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Nunes Monteiro Guedes L. Ubu Rei e os avatares de uma personagem cénica [dissertagdo]. Rio
de Janeiro: Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, 2020.

RESUMO

Este trabalho tem o propdsito ndo apenas de investigar as possiveis razdes para a permanéncia
através dos tempos da personagem de Ubu, criacdo do francés Alfred Jarry, em contextos
cénicos diversos, como também de examinar alguns de seus avatares, cuja existéncia deixa
transparecer a relevancia e vitalidade desta personagem de 1896. Estudamos, primeiramente, a
presenca cénica de Ubu e a analise dos possiveis mecanismos que lhe permitem viver e ser
revivido em contextos e espacos diversos daquele de sua origem. Também procuramos entender
os impetos e agdes do protagonista € como estes sao a0 mesmo tempo fascinantes e repulsivos.
Examinamos, igualmente, os mecanismos velados de identificagdao do espectador com o herdi-
vildo de Jarry. Por fim, analisamos trés montagens dos séculos XX e XXI que trazem a
personagem de volta a cena, duas delas teatrais ¢ uma delas em video: Ubu and the Truth
Commission, da Handspring Puppet Company, de 1997, Ubu Rei, da Companhia dos Atores
de Laura, de 2017, e a animag¢ao Ubu, de Geoff Dunbar, de 1978.

Palavras-chave: Ubu Rei; Alfred Jarry; grotesco; parddia; crueldade; agressividade; estranho;

Truth Commission; Atores de Laura; Geoff Dunbar.



Nunes Monteiro Guedes, L. King Ubu and his avatars: an on-stage story [dissertation]. Rio de
Janeiro: Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas, Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro, 2020.

ABSTRACT

This dissertation examines the reasons why King Ubu, Alfred’s Jarry most famous character,
could remain alive in so many stage performances throughout the years, considering that its
first appearance dates back to 1896. I initially study how the material presence of Ubu affects
his audience and which mechanisms allow the character to be re-created within different
contexts and places. I also analyze why the character is set to be so powerful on stage, and why
his whims and actions are at the same time bewitching and repulsive. I further argue that Ubu’s
audience is extremely likely to identify with him on a not conscious level. Lastly, I examine
two stage performances and one short-length animation film that feature Ubu as their main
character. The first two are Ubu and the Truth Commission, by the Handspring Puppet
Company, from 1997, Ubu Rei, by Companhia dos Atores de Laura, from 2017, and the third
is the animated film Ubu, by Geoff Dunbar, released in 1978.

Keywords: King Ubu; Alfred Jarry; grotesque; cruelty, parody; aggressiveness; uncanny; Truth

Commission; Atores de Laura; Geoff Dunbar.
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1 INTRODUCAO

Uma rapida consulta a alguns diciondrios nos leva a uma conclusao curiosa: Pai Ubu,
criacdo de Alfred Jarry hd mais de um século, vive. Ainda mais espantoso: o termo “ubuesco”
(em francés, “ubuesque’) consta nao somente na lingua de Moliére, mas também em dicionérios
de lingua portuguesa, como Houaiss, Michaelis e Aurélio. Nas entradas, alguns adjetivos sao
recorrentes, como “tirano”, “extravagante”, “insolito”, “grotesco”, “cruel”. Além disso, a
maioria das mengdes a Ubu nos remetem a sua cena de origem, no fim do século XIX.

Apesar da referéncia a sua apari¢do primeira, sabemos bem que uma personagem nao
existe “[...] completamente isolada: [antes,] apresenta-se rodeada pelo conjunto de discursos a
respeito dela, discursos estes infinitamente variados conforme a historia desse ou daquele texto”
(UBERSFELD, 2013[1996], p.70). Surpreende, entretanto, que Pai Ubu (ou “Tio Ubu”, numa
traducdo mais livre que preservasse a comicidade do vocativo) tenha se materializado no teatro
apenas duas vezes durante a vida de seu criador, Alfred Jarry, ambas no ano de 1896
(SHATTUCK, 1968, p. 209)".

Aponte-se ainda - para além da inscricdo e permanéncia do vocabulo “ubuesco” nas
linguas francesa e portuguesa - também o fato de este ser autonomo, a ponto de estar disponivel
a uma aplicagdo generalizada: ndo somente alguém pode ser “ubuesco”, mas também um
governo, uma atitude, uma postura.

Em suma, como em poucos casos no teatro dramatico, o legado de Ubu Rei parece se
afigurar em torno do carater da personagem central, aparentemente mais memoravel do que as
acdes a que deu ensejo’. Se, por um lado, esperariamos que permanecessem os ecos dos
acontecimentos postos em cena - em Romeu e Julieta, lembramos a tragédia de um amor
proibido, de O Burgués Fidalgo, recordamos os percalgos hilarios e ins6litos - no caso de Ubu,
algo de especial ocorre. Curiosamente, a personalidade do protagonista parece se sobrepor a

quaisquer agdes que tenha tomado. Nao espanta, portanto, que aqueles que tiveram contato com

! Apesar disso, lembremos que Ubu Enchainé, outra pega de Jarry sobre a personagem, foi publicada no ano de
1900 e o0 Almanach Illustré du Pere Ubu, também de autoria do bretdo, em 1901.

2 O caso da commedia dell’arte pode aqui ser evocado como contraponto. Como sabemos, dentro do género,
personagens especificas (como Arlequim, Colombina, Pantaledo, Graziano, os zanni ¢ outros) retornam em
cenas diversas. No entanto, poderiamos afirmar que o caso de Ubu ¢ diferente por se tratar de um exemplar do
teatro dramatico tal qual definido por Peter Szondi (2015[1965]), mesmo que tomemos a pega como parte de um
momento de transi¢ao no final do século XIX. Por outro lado, ndo podemos negar a influéncia do teatro popular
na construgdo tanto da trama quanto do protagonista de Alfred Jarry. Abordaremos estes aspectos
posteriormente.
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a trama parecam se lembrar apenas vagamente das atitudes do tirano; os que nunca tiveram
acesso a intriga, por sua vez, aparentam conhecer ndo mais do que a reputacao de Ubu.

Ademais, apropriado e reapropriado de diversos modos desde a morte de seu criador, o
heroéi-vilao de Jarry parece se prestar sem dificuldade a diversos contextos sociais, exercendo
atracdo e repulsa singulares sobre todos os que estejam em sua presenca.

Em resumo, Ubu dé diversas provas de ser maior do que a cena.

Nesse sentido, cabem algumas perguntas. Quais seriam os mecanismos que permitem a
personagem continuar viva nao apenas no teatro, mas também na lingua? A histéria em torno
da primeira montagem da peca lhe emprestou consideravel vitalidade, porém ndo parece
explicar, sozinha, a permanéncia da figura de Ubu nas mais diversas cenas teatrais.

De certo, o protagonista possui algumas particularidades que abrem espago a uma
grande flexibilidade nas suas releituras. Apesar disso, suas caracteristicas de base se mantém:
conservam-se os tragos de crueldade, sua constituicdo grotesca e sua for¢a parddica. De que
maneira estas emprestam poténcia a personagem?

Faz-se preciso, ainda, entender por que Ubu ainda ¢ pujante nos dias atuais. Que
elementos inerentes a constru¢ao da personagem sao responsaveis por seu magnetismo? As
definicdes de “ubuesco”/’ubuesque” nos dao indicagdes nesse sentido, mas seria preciso
examinar a questdo mais a fundo. Por fim, por que o protagonista ainda ¢ pertinente?

Tentarei responder a essas perguntas em etapas.

No primeiro capitulo, minha analise se iniciara por alguns aspectos da histéria do
lendario espetaculo de Ubu Roi em 1896 e como este se insere em um conjunto mais amplo de
inovacdes teatrais. Examinarei igualmente algumas das ideias de Alfred Jarry para a cena e
como o proprio dramaturgo se empenhou na criacdo de uma personagem que sobrevivesse
mesmo fora de sua trama de origem. Em seguida, avaliarei a no¢do mesma de “personagem” e
suas implicacdes para o teatro. Posteriormente, trabalharei com o conceito parddia, seus efeitos
e sua vitalidade. Por fim, me debrucarei sobre a ideia de grotesco, buscando explicar, o que, na
estrutura de Ubu, lhe permite ser a0 mesmo tempo repulsivo e fascinante. Além disso, estudarei
0S mecanismos que permitem o riso num contexto de estranheza e terror.

No segundo capitulo, tentarei entender como a ideia de “dispéndio improdutivo” pode
ser valiosa para compreender a personagem em sua cena € em seus impetos. Logo em seguida,
articularei a essa nocdo a ideia de crueldade no teatro e a forca de um protagonista que deixa
entrever uma agressividade primaria, sob o viés psicanalitico. Também sob a mesma otica,

examinarei como a sensa¢ao do “estranho” se faz presente. Por fim, estudarei a possibilidade



de tomar Ubu como signo, abrindo mais uma via para o entendimento das apari¢des da
personagem em cenas diversas.

No terceiro capitulo, tecerei comentarios sobre a pertinéncia atual do protagonista e em
que consiste sua forca no mundo contemporaneo. Analisarei, em seguida, como Ubu foi
reapropriado em trés contextos culturais diferentes, expondo, por um lado, como suas
caracteristicas basicas se mantém e, por outro, o que cada uma das adaptacdes lhe trouxe de
inovador. A reflexdo neste capitulo retomara os conceitos desenvolvidos nas se¢des anteriores.
De inicio, explorarei o caso de Ubu and The Truth Commission, pela Handspring Puppet
Company, que estreou na Africa do Sul em 1997. No espetaculo, o protagonista foi apropriado
como uma espécie de metafora dos mandantes do apartheid. Em seguida, refletirei sobre o caso
da Companhia dos Atores de Laura no Brasil em 2017 e seu Ubu Rei — uma montagem colorida
e cujo tom ¢ mais brando. Por ultimo, estudarei a animacao do inglés Geoff Dunbar, Ubu, de

1978, na qual o personagem foi claramente tomado como um ser ndo inteiramente humano.



2 UMA PERSONAGEM IMPONENTE

2.1 UBUE O TEATRO MODERNO: NUANCES, CONQUISTAS E NOTACOES
HISTORICAS

Apesar de Ubu Rei ser considerado um marco nas manifestagdes cénicas de vanguarda,
ha de se notar que a construcao da peca ndo rompe com a estruturagdo arquetipica do “drama”,
na definicao de Peter Szondi (2015[1965]). A trama desenvolve-se a partir do mecanismo de
causalidade, ainda que a atmosfera criada ndo seja verossimil: ou seja, o desenrolar da agdo
dramatica respeita uma légica interna, mesmo que o contexto da peca tenda ao absurdo. Diante
de sua estrutura formal e de outros aspectos ainda tradicionais, alguns autores questionam a

inclusdo do espetaculo de Jarry no paradigma moderno:

Ubu Rei, de Alfred Jarry é um desses casos que exemplifica a criagdo na narrativa
“modernista”. A histéria versa sobre o efeito de choque da encenacdo em Paris em
1896, que quebrava com convengdes e teria supostamente culminado num tumulto.
Como consequéncia, o espetaculo [the performance] veio a ser considerado como um
catalisador de um movimento novo. O relato ¢ factualmente incorreto, mas ilustra
como a historia do teatro modernista tende a ser fabricada, a saber, como uma
sequéncia de rupturas para com a convencao, envolvendo ataques a protocolos sociais
(HULFELD, 2012, p. 16, tradug@o nossa).

De fato, Jarry ndo fora a voz mais inovadora de seu tempo ou tampouco fundara uma
estética que a partir de entdo seria dominante. Stefan Hulfeld (2012), teérico suico escrevendo
para a Cambridge Companion to Theatre History, nos lembra como o periodo de 1870 a 1970
se caracterizou pela predominancia ilusionista contra o qual numerosos trabalhos se insurgiram
sem muito sucesso. O autor destaca que o experimentalismo que duraria até os anos 30 do
século XX se guiou por uma ideia de reteatralizacdo do teatro, passando por duas grandes
rejeigdes: a da aspiracdo humanista-burguesa de impactar a sociedade - como pretendia o
naturalismo - e a do principio de verossimilhanca.

Apesar de sua rejeicao a verossimilhanga e a qualquer criagdo moralmente edificante,
ndo se pode dizer que as inovagdes propostas por Jarry tivessem a mesma envergadura do que
as concebidas por outros contemporaneos: o bretdo ndo havia imaginado mudancas tdo
ambiciosas como as que Aldophe Appia ou Gordon Craig viriam a propor; tampouco
preconizou abertamente qualquer perturbagdo, como apontamos, a linearidade da trama ou aos

didlogos em cena. No entanto, se ndo podemos exatamente falar de um legado claro que se
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estabeleca em seu nome, também ndo ¢ possivel ignorar o impacto de Ubu Rei e,
principalmente, de seu memoravel protagonista.

Por um lado, ¢ certo que devamos tomar o caso de Alfred Jarry como parte de um
espectro amplo de transformagdes: na virada do século XIX para o XX, o texto dramatico estaria
mudado a ponto de abrir espago a criatividade em cena - donde o impacto do trabalho do
encenador, figura cujo surgimento data exatamente deste periodo. Se antes os detalhes da
representacao eram prescritos como parte da concepcao dramatica, a partir de entdo, “o diretor
cénico tornara-se um responsavel por toda a concepgao e criagdo do espetaculo, que usa o que
agora ele pode ver como um roteiro em vez de uma obra final, criando a partir dele a sua pega”
(WILLIAMS, 2010[1991], p. 172). Ora, foi exatamente neste espaco que puderam emergir as
condigdes de criatividade de Jarry, ndo apenas no que diz respeito a materialidade da cena,
como também no que tange a possibilidade de diversas experimentagdes que ultrapassassem o
texto de teatro. Nao por acaso, o bretdo havia sido contratado, em 1886, como sécretaire-
régisseur’ do Théatre de L’Oeuvre, dirigido entio por Lugné-Poe*, havendo sido igualmente
responsavel pela publicidade e pela montagem dos espetaculos da casa.

Por outro lado, apesar de tais transformacdes no texto dramatico fazerem parte de um
espectro maior de condigdes histéricas especificas®, nio podemos minimizar o que de singular
foi efetivamente alcancado por Alfred Jarry e o impacto da recep¢do de Ubu Rei pelo publico.

Lembremos, primeiramente, que

[n]o teatro, assim como na vida, os eventos sdo irreversiveis. Uma vez que algo
acontece, pode acontecer novamente. Em termos de arte, estabelecer o precedente € o
que importa. Depois da producao de Ubu roi, o teatro ndo poderia mais ser o mesmo:
Ubu roi havia acontecido e a totalidade da experiéncia teatral tinha instantanea e
irreversivelmente sido traduzida para uma nova perspectiva (WELLWARTH, 1962,
p. 111, tradugdo nossa).

3 O dicionario Larousse online define “régisseur” como “pessoa que faz com que se executem as ordens do
encenador (recrutamento de figurantes, fornecimento de acessorios, organizagao do tablado), e responsavel pelo
desenrolar do espetaculo perante a diregio) (REGISSEUR, 2017, s.p., tradugio nossa). Ja o dicionario do Centre
National de Ressources Textuelles et Lexicales o define, na se¢do “No dominio do espetaculo ”, como “pessoa
encarregada pelo diretor do funcionamento do teatro e da organizacdo material das representacdes”
(REGISSEUR, 2012, s.p. tradugdo nossa).

* Diz-se que Jarry, sendo secretario do encenador Lugné-Poe, “lhe sugeria cada vez mais facilmente suas ideias
pessoais, na mesma propor¢ao em que este ultimo ndo sabia muito bem como apreender essa pega insoélita [ Ubu
Roi]” (BEDNER, 1973, p. 69, tradugdo nossa).

3 Josette Féral (2015, p.10), ao tratar do teatro do fin de siécle, aborda, por exemplo, a clivagem que passou a haver
entre os estudos tedricos e o métier dos homens de teatro. A simbiose antes existente entre a reflexdo sobre o
teatro e a profissdo teria se perdido devido a uma série de rupturas. Uma delas se refere a entrada do teatro na
esfera estética. Citando Bernard Dort, a autora retoma a ideia de que o encenador teria surgido como mediador
entre o teatro e seu publico, atuando no desvio deste ultimo para o dmbito estético: agora, ele havia se
distanciando do desejo imediato do publico e de seu gosto por divertimento.
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Relatos diversos dao conta do impacto significante que teve a montagem. A lendéria
premiere de Ubu Rei causara um grande alvoroco - a comegar por sua primeira palavra,
“merdre”, uma corruptela de “merde”, inadmissivel para a época®. Para além disso, mencione-
se também a dic¢do excéntrica de Ubu, os gestos, o andar ins6lito dos atores em cena e, por
fim, o cenario delirante’. “Este Ginico espetaculo garantiu a celebridade de Jarry para muito além

de circulos literarios” (SHATTUCK, 1968, p. 209, traducio nossa). Ora, por um lado,

Nao ¢ de surpreender que as reagdes iniciais & obra houvessem se concentrado nos
elementos especialmente destinados a insultar a sensibilidade do publico: a burla dos
tabus morais, o ataque anarquico as institui¢des sociais ou a provocativa parddia da
tematica e das expectativas estilisticas de um drama sério de fim de século (INNES,
1992[1981], p. 31, tradugdo nossa).

Por outro lado, cabe aqui o questionamento: para além dos supostos efeitos de choque,
em que consistiam, exatamente, as ideias de Jarry para a cena? Cartas e artigos diversos nos
dao algumas pistas.

Em correspondéncia com Lugné-Poe (SAILLET, 1962, p. 133) enquanto organizavam
a montagem de Ubu Rei, Jarry aponta algumas de suas concepgdes a partir das quais se pode
identificar alguns principios de sua estética particular.

De pronto, Jarry advoga o uso de mascaras e de simbolos: o dramaturgo cita, por
exemplo, a ideia do uso de um cavalo de papeldo que representasse um cavalo de verdade,
assim como a presenca de um solado que representasse uma multidao. Em segundo lugar, o
autor se poe a favor de um cenario Uinico que nado exigisse o levantar e baixar das cortinas - ou

seja, uma posi¢ao claramente anti-ilusionista. Também propunha que uma pessoa devidamente

® G. E. Wellwarth, no seu artigo “Alfred Jarry and the Seed of the Avant-Guard Drama”, afirma que “a prontncia
publica desta tinica palavra [...] teve um efeito absolutamente cataclismico. Foi com um tapa na cara da sociedade
[...] O efeito imediato dessa palavra foi o de choque em relacdo ao decoro (WELLWARTH, 1962, p. 111,
traducdo nossa). Ja Gabriel P. Weisberg (1993), professor de Historia da Arte na Universidade de Minesota,
estuda o discurso escatologico como um todo, explicando que este costuma ser indicativo de mudangas nos
interesses sociais ¢ modificagdes nos valores comumente aceitos. O autor aponta que autores como Rabelais,
Chaucer, Shakespeare e Swift usaram “[...] a escatologia como modo de acentuar a resposta do publico. Visto
que esta se concentra em instintos basicos — como uma metafora para o que € sujo ou como uma fonte de humor
irreverente, a escatologia se tornou um mecanismo literario que forgava um publico gentrificado a reconhecer
parcelas da sociedade a até entdo ignoradas”. No século XIX, tais referéncias se tornaram ainda mais comuns
como uma maneira de apontar males sociais (WEISBERG, 1993, p. 19 traducao nossa). Quanto a Ubu Rei em
especial, pode-se ainda dizer que a escatologia foi usada como maneira de aw criar associagdes livres e de se
“expandir ainda mais as fronteiras dos debates criticos e criativos” (KLEEBLAT apud WEISBERG, 1993, p.
19, traducdo nossa).
7¢Q cenario foi pintado para representar, em convengdes infantis, interior e exterior, e até mesmo as zonas torridas,
temperadas e articas a um s6 tempo. Em frente, ao fundo do palco, viam-se macieiras em flor sob um céu azul,
e, contra o céu, uma pequena janela fechada e uma lareira... exatamente no meio dos quais.... marchavam para
dentro e fora as personagens clamorosas e sanguinarias do drama. A esquerda, estava pintada uma cama, e ao
seu pé, uma arvore seca e a neve que caia. A direita, palmeiras.... uma porta se abria para o céu, e ao lado da
porta, pendia um esqueleto. (SYMONS apud SHATTUCK, 1968, p. 207, tradugdo nossa).
12



trajada entrasse em cena para colocar placas localizando a acdo. Por fim, expde duas ideias
curiosas: uma delas ¢ a adocdo de um ““sotaque” ou “tom de voz” especial para a personagem
principal; outra ¢ a de um figurino que possuisse uma cor local minima, paralelamente a quase
nenhuma acuidade historia, com vistas a que o sentimento de “eternidade” fosse premente.

De fato, enxergamos aqui certa filiagdo a ideias simbolistas, ainda que ndo estejam
presentes nem um desejo de criagdo de uma atmosfera especifica, nem um tom mistico. Em
contrapartida, lembremos que foram os simbolistas os primeiros que se dispuseram a colocar
em cena efeitos de abstracao, correspondéncias entre cores € sons, ou entdo a ideia de um falar
diferente, de diccdo e tons especiais — que sobrepujassem a propria presenca ou escolha das
palavras (INNES, 1992[1981], p. 27, tradug@o nossa). Tais elementos sem duvida informaram

as ideias de Jarry para a cena. No entanto, ¢ prudente afirmar que

[...] os aspectos mais obviamente superficiais da obra [Ubu roi], a obscenidade
escatologica, a intencional crueza do dialogo e da apresentagdo, a farsa grotesca, tudo
isso constitui uma abordagem que ¢ fundamentalmente oposta aos principios
simbolistas [...] (INNES, 1992 [1981], p. 30).

Acrescentemos ainda que, na correspondéncia com Lugné-Poe, Alfred Jarry afirma sua
intenc¢do especifica de criar um espetaculo do “en guignol”, ou seja, “de fantoches” - o que pode

ainda ser lido metaforicamente, nos levando assim a ideia de “no género pasteldo”.

Esta predilegdo por um teatro que se inspira do guignol ndo tem nada de
surpreendente. Sabemos que a primeira versdo de Ubu, escrita por garotos para
ridicularizar um de seus professores do Lycée de Rennes, era destinada a ser executada
por marionetes. Em dezembro de 1888, a primeira representagdo aconteceu no teatro
de fantoches [le guignol] que Jarry havia instalado no apartamento de sua mae. O
autor [Jarry] parece ter atribuido uma certa importancia a essa estreia avant la lettre,
pois a menciona no frontispicio de Ubu Rei. Mesmo se tomarmos essa mengao por
uma simples mistificacdo, ¢ dificil ndo reconhecer o interesse da representacdo, que o
proprio Jarry havia preparado sozinho, se responsabilizando por tudo - os fantoches,
sua manipulacdo, o texto, a direcdo, o cendrio e até mesmo a iluminagdo -: foi, aos
quinze anos, sua iniciac¢do a arte do teatro (BEDNER, 1973, p. 70, tradug@o nossa).

Sob outro angulo, pode-se dizer ainda, como coloca Jules Bedner (1973) na Revue
d’Histoire Littéraire de la France, que Jarry, no seu afa de inovacdo e numa postura oposta ao

teatro naturalista, enxergava na ideia de marionetes uma atratividade especial, pois o universo

8 Nesse quesito, ¢ importante também apontarmos que a intengdo original de Lugné-Poe era a de fundar um teatro
de titeres. Notemos, ademais, que “[...] existe um aspecto simbolista natural nos titeres. Sua abstragdo da forma
humana representa as emogdes em um nivel geral e simplifica uma sequéncia de a¢des a seus feitos essenciais.
A experiéncia individual nunca se intromete, como inevitavelmente ha de o fazer, até certo ponto, a
personalidade de um ator (INNES, 1992[1981], p. 30, tradug@o nossa). Discutiremos esse aspecto a seguir.
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destas ¢ isento das leis fisicas e da verossimilhanga. Além disso, os fantoches vivem em um
mundo cheio de armadilhas, e sobrevivem as piores provas — golpes de porrete, decapitagdes,

enforcamentos e outras coisas mais.

Sdo esses elementos visuais que fazem o sucesso do espetaculo. A fala esta longe de
ter a mesma importancia. Nada de mais chato do que marionetes que esquecem 0s
gritos e as bordoadas para entrar em discussdes imponentes. (BEDNER, 1973, p. 71,
traducdo nossa)’.

Podemos, sem duvida, relacionar as atitudes de Pai Ubu a esse universo no qual aquilo
que mais importa é efeito cénico'’. Contudo, nos voltemos, novamente, a algumas outras
concepgdes importantes de Jarry para a cena, tais quais expostas pelo proprio dramaturgo.

Em um artigo no Mercure de France em setembro de 1896, Jarry afirma suas ideias em
prol de um teatro que langasse mao de um cenario hibrido, que nao fosse nem artificial nem
natural. O dramaturgo se contrapunha a ideia de uma tela pintada, que encerraria a perspectiva
de seu artista responsavel. Dentre as melhores opg¢des, segundo ele, figuravam, portanto, ou um
cenario pintado por quem nao fosse um profissional da arte - e que teria um resultado proximo
do abstrato - ou um cenario simplificado, em que figurassem “acidentes uteis”. Em seguida,
Jarry discorre sobre os cendrios “heraldicos”, que havia tentado executar: uma nuance de cor
uniforme para cada cena ou ato, sob um fundo sem cor. As personagens deveriam se harmonizar
com a tonalidade em questao. Sua ideia era a de que o espectador pudesse contemplar o todo a
partir de sua visdo particular.

Nesse contexto em que os teldes figurativos perdiam espago, os acessérios em cena
deveriam assumir, por seu turno, uma grande importancia, oferecendo pistas valiosas a agao.

\

Estes poderiam ser trazidos a cena sob os olhos dos espectadores. A mudanga de cenario

% Bedner (1973) defende, especificamente, a filiagio de Ubu ao teatro guignol de Louis Edmond Duranty,
principalmente por meio das figuras de Polichinelle e de Gripandouille, de carater pérfido, agressivo, glutdo. O
teorico versa sobre o emprego, por Jarry e por Duranty, de ameagas e injurias, assim como sobre o procedimento
de fazer as personagens reagirem de modo inesperado diante de situagdes cruéis. Também ha semelhangas entre
0s mecanismos cdmicos e tracos das intrigas dos dois. Entretanto, Bedner bem coloca que esses elementos
tipicamente reconhecidos como “guignolescos” “[...] ndo pertencem somente ao dominio tdo restrito das
marionetes. Pelo contrdrio, nés os encontramos todos, mais ou menos frequentemente em outros géneros
dramaéticos. Que pensemos aqui nas farsas da Idade Média, na commedia dell arte, no Théatre Italien e na
comédia classica, em que as fantasias verbais, os empregados domésticos demasiado ativos e as querelas
conjugais sao lugar-comum. Alids, encontramos os herdis se crendo mortos apds o minimo chute até mesmo no
teatro de Musset. Mesmo fora da literatura teatral, as similaridades sdo abundantes. Do mesmo modo, varios
tragos que imputamos ao guignol — covardia comica, emprego frequente da palavra ‘imbecil’ [andouille], injurias
truculentas — poderiam ter sido tomados como empréstimos da obra de Rabelais” (BEDNER, 1973, p. 83,
traducdo nossa).

10 E também nesse sentido que Christopher Innes (1992[1981]) coloca que gestos estilizados, a ideia de
transformacao do rosto em mascara e o siléncio em cena causavam impacto por estarem mais afastados do
cotidiano, gerando um campo emocional mais intenso.
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tampouco exigiria padrdes ilusionistas: seria executada com o apoio de placas indicando
localidades.

Paralelamente, Jarry manifesta-se a favor de mascaras que expressassem o carater
primordial - dird ele “eterno” - das personagens, e discorre sobre sua expressividade quando
acopladas a postura corporal do ator e a efeitos de luz, arrematados por angulacdes e sombras.

A maioria desses elementos parece ter se feito presente na premiere de Ubu Rei, a
excecao da mascara do proprio protagonista, pois aparentemente “Ubu nao teve tempo para ter
sua mascara verdadeira, alids, muito incomoda de se usar”, segundo o proprio autor no discurso
de estreia (TIESSET; 2011, p. 9, tradugiio nossa)''.

Como se sabe, o referido espetaculo ocorreu sob o signo do caos (SHATTUCK, 1968):
a partir da pronuncia da palavra “merdre” por Louis Gémier, que interpretava Ubu, os
integrantes da plateia levaram um susto; varios foram embora sem querer ouvir mais nenhuma
palavra. Dois campos bem demarcados rapidamente se formaram: os entusiastas e 0s
debochados, que se dividiam entre aplausos e vaias. Os criticos presentes apenas observavam.
Ainda no inicio de peca, precisou-se acender as luzes para acalmar a multidao: aparentemente,
ja estavam todos prontos para a agressao fisica. Gémier entdo improvisou um movimento e
saltou da caixa do ponto. A a¢do pdde continuar. Ainda assim, as interrup¢des foram frequentes.
Nas cinco semanas subsequentes, discutiu-se Ubu com ardor na imprensa. O espetaculo tornara-
se um marco de época.

Quanto a importancia da montagem para a Historia do Teatro, as interpretacdes
divergem, como ja vimos. Anatol Rosenfeld (1996 [1969]), por exemplo, coloca Ubu Rei como
o grande precursor do que ele chama de “teatro da agressividade”. O tedrico enfatiza que este
tipo de teatro tem como bases as ideias de antitradicionalismo e antiacademicismo, tipicas de
movimentos de ruptura, ou seja, que atacam a ordem consagrada, sobretudo os padrdes do “bom
gosto” e do “bom comportamento”. De fato, como apontamos, Jarry buscou romper com
convengdes que considerava ultrapassadas, fazendo-o de modo violento.

Um outro intuito comum de um teatro dito “agressivo”, segundo o Rosenfeld (1996
[1969], p. 53), seria o de “romper padroes da estética tradicional que concebe a arte como campo
ludico isolado da vida real”, isto €, questionar a segregacao do campo artistico como uma esfera

propria, supostamente afastada do real. As reagdes vitais suscitadas pela agressividade da cena

" Em francés: “Ubu n’a pas eu le temps d’avoir son masque véritable, d’ailleurs trés incommode a porter”.
Destaque-se ainda que, no discurso pronunciado no Théatre de 1’Oeuvre antes do levantar das cortinas, o autor
apresenta os suas personagens rapidamente — e até trés vezes — como marionetes, falando em espécie de
lamentagdo do seu projeto abortado de suspender os atores por fios (BEDNER, 1973, p. 69, tradugao nossa).
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seriam exatamente um meio de restabelecer esse vinculo apagado, provocando uma atitude
interessada e ndo mais meramente contemplativa'2. No caso de Ubu Rei de 1896, este tiltimo
aspecto parece mais diretamente ligado a personagem Ubu: o protagonista choca diretamente
os sentidos, ndo so pela viruléncia de suas agdes, mas também por sua corporeidade e mesmo
por suas palavras'?,

Destacariamos igualmente outro angulo sob o qual podemos explicar o impacto do
espetaculo de 1896, e que ja margeamos. Buscando afastar-se do ilusionismo caracteristico do
teatro até entdo, Ubu teve grande €xito em trazer a materialidade da cena para primeiro plano -
seja através do cendrio proposto, do figurino, do postar-se dos atores em cena ou mesmo da
dicgdo do seu protagonista. Nao surpreende, portanto, que sua plateia, tdo acostumada a
procedimentos bem diversos destes, tenha se chocado tal como nos dizem os relatos da época.
Jarry criara, dessa forma, uma fissura no proprio universo ficcional que propunha encenar, o
qual passava, entdo, a apontar para si proprio, prejudicando o mecanismo mesmo de ilusdo - ou
seja, o processo de identificagdo do espectador com as personagens e com o desenrolar da agao.
Em termos de autorreferencialidade, destaquemos, ademais, os aspectos parddicos tao
caracteristicos a peca, seja no que diz respeito a imagem do tirano ou as inumeras referéncias a
outras tramas ou contextos dramadticos, que tém essencialmente efeito semelhante de
desautomatizagdo da percepgdo'.

Para além desses aspectos, ¢ importante mencionarmos que ndo apenas o espetaculo
tornou-se um acalorado tema de discussdo, mas também a figura de Pai Ubu passou a ser
cultivada fora de cena: Jarry se dedicou com afinco a uma espécie de publicidade de seu

estranho protagonista, incorporando a identidade da personagem a sua propria pessoa.

12 “Ela ¢ a caracteristica, de qualquer modo, de uma arte que ndo admite ser confinada a esfera ladica, procurando
ultrapassa-la para infundir-lhe mais viruléncia e poder agressivo” (ROSENFELD, 1996[1969], p.54).

13 Lembremos, entre outros, das cenas iniciais da pega em que vemos a interagido de Pai e Mae Ubu, ambos trocando
ofensas. Recordemos ainda que a personagem € grosseira, suja e possui um apetite voraz. Digno de nota ¢ o
episodio do banquete no inicio da peca: a espera de seus convivas, o0 protagonista come um pedago do prato
principal com as maos e o devolve a mesa, como que intocado. No menu, figuram pratos com animais
imaginarios e outros mais, numa deformacao da lingua e distor¢ao de quitutes ja conhecidos - entre eles, paté de
cachorro, “rastron” (deformagdo de “raton”, que significa “guaxinim”) e “choux-fleurs a la merdre (“couve-
flor a la merdra”).

14 Se quiséssemos convocar as ciéncias duras para a analise do impacto causado pelo primeiro Ubu em seu publico,
poderiamos nos valer de algumas observagdes provenientes da teoria da informagdo: o que chama atencdo em
uma “mensagem” (aqui, a entenderemos como a montagem em questdo) ndo ¢ aquilo que que informa, mas
aquilo que aparece como original; a originalidade, por sua vez, pode ser explicada pelo grau de imprevisibilidade
que ali se apresenta (MOLES apud FERAL, 2015). Ou seja, “[...] paradoxalmente, a informagio é transmitida
ndo por elementos significativos — como se cré habitualmente — mas através de elementos originais que sdo
portadores de mais informagdes e provocam mais reagdes” (FERAL, 2015, p. 352). Nesse sentido, compreende-
se, ainda por outro angulo, mais um dos motivos que levaram Ubu Rei a provocar tamanha reagdo da critica e
de seu publico.
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Documentos e depoimentos variados atestam que, depois da lendaria estreia de Ubu Roi, o autor
passara a se referir a si mesmo como Pai Ubu, insistindo, no dia-a-dia, na ja conhecida dic¢ao
insolita - de silabas igualmente tonicas - e na adogao definitiva, na fala, de um “nds” real em
oposi¢ao ao uso do pronome “eu’.

Em verdade, as excentricidades de Jarry em muito excederam torneios linguisticos: o
bretdo “ja estava engajado em intensificar a extravagancia de seu comportamento e em
completar sua identidade com Ubu. Este espetaculo escandaloso [a premiere de Ubu Rei] deu
a ele o impeto final para testar uma personalidade resolutamente fabricada” (SHATTUCK,
1968, p. 211, traducdo nossa).

Nesse ambito, Shattuck (1968) destaca, em primeiro lugar, a intensificagdo, por parte
de Jarry, de diversas pequenas transgressdes cotidianas, dentre as mais inimaginaveis. Em
termos de refeigdes, este passou a comegar pela sobremesa e terminar pela entrada. No que diz
respeito a vestimenta, conta-se que o dramaturgo adotou permanentemente a indumentaria de
um ciclista: um suéter apertado, casaco curto e calgas velhas enfiadas dentro das meias. Em um
episodio particular, Jarry fora a uma opereta com uma blusa de papel, na qual pintara uma
gravata em nanquim. Ele também adquirira o habito de andar a noite em Paris com uma carabina
no ombro e duas pistolas no cinto. Conta-se que, em certa ocasido, quebrara o espelho de um
café ao tentar atirar no cachimbo de um cliente. Cagar aranhas, sapos e gafanhotos também
fazia parte de suas tarefas rotineiras. Por outro lado, nem tudo era galhofa: o autor dependia
largamente da pesca solitaria para sua propria subsisténcia. Além disso, consumia quantidades
assustadoras de alcool.

Em termos de moradia, o dramaturgo também tinha gostos peculiares. Guillaume
Apollinaire (apud Shattuck 1968) descreve um dos apartamentos em que Jarry morou: pouco
mobiliado, de teto baixo ¢ com um estrado em vez de cama, o local possuia objetos
interessantes, como um retrato do proprio autor queimado pela metade e, sobre a lareira, um
falo em pedra, em propor¢des consideravelmente maiores do que o normal. Também ¢
conhecida a historia de que Jarry fizera de um estabulo sua casa de verdo - e que tinha a intengao
de transformar uma cabana sob quatro suportes em uma masmorra medieval. Arrisca-se dizer

que:

Qualquer coisa no mundo se tornava um brinquedo para ele, muito como sua bicicleta
e suas pistolas. [...] Ele ndo rejeitava nenhuma parte de si ou de seu entorno e
transformava metodicamente tudo em um mundo artificial, como a dignidade ao
avesso de Pai Ubu. [...] a carreira de Jarry como um todo [e] a acumulag@o de histérias
inexatas e fabricadas sobre ele criaram uma perspectiva na qual o autor se torna
consubstancial ao seu trabalho. Montaigne, que representa a tendéncia oposta, moldou

17



seus ensaios de modo tdo intimamente relacionado a sua pessoa que os considerava
sua propria carne; Jarry se moldou de modo tdo similar aos contornos de sua criagdo
literaria que nada de sua carne permaneceu (SHATTUCK, 1968, pp. 216; 217,
traducdo nossa).

As historias delirantes a respeito de Jarry e da primeira encenacdo de Ubu Rei sem
davida ainda pairam em certo imaginario sobre a personagem, lhe emprestando vitalidade. No
entanto, ndo poderiam explicar sozinhas a sobrevivéncia do protagonista em contextos culturais
distintos daquele de sua origem. Nao poderiam elucidar, tampouco, o poder que este exerce
sobre aqueles que se deparam com sua figura pela primeira vez. Seria necessario, nesse sentido,

examinar algumas caracteristicas estruturais tanto de Ubu Rei quanto de seu proprio

protagonista.

2.2 A EXPERIENCIA DE UMA PERSONAGEM EM CENA

A presenca cénica de Ubu, com toda sua corporeidade e impetuosidade, pode nos
oferecer pistas valiosas a respeito de sua permanéncia no teatro para além de sua cena primeira.
Examinemos, de inicio, Ubu em seu contexto dramatico de origem, em que podemos encontrar
ainda bem delineadas as categorias de personagem e intriga, por exemplo!®, para depois
expandirmos nossas observacgdes para outras cenas em que a personagem figurou.

Primeiramente, enfatizemos a selecdo que pode se operar quanto a caracterizacao € as
atitudes de uma personagem teatral. Estas podem adquirir um cunho mais definido do que
quando se trata de pessoas reais: had um realce operado pelo dramaturgo (e, no caso das Artes
da Cena, também por aqueles envolvidos na realizacdo do espetaculo), relativo aos aspectos
essenciais que se deseja exibir. Podem se efetuar, ao mesmo tempo, uma seleg¢do, concentragao
e estilizagdo daquilo que corresponderia, no mundo concreto, a um conjunto de fios diversos e
esfarrapados que constituem as pessoas reais, suas vivéncias, agdes € caracteristicas
(ROSENFELD, 1987, p 35).

Em segundo lugar, sabemos ainda que, em um contexto ficcional tradicional, a

personagem, tal qual um individuo real, age e se comunica. E neste ponto que podemos

15 Sabemos que seria controverso tratar tais categorias como imutéaveis, principalmente no que diz respeito ao
teatro contemporaneo: “[clonstruida segundo as regras do playwriting ou como storyboard de cinema,
estruturada em padrdes de agoes e didlogo ou a partir de mondlogos justapostos, tratando de problemas atuais
de forma realista ou metaforizando grandes temas abstratos, hoje a peca de teatro desafia generalizagdes”
(FERNANDES, 2001, p. 69).
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identificar o seu carater. Trata-se de algo que se pode explicar, nas palavras de Hannah Arendt
(2010[1958], p. 225), pela manifestagdo de um “quem” que se desvela no ato e no discurso.
Como coloca a filosofa alema, uma “esséncia” desvelada certamente nao escapa a certo
grau de intangibilidade, pois frustra qualquer expressao verbal inequivoca, ou seja, a quaisquer
tradugdes em palavras — como, por exemplo, uma descri¢do através de caracteristicas ou
atributos (nesse caso, na verdade, estariamos no dominio do “que”, e ndo do “quem”). Esta
complexidade, segundo Arendt, diz respeito a propria impossibilidade filosofica de se chegar a
uma definicdo do homem - ou de se solidificar em palavras uma esséncia viva: hd apenas uma
sinalizacdo do que esta ultima possa ser. Contudo, tornar tal “esséncia” mais palpavel ¢

possivel:

Embora essa identidade inalteravel da pessoa se revele de modo intangivel na agdo e
no discurso, so se torna tangivel na estoria de vida do ator e do orador; como estoria,
porém, sé pode ser conhecida, isto é, percebida como entidade palpavel, depois que
chega seu fim (ARENDT, 2010, p. 242).

Em outras palavras, a identidade, segundo Arendt, s6 pode ser verdadeiramente
apreendida depois que a vida se acaba, o que a abre a possibilidade de configurar-se em uma
historia. No dominio da fic¢do, a figura da personagem se presta a um processo semelhante. O
ambito das Artes Cénicas, em especial, apresenta-se como um espaco privilegiado para o
desvelamento de um “quem”, tanto pelo seu escopo possivelmente narrativo quanto pelos meios
que emprega:

[...] a especifica qualidade reveladora da agdo e do discurso, a manifestagdo implicita
do agente e do orador, esta tdo indissoluvelmente vinculada ao fluxo vivo do agir e do
falar que s6 pode ser representada e reificada mediante uma espécie de repeti¢ao, a
imitacdo ou mimesis que, segundo Aristoteles, predomina em todas as artes, mas so ¢

realmente adequada ao drama, cujo préprio nome (do grego dran, agir) indica que a
representacdo teatral é na verdade uma imita¢do da a¢do (ARENDT, 2010, p. 234).'6

Sabe-se que o mundo ficcional - e aqui incluimos o universo de um espetaculo cénico'’

-, ndo tenta necessariamente servir de espelho a seres ou ideias reais, ainda que possa se referir

16 Ndo discutiremos aqui a enorme abrangéncia do termo mimesis ou drama, sobretudo dentro do dominio das
Artes Cénicas. Mencionemos, no entanto, que a autora, em uma nota de rodapé correspondente ao trecho citado,
explica que a palavra drama fora escolhida por Aristoteles pois os “drontes” (“as pessoas que agem”) sdo
imitados e que, no proprio tratado, “fica evidente que Aristoteles foi buscar no drama o modelo da ‘imitagdo’ na
arte; a generalizagdo do conceito para torna-lo aplicavel a todas as artes parece um tanto impraticavel”
(ARENDT, 2020, p. 233).

17 Pensemos aqui em um contexto de teatro dramatico.
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indiretamente a eles ou deles tirar sua inspira¢do. De qualquer modo, alguma impressdo de
realidade € criada — € claro, quando ndo estamos simplesmente no ambito da performance.

Uma personagem cénica, devido a sua concretude, tem a vantagem de comunicar a
representacao sua forga de “presenca existencial”, pois se manifesta de modo sensivel — ou seja,
dado aos sentidos - e continuo (ROSENFELD, 1987, p. 33). Quanto aos seus aspectos
psiquicos, ¢ valido lembrar que estes sdo materializados com recurso ao corpo, a fisionomia e
a voz (ROSENFELD, 1987, p 14), ou seja, em um contexto que muito se aproxima da
concretude do mundo e da maneira como os individuos sdao percebidos uns pelos outros.

Nesse sentido, poder-se-ia dizer que o carater temporal e processual da cena sdo fatores-
chave para o desenrolar de uma agdo e para o consequente desvelamento de um “quem”.
Primeiramente, héa ali o elemento humano, representado pela figura do ator, e, em segundo
lugar, a distensao no tempo, que mostra a personagem em seus estados sucessivos (PRADO,
1987, p. 91; 93). E por este motivo, alids, que auséncias demasiado prolongadas dos atores em
cena, por exemplo, tendem a quebrar com o desenvolvimento proprio do universo dramético!®,
visto que “o homem € o Unico ente que ndo se situa ‘no’ tempo, mas que ‘¢’ essencialmente
tempo” (ROSENFELD, 1987, p. 28). Em tal contexto, ¢ propicio que a mimeses possa se
“superpor” a realidade: “E talvez devido a velha teoria da ‘ilusdo’ da realidade supostamente
criada pela cena, devido, portanto, ao altissimo vigor da fic¢do cénica, que ndo se atribui ao
teatro o qualificativo de ficgdo” (ROSENFELD, 1987, p. 29-30, grifo do autor)."

Deixemos claro, em nossa analise, que a categoria de personagem pode ser “movediga”,
especialmente na cena contemporanea. Atualmente, o que chamamos de personagens podem
igualmente se apresentar como “meras fun¢des de enunciagdo e ndo mais como sujeitos com
autonomia ficcional o suficiente para lhes permitir ser agentes de um conflito draméatico”
(FERNANDES, 2001, p. 70). De todo modo, podemos dizer que processos que envolvem a
criacdo e colocagdo de uma personagem em cena partem de uma selecdo de aspectos e

caracteristicas considerados representativos daquilo que se deseja apresentar. No caso da

8 N#o estamos aqui nos referindo a auséncias propositalmente criadas que tenham por motivo a criagdo de algum
tipo de tensdo ou ruptura proposital no desenvolvimento do espetaculo. Décio de Almeida Prado (1984, p. 92)
ja coloca um problema semelhante quando afirma que “[a]¢do [...] ndo se confunde com movimento, atividade
fisica: o siléncio, a omissdo, a recusa a agir, apresentados dentro de um certo contexto, postos em situagdo (como
diria Sartre) também funcionam dramaticamente”.

19 Sob outro dngulo (e mais modernamente), trata-se, por exemplo, do conceito de teatralidade. Josette Féral (2015)
nos apresenta uma defini¢ao especifica dessa nogdo, que ela defendera como uma modalidade da mimeses. Para
ela, trata-se, resumidamente, de um processo que constrdi um espago outro através do olhar, que pode surgir do
espectador ou da intengdo de teatro em sua diregdo. Tal clivagem no espago instaura um fora e dentro da
teatralidade.

20



delimitacdo clara de um personagem agente dentro de uma intriga, normalmente se vé um
imperativo da exterioriza¢ao — de sentimentos e pensamentos — por um lado, e, por outro, certa
exigéncia de condensacao imposta pela distensdo temporal restrita do espetaculo (PRADO,
1987).

Examinemos o ultimo aspecto. O tempo especifico da peca, seu ciclo e ritmo
caracteristicos determinam, em grande parte, as escolhas a serem feitas em termos de ag¢do. No
caso do teatro dito dramatico, tem-se normalmente uma aceleragao dos eventos, que se sucedem
numa linearidade e coesdo que ndo encontraria necessariamente um paralelo no mundo real.
Em Ubu Rei, por exemplo, a decisdo de Ubu de tomar o trono de Vesceslau ¢ seguida pelo seu
compld para mata-lo, o que acontece no ato imediatamente posterior. A promessa de vinganga
do herdeiro ¢ logo adiante posta em cena, assim como as a¢des do usurpador ja no trono. A
sucessao de eventos ¢ linear, fluida e segue uma légica ja anunciada.

No que se refere a psicologia das personagens, ressaltemos, antes de mais nada, que a
personagem ndo deve ser confundida “[...] com o discurso psicologizante ou mesmo
psicanalizante que se pode construir sobre ela”; ainda sim, “[h]a uma unicidade de discurso que
¢ o discurso expresso da personagem em cena (isto €, concretamente por um ator) e cujo sujeito
de enunciagdo ¢ a personagem” (UBERSFELD, 2013[1996], pp. 72; 88). A partir desta base
enunciativa (e também do ambito da agdo, como veremos), fatalmente podemos depreender
diversos aspectos psicoldgicos.

Notemos, neste dominio, que a psicologia da personagem tende, dentro de um modelo
tradicional, a se perfazer num movimento de exteriorizagdo, o que se justifica pelo fato de que,
nao havendo narradores ou descrigdes sobre o intimo daqueles, faz-se normalmente necessario,
como coloca Décio de Almeida Prado (1987) tornar consciente o que deveria permanecer na

semiconsciéncia dos que estdo em cena. O tedrico explica que

[...] se quisermos delinear dramaticamente a personagem, devemos ater-nos, pois, a
esfera do comportamento, a psicologia extrospectiva e ndo introspectiva. Nao importa,
por exemplo, que o ator sinta dentro de si, viva, a paixdo que lhe cabe interpretar; é
preciso que a interprete de fato, isto é, que a exteriorize, pelas inflexdes, por um certo
timbre de voz, pela maneira de andar ¢ de olhar, pela expressdo corporal etc. Do
mesmo modo, o autor tem de exibir a personagem ao publico, transformando em atos
os seus estados de espirito [...] (PRADO, 1987, p. 91).

Conhecemos, ¢ claro, outros mecanismos de revelacdo interior, como 0 recurso ao
confidente, ao aparte ¢ ao mondlogo, presentes em larga escala no teatro classico frances.
Todavia, tais procedimentos parecem ter algo de artificial, de estranho ao teatro, sendo a agao

nao so “0 meio mais poderoso e constante do teatro através dos tempos, como [também] o inico
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que o realismo considera legitimo” (PRADO, 1987, p. 91) - afirmac¢do que faz ressoar, ainda
que ndo sob a mesma oOtica, o que Hannah Arendt coloca a respeito de acdo e discurso como
bases para desvelamento do ser.

No que tange a Ubu em particular, de fato suas atitudes e comportamento verbal o
tornam memoravel. As primeiras impressdes que causa em cena sdo incrivelmente significantes
nesse sentido: o espetaculo ¢ aberto com a palavra “merdra” e a rispidez que rege a relacdo
marido-esposa sucede esta primeira linha?®. A propria ideia de tomar o trono é quase
improvisada, tendo sido ideia de Mae Ubu — e levada a cabo sem muito planejamento pelo seu
parceiro (lembremos aqui a atitude quase infantil de Ubu quando chegada a hora de assassinar
o rei: ele pisa-lhe o pé, para depois ordenar que seus homens avancem sobre ele)?!. Temos
impressao semelhante, de improvisagdo, quando apreendemos a decisdo de pena de morte aos
nobres, ou entdo a da dupla cobranca de impostos aos modestos camponeses do reino. O
protagonista de Jarry, dando vazdo a seus impulsos mais rudimentares e cruéis, parece nos
oferecer um espetaculo peculiar de alguém que ¢ movido por um impeto de truculéncia e
veleidades.

Curiosamente, no que diz respeito a ideia de “psicologia extrospectiva da personagem”,
Ubu se configura como um caso particular: o seu “dentro” parece se converter em “fora”,
instituindo a personagem como uma espécie de exterioriza¢do descerimoniosa de impulsos
agressivos que geram um prazer imediato. O que esperariamos pertencer a um nivel
inconsciente € exposto e posto em cena cruamente, nao através de apartes € mondlogos, mas
por meio das acdes de um protagonista a quem as rédeas sociais ndo parecem se aplicar.

Nesse sentido, outra observacdo de Décio de Almeida Prado se mostra pertinente. Ainda
no que tange a conformacao psiquica das personagens no teatro (mais uma vez, dentro de um
modelo tradicional), ¢ de praxe que se realcem e esquematizem muitos tracos, “favorecendo
antes os efeitos de forca que os de delicadeza — e nem por outro motivo a palavra teatral passou
a ter o sentido de exagero j& proximo da caricatura” (PRADO, 1987, p. 93). De fato, este parece
ser em grande medida o caso da personagem de Jarry, que € normalmente caracterizada como
“caricatural”, descomedida.

Hé também de se mencionar, no ambito do excesso, a corporeidade do protagonista e os

significados de que esta pode se recobrir. Ubu ¢ arredondado, o que, para além de indicar seu

20 PAI UBU — Merdra! / MAE UBU — Que coisa mais engracada, Pai Ubu. Tu és um grosso! / PAI UBU. — Mae
Ubu, ainda te mato de pancada! (JARRY, 1972[1897], p. 17)

21 Alguns espetaculos, como o da Companhia dos Atores de Laura em 2017, escolheram por apresentar o
protagonista, nesta cena especifica, como um covarde, se retirando do ataque ao monarca no momento critico
da execucdo.
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sobrepeso, também se explica pela gulodice que lhe € caracteristica. Ora, o fato de devorar o
que vé a sua frente ndo apenas esta associado a uma desmedida a mesa, como também pode ser
tomado em termos metaforicos: os “apetites” de Ubu o fazem passar por cima de quem quer
que esteja em seu caminho, seu unico desejo sendo a satisfacdo ilimitada e imediata de seus
desejos. Eles se relacionam ao quadro geral dos impetos desavergonhados da personagem.
Lembremos, por fim, que proprio Alfred Jarry se valeu de uma justificativa simbolica ao

explicar a conformagao fisica de Ubu:

O doutor swedernborgiano Mises?> comparou de modo excelente as obras mais
rudimentares as mais perfeitas e os seres embrionarios aos mais completos, no sentido
de que, nos primeiros, faltam todas as contingéncias, protuberancias e qualidades, o
que lhes empresta uma forma esférica ou quase, tal como a do 6vulo e a do senhor
Ubu; aos segundos se adicionam tantos detalhes que os fazem singulares que estes
tém, de modo semelhante, uma forma de esfera. Em virtude deste axioma, o corpo
mais polido é aquele que apresenta mais asperezas. E por isso que os senhores estario
livres para ver no senhor Ubu as multiplas alusdes que queiram, um simples fantoche,
a deformacgdo, feita por um jovem estudante, de um de seus professores que
representava, para ele, todo o grotesco do mundo (TIESSET; JARRY, 2011, pp.7-
8).23

Figura 1: “Verdadeiro retrato do senhor Ubu”, por Alfred Jarry

\ ! L £\ M) € Mot

Fonte: JARRY; TERRASSE, 1897, p. 7

22 O doutor que Jarry cita seria aparentemente o pseudonimo de Gustav-Theodor Fechner, que publicara
L’Anatomie comparée des anges. O filésofo e professor alemdo ¢ conhecido como uma das inspiracdes de
Sigmund Freud (FECHNER, 1997, p.8).

23 Em francés : « Le swedenborgien Dr Misés a excellemment comparé les ceuvres rudimentaires aux plus parfaites
et les étres embryonnaires aux plus complets, en ce qu’aux premiers manquent tous les accidents, protubérances
et qualités, ce qui leur laisse la forme sphérique ou presque, comme est [’ovule et M. Ubu, et aux seconds
s ‘ajoutent tant de détails qui les font personnels qu’ils ont pareillement forme de sphere, en vertu de cet axiome,
que le corps le plus poli est celui qui présente le plus grand nombre d’aspérités. C’est pourquoi vous serez libres
de voir en M. Ubu les multiples allusions que vous voudrez, un simple fantoche, la déformation par un potache
d’un de ses professeurs qui représentait pour lui tout le grotesque qui fiit au monde ».
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Como se nota a partir do trecho acima - apesar de sua ldgica circular, proxima ao absurdo
- Alfred Jarry propde que seu publico atribua a seu protagonista as significagdes que preferir (&
claro, dentro do contexto da propria trama). A ideia de que isto seja possivel reforca a
possibilidade de a personagem se prestar as mais diversas associagdes a figuras reais, possuindo
certos tragos tipicamente humanos ou entdo podendo ser relacionada uma espécie de “tipo”
social identificavel.

Em termos de simbolismo, notemos, no desenho feito pelo proprio bretao, o tragado em
espiral sobre a barriga do protagonista. Este poderia indicar, por um lado, a tendéncia egoista
de Ubu (voltado para si em um movimento continuo), e por outro, a propria ideia de que a
“superficie” (o que nos ¢ mostrado/apresentado) € a propria exteriorizagdo de seu intimo, num
movimento continuo para dentro - ou para fora.

E também significativo o fato de Jarry, em seu discurso, mencionar o termo “polido”
para descrever os ditos corpos esféricos no qual se inspirou, pois, além da conota¢do material
da palavra, podemos igualmente identificar nesta sugestdo uma referéncia a superficialidade da
“fineza” ou do respeito as regras de cortesia, que esconderiam verdadeiras “asperezas”, a serem
lidas, possivelmente, como a rispidez ou a brutalidade inerentes ao homem.

E claro que, com estas observagdes, ndo estamos descartamos as materializa¢des de fato
de Ubu em cena: antes, temos em vista que a personagem deve ser entendida como uma espécie
de interseccao entre a sua existéncia textual e sua concretizagdo cénica: “a personagem textual
¢ apenas virtual” (UBERSFELD, 2013[1996], p. 88). Contudo, devemos apontar que as
representacoes de Ubu tentardo resgatar sendo a corporeidade concreta da personagem, aquilo
que ela representa metaforica ou metonimicamente.

Ainda neste ambito — e na esteira do que coloca Jarry -, € importante observar que os

tracos atribuidos a Ubu nao funcionam no sentido de sua individualizagdo. Afinal,

[s]abe-se que todas as formas de teatro ndo t€m a mesma preocupagdo com
determinacdes individuais de personagem: a personagem pode revestir-se de uma
mascara (por natureza desinvidualizante), reduzir-se a um papel codificado
(Commedia dell arte, palhagos, etc.), ou simplesmente definir-se por uma rede de
determinagdes socioculturais abstratas que a tornam uma figura de baralho (o Rei, a
Dama, o Coringa, o Valete), em que so subsistem as grandes oposigoes de sexo, de
forga e papel de poder. (UBERSFELD, 2013[1996], p.81).

O caso de Ubu ¢é, por isso, complexo. Por um lado, ndo se trata de um tipo ja codificado
socialmente. Por outro, dada sua iconicidade, seria possivel dizer que Jarry fundou um tipo
especifico, exatamente pelo viés parddico? A personagem se delineia como um rei/tirano

autoritario (tal qual uma figura de baralho), ja conhecida, mas a ele estdo também associadas
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caracteristicas particulares — inovadoras -, como o seu voluntarismo risivel € a0 mesmo tempo
nefasto. Somada a este aspecto, esta a ideia da méscara (que, alids, se manifestou como intencgao
do proprio Jarry), e que, desinvidualizando Ubu, permite que este se “cole” a referentes
diversos, correspondendo a uma ou mais personalidades historicas reais>*.

De todo modo, pode-se dizer que o emprego de certos mecanismos favorece este efeito.
Apresenta-se, por exemplo, a personagem em situagdes exemplares de um modo também
exemplar - ainda que no sentido negativo (ROSENFELD, 1987, p.45). No universo ficcional,
nenhum detalhe € escolhido ao acaso. Por esse motivo, ndo so caracteres e atitudes, mas também
valores e crencas podem se revelar com muito mais nitidez. O dominio da fic¢do, dessa forma,
tem o potencial de ser menos fragmentario e opaco que a experiéncia concreta da vida na qual
estamos imersos. No caso de Ubu, temos uma concentragao de atitudes marcadamente cruéis e
voluntariosas.

Christopher Innes (1992 [1981), por sua vez, propde outro ponto de vista a partir do qual
possamos entender o protagonista de Alfred Jarry e o rebulico que este causa em cena. O tedrico
nos lembra da Patafisica, ciéncia das solugdes imaginarias criada pelo autor francés, e nos
propoe que adotemos, na compreensao de Ubu, suas premissas, ou seja, a ideia de que “o que
percebemos como nosso mundo ndo ¢ outra coisa sendo uma constru¢do mental e que, por
conseguinte, ndo ha uma verdadeira distin¢do entre percep¢do e alucinagdo” (INNES, 1992

[1981), p. 35) 2°. Sendo assim, Innes defende que

[...] deve-se compreender a encenacdo de Ubu roi como uma sintese contraditoria de
incongruéncias, que libera a imaginagdo por meio da insdlita justaposi¢ao de objetos
cotidianos e que, a0 mesmo tempo, oferece outro universo em que tudo é possivel.
[...] todos os elementos dessa comédia de guerra total, deixando a parte sua
significag@o tematica, podem ser considerados como técnicas alucinatorias. Por detras
dos crus insultos e da superficie puerilmente simples, se encontra uma complicada
manipulacdo da visdo. A inversdo de normas, o exagero e a super-simplificagdo
perturbam nossa marcacao cotidiana de referéncias, assim como a fusdo do inflado e
do prosaico ou do tom de grande trivialidade. A obscenidade escatoldgica e a violéncia

24 Quanto a despersonalizagdo da personagem em especifico, Christopher Innes a relaciona a indignagdo do ptblico
de 1896: [...] o estilo da apresentacdo comprometia o comentario satirico. As personagens ‘despersonalizadas’
por mascaras e vestimentas grotescas, ou representadas por manequins de uma estilista (havia quarenta deles:
numero muito maior do que de atores) careciam da profundidade socioldgica que se esperava do drama sério.
Suas motivagdes eram incongruentes, suas naturezas inteiramente expressadas pelas palavras mais simples,
anulando assim qualquer suspeita de que pudessem ter um nucleo tridimensional de individualidade. E suas falas
eram pronunciadas em um padrao melddico artificial, com excessiva articulagdo (INNES, 1992[1981], p. 32,
traducdo nossa).

%5 Em um artigo chamado “Alfred Jarry: The Seed of the Avant-Garde Drama”, identificamos uma afirmagdo
similar de G. E. Wellwarth (1962, p.110, tradug@o nossa) “Quando Jarry escreveu Ubu roi ele estava se rebelando
ndo apenas contra convengdes fora de moda do teatro do periodo, como os vanguardistas anteriores haviam feito,
mas contra absolutamente tudo. Jarry se rebelou contra todas as coisas, tanto fisicas quanto metafisicas, até um
ponto em que ele teve de inventar uma nova ‘realidade’ para além dos mundos fisico e metafisico — donde a
insanidade calculada da Patafisica nasceu”.
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gratuita sdo efeitos de choque para que as reagdes normais paregam obsessivas ou
inapropriadas. Assim, por mais que tratemos de aplicar os sentimentos socialmente
aprovados ao aniquilamento em massa das personagens, que sdo literalmente
transformadas em picadinho, dizimadas, vao-se pelo ralo, empalhadas ou dinamitadas,
tanta violéncia ¢ morte tém de nos parecer comicas (INNES, 1992[1981], p. 36,
traducdo nossa).

Em suma, segundo o autor, o método de Jarry derruba, pelo humor, as estruturas proprias
do racionalismo. O mecanismo posto em cena cria um universo relativamente estavel, com uma

impressao de solidez e coeréncia intelectual, e

[é] precisamente a natureza ‘razodvel’ desta ‘perturbacdo’ que a torna tdo efetiva, e a
mesma parodica irracionalidade caracteriza as obras de Jarry. As suposi¢des habituais
acerca da realidade e das respostas socialmente aprendidas se pdem em questdo, e se
puxa o tapete debaixo dos nossos pés mentais. Ao mesmo tempo, desafia-se a nossa
imaginacdo, tanto pela extravagancia do mundo teatral como pela autoparodiada
teatralidade da encenacdo, em que um s6 personagem representa todo um exército,
enquanto que a condicdo de titeres e as vozes antinaturais exageram sua natureza
simbdlica até chegar a artificialidade, e letreiros anunciam mudangas de cena, porém
sem nada da discricdo ou da poesia da encenacdo shakespeariana, pois os carrega um
homem de preto, de terno, correndo para a cena na ponta dos pés, para sublinhar o
inatil de especificar o lugar que ¢ “Parte Alguma” (INNES, 1992[1981], p. 36,
traducdo nossa).

Dessa forma, ¢ igualmente possivel considerarmos a presenca de Ubu em cena e todo o
universo criado por Alfred Jarry a partir da ldgica da alucinagdo. Innes (1992[1981]) analisa
este procedimento a partir de seu impacto social, como tentativa de abolir os conceitos
tradicionais da sociedade burguesa, seus nacionalismos e racionalismos?®. Entretanto, para o
autor, a verdadeira significagdo da montagem se encontra no irracional, do nivel pré-social da
mente, posto em cena de modo flagrante.

Por tultimo, coloquemos ainda mais uma questdo: como considerar o modo como a
propria cena se relaciona a nossa percepgao de outros valores? Coloquemos este problema, por
um lado, como consequéncia da ideia de que participamos da experiéncia de ficcao
(ROSENFELD, 1987), e, por outro, pela observacao de que ¢ possivel experimentar um certo
tipo de prazer mesmo diante de situagdes que, na vida real, seriam consideradas repugnantes ou

atrozes — como ¢ o caso de muitas presentes em Ubu Rei.

26 Sobre a validade da ideia de uma critica contundente e proposital da parte de Jarry, tem-se que o escritor de fato
frequentava circulos anarquistas enquanto morava em Paris, tendo inclusive escrito varios artigos para a Revue
Blanche, anarquista e partidaria do caso Alfred Dreyfus. A esse respeito, Timothy E. Youker (2015, p. 538,
traducdo nossa) coloca que “Os escritos de Jarry sobre o colonialismo e outros assuntos quentes podem parecer
apenas superficialmente politicos, de modo a causar um frisson, mas outros artistas da época reconheciam Jarry
como um critico da logica cultural do republicanismo”.
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Anatol Rosenfeld (1987) defende que a apreensdo estética dependente do sentimento
das nuangas morais, politico-sociais, religiosas — &mbitos que, apesar de nao estéticos, fundam
este ultimo tornando possivel seu aparecimento sem, entretanto, o determinar. Ainda assim,

segundo ele,

O valor estético suspende o peso real dos outros valores (embora os faga ‘aparecer’
em toda sua seriedade e forc¢a); integra-os no reino ludico da ficcdo, transforma-os em
parte da organizacdo estética, assimila-os e lhes da certo papel no todo
(ROSENFELD, 1987, p.47).

Esta visdo explicaria o fato de o prazer estético integrar tanto o sofrimento quanto a
risada, a simpatia e o 6dio, a aprovacdo e a desaprovacao:
Tanto a nobre Antigone como o terrivel Macbeth sucumbem; as emocdes com que
participamos de seus destinos sao profundamente diversas. Mas o prazer suscitado
pelo valor estético, pelo modo como aparecem estes destinos diversos, tal prazer,
como que ‘consome’ estas emogdes divergentes; nutrindo-se delas; ele as assimila; e
embora ndo renegue a variedade das emogdes que contribuem para funda-lo e que o
tingem de tonalidades distintas, o prazer como tal, na sua qualidade de prazer estético

e na sua intensidade, tende a convergir em ambos os casos (ROSENFELD, 1987,
p.47).

Ainda que se possa questionar a propria existéncia de um dominio estético autdbnomo,
principalmente se, no ambito das Artes Cénicas, discutem-se termos como performance ou
teatralidade, tais observacgdes nos instigam a pensar a experiéncia de Ubu em cena: como esta
se da?

A grande questao, aqui, € a coexisténcia de sentimentos de fascinio e aversao. Ou seja,
a situacdo se torna complexa ao admitirmos que o protagonista suscita sensagoes contraditorias
— muito porque o nosso interesse e atracao pela personagem se opdem aos os valores e ideias
que o proprio Ubu representa. Discutiremos essa problemdtica um pouco mais adiante.

Voltemo-nos, antes de abordar esse tema especifico, a estrutura dessa curiosa figura.

2.3 FORCA PARODICA

Um dos aspectos inescapaveis a quaisquer analises de Ubu Rei € o seu carater parodico.
Se o titulo da peca de Jarry traz ecos de Edipo (Rei), a expectativa do tragico ¢ logo esvaziada.
Destaque-se ainda a similaridade entre a trama de Ubu e as linhas iniciais de Macbeth, em que
uma esposa ardilosa incita seu marido ao assassinato do rei de direito € a usurpacao de seu

trono. Sob outro angulo, Ubu Rei também faz ecoar Hamlet quando o foco ¢ a personagem de
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Bougrelas, filho dedicado que sente ser seu dever vingar o pai morto por um traidor. As
referéncias sdo inumeras, e tedricos diversos encontram na trama tragos de outros tantos
enredos?’.

Faz-se necessario, nesse sentido, entender os mecanismos proprios da parodia e de que
forma estes se fazem presentes na constituicdo de Ubu Rei.

Primeiramente, ressaltemos que a parddia ndo ¢ um fendomeno recente, tendo sido, ja na
Poética de Aristoteles, relacionado a ideia de inversao: o filosofo tragcou um comentario acerca
de uma “degradagao” da epopeia por Hegemon de Tasos, que haveria usado o género em
questdo para representar os homens como inferiores (SANT’ANNA, 1998, p. 11). O sentido de
perversdo também foi — e ainda é — associado a parddia, assim como a ideia de zombaria através
de efeitos técnicos.

Affonso Romano de Sant’Anna, em seu livro Parddia, Pardfrase & Cia, aborda a
parddia por um lado, a partir da ideia de jogo intertextual e, por outro, pela dtica do desvio,
estudando a relagdo desta com os conceitos de estilizagdo, parafrase e apropriacdo. Em verdade,
o estudioso faz um esforgo tedrico para encontrar respostas numa releitura dos modelos
oferecidos pelos escritos de Mikhail Bakhtin e de Yuri Tynianov. Os dois autores russos
estavam voltados ao texto literario, mas Sant’ Anna procura ampliar o seu estudo para outras
artes.

Enfatizaremos aqui a relagdo entre a parddia e a estilizagdo, segundo o pensamento
desenvolvido pelo proprio Romano de Sant’Anna (1998, p. 36; 39). O escritor nos oferece
modelos diferentes para entender os dois fendmenos. Primeiro, propde que a estilizagdo possa
ser entendida como uma técnica, ou seja, como um meio ou artificio que tem como resultado
uma distancia em relacdo ao modelo. Por outro lado, esta pode ser tomada como um tipo de
desvio desejavel, sem muita diferenga ou traicdo ao dito “original”. Nesse ultimo caso, a
estilizagdo estaria proxima do jogo e se distinguiria da parodia por ndo colocar um desvio maior
em cena, visto que esta ultima teria um carater deformador. De todo modo, Romano de
Sant’ Anna aponta para a ideia de duas vozes na parddia: uma em presenga — aquela do texto
parodiado — e aquela em auséncia— a do modelo escolhido. A parodia tenderia, por conseguinte,

a um distanciamento da sua referéncia primeira, que poderia levar mesmo a sua inversao. O

27 “Em sua epigrafe a obra, Jarry se refere a Shakespeare, escolhido indubitavelmente porque os romanticos o
haviam elevado a uma condig@o quase divina, como o representante maximo do individualismo heroico, e a agdo
¢, claramente, uma conglomeragao de situagdes shakespearianas: o sangrento assassinato de um bom rei e a fuga
de seu filho sdo de Macbheth; o fantasma do pai e Fontinbras, que encabega uma revolta contra o palacio,
procedem de Hamlet. Buckingham, cuja recompensa por ajudar o usurpador é negada, vem de Ricardo III; e o
urso do Conto de Inverno” (INNES, 1992[1981], p. 33, tradugdo nossa).
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desarranjo provocado pela parddia também significaria submeter o modelo a uma critica. Sob
outro angulo, poderia representar uma espécie de ruido ou quebra de uma norma
(SANT’ANNA, 1998, pp. 27; 33)

Ora, tais observagoes se fazem de imediato pertinentes quando consideramos o conjunto
de inovagdes atribuidas a Alfred Jarry com seu Ubu Rei, espeticulo tomado como um
verdadeiro deboche de diversas referéncias e convengdes teatrais consagradas. Ubu pde em
cena uma quebra subversiva ndo s6 para com os gregos ou Shakespeare, mas, principalmente,
para com as normas (tanto as abertas quanto as tacitas) da tradicdo francesa de teatro®®, em que
a grandiloquéncia e a presen¢a do grande homem eram regra incontornavel. Lembremos ainda
que tanto a trama como a representacao de Ubu Rei foram compreendidas enquanto ndo apenas
como perturbagdes a linguagem?’ - devido aos jogos de palavras e neologismos diversos ali
presentes — mas também aos costumes.

Sob outra 6tica, poderiamos até mesmo apontar um viés politico-parodistico na trama,
principalmente ao considerarmos o impeto dominador de Ubu como representativo de uma
politica de estado colonialista ou imperialista em que valores questionaveis se escondem por
detras de uma suposta missao civilizatoria (TIESSET, 2011), tal qual era o caso da Franga no
final do século XIX, época em que Jarry escreveu sua peca.

Analisemos outra perspectiva. E a partir do viés da intertextualidade que a tedrica
canadense Linda Hutcheon estuda o fendmeno parddico em seu livro 4 Theory of Parody: The
teachings of Twentieth-Century Art Forms. Tomando exemplos da arte do século XX, a autora
define a parodia como uma forma particular de “repeticdo com uma distancia critica irdnica,
produzindo diferenca mais do que similaridade” (HUTCHEON, 2000, p. xii, tradu¢do nossa).
A ironia, neste caso, seria uma estratégia retorica usada dentro da parddia. A compatibilidade
entre as duas estaria no fato de ambas se valerem de duas camadas de significagdo: no caso da
ironia, trata-se de uma duplicidade semantica; no caso da parodia, de uma duplicidade textual
(HUTCHEON, 2000, p.54). E importante ressaltar ainda que, segundo a autora, as duas vozes
presentes na parodia (a do trabalho artistico de origem e a do parodiado) ndo se fundem ou

cancelam uma a outra: antes, permanecem distintas em sua diferenca.

28 Dentre elas, as de unidades de tempo e espaco.

29 Além do classico “merdre”, mencionemos duas escolhas referentes aos nomes das personagens. A primeira
delas ¢ o nome do capitdo “Bordure” (traduzido como “Bordadura”), que faz claramente ressoar o termo
“ordure” (lixo, em francés) - apesar de sua dita origem heraldica. Outro nome digno de nota é o de “Bougrelas”
(na trama, o filho do rei), em que se inscreve a justaposic¢ao de “bougre” (que, segundo o Larousse Online, além
de ser usado para invectivas ou para se referir a um “qualquer”, também significava “sodomita”) e “las”, que
quer dizer “cansado”, “extenuado” ou “desgastado”. Nao parece ser por acaso, portanto, que a Companhia dos
Atores de Laura retrata Bougrelas com trejeitos que convencionalmente sdo atribuidos a um homossexual.
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Nessa perspectiva, ha de se mencionar como, em Ubu Rei, a parodia se faz presente
mesmo no nivel do género: ndo ¢ possivel classificar a peca, aristotelicamente, como uma
“comédia” ou uma “tragédia”, principalmente se considerarmos os padrdes vigentes no periodo.
Uma analise mais atenta apontaria que Ubu parece, antes, parodiar o que seria uma intriga
tradicionalmente tragica, tanto no ambito do cariter da personagem como no de suas
motivagoes: seria impossivel afirmar ser o protagonista um homem que favoreca a compaixao,
ou mesmo dizer que este foi por um momento decisivo dominado pela Aybris. Além disso,
“como podemos bem constatar, Ubu Rei retoma a estrutura em cinco atos da tragédia” — a
comédia tradicional contendo apenas trés (TIESSET, 2011, p. 168).

A titulo de exemplo, examinemos uma das cenas em que o esperado carater austero das

vésperas de uma conspiragdo se degenera em um episodio risivel:

MAE UBU - Nossos convidados estio demorando muito.

PAI UBU — E mesmo, por meus chifres! Morro de fome. Estas horrenda, Mae Ubu.
Sera que ¢é por que vamos receber visitas hoje?

MAE UBU (Dando de ombros) — Merdra!

PAI UBU (Pegando um frango) — Puxa, que fome. Vou dar uma dentada nesse bicho.
Parece frango. Nao esta mal (JARRY, 1972, p. 17-18).3°

Como Laurent Tiesset (2011) bem explica em suas notas a respeito da passagem — e
como acabamos de mencionar - vé-se aqui uma inversdo da tragédia em comédia’': o
protagonista nos lembra que possui um corpo e o faz falar brutalmente (a corporeidade de Ubu
¢, alids, um topico importante, de que trataremos progressivamente). Na mesma fala em que se
refere a sua fome, Ubu inverte as conhecidas palavras doces a amada: em vez de elogia-la, o

protagonista ressalta a feiura de sua esposa, que lhe responde com um palavrio>2.

30 “PERE UBU. — Oui, de par ma chandelle verte. Je créve de faim. Mére Ubu, tu es bien laide aujourd hui. Est-
ce parce que nous avons du monde ? / MERE UBU, haussant les épaules. — Merdre. / PERE UBU, saisissant
un poulet roti. — Tiens, j ai faim. Je vais mordre dans cet oiseau. C’est un poulet, je crois. Il n’est pas mauvais.”
(JARRY; TIESSET, 2011, p. 22)

31E preciso destacar que Tiesset de fato generaliza tal proposigdo para toda a peca: o autor defende que Jarry tenha,
com Ubu Rei, renovado a comédia emprestando-lhe um pano de fundo mais grave: “[...] um regicida, uma
usurpagdo, uma guerra, a vinganca bem-sucedida [...], o todo ocupando cinco atos” (2011, p. 169, tradugao
nossa).

32 Testemunhamos outra dessas inversdes (dentre diversas mais) logo na cena a seguir, quando do jantar em que
Ubu envenena seus convidados: primeiro, destaquemos que o veneno ¢, na verdade, a poeira de uma vassoura
suja; em segundo lugar, a reagdo das visitas se resume a uma exclamagdo em unissono de “Para com isso!
Socorro! Ajudem-nos! Desgraga! Ele me mata!” (JARRY, 1972[1897], p. 25). Ou seja, se por um lado temos
um rebaixamento comico das famosas cenas de morte por envenenamento (e do proprio toxico utilizado), por
outro, podemos enxergar, no comportamento das vitimas de Ubu, um deslocamento humoristico das famosas
protestacdes das personagens da tragédia classica. Desta vez, porém, trata-se de um grupo inteiro de pessoas
anunciando seus sentimentos e sua morte, o que torna a cena ainda mais inverossimil e excessiva.
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Nesse sentido, referenciemos novamente Hutcheon (2000, p. 6, 10): a teoérica discorre
sobre como a parodia pode ter como efeito o questionamento ndo s6 do seu texto-referéncia,
mas também da arte na identidade que ali assume, seja desmitificando maneirismos, estilos ou
mesmo convengdes — em consonancia com o que coloca Sant’Anna (1998) a respeito de uma
“desautomatiza¢do da informacdo” que a parodia tem o poder de acionar. Segundo Hutcheon
(2000), a “perversdao” posta em cena pelo mecanismo parddico pode, ainda, se dar de modo
mais ou menos subversivo ou polémico, pois ndo necessariamente envolve a satira ou a
ridicularizagao.

As escolhas dramaturgicas de Alfred Jarry, como vimos, implicaram uma rejei¢ao de
convengdes teatrais tradicionais, tendendo em grande medida a uma espécie de ridicularizagao.
Também o dramaturgo se distanciou das vogas que lhe que eram contemporaneas: por um lado,
rompendo com a tradigdo naturalista®* (o figurino, o cavalo em papeldo e a escova que servia
de cedro a Ubu sdo exemplos) e, por outro, recusando a austeridade do movimento simbolista,
apesar de sua inspiragdo em algumas técnicas. Nao admira, por conseguinte, a grande
repercussao causada pela sua montagem de Ubu Roi. Sem duvida, o intento parddico de Jarry
se direcionava, entre outros, ao desnudamento de convengdes teatrais das quais discordava.
Sendo assim, note-se que, apesar de tomar de empréstimo personagens € motivagdes de outros
autores, seu alvo parece ter sido sobretudo os protocolos nos quais se assentava a representagao
dramatica do periodo, seja no ambito forma, da trama ou do heroi protagonista. Poderiamos

mesmo dizer que Pai Ubu

[...] tornou as categoriais de analise dramatica convencional praticamente sem sentido.
[...] As categorias mimético-aristotélicas de “bondade” e “maldade” sdo claramente
inaplicaveis [nesse caso]. Jarry, na peca, constrdi um universo em que as acdes
tomadas sdo o oposto de “provaveis” ou “necessarias”: um universo patafisico™*
(REMSHARDT, 2016, p. 175, tradugdo nossa).

Todavia, ¢ importante ressaltar que nenhum desses dominios — teatral, moral ou de
linguagem - teria seu carater parddico legitimado sem a participacdo de um receptor que
compartilhasse das mesmas referéncias propostas pelo texto/espetidculo, ou seja, que fosse
capaz de identificar, na parddia, o que estd sendo parodiado. Eis aqui uma particularidade desse

modo de discurso, que abrange o nivel pragmatico da comunicac¢ao: hé se inferir uma intencao

33 “Q her6i de Jarry ndo visa a divertir os espectadores com seus tiques de fantoche; sua aparigdo barulhenta na
cena da época era uma agressao aberta contra o teatro naturalista” (BEDNER, 1973, p.70, tradug@o nossa).

34 “No dominio patafisico, postulados morais e até mesmo julgamentos de valor ndo tém lugar — vai-se para além
do bem e do mal e se deseja a ‘identidade ou reconciliagdo de opostos (por exemplo, ser/viver, zero/infinito,
mais/menos, dia/noite) (Stillman 41)” (REMSHARDT, 2016, p.176, tradug@o nossa).

31



do autor para que se afirme a existéncia de duas camadas de significacdo coexistentes
(HUTCHEON, 2000, p. xvi; 31). Portanto, ainda que a parddia desses diversos elementos
tivesse sido, como se presume, facilmente reconhecivel por seu publico de origem, ndo ha
inteira garantia de que um publico contemporaneo de Ubu Rei partilhe dos mesmos codigos e
referéncias.

De todo modo, mesmo que se descarte a possibilidade dessa partilha, Ubu Rei parece
instaurar uma outra instancia na qual a parodia se desdobra em sua magnitude. Primeiramente,
retomemos aqui uma passagem escrita por Romano Sant’Anna (1998, p. 32) em que o autor
compara a parddia a uma lente: esta “exagera os detalhes de tal modo que pode converter uma
parte do elemento focado num elemento dominante, invertendo, portanto, a parte pelo todo,
como se faz na charge e na caricatura”. De fato, “caricatura” ¢ um termo recorrente nas diversas
analises e artigos que tratam de Ubu Rei — o que ndo poderia ser diferente, visto que os
mecanismos de exageracdo ali presentes sao intensos € marcantes.

No que tange a figura do usurpador de poder, o Ubu personagem se perfaz, por certo,
como uma caricatura tacanha e ridicula do tirano sem escrupulos, a qual, tomada em realidades
socioculturais especificas, se associa sem dificuldade a figuras reais ou histéricas. Em outras
palavras, Ubu parece se delinear como um signo relativamente disponivel, pronto a ser
preenchido com a carga de significacdo que mais se adeque ao contexto em que se encontra.
Ou seja, a figura do protagonista de Jarry se presta sem dificuldade a ser uma parddia do “texto”
de que se constituem certas personagens da vida real. Nao por acaso, Catulle Mende¢s, no dia
seguinte a representacao de Ubu em 1896, escrevendo para o Le Journal, oferece ao leitor uma

verdadeira lista de associagdes possiveis, mesclando elementos até mesmo contraditorios:

Pai Ubu existe. Composto de Pulcinella e de Polichinelle, de Punch e de Karagueus,
de Mayeux e do senhor Joseph Prud’homme, de Robert Macaire et do senhor Thiers,
do catdlico Toquemada, e do judeu Deutz, de um agente de seguranca e do anarquista
Vaillant, enorme parodia confusa de Macbeth, de Napoledo, e de um discipulo que
virou rei, ele existe ainda, inesquecivel (MENDES apud GENDRAT, 1999, p. 116,
tradugdo nossa)®>.

Curiosamente, na passagem seguinte ao trecho acima, o escritor prevé com tenacidade
o futuro da personagem, afirmando que: “Vocés ndo se livrardo dele [de Ubu]; ele os

assombrard, os obrigard sem cessar a lembrar quem foi, quem ¢; ele virard uma grande lenda

35 Em francés, “Fait de Pulcinella et de Polichinelle, de Punch et de Karagueus, de Mayeux et de M. Joseph
Prud’homme, de Robert Macaire et de M. Thiers, du catholique Toquemada, et du juif Deutz, d’'un agent de la
sureté et de I’anarchiste Vaillant, énorme parodie malpropre de Macbeth, de Napoléon et d 'un souteneur devenu
roi, il existe désormais, inoubliable”.
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popular de instintos vis, afaimados e imundos; e o senhor Jarry, que eu espero estar destinado
as mais delicadas glorias, terd criado uma mascara infame (MENDES apud GENDRAT, 1999,
p. 116, traducao nossa).

Ubu, sem duvida, continua a nos assombrar. Em termos de espetaculos recentes,
citemos, por exemplo, a retomada do protagonista em 1997 — e novamente, em 2014 - pela
companhia sul-africana Handspring Puppet Company e em 2017 pela Companhia dos Atores
de Laura. No primeiro deles, buscou-se a condensagdo, na figura de Ubu, de todos os
responsaveis pelas atrocidades cometidas pelo regime do Apartheid na Africa do Sul. O enredo
jd ndo ¢ o mesmo daquele de 1896, mas preservou-se o protagonista como elemento central da
montagem. Ja no caso brasileiro de 2017, tem-se que, a época do espetaculo, o presidente
Michel Temer estava em exercicio, € a ele se vinculou a imagem do heroi-vilao de Jarry. Caso
a peca voltasse a cartaz atualmente, as semelhangas com o atual presidente Jair Bolsonaro
seriam muito mais evidentes. No entanto, ainda que em ambos os casos tenha-se valido de
insercdes e adaptacdes diversas para que as correlagdes-fim fossem alcancadas, ¢ premente
observar como a personagem adequa-se aos mais diversos tipos de associacao. Apesar disso, ¢
claro que a possibilidade de uma personagem de teatro poder ser tomada como uma metonimia,
sinédoque ou metafora de um conjunto de significagdes ou mesmo de um referente especifico
¢ algo de previsivel. Ressaltemos ainda que o dmbito da representagdo tem, nesse contexto, um
papel essencial, pois, por vezes, o referente “[...] em relagdo ao qual ao qual se organiza a
personagem nao ¢ um dado, ¢ uma construgao do encenador e do espectador” a partir ndo apenas
de elementos textuais ou extratextuais, mas também de como a historia é trabalhada em cena e
vivenciada por ambos (UBERSFELD, 2013, pp. 76; 78).

Alternativamente, seriamos tentados a pensar, neste ponto, na personagem de Ubu
enquanto satira. Hutcheon (2000) propde até mesmo o conceito de “satira parddica”, em que a
paroddia se estabelece enquanto estrutura dentro da qual a satira, enquanto critica, se
desenvolvera. Entretanto, a propria autora nos lembra que um dos objetivos da satira ¢
exatamente “[...] ridicularizar os vicios ou loucuras da humanidade, com vistas a sua corre¢ao”
(HUTCHEON, 2000, p. 54, traducdo nossa). Eis entdo um empecilho a esse tipo de analise
quando tomamos o caso de Ubu Rei: mesmo que, num primeiro momento, tendéssemos a ver
na personagem a satira do tirano, ndo seria possivel afirmar que haja, por detras do todo da pega
ou do protagonista, quaisquer fins corretivos em termos comportamentais ou sociais.

Ainda assim, talvez seja exatamente nesta instancia que possamos admitir um aspecto

interessante: resistindo a configuracao da satira, Ubu Rei cria um incomodo. Que incomodo
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seria esse? Como desvelar seu funcionamento? Analisaremos esta questdo com mais detalhes
na se¢do sobre o grotesco.

Levantemos, por ora, outra pergunta: teria a forca parddica de Ubu algum tipo de
atratividade particular para os espectadores contemporaneos? Seria a popularidade da propria
logica parodistica um dos elementos responsadveis pela retomada de Ubu Rei - e de seu
protagonista - em cenas diversas?

Sob uma 6tica abrangente, mencionemos novamente que a trama de Jarry, assim como
sua personagem, encarnam esta cara tendéncia a arte do século XX: a da parédia (HUTCHEON,
2000). Segundo a autora canadense, a parddia foi considerada tanto um sintoma quanto uma
ferramenta de critica da episteme no século XX. Hutcheon insiste no dmbito analitico desse

emprego:

Parece que os trabalhos artisticos tém cada vez mais perdido a confianga na critica
externa, no sentido de que tém tentado incorporar o comentario critico dentro de suas
proprias estruturas numa espécie de curto-circuito de autolegitimagdo do didlogo
critico normal (HUTCHEON, 2000, p.1, traduc@o nossa).

Contudo, sabemos que, na tentativa de reprodug¢do de um mecanismo como esse, 0 seu
potencial critico pode se esvaziar quando a ruptura passa a ser tomada enquanto novo
paradigma, como um conjunto desejavel de regras — ou como uma receita a ser seguida. Romano

de Sant’Anna (1998) aborda a mesma questdo, apontando que

Na hora em que a diferenca pode ser localizada dentro de um eixo de semelhangas,
demonstrando que este ¢ um comportamento comum, a diferenga perde parte de sua
originalidade (SANT’ANNA, 1998, p.89).

O teorico retoma o pensamento de Edoardo Sanguinetti para dar o exemplo das proprias
vanguardas do século XX, que ap6s um momento heroico-patético, em que predominava a
diferenca ¢ o impeto de se quebrar com normas, outro se sucedeu, em que “ela[s] [as
vanguardas] procura[m] se instalar no mercado ja no nivel do consumo” (SANT’ANNA, 1998,
p-89).

Se, por um lado, tais observagdes nos ajudam a compreender o lugar ocupado por Alfred
Jarry no eixo das inovagdes, como um causador de rupturas (apesar de algumas reticéncias
tedricas que dizem respeito ao grau de mudangas que ele propds, como vimos), por outro, elas
problematizam a utilizag¢do de certas estratégias estéticas que podem ser usadas dentro de uma
logica de reproducao quase mecanica. No que diz respeito especificamente a parodia, sabemos

que ¢ possivel que esta se apresente como um movimento de continuidade e
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diferenga, legitimagao e ironia (HUTCHEON, 2000); em contrapartida, também ¢ plausivel que
seja acionada mesmo sem um claro impeto critico®®.

Ainda que diversos fatores possam estar na origem da recorréncia da parédia no mundo
contemporaneo, nao ¢ de nosso interesse nos estender neste topico. Mencionemos somente que
sua popularidade ¢ inegéavel enquanto estratégia nos mais diversos trabalhos artisticos —
Hutcheon (2000, p. xiii), em certo momento de sua exposi¢do, fala mesmo de “our pervasive
parodic culture”, escolhendo por isso mesmo abordar em seu livro, além de exemplos
provenientes da literatura, casos relativos as artes visuais, a musica, ao cinema € a arquitetura.

No que se tange a Ubu Rei, destaquemos a atratividade da trama exatamente devido a
sua constituicdo parodica e ao seu trato ir6nico das mais diversas referéncias. Quanto a
personagem de Ubu, ja examinamos o seu potencial de se constituir enquanto parddia das mais
variadas figuras historicas.

Dados o lugar e a popularidade do proprio mecanismo parodistico ndo s6 no ultimo
século como nas ultimas décadas, compreendemos com um pouco mais de clareza alguns
motivos pelos quais a personagem e a trama de Alfred Jarry sao ainda acionadas e recuperadas:
estas parecem ser compativeis com certa estética contemporanea, se ajustando uma légica
particular de retomadas e de constantes jogos intertextuais. Para cada uma de suas reaparicdes,
no entanto, teriamos de adotar certa prudéncia e avaliar, caso a caso, o seu verdadeiro potencial

critico ou subversivo.

2.4 O GROTESCO EM UBU REI

Inumeras vezes rebaixado a subclasse do comico e dispensado enquanto inferior, a

categoria de “grotesco” foi, ao longo dos séculos, deixada de lado pelos estudiosos - apesar de

36 No que diz respeito a esta ultima hipétese, Frederic Jameson (1991) propde a ideia de “pastiche”. Segundo o
autor, o pastiche seria um tipo de “blank parody”, ou seja, um uso “vazio” da parddia. Partindo de uma analise
que se quer mais global do fenomeno, levando em conta momentos e lugares histéricos diversos, Jameson
acredita que, no pastiche, os estilos se transformam em co6digos, abrindo um campo de heterogeneidade
discursiva e estilistica que na verdade ¢ fruto de uma canibalizagdo dos estilos do passado. O tedrico acredita
que ndo existiriam, nesse caso, uma consciéncia historica auténtica ou mesmo um propoésito nesta recuperacao
de estilos. Os referentes aqui ndo mais configuram um quadro estavel ou prenhe de significado, mas apenas
imagens de si proprios. Dentro desse contexto, portanto, o passado ¢ visto sobretudo como repositorio de codigos
prontos para a comodificacdo. Ao abordar este fendmeno, Fredric Jameson (1991) trata, especificamente, do
po6s-modernismo, que ele identifica como “a l6gica cultural do capitalismo tardio”. Segundo o autor, esta ¢ uma
tendéncia que teria se iniciado nos anos 1950 ou 1960 e que ele vé como dominante a época em que escreve.
Mesmo que Jameson tenha um impeto generalizador e que seu livro possa ser considerado uma referéncia talvez
ultrapassada, ainda € possivel se valer do entendimento do tedrico para se descrever alguns trabalhos artisticos
contemporaneos. Alternativamente, a questao pode se colocar dentro das discussdes acerca do interculturalismo,
de sua abrangéncia e de seus limites.
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sua premente apari¢cao nos mais diversos trabalhos artisticos. Wolfgang Kayser (1986[1957], p.
16) define o “grotesco” sobretudo a partir do efeito estético por ele provocado: experimenta-se
através dele “[...] um elemento lugubre, noturno e abismal, diante do qual nos assustamos € nos
sentimos atonitos, como se o chao nos fugisse debaixo dos pés”.

Em sua origem latina, o grotesco estd associado a ornamentacao: mais especificamente,
a motivos de carater absurdo que mesclam humano, animal e vegetal. As categorias de simetria
e ordem estariam ali anuladas, de modo a um s6 tempo ludico e sinistro. A referéncia a
ornamentacao em seu carater misto continuara a prevalecer no uso da palavra até o século XVI,
quando surgird a ideia de grotesco como sogni dei pittori (sonhos dos pintores), apontando para
a criagdo de um mundo diferente. A Academia Francesa comega a empregar o termo com maior
abrangéncia no século XVIII para designar algo de ridiculo, extravagante, bizarro. O grotesco
entdo, segundo Kayser (1986 [1957]), teria passado por um processo de esterilizagao, bem como
por uma tendéncia para iguald-lo ao burlesco e ao comico.

O século XVIII, por sua vez, verd uma grande popularidade da no¢ao de caricatura e da
ideia de deformacao, e o grotesco passa a ser estudado por esse viés. Christoph Wieland, na
Alemanha, que intenta uma andlise do efeito psiquico do grotesco, enfatiza a ideia de assombro
e angustia diante de um mundo fora dos eixos, juntamente a um riso perante as deformidades
que ali figuram (Kayser (1986 [1957]). E justamente a partir do entendimento de Wieland que
Wolfgang Kayser desenvolve sua conceituacido. Primeiramente, o autor afirma ndo se tratar de
um dominio particular da fantasia ou de um fantasiar horroroso. Além disso, opondo-se a
defini¢do do grotesco de Victor Hugo, no Prefacio a Cromwell, Kayser aponta o perigo
interveniente de identificamos o grotesco a uma forma externa, como o célebre francés parece
fazer. Trata-se antes, para o autor alemao, de considera-lo em suas relagdes tanto com a forma
em si quanto com aquele que o experimenta. Ademais, diferentemente de Hugo, Kayser acredita
que o grotesco nao se sustenta simplesmente como um ponto de comparagdo que estabelece

com o sublime. Para ele,

O mundo grotesco é nosso mundo - € ndo o é. O horror, mesclado ao sorriso, tem seu
fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo, confiavel e
aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a irrupgao de poderes
abismais, se desarticula nas juntas e nas formas e se dissolve em suas ordenacdes
(KAYSER, 1986[1957], p.40).

E importante notar que a perplexidade do observador, essencial ao grotesco, deve-se ao
fato de ndo haver explicagao ali presente, ou seja, o absurdo permanece como tal. Nesse sentido,

Kayser enfatiza o risco de se perder o efeito do grotesco quando sdo dadas explicagdes para o
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que € posto em cena em seu carater abismal. A conferéncia de sentido o prejudica, seja através
de simbolismos ou de esquematismos diversos: uma intimidade ou loucura explicada, do
sobrenatural ou da simples humorizagao. O grotesco torna-se, entao, indcuo.

O autor explica, igualmente, que o grotesco pode irromper da propria exposicao do
carater cindido do homem, de sua dominacdo por forgas andnimas ou por paixdes que nao
parecem ter sido escolhidas®’. Do mesmo modo, também ¢ possivel que emerja quando o sonho
parece substituir a realidade, que entdo se apresenta como tola.

Ora, a descri¢ao de Kayser corresponde em grande medida ao que se experimenta diante
da figura de Ubu, cujas agdes parecem simplesmente aleatorias. Sob outro angulo, estas
aparentam ser estranhamente familiares: abuso de poder, execucdes sumarias, ordens de
assassinato, cinismo, injurias gratuitas. Para além desse aspecto, falta clareza quanto ao mundo
que Jarry propde em cena: trata-se de uma metafora do nosso, de uma parodia, ou de um mundo
a parte?

O grotesco ¢ uma estrutura. Poderiamos designar a sua natureza como uma expressao,
que ja se nos insinuou com bastante frequéncia: o grotesco é o mundo alheado
(tornado estranho) [...] € preciso que aquilo que nos era conhecido e familiar se revele,
de repente, estranho e sinistro. Foi pois 0 nosso mundo que se transformou (KAYSER,
1986[1957], p. 159, grifo do autor).

Ralf Remshardt (2016), outro germanista, também aborda o grotesco, na esteira de
Kayser, sobretudo a partir do seu efeito estético. O autor busca ndo enclausurar o conceito em
exemplos pré-fixados. Segundo ele, o grotesco incide exatamente no “‘hiato perceptivo’ entre
a consciéncia da presenca fenoménica do objeto e nosso completo reconhecimento de suas
qualidades visuais” (REMSHARDT, 2016, p. 24, traducdo nossa). Tem-se que a percepgao,
sempre parcial, se preenche por expectativas que tendem a ordem e ao enquadramento do que
se experimenta dentro do campo do j& conhecido; no caso do grotesco, o objeto experimentado
frustra tais expectativas e algo interfere no “fechamento” da percepg¢ao, que se vé abruptamente
consciente de si.

Sendo assim, o grotesco se situaria na esfera do imprevisto, provocando certa
instabilidade perceptiva. Em termos de informagdo, portanto, Remshardt (2016) defende que
este se delineie por uma abundancia — j& que, a ordem, pelo contrario, ¢ redundante. Isso faz
com que nos sintamos alarmados em sua presenca, ameacados diante de um espectro de
desordem, resistente a categorizacdo. Veremos, no proximo capitulo, como esta mesma questao

pode ser relacionada a ideia de excesso e de dispéndio.

37 Retomaremos esta questdo, sob um viés psicanalitico, no capitulo seguinte, segdo 3.2.
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Remshardt (2016) d& exemplos de estruturas diversas que t€ém o poder de fazer emergir
o grotesco, varias delas retomando ideias ja apresentadas por Kayser (1986[1957]). A mais
candnica ¢ aquela da integridade perturbada do corpo humano — podendo estar este combinado
ao de um animal, por exemplo. Tal arranjo causa um sentimento de confusdo, fazendo-nos
experimentar uma sensa¢do de estranheza e mesmo de ameaga ao real. Outro caso possivel,
bem presente no teatro, acontece quando as palavras parecem se descolar dos seus significados,
tomando acepgdes quase misticas e delineando um discurso que se poderia dizer praticamente
anarquico — o que acontece em Esperando Godot, por exemplo. Seria igualmente vidvel
provocar o grotesco pelo excesso de objetos ou simbolos em cena, causando assim um
sentimento de fusdo entre o conhecido ¢ o desconhecido. O grotesco pode ser ainda
experimentado quando um ser ou objeto inanimado ¢ dado como vivo: mais uma vez, o
sentimento de ordenacdo ¢ posto em cheque; ha uma inversdo inesperada do mundo concreto’®
- e aqui poderiamos ainda retomar a ideia de Innes quanto a proposi¢ao Patafisica de Ubu.

Mencionemos, por exemplo, a inquietante corporeidade do protagonista de Alfred Jarry.
Ubu ¢ tido como uma marionete sem o ser de fato - a meio caminho entre o humano e o boneco.
Nem a encenacdo primeira da peca nem as outras aparicoes da personagem trazem certeza
quanto ao seu ser. Para além disso, seus gestos sdo estranhos e sua dic¢do também escapa ao
plano do convencional. Ubu foge aos mais diversos padrdoes e também foge as nossas

expectativas®®. Quanto a sua presenca cénica, é importante destacar que:

No teatro, o corpo do ator ¢ a dramaturgia sdo porta-vozes dos grotescos fisicos ¢
morais. Com frequéncia, ambos destinam a evidenciar as relacdes das personagens
com alguns orgéos e orificios, sobretudo boca, genitais e dnus. As relagdes sociais e
individuais das figuras sdo regidas por instintos ¢ desejos. [...] Ao representar o ser
humano em sua condi¢do mais primitiva, as personagens grotescas se distanciam da
ideia de comportamento civilizado. Essa inversdo de valores, disforme e obscena,
torna as personagens estranhas e ridiculas, pois quebra regras basicas de organizacio
social. Essa ponte entre o humano e o civilizado e sua inexoravel condi¢do natural
alimenta o incémodo, pertinente ao grotesco (ROBLE; ARAUJO, 2016, p. 153).

38 Como vimos, Christopher Innes (1992[1981]) trata da questdo a partir da ideia de irracionalidade e alucinagio
em cena.

39 Remshardt (2016) aborda a mesma questdo, apontando a permanéncia do motivo da marionete no pensamento
e nas artes do século XX. Segundo ele, ¢ importante notar como a “marionete contém uma inquietante alteridade;
uma vez posta em contato com a estética mimético-realista do teatro ocidental e com a filosofia do
individualismo na qual se fia o teatro, parece nada mais que uma redugdo elementar da humanidade e uma
metafora visual para a ilusdo de livre arbitrio e para a escraviddo por forgas e compulsdes externas,
incontrolaveis” (REMSHARDT, 2016 p. 169, traducdo nossa).

38



Roble e Aratijo (2016)*, investigando o grotesco nas Artes Cénicas, nos ddo pistas
importantes a respeito do papel do corpo no teatro e dos significados que emergem a partir dele.
Trata-se, mais uma vez, de apontamentos que correspondem a personagem de Jarry: como
sabemos, Ubu ¢ destacadamente glutao (caracteristica que pode mesmo servir de metafora para
a insaciabilidade de seus desejos) e deixa entrever, além disso, inversdes incomodas das mais
diversas facetas da civilidade. O primitivo e o bestial se fazem patentes na presenca do
protagonista, e, levados a luz de modo impetuoso, causam desconforto.

Ao tratar do Ubu Rei de 1896, especificamente, Remshardt (2016) ressalta a importancia
da visualidade no grotesco, atribuindo a isso a necessidade de Jarry de ilustrar a forma e o
comportamento de Ubu através de varios desenhos. Quanto a configura¢do corporal da
personagem, explicada pelo dramaturgo francés no seu discurso de estreia*!, o tedrico afirma

que:

Jarry, assim [com tal descri¢do] nos da um exemplo perfeito da dicotomia dominio
baixo/dominio elevado que ele vé confundidos na configuracao redonda, polissémica,
de Ubu, além de também anunciar um fenémeno particular da personagem grotesca:
a aparente congruéncia entre extrema complexidade e universalidade com o primitivo,
o reduzido e o uniforme (REMSHARDT, 2016, p. 178, tradugdo nossa)*.

Por outro lado, sabe-se que a partir de tragos como os de Ubu pode-se construir a propria
comicidade de uma personagem e de um espetaculo. Como, entdo, entender o riso que se
manifesta nesse caso?

Wolfgang Kayser (1986[1957]) aborda, entre muitos outros aspectos, como o grotesco
foi por vezes confundido com o comico. O autor admite que o ridiculo pode estar integrado ao
grotesco, mas de maneira especifica: trata-se de um riso que nao se pode dizer despreocupado,
pois o horrendo se faz ali presente. Tal comentario ¢ fundamental ao considerarmos a figura de
Ubu. Em sua cena de origem ou fora dele, ora o protagonista se apresenta como mais bufao, ora
como mais sinistro. Entretanto, ¢ impossivel dizer que o aspecto inquietante da personagem

esteve ausente. O riso experimentado diante dela se torna nervoso, inquieto.

40 Odilon José Roble ¢ Professor do Programa de Pos-graduagdo em Artes da Cena do Instituto de Artes da
Unicamp e Raissa Guimardes de Souza Araujo, graduada pela UFMG, faz parte de seu grupo de pesquisa
Pesquisa Filosofia e Estética do Movimento (GPFEM).

41 C.f. pagina 23.

42 Contudo, o autor também defende que o carater grotesco da montagem foi: “[...] constituido em grande medida
intertextualmente, e ndo contextualmente. Quer dizer, Pai Ubu ndo é monstruoso em oposi¢do ao universo
dramatico circundante (como Atreus), mas essencialmente em harmonia com ele, as como seu exemplar
excessivo e monstruoso. Em outras palavras, ndo ja nenhuma fenda entre as agdes da personagem principal e os
pressupostos morais do mundo da pega que coloque em perigo a representagdo dramatica em si. O grotesco
emerge, em vez disso, de uma comparagdo mental com as leis da mimesis e da conduta da personagem que Ubu
explicitamente evoca e parodia [...]” (REMSHARDT, p. 174, tradugdo nossa).
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No que se refere a satira e a caricatura, ambas conhecidas circunstancias do riso, Kayser
(1986[1957], p.40) esclarece que estas estdo de fato proximas do grotesco, € que muitas vezes
lhe preparam o solo; todavia, “[...] como fendmeno puro, o grotesco se distingue claramente da
caricatura chistosa ou da satira tendenciosa". A caricatura, trabalhando com um aumento ou
exagero do real, pode desembocar, sim, no grotesco - o que acontece quando nos deparamos
com deformagdes angustiantes do ser ou do mundo, em um desvio da base comum em que ha
uma resisténcia da atribui¢do de sentido. Sob outro angulo, quando a visdo satirica se torna tao
superaguda que penetra no abismal, esta pode também aproximar-se do grotesco.

Remshardt (2016) aborda igualmente a relagdo entre o grotesco e o comico, que admite
ser complexa. Visto que ambos operam a partir da ideia de incongruidade, foram muitas vezes
confundidos. Segundo o tedrico, no entanto, a risada acionada pelo grotesco ¢ peculiar. Esta
tem suas raizes no fato de percebermos o objeto artistico, ainda que momentanecamente,
enquanto real e ndo simplesmente como estético; consequentemente, este ¢ tomado tal qual uma
verdadeira ameaga. Dessa forma, o riso aparece como um mecanismo por meio do qual o “[...]
grotesco, com sua terrivel preméncia e presenca, ¢ distanciado e [re-]enquadrado estética e
moralmente (como algo ‘outro’ e ‘inapropriado’)” (REMSHARDT, 2016, p. 81, traducao
nossa).

Remshardt (2016) se vale do pensamento de varios teéricos para tecer sua analise, e, em
seu percurso, reformula a proposta segundo a qual o riso diante do grotesco proviria de uma
oscilagdo entre a aceitagao e a rejeicao do que ele nos apresenta. Em vez disso, o tedrico propde
uma verdadeira simultaneidade das duas experiéncias — donde as emocgdes conflitantes que se
vivencia. O estudioso alemao coloca ainda que o cOmico no teatro serve muitas vezes para que
uma comunidade pratique um certo tipo de reafirmac¢do do seu sistema de valores e de si propria.
Por definigdo, este seria um tipo de risada “adequada”, pois funcionaria como uma espécie de
defesa as condutas consideradas corretas. Quando esse nao ¢ caso, hd grandes chances de se
estar diante do grotesco.

O riso grotesco seria, por conseguinte, um riso “inadequado”, parente do humor negro
e do macabro. Sua existéncia mesma se fundaria em “certas transgressdes contra codigos de
piedade estabelecidos (em especial aqueles relacionados a morte)”; ademais, ele parece provir

de uma irresponsabilidade momentanea. Sua familiaridade com o terror também ¢ patente:

Cada um deles [terror e riso] se mancha, sem se diluir, no seu oposto — o terror se
entremeia de riso assim como o riso se entremeia de terror. E esta familiaridade
assustadora, portanto, bem como essa peculiaridade estranha, que cria aquele terror
que o riso precisa dispersar (REMSHARDT, 2016, p. 82; 84, tradugado nossa).
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Ubu parece afetar seu publico exatamente por provocar o sentimento de desconforto, ou
seja, por parecer ultrapassar o ambito de sua trama para se configurar como uma espécie de
“ameaca” no plano concreto. Ademais, ainda que assuma tragos caricaturais de alguma
personagem real, ficam marcados tanto seu carater inexplicavelmente perverso e cruel como
suas agdes aparentemente injustificaveis. O riso diante dele ¢ sinistro, sentido como
inadequado, se relacionando muito menos a uma risada franca do que a um riso de nervoso,
tomando os contornos de um mecanismo de defesa.

Por fim, ndo poderiamos deixar de mencionar a concep¢do do grotesco e do riso
despertado por Ubu Rei a partir da l6gica carnavalesca, tal qual apresentada por Mikhail Bakhtin
em A Cultura Popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais,
visto que varios trabalhos sublinham a filiacdo artistica de Jarry a Rabelais*. Estudemos,
portanto, de que maneira podemos relacionar as ideias colocadas pelo tedrico russo ao contexto
de Ubu Rei.

Na introdug¢do de seu livro, Bakhtin versa sobre o riso na sociedade que lhe ¢
contemporanea*, apontando como este é diferente do comico medieval, que é seu objeto de
analise. Segundo ele, isso se deve ao fato de que os estudos recentes a este respeito — e a propria
categoria do “risivel” - t€m suas bases no* [...] dominio da cultura e da estética burguesas dos
tempos modernos” (BAKHTIN, 1987, p. 3). E nesse sentido que o autor descarta o proprio
Alfred Jarry como representante do realismo grotesco sobre o qual teoriza: em vez disso, o autor
russo o associa a uma estética de grotesco modernista, que ndo teria suas origens na cultura
popular, mas antes numa tradi¢do de origem romantica, que lhe haveria emprestado um tom
lugubre e terrivel. Em verdade, segundo o tedrico, o grotesco passara por uma espécie de
degeneracao, perdendo os seus lagcos com cultura das ruas. Bakhtin aponta, por um lado, sua
“formalizagao” dentro de esquemas, e, por outro, o apogeu de uma logica comica degradante,

diferente daquela que viu seu climax durante Idade Média®.

43 Patricia Murphy (1977, p.29, traducio nossa) afirma que “[d]esde sua primeira producio em 1986, Ubu Roi foi
repetidamente chamado de Rabelesiano”). Além disso, a autora explica que “[a] admiracdo de Jarry por Rabelais
foi mais duradoura e muito mais ampla do que normalmente se reconhece. Ele encontrou em Rabelais
pensamentos posi¢des e assuntos similares ao seus. Ele também encontrou nele um artista incrivelmente bem-
sucedido na provocacdo a sociedade de seu tempo e nos efeitos sobre seu publico, levando a uma gama de
reagoes, da repulsa a risada despreocupada. Jarry lhe prestou homenagem; ele imitou ou modelou partes de seu
trabalho a partir dos de Rabelais ao mesmo tempo que preservou sua propria liberdade ao ser sempre, em alguma
medida, desrespeitoso, zombeteiro ou parodiador (MURPHY, 1977, p.36, tradugdo nossa).

# O teorico escreve na segunda metade do século XX.

450 autor aponta, contudo, que o vigor desse grotesco popular se conserva na commedia dell arte, nas comédias
de Moliére, nos romances comicos de Voltaire e Diderot, em que ousadia da inven¢do, associagdo de elementos
diferentes e libertagdo do ponto de vista dominante sdo prementes.
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O grotesco de origem romantica, teria, segundo o autor, desligado a propria no¢ao de
“grotesco” de sua verdadeira identidade, “inseparavel do mundo da cultura comica popular e
da natureza carnavalesca do mundo” (BAKHTIN, 1987, p. 41). Bakhtin perfaz um minucioso
caminho tedrico para mostrar como o grotesco ganha aspectos puramente decorativos e
alegoricos abstratos que lhe sdo originariamente estranhos. O tedrico também aponta que a
obscenidade ambivalente de outrora, derivada do “baixo” material e corporal (presente no que
ele chama de “verdadeiro realismo grotesco™), “degenera em uma frivolidade erotica e
superficial” (BAKHTIN, 1987, p. 89). Além disso, o teorico afirma que o conceito teria se
desvinculado da possibilidade de exibi¢do e celebragdao do diferente. O riso suscitado por ele
também teria mudado de carater: ndo seria mais jocoso, alegre e regenerador como antes.

A cultura popular, base do pensamento de Bakhtin (1987), se manifestava nos ritos,
espetaculos, obras comicas, linguagem familiar e festejos carnavalescos. O carnaval € tomado
aqui como o grande representante de folguedos populares diversos, que compartilhavam de
caracteristicas especificas, relacionadas sobretudo ao jogo e movidas por um principio comico
libertador de dogmatismos, fossem eles religiosos ou de comportamentos. O momento de
liberdade temporaria que a celebracdao carnavalesca representava permitia que se escapasse da
verdade dominante do regime vigente, da cultura oficial e de sua seriedade. As relagdes
hierarquicas, os privilégios, as regras e tabus eram, desse modo, suspensos por um breve
periodo de tempo. Nesse contexto, formas especiais do vocabulario e dos gestos eram
elaboradas, se apresentando como francas e sem restrigdes, libertas dos codigos correntes de
etiqueta e da decéncia e, dessa maneira, estabelecendo uma comunicagdo outra entre as pessoas,
inclusive aquelas de classes sociais distintas.

E claro que, sob certo angulo, a propria trama de Jarry propde uma atmosfera libertaria,
principalmente ao considerarmos as invectivas do autor contra a cultura oficial, regras de
conduta diversas e também contra multiplos preceitos dramatirgicos de seu tempo. Entretanto,
ndo podemos dizer que a colocacdo em cena dessas liberdades tenha assumido um aspecto
festivo ou de celebragdo franca, ou mesmo que coloquem em primeiro plano relagdes mais
horizontais entre seus personagens. Antes, Ubu Rei se perfez como uma afronta tenaz, um
experimento subversivo, questionador das limitacdes impostas pela tradicdo e pela dita
“civilidade”.

Esclarecamos ainda a natureza do riso carnavalesco tal qual definida por Bakhtin (1987),
buscando assim estabelecer possiveis ponto de encontro deste com o espetaculo de Alfred Jarry.

Primeiramente, aponte-se que o riso carnavalesco ¢ alegre, espontaneo, e se diferencia de uma
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simples “[...] reacdo individual diante de um ou outro fato comico isolado” (BAKHTIN, 1987,
p. 10): trata-se de um riso geral, que atinge a todos. O mundo inteiro passa a ser apreciado no
seu aspecto jocoso, no seu feliz relativismo. Além disso, trata-se de um fendmeno ambivalente:
por um lado, alegre e cheio de alvorogo, por outro, burlador e sarcastico - negando ao mesmo
tempo que afirma.

Ainda que seja possivel relacionar tal universo ao espirito de Ubu Rei, seriamos também
forcados a relativizar sua aplicabilidade no que diz respeito & trama. E certo que as primeiras
cenas do espetaculo o apresentam dentro de um universo burlador, de uma comicidade franca:
Ubu ¢ convencido a usurpar o trono do rei a partir do argumento de que terd mais comida e
alguns itens de vestuario que tanto deseja. O aspecto bufdo da historia ¢ posto de imediato,
assim como o motivo da glutonaria, também caro ao espirito da festa popular sobre o qual versa
Bakhtin (1987)*. Apontemos ainda que sdo identificaveis, na peca, usos que retomam Rabelais
- seja a grafia medieval, vocdbulos que o escritor do século XVI criara ou exclamagdes
caracteristicas de suas personagens.*’ Patricia Murphy (1977), estabelecendo um paralelo entre

Jarry e Rabelais, nos traz observagdes valiosas ao afirmar que

Ambos [...] empregam formas e técnicas similares, que t€ém como proposito quebrar
rigidos padroes de pensamento. Eles escrevem parddias de géneros sérios
estabelecidos, assim como prenuncios e almanaques. Os dois usam técnicas burlescas
comuns com um tom retdrico inflado para protestar contra um assunto insignificante,
ou um tom prosaico em um topico extravagante. A incongruidade resultante diminui
ou expande o estilo e o conteudo e revela o pretencioso nonsense dos dois (MURPHY,
1977, p. 32, traducdo nossa).

De fato, no caso de Ubu, tais estratégias acentuam a excentricidade tanto da trama
quanto da personagem principal, criando um comico bem caracteristico. Murphy (1977, p. 33,
tradugcdo nossa) também coloca que “Jarry usa girias, palavroes e obscenidades menos
frequentemente que Rabelais, entretanto, ultrapassa os limites convencionais da civilidade”, o
que se explica pelos contextos sociais diversos no qual se inscrevem as obras dos dois autores
- tendo em vista que “[c]ada época tem as suas regras de linguagem oficial, de decéncia, de

corre¢ao” (BAKHTIN, 1987, p.163).

46 A atmosfera da feira se destacava dentro do universo da cultura popular. Nela, s3o importantes os anincios orais
exagerados e o universo culinario, relacionado a abundéncia e ao banquete. O baixo material e corporal, aqui
inclusas a comida e bebida, eram de grande importancia e figuravam no primeiro plano. Relacionada a eles,
estava a hiperbolizacdo do alimento, acompanhada daquela do ventre, da boca e do falo (BAKHTIN, 1987, pp.
158-159). Claramente, encontramos aqui inspiragdes para a personagem de Jarry.

47 Entre outros, Laurent Tiesset (2011) identifica o “Ho! Ho!” de Pai Ubu como sendo emprestada de Grandgousier,
assim como o palavrdo “jambedieu”, a palavra “lame” para designar sabre e o procedimento de extensa
numeracao por assonéncia final.
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Nesse sentido, poderiamos mencionar, por um lado, as cenas iniciais de Ubu Rei — em
que acontecem as trocas de injurias entre marido e esposa — como um exemplo do espirito do
realismo grotesco e das ditas interagdes francas em praga publica*®. Afinal, logo no primeiro
instante da peca, o protagonista, diante de uma repreensao da esposa, a ameaga de morte em
um tom ndo muito sério; ela, em troca, o chama de idiota e diz que provavelmente Ubu
continuara a ser um mendigo caso suas aspiragdes ndo forem mais grandiosas. E importante
ressaltar que Bakhtin (1987) defende que as grosserias carnavalescas carregariam consigo um
impulso regenerador. Para além disso, o tedrico afirma que nelas se podia encontrar um aspecto
alegre e festivo. Todavia, se podemos identificar usos que nos lembram esse espirito nos dois
primeiros atos da trama - em que a personagem de Ubu ainda ¢ uma simples aspirante ao trono
(e, portanto, ainda estd encerrada em seu espirito bufo) — devemos ter em mente de que os
contextos de escrita e recep¢ao ndo eram mais os mesmos do que os de Rabelais. Além disso,
ndo se pode dizer que o restante da historia de Jarry remeta, ainda que vagamente, ao ideario
medieval de Bakhtin, dado que o cinismo da personagem jarriana se desenvolve paralelamente
a sua vilania — suscitando, acima de tudo, uma atmosfera macabra®.

Outra possivel aproximagao entre a trama de Jarry e o pensamento de Bakhtin (1987)
sobre o grotesco seria no sentido da mencdo a excrementos: no contexto da Idade Média,
estudado pelo teorico russo, estes ndo tinham significacdo exclusivamente banal. Antes, eram
“[...] considerados como um elemento essencial na vida do corpo e da terra, na luta entre a vida
e a morte” (BAKHTIN, 1987, p. 195), dentro de um ambito da vida supraindividual, ligados
tanto as ideias de um principio corporal superabundante quanto a de fecundidade. De fato, a
mencao a excrementos ¢ premente em Ubu: lembremos, por exemplo, da primeira palavra da
personagem em cena (“merdra”), que reaparecerd nao s6 nas exclamagdes, mas também na
referéncia a iguarias (“couve-flor a la merdra”), nas injurias dirigidas as outras personagens
(“senhora da minha merda”, “menino de minha merdra”) e até na alusdo a instrumentos (o
“sabre de merdra”, “tesoura-de-merda”). Também a exclamagdo “de par ma chandelle verte”

se refere a0 muco nasal. Note-se ainda que tais usos se relacionam ao que Bakhtin (1987)

48 “Elaboravam-se formas especiais do vocabulario e do gesto da praga publica, francas e sem restri¢des, que
aboliam toda a distancia entre os individuos em comunicagdo, liberados das normas correntes da etiqueta e da
decéncia. Isso produziu o aparecimento de uma linguagem carnavalesca tipica” (BAKHTIN, 1897, p. 9).

4 Citemos aqui trés exemplos: o primeiro, quando Ubu vé grande prazer na disputa dos seus suditos pelo ouro que
ele esta distribuindo (com a intengdo de que, sendo apreciado por eles, também os convenga a pagar seus
impostos). O segundo, quando decide ndo recompensar o capitdo Bordadura, que liderou a usurpagéo do trono
e a tomada do poder. O terceiro, quando se recusa veementemente a ajudar seus companheiros a lutar contra um
urso, optando entdo por rezar um Pai Nossa. Ao final, se gaba dos louros da vitoria contra o animal, alegando
que sua prece foi a grande responsavel pelo salvamento de todos.
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designa como “reenvio ao baixo corporal”, estratégia importante dentro do universo do realismo
grotesco. Segundo o autor, trata-se de mecanismos que colocam em cena os 0rgaos genitais, o
ventre e o traseiro. Aqui, ¢ importante lembrarmos que a proprio personagem Ubu faz referéncia
constante a seu ventre € a seu apetite, quando nao a sua corporeidade avantajada.

Entretanto, se, por um lado, podemos imaginar que Jarry recorreu a procedimentos ainda
validos para criar o efeito do comico nestas diversas situagdes, ndo ¢ possivel encontrar nelas
um espirito de renovagao ou fecundidade. Além disso, mais uma vez falta, nesses casos, a aura
festiva que € tdo importante nos termos do realismo grotesco proposto por Bakhtin (1987).
Sobretudo, faltam as condigdes historicas de outrora, necessarias para que tais expedientes
fossem verdadeiramente eficazes.

Por fim, lembremos que o riso grotesco de que fala o teorico russo tem sua poténcia na

ideia de vitdria sobre o considerado “terrivel”:

O homem medieval sentia no riso, com uma acuidade particular, a vitoria sobre o
medo, nao somente como uma vitoria sobre o terror mistico (“terror divino™) e o medo
que inspiravam as for¢as da natureza, mas antes de tudo como uma vitéria sobre o
medo moral que acorrentava, oprimia e obscurecia a consciéncia do homem, o medo
de tudo o que era sagrado e interdito (“tabu” e “mana”), o medo do poder divino e
humano, dos mandamentos e proibigdes autoritarias, da morte e dos castigos de além-
tamulo, do inferno, de tudo que era mais temivel que a terra. Ao derrotar esse medo,
o riso esclarecia a consciéncia do homem, revelava-lhe um novo mundo. Na verdade,
essa verdade efémera s6 durava o periodo da festa e era logo seguida por dias
ordinarios de medo e de opressdo [...] (BAKHTIN, 1987, p. 78).

Ora, vemos em Ubu um universo totalmente distinto. Ndo identificamos, na trama,
nenhum tipo de mundo sério tomado comicamente. Para além das claras parodias a outras
histérias e contextos - que possivelmente suscitariam um riso jocoso - 0 cdmico que vence o
medo ndo se faz presente no desenrolar-se de Ubu Rei. Antes, vemos se intensificar o carater
sombrio da personagem a partir de uma conduta cada vez mais ambiciosa, frivola e cruel.

Apesar disso, montagens diversas da peca e a reinsercdo de Ubu em outras tramas
podem favorecer um efeito mais comico e bufo, relaciondvel ao universo rabelesiano e ao
contexto carnavalesco de que trata Mikail Bakhtin. Este € o caso, por exemplo, do Ubu Rei da

Companhia dos Atores de Laura, de que falaremos no capitulo 4.

50 Laurent Tiesset (2011), nas suas notas de rodapé, identifica diversos desses momentos em Ubu Rei, desde a
longa lista de personagens, que ele vé como uma parddia das tragédias de Shakespeare, a momentos em que
vemos ressoar a tragédia classica, com suas lamurias cotidianas, aqui rebaixadas (‘/ 'ai fort mal dine”) ou entio
as lamentagdes tragicas gregas, com seus gemidos e exaltagdes corporais (“Aélas! hélas”) Temos ainda a
inversdo de cenas tradicionais de compld e sonhos proféticos, além de outras mais.
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3 PERSONAGEM MAGNETICA, PERSONAGEM INCOMODA

3.1 DISPENDIO IMPRODUTIVO, AGRESSIVIDADE GRATUITA

Como explicar o carater “cinico”, “absurdo”, cruel” de Ubu? Como explicar a
gratuidade de suas agdes, ou a agressividade que coloca em cena? Em suma, de que modo esses
tragos conseguem mobilizar o espectador?

Em um ensaio provocador, Georges Bataille (1967[1933]) propde a ideia de que os seres
humanos sejam movidos por tendéncias a prodigalidade e a destrui¢do. Em “A Nocado de
Dispéndio”, o autor desafia ndo apenas o conceito de utilidade, caro ao Ocidente, mas também
a ideia de que a sociedade tenda a um processo de conservagao, seja de bens ou da propria vida.
Bataille (1967[1933] p.26, tradug@o nossa) aponta a dificuldade de justificarmos utilitariamente
nossas condutas, pois, segundo ele, ndo temos consciéncia do nosso verdadeiro “interesse em
perdas consideraveis, em catédstrofes que provoquem, conforme necessidades especificas,
depressoes tumultuosas, crises de angustia, e, em Ultima andlise, um certo estado orgiastico”.
Tais impulsos, contudo, ndo seriam necessariamente nefastos ou patologicos.

A partir de uma perspectiva que tenta “reunir a atividade que o ocidente civilizado
chama de ‘econdmica’ a uma interpretacdo da vida” (WARRIN, 1974, p. 56)°!, Bataille sustenta
a existéncia de uma tendéncia humana ao dispéndio improdutivo (“dépense improductive™) -
expressdao que também pode ser entendida como “gasto” ou “despesa” improdutivo(a). O
filosofo a associa a um principio de prazer e a considera uma das bases da estrutura
organizacional e funcional da sociedade ocidental.

Durante sua argumentagdo, Bataille (1967[1933]) explica que a utilizagdo de recursos
ou de energia se organiza a partir de dois vieses: o primeiro se refere a conservagao da vida e a
continuagdo da atividade produtiva; o segundo, aos dispéndios improdutivos - dentre os quais
elenca o luxo, o luto, as guerras, os cultos, os jogos, os espetaculos, as artes, entre outros. Os
dispéndios dessa categoria teriam seu fim em si mesmos, em vez de servirem como um meio

para que se atinja um fim. Ademais, esses levam a uma perda ou prejuizo. Em resumo,

A ideia fundamental [de Bataille] ¢ simples, e a proveniéncia nietzschiana facilmente
reconhecivel: o ser vivo acumula energia além da que é necessaria para seu

51 Com formagdo em filosofia, Frangois Warin foi professor na Universidade de Sdo Paulo por cinco anos. O
artigo aqui referenciado foi publicado na revista Discurso da USP sob o titulo “Georges Bataille e a Maldigao
da Literatura”.
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crescimento. Essa energia excedente deve entdo ser destruida, perdida, consumida
sem contrapartida. [...] Bem longe de ceder ao prestigio do irracional, a economia
geral [proposta pelo autor] tem por fim trazer para a linguagem a economia
dispendiosa, prodigiosamente insensata da natureza, estabelecer a necessidade
imperiosa e a universalidade do gasto improdutivo, da perda sem fim algum e sem
nenhum sentido da energia excedente, embora nossa consciéncia, que se confunde
com a colaboragdo de um fim Wnico, necessariamente a repudie, embora nossa
sociedade, inteiramente dominada pela vontade exclusiva de enriquecer-se,
cegamente vote mais do que nunca a exuberancia a maldicdo (WARRIN, 1974, p. 56).

Dentro deste contexto, Georges Bataille também analisa brevemente a questao das artes.
No referido ensaio, o autor da, entre outros, o exemplo do teatro, e divide em duas suas
possibilidades de manifestacdo: a primeira como sendo provocadora de angustia e horror por
meio de representagdes simbolicas (o que se subentende como uma tragédia, nos moldes
tradicionais) e a segunda como sendo capaz de produzir o riso (a comédia). Partindo da premissa
de que arte, inclusive o teatro, constitui-se como dispéndio improdutivo dentro de uma
sociedade que os valoriza - mesmo que veladamente -, o escritor abre um caminho possivel para
explicar o poder de atragdo desse tipo de manifestacio cultural®?.

Ainda que nao se estenda em suas explicagdes sobre o teatro € que contemple apenas
dois géneros classicos, o alcance dessa proposi¢ao de Bataille pode igualmente ser pensado no
que se tange a Ubu Rei. No referido espetaculo (ja um produto cultural dispendioso, segundo o
autor), se poderia identificar ainda outras instancias de dispéndio: uma no ambito da trama e
outra naquilo que se refere a seu protagonista.

Em termos de dispéndio improdutivo dentro da peca, Ubu se destaca com distingdo. A
personagem da vazao a seus desejos de modo quase indiscriminado, sejam eles relacionados
tanto a alguma transgressao moral como a qualquer descuido das ditas “boas maneiras”. Ubu
ndo toma banho, tem um apetite voraz, e apresenta um comportamento rispido. Excessos
dominam sua conduta. Lembremos ainda que o protagonista nao tem nenhum pudor em ordenar
assassinatos ou em arrecadar impostos exorbitantes de habitantes desfavorecidos.
Curiosamente, no entanto, ndo se pode dizer que a personagem tenha um plano detalhado por
detras de suas agdes - contrariamente a sua esposa, Mae Ubu. O protagonista parece ser antes
movido por arroubos de capricho na procura de um prazer quase imediato, exercendo, a partir

desses impulsos, atos de vilania condenaveis que beiram o risivel por seu carater improvisado.

52 Esta ideia costuma ser colocada sob outra perspectiva (e com abrangéncia diversa) em varios escritos de outros
autores, que sublinham, por exemplo, a no¢ao de jogo no teatro. Josette Féral (2015, p. 94, grifos da autora) dira
que o jogo ¢ um dos pilares da teatralidade, realizando-se “no aqui e agora de outro espago que ndo o cotidiano,
visando a realizag@o de ‘gestos fora da vida corrente’. Esse jogo provoca um dispéndio pessoal cujos objetivos,
intensidade e manifestacdes variam de um individuo a outro, de uma época a outra e de um género a outro”.
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Prazer ¢, de fato, uma das noc¢des que Georges Bataille (1967[1933]) apresenta como
mal interpretadas pela tradicdo de pensamento ocidental. Segundo o tedrico, o prazer costuma
ser associado a um tipo de concessdo, a um relaxamento cujo papel seria sempre secundario
dentro da ideia de “utilidade” e de atividades sociais produtivas. Entretanto, em sua visao, o
prazer estaria, na verdade, relacionado a necessidades bem especificas, reais, de dispéndio
improdutivo - algo que o autor entende como comprovado pelas “selvagerias” presentes na vida
real, ou mesmo pelo “dédalo resultante das inconsequéncias humanas” (BATAILLE,
1967[1933], p. 27, traducdo nossa).

Poderiamos também convocar aqui o pensamento de Sigmund Freud (2011[1930]) em
O Mal-Estar na Civilizagdo. Segundo o pensador alemao, o principio do prazer esta diretamente
relacionado ao sentimento de felicidade — e, por este depender de uma satisfacao repentina de
impulsos instintuais (sejam eles “selvagens” ou “domesticados”), esta fadado a ser um

fendomeno episodico. O teorico coloca, ademais, que

A sensacdo de felicidade ao satisfazer um impulso instintual selvagem, ndo domado
pelo Eu, é incomparavelmente mais forte do que a obtida ao saciar um instinto
domesticado. O carater irresistivel dos impulsos perversos, talvez o fascinio mesmo
do que ¢ proibido, tem aqui uma explicagao econdmica (FREUD, 2011 [1930], p. 23).

Nesse sentido, Freud (2011 [1930], p. 66) também expora como o pendor a
agressividade ¢ inerente ao homem, mencionando assim a "tendéncia inata do ser humano para
o ‘mal’”, para a agressdao, a destrui¢do, para a crueldade. O autor explicita que "[c]om
frequéncia o mal ndo ¢, em absoluto, uma coisa nociva ou perigosa para o Eu, mas, pelo
contrario, algo que ele deseja e que lhe da prazer" (FREUD, 2011 [1930], p. 70)>.

Ora, tais observagoes se fazem muito pertinentes quando pensamos o protagonista de
Jarry. Este parece dar vazao aos seus mais variados instintos de agressividade, gerando-lhe, ao
que parece, grande satisfacio>*. Podemos aqui, igualmente, fazer referéncia as observagdes de
Christopher Innes (1992[1981]) a respeito de como a presenga do pré-social da mente em cena

constitui uma das grandes forgas de Ubu Rei*>.

53 Ainda no que diz respeito ao instinto de agressividade, Freud discorre em grandes detalhes sobre como este ndo
¢ somente o derivado, mas também representante maior do instinto de morte. O detalhe desta anélise, contudo,
ndo interessa diretamente a discussdo que desejamos propor.

34 Deixemos claro, entretanto, que ndo temos aqui a pretensdo de abordar o protagonista de Alfred Jarry como um
verdadeiro ser humano. Muito menos temos o designio de instaurar uma analise psicanalitica do processo de sua
criagdo. Antes, usaremos propositadamente algumas das ideias de Sigmund Freud como ferramentas de analise
que possam que iluminar de alguma forma as agdes da personagem, relacionando-as a psique humana e uma
tendéncia instintual especifica.

35 O autor coloca ainda que Ubu “[...] parece resumir as intengdes de Jarry, uma encarnagdo grotesca de nossos
instintos mais depreciaveis, cuja participacdo em qualquer situagdo revela as proprias qualidade amorais e
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Lembremos que a trama se inicia com a personagem planejando a morte do rei. Mais
tarde, pede a morte dos nobres, dos magistrados e responsaveis pelas financas, para depois
recolher impostos pessoalmente para os seus cofres, fazendo uma cobranga dupla a camponeses
miseraveis. No decorrer da histéria, além disso, vemos Ubu usar um linguajar violento para
com sua esposa, numa relacdo em que as agressdes fisicas também estdo presentes. Pode-se
dizer que o protagonista nao refreia seus instintos, levando a cabo seus desejos de agressividade.

Dentro desse espectro, poderiamos mesmo afirmar que a personagem coloca em cena

uma verdadeira falta de pudor.

O pudor (Scham) € uma exaltagdo dos sentidos ou afeto muito especial. A palavra
passa pelo antigo alto alemdo scama, que remete a raiz da palavra indogerménca
(kem-), que significa “cobrir, ocultar”. Quando outros afetos ndo apenas se
manifestam, ¢ sim quando a comunicagdo expressiva do que ¢ furioso faz parte da
esséncia do estado afetivo, o pudor passa a ser mais um antiafeto, antes de tudo uma
inibi¢do da expressdo. O pudor ainda tenta, envergonhado, ocultar-se, dobra-se em si
mesmo: pudor do pudor. Entretanto, o contetido essencial e “objetivo” desse afeto ¢,
por sua vez, o encobrimento, ocultamento, fuga e recusa do olhar dos outros
(LEHMANN, 2009[2002], p. 33, grifo do autor).

O autor menciona ainda como as mais variadas sutilezas, reservas e distanciamentos na
vida social sdo sinais do pudor, colocando em evidéncia o valor positivo do mascaramento. No
caso de Ubu, poderiamos afirmar o contrario: a personagem da vazio as suas mais diversas
pulsdes, sem experimentar, aparentemente, nenhum impulso de oculta¢do ou de construgdo de
certa imagem preservada de si. A ideia de pudor, responsavel pela articulagdo do jogo de
ocultamento e descerramento, parece aqui invertida.

Lehmann (2009[2002], p. 34) afirma ainda que “[t]Jodo o desvendar, demostrar,
comunicar est4 ligado nao tanto ao processo de civilizagdo, mas ao de representagdo e esta, por
sua vez, ndo pode ser pensada sem encobrimento, adiamento e privagao”. Associando o pudor
ao ver e ao estético, o tedrico coloca o teatro como espaco em que a exposicao das realizagdes
das emocdes ainda tém lugar, reunindo “aqueles que se expdem no palco aos observadores
presentes in actu, que se vivenciam como potencialmente envolvidos” (LEHMANN,

2009[2002], p. 41). Por esse motivo, o autor alemao entende o pudor como um centro oculto

antissociais em todos os participantes, expondo a rapacidade, avareza, traicdo e ingratiddo egoista, presungao,
covardia que encarna, como raiz de todas as atividades humanas, e em particular as que sdo tradicionalmente
consideradas como honraveis, heroicas, altruistas, patrioticas, idealistas ou, por qualquer outra razdo,
socialmente respeitadas. [...] [Ubu é] uma figura que simboliza tudo o que a moral burguesa condena [...]
(INNES, 1992[1981], p. 32, traducdo nossa).
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do teatro, a todo momento agenciado e superado por parte do ator - que se expde - ¢ do
espectador - que anseia por observar e se deixar fascinar.

E nesse sentido, portanto, que compreendemos a poténcia de uma personagem tal qual
Ubu, desnudando impulsos que o espectador secreta ou inconscientemente identifica como
familiares (abordaremos este topico a seguir), propondo, dessa maneira, um espetaculo de
cumplicidade. As reagdes a essa situagcdo podem ser diversas, e podemos aqui apreender com
mais clareza, por exemplo, o choque provocado pelo espetaculo de 1896. Examinemos ainda

como tais implicagdes podem se desdobrar.

3.2 NOTAS SOBRE A CRUELDADE E SOBRE UM PRAZER ESTRANHO

Para explicar a poténcia do proprio teatro, podemos igualmente convocar o pensamento
de Antonin Artaud. Lembremos, no que diz respeito a Ubu, que este traz as cenas de que
participa um vigor particular.

No seu prefacio “O Teatro e a Cultura”, a maneira de Bataille, Artaud (2016[1938])
estabelece uma critica contundente ao modo de pensar ocidental. O dramaturgo inicia seu
argumento apontando uma ruptura existente entre o mundo concreto, que chama de “o mundo
das coisas” e o discurso, as ideias, os signos que o representam. Seu caminho teérico o leva a
um entendimento desfavoravel em relagdo ao sistema de representacdo que molda as agdes € 0s
pensamentos no mundo dito civilizado: haveria, segundo ele, um descolamento entre as ideias
e a propria vida, que, experimentada dentro de um quadro redutor e repressor, ndo abriria espago
as intensidades que deveriam transbordar da propria experiéncia.

Artaud (2016[1938]) vé no teatro a possibilidade de recuperagao desse vigor perdido. O
teatro seria capaz ndo s6 de dar vazao a alguns de nossos recalques como também de captar,
dirigir e se abandonar a forgas vitais. Neste ponto, uma aproximacao com Bataille (1967[1933])
seria mais uma vez pertinente: as intensidades e transbordamentos que o dramaturgo menciona
se aproximam da ideia de Bataille segundo a qual que as artes sdo fundadas no principio do
dispéndio. Nesse sentido, convoquemos mais uma vez Ubu e sua primeira cena.

Os registros da encenacdo no Thédtre de I’Oeuvre revelam com precisdo o grande
incomodo causado por um espetaculo que feria em grande medida as convengdes teatrais
tradicionais — e cuja falta de vigor se fazia sentir. Contudo, para além desse aspecto, ndo se

pode negligenciar a poténcia do proprio protagonista, cuja forca reside exatamente na
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impetuosidade de suas atitudes, que encerram impulsos claramente ndo moldados pela dita
civilizagao.

Pertinente seria ainda pensar a mudanca de postura vislumbrada por Artaud diante de
um novo teatro: o autor franc€s menciona um abalo nas coletividades através recurso a
intensidade das formas e das forgas, oposta a postura contemplativa entdo prezada na tradi¢ao
ocidental. Em “O teatro e a crueldade”, o escritor advoga um teatro capaz de tocar
sensibilidades, perturbar representagdes e provocar ressonancia — em outras palavras, um teatro
que fosse capaz de um magnetismo que agisse sobre os sentidos, que ndo se voltasse
exclusivamente ao intelecto. Para isso, este deveria tirar seu vigor, dentre outras fontes, dos
impressionantes mitos antigos, criando imagens temiveis onde residiriam forgas vivas: “Tudo
aquilo que esta no amor, no crime, na guerra, ou na loucura, ¢ preciso que o teatro nos dé, se

ele quiser encontrar sua necessidade” (ARTAUD, 2016[1933], p.132, tradugao nossa).

O crime ndo ¢ monstruoso enquanto ndo é reconhecido, confessado, levado a
linguagem numa narracdo. “A imagem do crime ¢ uma coisa muito mais temivel do
que este mesmo crime realizado” (Artaud, Opus Cité, p. 131). “Melhor que os crimes
reais, a lenda, a mitologia, a literatura, antes de tudo a literatura tragica, ddo a medida
do crime” (Bataille, “Les procés de Gilles de Rais”, Pauvert, p.11) (WARRIN, 1974,
p-60)

Tais ideias a respeito da for¢a da representacao correm o risco de abalar as proprias
fronteiras desta. E tal traco que em muito caracteriza a criagdo de Alfred Jarry. Lembremos que
Ubu perturba o espectador por seu carater sanguindrio, perverso, descarado, se destacando
perante uma tradi¢ao de protagonistas anteriores. A personagem ¢ capaz de tocar a sensibilidade

causando uma comogao possivelmente fisica, beirando o asco.

A arte reencontra assim [através do principio do dispéndio/consumacdo] sua
gravidade e seriedade. De divertimento que era torna-se “‘exercicio de crueldade”.
Singular encontro aqui de Nietzsche, Artaud e Bataille: reabrir a arte a vida, enraiza-
la no corpo, dessublimar a cultura, denunciar os julgamentos demasiados virtuosos
que a justificam (WARRIN, 1974, p. 57).

Mencionemos ainda que o proprio Antonin Artaud batizou o seu teatro de Alfred Jarry,
o que Christopher Innes (1992[1981]) vé nao como sinal ndo de admiracao pelo efeito de
choque causado pela montagem de Ubu Roi, mas da poténcia dos elementos nao-racionais da
trama e pelo apelo a um estrato mental pré-social — possivelmente aquele capaz de ultrapassar

um mero estado de contemplacgao.
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Ainda em termos do alcance da cena, em “O Teatro e Peste”, Artaud (2016[1938], p.
43, tradugdo nossa) discorre sobre como o teatro deveria se assemelhar a uma epidemia: ndo sé
por ser contagioso, mas por implicar uma revelagdo, uma exposi¢ao, um impeto para fora “de
um fundo de crueldade latente no qual se localizam, em um individuo ou um povo, todas as
possibilidades perversas da mente”. Ora, esse ¢ exatamente o efeito provocado pela figura de
Ubu, cuja conduta vil ¢ marcante.

Segundo Artaud (2016[1938]), o teatro acordaria o que estd dormente em nos seres
humanos: a poesia da cena reaqueceria as pulsdes dormentes e faria despertar forgas maduras
até entdo reprimidas. A verdadeira peca seria capaz de alterar o repouso dos sentidos, levando
a uma revolugdo virtual, que permaneceria enquanto tal. Haveria uma vertigem real diante de
da violéncia e da explosao de paixdes. O teatro funcionaria, como coloca o autor, como um sol
estranho, iluminando uma liberdade parecida com aquela do estado de peste. A gratuidade dos
atos reinaria. Essa liberdade seria sem divida sombria, mas verdadeira, vindo a tona depois de
ter se escondido sob “tudo o que ha de sujo, de abjeto, de infame no ato de se viver” (ARTAUD,
2016[1938], p.45, traducao nossa). O teatro aqui aparece como uma epidemia salvadora, que
provoca destrui¢ao para que os homens se vejam como sao realmente, para que as mascaras
caiam. Ele seria responsavel por revelar as coletividades suas forcas tenebrosas escondidas, que
necessariamente fascinam.

Tal andlise explica em muito a poténcia ndo apenas da peca de Alfred Jarry, mas
principalmente de sua personagem, cuja audacia cruel impressiona os sentidos. Ubu encarna o
que ha de tenebroso nos impetos humanos, arrebatando o seu publico. O fascinio angustiante
que provoca parece ser uma forte razao por detrds seus varios retornos a cena, ainda que sob
roupagens diversas.

O mesmo efeito de fascinio pode ainda ser entendido sob outro angulo. Um conjunto de
observagoes de Sigmund Freud (2011[1930]) em O Mal-Estar na Civilizagdo parece nos
oferecer uma chave alternativa de leitura. O autor alemao, abordando a questdo da satisfacao
instintual, discorre sobre alguns tipos de gratificagdes substitutivas, ou seja, maneiras outras de
se obter ganho de prazer de modo a satisfazer uma necessidade primariamente instintual — como
a da agressividade. Haveria, nesses casos, um deslocamento da libido, que teria por
consequéncia o afastamento do sofrimento e a geragdo de prazer, ainda que de modo
amortecido. Entre os exemplos desse género de gratificacdo, estd a frui¢do de obras de arte.

Seria interessante, desse modo, analisar como Ubu ¢ experimentado enquanto “obra”.

Ao tomarmos as observacoes de Freud, ndo podemos negar que a personagem coloca em cena
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certa natureza psiquica humana, expondo o pendor a agressividade em sua realizagdo mesma.
Nao poderia esta ser a base de um mecanismo de identificagdo? Nao estaria a personagem nos
proporcionando um tipo secundario das experiéncias de agressao que instintualmente
desejamos? A experiéncia estética de Ubu poderia, em certo grau, ser tomada como a realizagao
(substitutiva) da possibilidade de transgressao de algumas amarras, sejam elas externas ou do
Super-Eu: afinal, a personagem parece satisfazer todos os seus desejos numa busca incessante
de gratificacdo’.

A duplicidade presente na maneira como encaramos a personagem, por sua vez, pode
ser lida a partir do conceito de “estranho”, também teorizado por Sigmund Freud (1976[1919]).
O pensador cita, de pronto, ambiguidade contida na palavra “heimlich”, cujo significado se
desenvolve na direcdo da ambivaléncia, at¢ que finalmente coincide com o seu oposto,
“unheimlich” - de alguma maneira, o que era “familiar”, “agradavel”, se transforma em
“estranho”, “oculto”, “fora da vista”.

Freud (1976[1919]) toma, primeiramente, a proposicao de Ernst Jentsch (1906) sobre o
estranho para desenvolver sua teorizacdo. Este ultimo propusera que o sentimento de
unheimlich seria provocado pela experiéncia da incerteza intelectual - por exemplo, quando ha
duvidas a respeito de um ser animado ou sem vida estar aparentemente vivo, tal como no caso
de algumas figuras de cera, bonecos e autdomatos. Freud segue o mesmo caminho para apontar
que este tema diz respeito, na verdade, ao fenomeno do ‘duplo’, ou seja, o da duplicacao, divisao

e intercambio do Eu. Ele explica que tais ideias, por sua vez, t€ém sua raiz no

[...] amor-proprio ilimitado, [n]o narcisismo primario que domina a mente da crianga
e do homem primitivo. Entretanto, quando essa etapa estd superada, o ‘duplo’ inverte
seu aspecto. Depois de haver sido uma garantia da imortalidade, transforma-se em
estranho anunciador da morte. [...] a qualidade de estranheza s6 pode advir do fato de
o ‘duplo’ ser uma criagdo que data de um estadio mental muito primitivo, ha muito
superado - incidentalmente, um estadio em que o ‘duplo’ tinha um aspecto mais
amistoso. O ‘duplo’ converteu-se num objeto de terror, tal como ap6s o colapso da
religido, os deuses se transformam em demdnios (FREUD, 1976[1919], pp 252, 254).

Freud nos lembra ainda que o sentimento de ansiedade, ou entdo a experiéncia
proveniente de coisas assustadoras, provém de afetos relacionados a impulsos reprimidos — e,

por isso, “deve haver uma categoria em que o elemento que amedronta pode mostrar-se ser algo

56 Nio por acaso, Laurent Tiesset (2011, p. 94, traducdo nossa) inicia sua analise a respeito de Ubu Rei com a
afirmac@o de que “[o] Pai Ubu, todos nés o conhecemos: chefe cruel, militar palerma, Estado obtuso, tirano
sorridente, bandido impecavel, trapaceador aproveitador, desprezivel em todos os graus. E por isso que nés o
apreciamos. Ele ¢ aquilo que recusamos, aquilo que ndo podemos dizer”.
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reprimido que reforna. Essa categoria de coisas assustadoras construiria entdo o estranho”
(FREUD, 1976[1919], p. 258). Neste ponto, portanto, voltamos a questao linguistica, aplicando
agora em outras instancias a conexao ja observada entre heimlich e seu oposto, unheimlich. O
estranho seria, por conseguinte, “nada novo ou alheio, porém algo que ¢ familiar ¢ ha muito
estabelecido na mente, e que somente se alienou desta através do processo da repressao”
(FREUD, 1976[1919], p. 258).

Ressaltemos, no entanto, que nem tudo o que ¢ considerado estranho preenche a
condig¢do de ser algo ha muito reprimido que entdo retorna. Ademais, a nogao de “duplo” ndo ¢
a Unica apontada pelo psicanalista para explicar ou exemplificar a experiéncia do unheimlich.
Freud cita outros exemplos que sdo tomados exatamente da ficgdo — esta possuindo um escopo
de atuacdo muito maior do que a vida real, visto que, nesta tltima, o estranho se manifesta
sobretudo a partir de complexos infantis reprimidos - o complexo de castracao e as fantasias de

estar no utero, por exemplo. Por outro lado,

O estranho, tal como ¢é descrito na /iteratura, em historias e cria¢des ficticias, merece
na verdade uma exposi¢do em separado. Acima de tudo, ¢ um ramo muito mais fértil
do que o estranho na vida real, pois contém a totalidade deste tltimo e algo mais além
disso, algo que ndo pode ser encontrado na vida real. [...] o reino da fantasia depende,
para seu efeito, do fato de que o seu contetido ndo se submete ao teste de realidade. O
resultado algo paradoxal é que em primeiro lugar, muito daquilo que ndo é estranho
em fic¢do sé-lo-ia se acontecesse na vida real; e, em segundo lugar, que existem muito
mais meios de criar efeitos estranhos na fic¢do do que na vida real (FREUD,
1976[1919], p. 266, grifos do autor).

Em outras palavras, dentro de um quadro ficticio, ndo s6 a experiéncia do estranho
emerge como se os fatos narrados fossem deveras vividos pelo leitor, mas também o escritor
tem o poder adicional de intensificar tal efeito, dado que pode retratar eventos que raramente
ou nunca aconteceriam na realidade.

Como poderiamos, entdo, tomar tais observacgoes para explicar o caso de Ubu? Ora, ¢
possivel fazé-lo, de inicio, ao aceitarmos como base a ideia de que a personagem coloca em
cena uma agressividade impar, que bem poderia ser associada ao impulso instintual de que fala
Sigmund Freud em O Mal-Estar na Civilizagao (2011[1930]). Nesse sentido, Ubu colocaria em
cena pulsdes presentes em cada um de nos, ou seja, € possivel apreendé-lo sob o viés da
identificacdo, como ja apontamos acima. Levando esta ideia ainda mais adiante, poder-se-ia

dizer que o observador se vé€ vagamente consciente de forcas semelhantes em seu proprio ser —
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provocando, destarte, o efeito do estranho. Esta observacao permite a leitura de Ubu como uma

espécie de duplo “selvagem”, no qual os processos instintuais ndo encontram nenhum freio”’.
Nao podemos esquecer, ainda, que diversos autores abordaram a maneira como a cena

e o universo ali presente funcionam ou sdo percebidos como espécies de “duplo”, sejam nossos

ou do nosso mundo:

[o]s personagens numa pega [...] nos revelam algo sobre nés mesmos porque ha algo
que nos faz acreditar que nos vemos neles. As dores, alegria, amores e perdas que um
personagem sofre numa experiéncia dramatica, as tomamos como nossas. Olhamos
para o palco e vemos nosso mundo refletido. Mas claro que isso ¢ uma ilusdo.
(ARONSON, 2016, p. 157).

Retornemos, entretanto, as ideias freudianas. Segundo o teérico, no que diz respeito ao

fendmeno do estranho na fic¢ao, pode-se afirmar que

De um modo geral, adotamos uma invaridvel atitude passiva em relagdo a experiéncia
real e submetendo-nos a influéncia do nosso ambiente psiquico. Mas o ficcionista tem
um poder peculiarmente diretivo sobre nds; por meio do estado de espirito em que nos
pode colocar, ele consegue guiar a corrente das nossas emogdes, represa-la numa
diregdo e fazé-la fluir em outra, e obtém com frequéncia uma grande variedade de
efeitos a partir do mesmo material. Nada disso ¢ verdade e, sem duvida, ha muito que
vem sendo levado em consideracdo pelos que estudam estética (FREUD, 1976[1919],
p. 268, grifo do autor).

De fato, pode-se dizer que os estudos literarios se debrucaram exaustivamente, desde
entdo, sobre as questdes relativas a narragdo e seus efeitos de recepcao. Entretanto, cabe aqui
notarmos um fato importante: Sigmund Freud discute em particular o estranho na literatura, ou
seja, aquele provocado por meio de narrativas. Por motivos diversos sobre os quais so
poderiamos oferecer respostas especulativas (ainda que mais ou menos plausiveis), o autor ndo
aborda outras artes. Para o nosso estudo, seria produtivo pensar a respeito da categoria do
estranho no Teatro. Isso porque sabemos que, nesse ultimo caso, ndo se trata apenas de uma
visualizagao mental tal qual aquela que experimentamos durante uma leitura. Antes, tem-se
uma verdadeira presentificagdo de uma situacdao ou trama (caso haja): aquilo que ¢ posto em

cena é percebido de modo particular e particularmente mais intenso>®.

57 Ainda que afastemos tais hipotese presumindo a personagem como louca, curiosamente, Freud também coloca
que a loucura e a epilepsia podem ser compreendidas pelo leigo como sintomas de forgas insuspeitadas atuando
no individuo. Em outras palavras, retornariamos a categoria do estranho.

38 Abordamos a questdo da percepgdo da personagem em cena, em particular, na segdo 2.2.
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Uma outra observagdo de Freud, no mesmo artigo, poderia ser convertida para o
universo da cena. O pensador aponta que, a depender do foco narrativo, o leitor identifica-se
com uma personagem em especial, ou entdo experimenta as situagdes a partir de certas
vivéncias precisas associadas a uma ou mais personagem’’. Ao abordarmos a mesma questio
no Teatro, por que, entdo, ndo reconhecer igualmente a possivel existéncia de um eixo narrativo
direcionando nossas aten¢des para uma ou mais figura dramdtica em particular, como um
protagonista? Ao pensarmos em Ubu, poderiamos dizer que, como personagem principal de sua
trama, suas acdes ganham destaque. Nesse sentido, tendemos a adotar o seu ponto de vista.

A mesma razdo torna tdo premente a experiéncia do uheimlich, dado que a personagem
nos suscita reagdes que remetem ao mesmo tempo a familiaridade e a estranheza — ou seja, de
algum modo, experimentamos aquilo que, outrora recalcado em nds mesmos, regressa. Nao por
acaso, os sentimentos desencadeados pelo protagonista oscilam entre a aversdao e o fascinio.
Sob um viés psicanalitico, tem-se que que a agressividade instintual — reprimida por processos
sociais e psiquicos — ¢ primariamente geradora de prazer; posta em cena, podemos imaginar
que provoca certo tipo de identificagdo por procuracdo, sobretudo se pensarmos em Ubu
enquanto um tipo de duplo. Por outro lado, estar diante desses mesmos instintos irrefreados no
palco nos suscita igualmente padrdes sociais de rejeicao ja aprendidos, principalmente quando
somos testemunhas de suas consequéncias — a saber, as a¢des vis da trama, carentes de
motivagoes racionais. Sob esse viés, experimentamos entdo a repulsa. Entretanto, ¢ importante
destacar que a existéncia de um sentimento (a aversao) nao cancela o outro (a identificagao):
como coloca Remshardt (2016) a respeito do grotesco — categoria intimamente associada ao
estranho e definitivamente aplicével a esse caso -, ha uma simultaneidade entre a experiéncia

de aceitagdo e a de rejei¢do, o que, por vezes, leva ao riso.*

3.3 PARA ALEM DA CENA: UBU SIGNO/SIGNIFICANTE

Como ja apontamos incialmente, Pai Ubu entrou para a historia da lingua francesa.

“Ubuesque” - que, em portugués, se traduz por “ubuesco” - teve sua primeira ocorréncia

39 O trecho especifico da passagem é: “Ja perguntamos [...] por que é que a mio decepada na histéria do tesouro
de Rhampsinitus ndo tem o estranho efeito que a mao cortada tem na historia de Hauff. A questdo parece ter
crescido em importancia, agora que reconhecemos que a categoria de estranho oriunda de complexos reprimidos
¢ a mais resistente das duas. A resposta ¢ facil. Na historia de Herodoto, os nossos pensamentos estdo muito
mais concentrados na astiicia superior do chefe dos ladrdes, do que nos sentimentos da princesa. A princesa pode
muito bem ter tido uma sensacdo estranha, na verdade provavelmente caiu desmaiada; mas nds ndo temos tal
sensag¢do, pois nos colocamos no lugar do ladrdo, ¢ ndo no lugar dela.”

60 C.f. pagina 40.
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registrada em 1906, segundo o célebre dicionario francés Le Robert (1993), ou seja, dez anos
apos a estreia do espetaculo no Théatre de L’Oeuvre, em Paris. A palavra ¢ ali definida como
“aquilo que lembra a situagdao produzida pelo governo do Pai Ubu, por seu carater absurdo,
cruel, grotesco e cinico”®! (UBUESQUE, 1993, p. 5252, tradugiio nossa). J4 o Larousse, outro
renomado diciondrio, opta por uma entrada mais concisa: o termo ¢ explicado como o que ¢
“digno da personagem grotesca criado por A. Jarry, o ‘pai Ubu’ ” 2 (UBUESQUE, 2017, s.p.,
tradugdo nossa).

Ainda que se objetasse que o vocabulo se restringe ao francés, ¢ possivel encontra-lo
igualmente no Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa (2001, p. 2796), em que o adjetivo
“ubuesco” ¢ explicado como “absurdo, grotesco, cinico, brutal e/ou caricatural como o
personagem de Ubu, de Alfred Jarry, na peca Ubu roi (1896)”; aparentemente, a palavra teria
se integrado ao portugués em 1922, a partir do “influxo do fr. ubuesque (1922)”. Online, o
diciondrio Priberam, também da lingua portuguesa, nos apresenta duas entradas: “l) Que ¢é
relativo ou se assemelha a figura do Pai Ubu, personagem de Alfred Jarry (ex.: personagem
ubuesco); 2. [Pejorativo] Que € cruel, cinico e covarde ao ponto de se tornar absurdo, grotesco,
ridiculo (ex.: burocrata ubuesco; politicas ubuescas)” (UBUESCO, 2018, s.p.).

As pistas nos dicionarios sdo indicios inegaveis da autonomia de Ubu em relagdo a sua
cena primeira. A personagem de Jarry saiu de sua trama para sobreviver no imaginario. “Ubu”,
ousariamos dizer, tornou-se signo.

Gilles Deleuze (1997), lidando com alguns conceitos fenomenolédgicos, esboca certo
conceito de signo. O filésofo afirma que o “Signo” € o que permite entrever a inesgotavel
possibilidade de ser, na qual as dimensdes de presente, passado e futuro estdo latentes,
aglomeradas.

Tomando emprestadas algumas ideias de Alfred Jarry no que se refere a Patafisica®®,
Deleuze afirma que o signo nao ¢ aquilo que explica, mas € o que mostra. Seu carater, por sua
vez, € necessariamente linguistico, pois apenas a lingua adquire signos no mesmo processo em
que os cria. E claro, fala-se aqui de uma lingua artistica, poética, a qual se agrega ndo uma ideia
de diversidade ou de justaposi¢ao, mas antes, a de condensagado, aglomeracao.

De acordo com Deleuze, tanto o filosofo alemdo Martin Heidegger quanto Jarry

operaram suas linguas poeticamente, se valendo de uma lingua outra (passada ou estrangeira)

! Em francés, “qui rappelle la situation produite par le gouvernement du Pére Ubu, par son caractére absurde,
cruel, grotesque et cynique”.

62 No original: “Digne du personnage grotesque crée par Alfied Jarry, le ‘pére Ubu”.

% Lembremos que a Patafisica foi uma espécie de ciéncia proposta por Alfred Jarry que teria como objetivo
examinar fendmenos imaginarios, existentes para além da metafisica.
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para gerar mais camadas a aquela que lhes era contemporanea: “De um elemento a outro, entre
a lingua antiga e a atual que por ela afetada, entre a atual e a nova que se forma, entre a nova e
a antiga, distancias, vazios, preenchidos porém por visdes imensas, cenas € paisagens
insensatas” (DELEUZE, 1997, p. 113).

Partindo da reflexdo de Deleuze, € possivel esbocar um pensamento a respeito tanto de
“ubuesco” como de “ubuesque”.

“Ubuesque”, em francés, contém sem duvida uma espessura significante complexa,
dado principalmente o intervalo entre o momento de entrada do termo na lingua e sua vida atual
- entremeada, como coloca o filésofo, de “distincias” e “vazios”. Nele, as dimensoes do
passado, presente e futuro se atualizam, partindo de certa imagem (movente) que se faz de Ubu.
Apesar de o ambito do devir poder apenas ser vagamente apreendido - pois ndo se presta,
jamais, a nenhuma apreensdo globalizante - podemos pensar aqui as dimensdes passada e
presente do termo.

Por um lado, deve-se considerar que algumas ideias-chave foram desde cedo associadas
a célebre personagem de Jarry, como o cinismo, a hipocrisia, a tirania, a crueldade ¢ a
frivolidade. Sabemos ainda que o dramaturgo ndo apenas pds em cena sua personagem, como
também a cultivou fora do teatro, adotando para si seu nome e, a partir dele, realizando pequenas
transgressoes cotidianas - ndo exatamente graves - mas chocantes por seu carater absurdo. Por
outro lado, haveria de se levar em conta, quando pensamos nas trés dimensdes do signo que
propoe Deleuze, ecos diversos das mais variadas releituras de Ubu e do que este pode
representar. Todos exercem impacto sobre o que o signo faz dizer.

No caso brasileiro, a questdo seria igualmente complexa. Refletir sobre Ubu e, portanto,
sobre “ubuesco” em lingua portuguesa implica, primeiro e necessariamente, uma importagao,
para a lingua, de certa imagem, com suas distancias, distor¢des criativas e vazios. Lembremos
que o diciondrio Houaiss explica, por exemplo, que “ubuesco” s passa a ser registrado em
portugués no ano de 1922 - ndo por acaso, 0 mesmo da Semana de Arte Moderna.

Somado a este aspecto, haveria de se considerar ainda uma série de referéncias que
imprimiram sua marca no Signo - dessa vez, diversas daquelas em lingua francesa. Ainda que
se fizesse o esforco de catalogar todas as possiveis marcas que deixaram seus rastros no signo,
ndo se daria conta da sua poténcia. Certo seria afirmar, contudo, que constantes releituras de
Ubu contribuem para sua manuten¢d@o no imaginario, mesmo que os significados atribuidos a

ele sejam parcialmente deslocados em cada uma de suas reaparicoes.
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Complementarmente — ainda que ndo possamos falar de filiagdes tedricas semelhantes
— poderiamos aqui convocar a logica proposta pelo filosofo portugués José Gil a respeito de
“significantes flutuantes”. Em Metamorfoses do Corpo, o tedrico cunha o referido conceito, o
qual nao designaria “nada de preciso, teriam muito simplesmente ‘um valor simbdlico zero’:
sua zona de significado ¢ a charneira dos codigos, mundos e objetos, ou seja, regides de
desordem semantica (GIL, 1997, p.18). Gil se debruca sobre exemplos de sociedades
aborigenes e sobre seu emprego de significantes que se deslocam entre o0 mundo concreto e o

dominio espiritual (“mana”, nas sociedades polinésias, ¢ um exemplo):

O significante flutuante designa esta forga primaria que, no mundo primitivo, circula
por toda parte entre os diversos mundos, atravessando c6digos, enchendo os seres e
as coisas de poderes, de sorte e de vida (GIL, 1997, p. 25).

Ainda que ndo possamos dizer que esta ideia se aplica de todo ao significante Ubu,
podemos nos valer de aspectos de sua logica para entender a personagem. Poderiamos afirmar
que Ubu ¢ um signo cultural e os contextos em que funciona sao bem especificos. Ao pensarmos
em termos dos significados que estdo disponiveis e que sdo convocados por ele, temos entdo
um resultado interessante.

Ora, no Brasil, por exemplo, estdio em grande disponibilidade os significados que
remetem a figura do governante corrupto, impiedoso e voraz, que talvez seja até mesmo
associado a alguém com sobrepeso. Ao mesmo tempo, tem-se a imagem daquela figura de
autoridade (muito provavelmente um politico) que ¢, apesar de rapace, de alguma forma bom,
carismatico ou querido (lembremos do bordao politico ja quase centenario “rouba, mas faz”%%).
Mencionemos ainda um imaginario especifico do tirano, que, nas circunstancias atuais, gracas
em grande medida ao atual presidente, pode ser associado a uma irresponsabilidade quase
infantil, a uma linguagem chula, e a acdes que parecem ter origem em arroubos de capricho,
tais quais as de Ubu.

Embora ndo tenhamos acesso a uma imagem globalizante do Signo, podemos examinar
suas diversas retomadas e apari¢des, ainda que em outros paises. Examinemos, portanto,

algumas cenas de Ubu e quais sentidos estas trazem a tona.

% Aparentemente, a expressdo remonta aos anos 1950, tendo sido usada pelos cabos eleitorais do politico paulista
Adhemar de Barros (1901-1969). Disponivel em: <https://epoca.globo.com/colunas-e-blogs/eugenio-
bucci/noticia/2015/10/rouba-mas-faz-obra-social.html> Acesso em 9 de abril de 2020.
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4 CENAS DE UBU

4.1 UBU TRANSCULTURAL

Neste capitulo, examinaremos algumas cenas de Ubu referentes tanto ao século XX
quanto ao XXI. Veremos que, para cada um desses casos, a corporeidade da personagem e
tragos de seu carater permanecem em suas apari¢des. Além disso, dentro de suas tramas, Ubu
continua a ser uma figura solitaria, ainda que tenha ao seu lado alguns aliados temporarios®’.

Nao raro percebemos que a personagem de Jarry ¢ facilmente associado a uma
personalidade de poder existente. Embora seja claro que estamos lidando com uma criagdo
ficcional, Ubu provoca, onde quer que aparega, uma reminiscéncia de regimes e pessoas reais
que lhe sdo ou foram similares. Felizmente, como costuma acontecer no mundo concreto, suas

aventuras cruéis tém um fim. Afinal, lembremos que,

[...] embora a violéncia seja capaz de destruir o poder, jamais pode substitui-lo. Dai
resulta a combinacdo politica, nada infrequente, de for¢a e impoténcia — uma legido
de forcas impotentes que se desgastam, muitas vezes, de modo espetacular e
veemente, mas em completa futilidade, sem deixar monumentos nem estorias, e
raramente uma recordacdo suficiente para de algum modo ingressar na historia
(ARENDT, 2010 [1958], p. 252).

Diferentemente dos tiranos sobre os quais Arendt versa, Ubu ingressou na historia,
reaparecendo em cenas varias ao longo dos anos. J& mencionamos, inclusive, a possibilidade
de toma-lo como signo. Por um lado, a isso podemos atribuir a propria poténcia da personagem
- explicavel por diversos fatores que tentamos abordar nos capitulos precedentes. Por outro,
devemos ter em mente que "[..] a0 mesmo tempo que o teatro ¢ um trunfo cultural, portador de
uma identidade cultural coletiva, ele se torna também, ao mesmo tempo e paradoxalmente, cada
vez mais transcultural ou multicultural [...]" (FERAL, 2015, p.4), ou seja, vive-se um momento

em que tais retomadas sdo propicias.

65 A histéria da personagem pode ser relacionada a do tirano. Hannah Arendt, versando brevemente sobre o que é
a tirania, cita Montesquieu para explicar como este regime implica tanto o isolamento do tirano quanto aos
suditos quanto destes entre si. Tal proposicdo liga inteiramente a figura do protagonista de Alfred Jarry, que de
fato pode ser visto como uma espécie de arquétipo. Posteriormente, a filosofa bem coloca que “[...] o consagrado
temor a essa forma de governo nédo ¢ inspirado exclusivamente por sua crueldade que — como atesta a longa
sucessao de déspotas esclarecidos — ndo € um de seus tragos inevitaveis, mas pela impoténcia e pela futilidade a
que condena tanto governantes como governados” (ARENDT, 2010, p. 252).
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Sabemos ainda que “[...] a nogdo a-histérica do texto leva a suposicdo de que uma
mesma forma dramatica pode ser usada em qualquer época, para a construcdo poética de
qualquer assunto” (FERNANDES, 2001, p. 69). Nao procuramos aqui nos valer de
procedimento similar para explicar a reapari¢ao da personagem — categoria, alids, que se viu
colocada em cheque no pensamento sobre as Artes Cénicas contemporaneas. As reapari¢oes de
Ubu implicam mecanismos criativos, € os contextos diversos de suas retomadas também
requerem, por si, instrumentos de analise capazes de dar conta de suas especificidades.

Temos ainda de considerar os fatores historicos em contraposi¢do € complementagao
aos subjetivos. Se “[a] forma dramatica, além de expressar um sentimento de época, sempre
revelou uma pratica cénica, um tipo de desempenho e uma determinada imagem da
representacao” (FERNANDES, 2001, p. 71) - o que particulariza cada um dos casos em seu
momento historico — em contrapartida, devemos levar igualmente em conta as mais variadas
escolhas, conscientes ou nao, dos dramaturgos, encenadores e todos os envolvidos em um

espetaculo.

4.2 UBU SUL-AFRICANO: HANDSPRING PUPPET COMPANY

Em Ubu em The Truth Commission, espetdculo da Handspring Puppet Company em
parceria com William Kentridge e Jane Taylor®, nota-se mais uma vez a vitalidade e
versatilidade da personagem criada por Jarry. Desta vez, esta ¢ incorporado a realidade sul-
africana na sua relagdo com as atrocidades do apartheid. O espetaculo aborda as consequéncias
deste momento histdrico recorrendo, por um lado, ao trabalho com depoimentos e, por outro, a
marionetes e tecnologias de projecao e animacao.

Sem termos aqui a inten¢do de retomar a historia do apartheid na Africa do Sul,
lembremos que este foi um sistema de segregacao racial institucionalizada que existiu no pais
de 1948 até os anos 1990, baseado na ideia de superioridade branca [ ‘white supremacy’]. Suas
regras se impunham desde a organizagdo politica até os aspectos mais banais do cotidiano. O
espetaculo da Handspring Puppet Company aborda algumas consequéncias do referido regime,
sobretudo a partir do momento de criacdo de uma Comissdo da Verdade e Reconciliagdao, como

explica Jane Taylor:

% No site da companhia, Jane Taylor é identificada como dramaturga e académica sul-africana, tendo africana que
tem trabalhado por décadas na pratica e critica cultural. No mesmo ano em que foi curadora de Fault Lines, uma
exibicdo relativa a TRC, ela escreveu Ubu and The Truth Commission para a Handspring Puppet Company e
William Kentridge.
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Nos primeiros meses de 1996, quase exatamente dois anos depois da primeira eleigao
nacional nio-racial na Africa do Sul, a Comissdo da Verdade e Reconciliago [Truth
and Reconciliation Commission, TRC] comecou o seu trabalho. A Comissdo teve um
encargo significativo. Deveria solicitar aos sul-africanos que se consideravam
agentes, vitimas ou sobreviventes de violagdes de direitos humanos perpetrados na era
do apartheid que testemunhassem diante de um férum nacional. Os propositos desse
processo eram varios: recuperar historias perdidas, oferecer reparagdes aqueles que
haviam sofrido, promover anistia aos atos que fossem demonstravelmente politicos
em seu proposito. Um dos maiores propositos da Comissdo era criar um contexto geral
através do qual uma reconciliagdo nacional pudesse ser tornada possivel (TAYLOR,
1998, p.ii, tradugdo nossa).

A Hanspring Puppet Company trabalhou entdo em conjunto com Jane Taylor e William
Kentridge para criar a montagem que estreou no ano de 1997, ainda no calor das repercussoes
a propdsito da Comissdo da Verdade e Reconciliagdo. O espetaculo voltou a cena quase vinte
anos depois, em 2014, agora em um contexto politico bem diverso.

Diferentemente do caso de Ubu Rei de Alfred Jarry, em que o dramaturgo buscou criar
uma ambientacdo confusa e irreverente, mas sem raizes historicas especificas, Ubu and The
Truth Commission parte de uma premissa diversa. H4 um verdadeiro enraizamento no presente,
estabelecendo um discurso que é politico e estético ao mesmo tempo (FERAL, 2015), tornado
ainda mais evidente devido ao impeto de se incluir elementos documentais na representagao.

Tal inclusdo se faz, primeiramente, a partir da apresentacao de trechos de relatos de
vitimas do apartheid, que sdo entdo narrados por marionetes em cena (Imagem 1)%7. Estas falam
em zulu; suas historias, entretanto, sdo imediatamente traduzidas para o inglés por outro ator
dentro de uma caixa vidro semelhante a uma cabine telefonica, mas com um microfone. Para
além de uma questao politica envolvendo o uso das linguas — que aqui também retoma relagdes
de forca e poder — o emprego das marionetes também pode ser estudado a partir da ideia de
anonimato ou mesmo da fragilidade daqueles que viveram as atrocidades do apartheid®®. Nao
tendo a intengdo de nos aprofundar nestas searas, ressaltemos, todavia, que se aciona a ideia de
um tribunal oficial, e temos acesso a relatos que soam como plausiveis. Na verdade, “descrigdes

cuidadosas e detalhadas das historias das testemunhas que foram, em grande medida, transcritas

das audiéncias da TRC” (TAYLOR, 1998, p. iv, traducdo nossa).

67 As imagens se encontram ao final do trabalho, na se¢do “Anexos”, se iniciando na pégina 89.

%8 Poder-se-ia afirmar, por exemplo, que “[...] tudo a respeito dessas testemunhas-marionete em Ubu and The Truth
Commission — os seres forgados a habitar o mundo de morte de Ubu- € pensado para fazer parecé-las pequenas,
pobres, frageis, enfatizando o seu estado de madeira vivificadas pela memoria traumatica. A talhagem grosseira
de seus tragos faciais lhes da uma aparéncia extenuada, e seus corpos se movem mais devagar do que os atores
irrequietos de carne e 0sso” (YOUKER, 2015, p.547, tradug@o nossa).
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O linguajar simples e emocionado dessas personagens ¢ contrastado com a
grandiloquéncia de Ubu, figura que sera o foco de nossa analise nesta se¢do. Este, novamente
(a maneira da personagem de Jarry), fala na primeira pessoa do plural para referir a si mesmo,
como uma alteza. Em contraste, age toscamente. Nao ¢ por acaso, por exemplo, que o ator que
o interpreta passa todo o espetaculo vestido apenas de cueca e camiseta (Imagem 2) — ou seja,
numa atitude significativamente irreverente no que diz respeito aos seus interlocutores ou
mesmo a formalidade de certas situagdes (como durante o seu depoimento no tribunal). Ubu
faz, na trama, parte de uma corporacgao policial que esta vendo o seu declinio. Entretanto, como
mencionamos, a personagem enxerga a si mesma ainda com grandes ares, 0 que se mostra nao
sO pelo ja mencionado uso de um “nods” real, mas também por seu tom de voz, sua cabeca
sempre erguida e sua postura de superioridade. No site da Handspring Puppet Company, lemos

o seguinte trecho:

[...] A peca ¢ baseada nas audiéncias da Comissdo de Reconciliagdo e Verdade da
Africa do Sul e em um individuo licenciosamente irreverente — Ubu Roi — criado em
1888 pelo dramaturgo francés Alfred Jarry, quando ainda era estudante. Nesta
producdo, Ubu é um policial para quem tortura, assassinato, sexo ¢ comida sdo
variagdes de um tnico grande apetite® (OUR WORK; 2016, s.p., tradugdo nossa).

Sem duvida, o espetidculo ndo deixa a desejar quanto a apresentacao da faceta cruel de
Ubu. Para isso, diversos recursos foram empregados, e de suma importancia foram as projecdes
assinadas por William Kentridge. Por vezes, estas sdo o unico plano presente. Por outras, sao
contiguas a cena, como se a comentassem ou explicassem. E interessante notar igualmente que
as animacgdes apresentam um carater de esboco, de tracejado irregular, pendendo para silhuetas.
Destaquemos ainda que se optou por dois tons de azul: um marinho escuro, constituindo o fundo
da tela, e um bem claro, proximo ao branco, compondo o contorno dos desenhos. Tais escolhas,
monocromaticas, corroboram a lugubridade das projegoes.

No que se refere a animagdo correspondente a personagem de Ubu, especificamente,
somos postos diante de um ser cibernético, que lembra uma espécie de virus em sua forma
(Imagem 3). Contudo, esta ndo ¢ a unica configuragdo que assume. No video, a imagem da

personagem ¢ maleavel, podendo aparecer como uma silhueta robotica com aspectos

69 A sinopse completa no site &: “Ubu and the Truth Commission combines puppetry, performance by live actors,
music, animation and documentary footage. The play is based on the hearings of South Africa’s Truth and
Reconciliation Commission and on a 19th century licentious slob — Ubu Roi — created in 1888 by the French
playwright, Alfred Jarry, when he was still a student. In this production Ubu is a policeman for whom torture,
murder, sex and food are all variations of a single gross appetite”.
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alienigenas ou entdo se transformando em maquina, canhdo, explosivo. O protagonista pode
ainda adquirir a forma do Ubu desenhado por Alfred Jarry em 1896.

Mesmo que a personagem nao esteja presente nas animagdes — 0 que acontece por vezes
— ¢ constante a exibigdo dos efeitos mortais da sua presenga, marcadas muitas vezes pelo
simbolo da espiral (originalmente desenhada por Jarry sobre a barriga do protagonista-
marionete que havia projetado). Em suma, Ubu toma os contornos de algo letal ou nefasto,
ecoando as ac¢des que pratica. Na proje¢ao animada, vemos algumas delas: sdo, de modo geral,
assassinatos precedidos de torturas diversas.

O uso de projegdes no espetaculo da Handspring Puppet Company pode ser entendido
sob diferentes vieses. Sabemos que discussdes acerca do uso de tecnologias no teatro sao
iniimeras: se referem, por um lado, as motivacdes que levam os grupos a optar por elas; por
outro, abordam as consequéncias que tais usos tém sobre a recep¢ao ou sobre a experiéncia da
plateia’®. No caso de Ubu and The Truth Commission, pode-se afirmar que a animagio nio
apenas traz uma camada a mais de sentido ao que ¢ visto em cena, mas também faz progredir a
narrativa para frente ou para tras, mostrando episodios de violéncia do presente ou do passado.
Ela também pode criar um “duplo” do palco, de que falaremos adiante. De todo modo,
estratégias e ferramentas como estas contribuem para a criagdo de um espago outro (FERAL,
2015), que, no caso deste espetaculo em particular, se desloca entre as proje¢des, as marionetes
e os atores. O espectador, ¢, por isso, solicitado a adaptar a sua percep¢ao ao que lhe esta sendo

apresentado:

O espago obriga o espectador a ajustar-se sem cessar, a modificar suas perspectivas,
a passar das sensacdes para as percepgdes e depois as estruturas cognitivas, para
desmontar rapidamente as ligagdes estabelecidas a fim de substitui-las por outras que
administram as variagdes do espago ¢ dos objetos colocados diante dele [...] o
espectador sabe que o espaco que lhe ¢é apresentado tornou-se maledvel, sempre pronto
a se deformar, a desaparecer para reaparecer de outro modo (FERAL, 2015, p. 288).

Mencione-se, neste ambito, um tipo especifico de projecdo em Ubu and The Truth
Commission: por vezes, leem-se frases que contradizem alguma fala das personagens em cena,

ou que as comentam’!. Tais trechos parecem ter um papel que se desloca entre o narrativo e o

7 Em um escopo mais amplo, temos que colocar que “[...] todo espaco teatral carrega a marca da evolugdo de
nossos modos de percep¢ao do espaco, modos que evoluiram e que se afinaram com o tempo na medida em que
nossa propria visdo — no sentido fisiologico do termo (capacidade de ver) — mudou, modificando nfo apenas
nossos modos de percepgio, como também nosso modo de apreensdo no mundo (cogni¢io)” (FERAL, 2015,
p.283).

"1 Um exemplo se refere a0 momento em que Mie Ubu pergunta ao marido sobre o cheiro que ele esta exalando.
Na projegdo, lemos: “cheiro de sangue e dinamite”.
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explicativo, apontando para uma instincia que se situa fora da trama, tal qual um veredicto de
uma comissao julgadora.

Ainda dentro do escopo das animag¢des, mencionemos que o Ubu projetado na tela ¢
frequentemente contiguo ao ator em cena, situado a sua frente. Este por vezes faz movimentos
idénticos a sua contraparte animada, o que nos permite ver a projecdo como um espelho ou
como uma outra dimensdo da personagem - que ndo raro nos revela o que nao se pode ver. Em
um desses momentos, por exemplo, Ubu, ao se banhar, esta também se limpando de vestigios

de seus assassinatos, como instrumentos de tortura e restos mortais.

O que ¢ que vocé estd lavando? Diz a Mae Ubu de Busi Zokuf quando ela pega mais
uma vez o seu marido levando tempo demais no chuveiro [...] Enquanto ele esta de pé
no box, ainda na sua regata e cueca, vemos a animacao do diretor William Kentridge
que ilustra como em rabiscos branco-no-preto os segredos criminosos de que ele esta
tentando se limpar. Caindo em dire¢do ao ralo estd uma torrente de cranios e 0ssos
(FISHER, 2014, s.p., traducdo nossa).

Por outro lado, a animagdo pode, igualmente, exibir algum comportamento ou
sentimento conflitante ao que se passa no palco, ou seja, pode haver uma distancia entre as
duas. Vemos, em outro momento, o Ubu-projecao castigar fisicamente ou mesmo assombrar o
seu duplo, como acontece durante um sonho em que a personagem nao sabe como proceder
sobre a Comissao da Verdade.

Um outro exemplo de tensdo neste sentido deve ser mencionado. Em dado ponto do
espetaculo, Ubu esta confuso, visto que as evidéncias dos seus crimes estdo em todos os lugares
- a personagem nao consegue se lembrar de todas, escondé-las ou elimina-las. Um Ubu de carne
€ 0sso entdo aparece no palco para contracenar com o ator, dangando vertiginosamente ao som
de uma musica quase que ritual. Aqui, este outro ator estd trajado com um figurino fiel ao
desenho feito pelo proprio Alfred Jarry (Imagem 4). Contudo, se tenderiamos a imaginar que o
Ubu de Jarry esta vestido de branco, o da Handspring Puppet Company aparece de preto, o que
lhe empresta um aspecto ainda mais sinistro. O “Ubu negro” também carrega uma mascara
macabra, exibindo tragos de maldade: o cenho franzido, os olhos apertados e um largo sorriso
sadico. Este outro da personagem surge em cena para sugerir ao protagonista que pense para
além das possibilidades de “revelar” ou “esconder” a sua participagdo nos assassinatos pelos
quais ele devera responder em breve. A alternativa que lhe propde consiste em dizer que estava

seguindo ordens, e que ndo havia sido motivado por razdes pessoais’>.

2 William Kentridge explica que o processo da Comissdo da Verdade incluiu audiéncias de anistia em que os
perpetradores de abusos poderiam apresentar evidéncias do que haviam feito. Uma confissao completa poderia
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Curiosamente, aqui se podem fazer duas leituras, ndo necessariamente excludentes: a
primeira considerando que o Ubu negro ¢ uma espécie de espirito maligno que domina o
verdadeiro Ubu; a segunda, de que se trata de uma parte de sua propria psique’>. Em qualquer
um dos casos, € interessante perceber como a personagem de Jarry foi entdo apropriada, tomada
como representante do que ¢ ao mesmo tempo cinico, sadico e cruel. O fato de o traje escolhido
para este “outro Ubu” ser preto marca, ¢ claro, uma certa distdncia para com a personagem
primeira, idealizada por Jarry. Por outro lado, pode-se ver ai também um tipo de
aprofundamento, diriamos, de caracteristicas que ja haviam sido tomadas como dadas.

Ralf Remshardt (2016, p. 185, traducdo nossa), versando sobres os desafios de se
encenar Ubu modernamente, afirma que “[a] chave para qualquer producdo moderna de Ubu
seria a de resistir a dificil tentagdo das pistas comicas que a peca oferece em abundancia e ao
desejo em ceder a uma espécie de hiperfarsa pastelona com pai Ubu como o superbufao [...]” -
o que a Hanspring Puppet Company parece ter conseguido, mas que a Companhia dos Atores
de Laura ndo fez integralmente, como veremos.

Sob o viés politico, se admitissemos que a ideia de que Jarry, com seu Ubu, denunciara
formas antigas de dominagdo que se escondiam por debaixo de uma retdrica republicana - ou
entdo que delatara o nonsense politico recoberto pela ideia de racionalidade (YOUKER, 2015,
pp.539, 543)74, 16gica similar se aplicaria aqui. Afinal, o projeto de acerto de contas do governo
pos-apartheid da Africa do Sul concedeu, contestavelmente, anistia a varios daqueles que
confessaram crimes hediondos.

Nao ¢ de surpreender, nesse sentido, que Jane Taylor (2007[1998], p. iv, tradugdo
nossa), comentando sobre as ideias da companhia para o espetaculo, afirme que “mais do que
colocar em cena qualquer figura em particular da historia da Africa do Sul, Ubu representa um
aspecto, uma tendéncia, uma desculpa [excuse]”. Em outra passagem, a dramaturga dird que,
se contrapondo a comissao da verdade, Ubu pode ser ainda tomado como um “agente do mal”
(TAYLOR, 2007[1998], p. v, tradu¢do nossa). Aqui, devemos mencionar ainda que um ator
branco (Dawid Minaar) foi escolhido para fazer o papel de Ubu — o que ndo nos parece um

evento ao acaso dentro do contexto do pais.

trazer anistia e imunidade quanto a processos civis contra os crimes cometidos, o que o Kentridge considera uma
grande ironia (TAYLOR, 1998 p. viii).

73 Nesse sentido, outra cena, bem anterior a esta, merece mengio: apos ser narrada uma das torturas em que uma
mae teve de incendiar seu proprio filho — o qual, somos levados a crer, ¢ um vendedor de fosforos e de produtos
de limpeza -, Ubu vé caixas de fésforo no seu prato de comida, preparado por mae Ubu, ¢ alega que esta quer
mata-lo por envenenamento.

4 Timothy Youker lecionou na 4rea de teatro nas Universidades de Toronto, de Columbia e na NYU.
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Ha ainda outras instancias no espetaculo em que percebemos a mesma logica cruel da
personagem. Os fiéis escudeiros de Ubu so seus cdes’”, que lhe acompanham em suas matangas
a noite. A companhia optou por materializar o que a palavra denota, estando em cena uma
marionete com cabegas de cachorro medonhas, manejadas visivelmente por trés atores que lhe
emprestam as vozes € os movimentos in loco (Imagem 5). Lealdade alguma ¢ mostrada da parte
de Ubu com relagdo a eles: o protagonista ndo pensa duas vezes antes de culpa-los pelos atos
de que, na verdade, era mandatario. Estes sdo presos para, depois, serem executados pelo
proprio Ubu’®. Aqui, mais uma vez o motivo do tirano sem escriipulos ¢é recuperado. Episodio
semelhante, marcando o cinismo da personagem, ¢ aquele em que o Ubu ensaia o seu
depoimento diante das autoridades, ndo conseguindo segurar seu riso quando fala do seu
remorso e dos cadaveres que vai ter que levar até seu proprio timulo.

Sem duvida, tanto a trama original de Jarry quanto a propria retomada desta pela
Handspring Puppet Company oferecem alguns momentos de possiveis risadas — mas estamos
aqui muito mais dentro do dominio do grotesco tal qual conceitualizado por Ralf Remshardt
(2016) e por Kayser (1986 [1957]): o riso se faz sinistro, nervoso, seguido muitas vezes por
uma reacao contraditoria. Questionamo-nos se ele realmente cabe no contexto. Jane Taylor
(2007[1998]) margeia o mesmo problema ao comentar Ubu and The Truth Commission,

colocando que

Ha, eu imagino, um sentimento de ambiguidade quanto as experiéncias de perda e dor
sofridas; antes, ¢ uma ambiguidade a respeito de como reagimos a tal sofrimento.
Nossas proprias reacdes sao questionadas, porque, no final das contas, o que € que nos
faz acompanhar as historias de luto de outra pessoa? Ou, ainda mais
problematicamente, o que nos faz acompanhar as historias dos torturadores?
Acompanhamos a histéria de Ubu, somos atraidos pelo seu drama familiar, somos
confrontados com sua logica de autojustificagdo. Nos, como plateia, também estamos
implicados porque rimos das suas bobeiras absurdas, e esta mesma risada nos acusa
(TAYLOR, 2007[1998], p.v, traduc@o nossa).

Também vemos tracos dessa ambiguidade ao nos depararmos com a rea¢do de Mae Ubu
quando toma ciéncia das atrocidades do marido através de documentos. Deve-se dizer que a

personagem passa boa parte da historia acreditando que as saidas noturnas de Ubu acontecem

> Em inglés, “dogs™ é uma palavra que serve para designar um assassino ou alguém que age obedecendo ordens
ilegais de um superior. No espetaculo, os “cdes” de Ubu o chamam Ubu de “boss”, chefe, ¢ se trabalha
ambiguidade de estes serem os seus animais de estimagdo a0 mesmo tempo que capangas.

76 Ainda dentro da logica do nonsense politico, temos que no caso do “Povo vs. Brutus, Brutus e Brutus”, apenas
a cabega policial é condenada. Enquanto a cabeca politica ¢ absolvida e se permite sua aposentadoria integral, a
cabeca militar ¢ sentenciada a “trinta anos de lideranga do novo exército do governo” (TAYLOR, 2007[1998],
p. 63), o que, além de extremamente questionavel, reforga a 16gica tortuosa da personagem de Ubu e da trama
de Jarry.
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por conta de encontros amorosos. Todavia, quando descobre que estas na verdade ocorriam
para que se executassem mais mortes (2 maneira de um esporte prazeroso), Mae Ubu se sente
aliviada. Na verdade, sente um arroubo de gratidao. Sua reagao, entretanto, ¢ seguida por um
impeto de auto-preservacao: pensa em guardar as provas para o caso de precisar usa-las contra
o marido em um momento futuro, se este desejasse abandona-la. Lembremos que as brigas
fisicas entre os dois continuam presentes, numa relagdo que parece ser de amor e 6dio. Em
outras palavras, o riso aqui ¢ convocado, mas trata-se de uma reacdo ambigua, misturada a um
certo tipo de horror’’.

Por outro lado, ha cenas em que o risivel ¢ menos doloroso, apesar de também se valer
do motivo da personalidade de Ubu. Talvez aqui uma logica do riso carnavalesco bakhtiniano
se aplique, mas reforgamos sua pontualidade: apesar de presente em alguns momentos e
escolhas cénicas, este se destaca tanto da trama quanto da estética do espetaculo. Ressalte-se,
por exemplo, que Mae Ubu parece ter incorporado significativamente a falta de civilidade do
marido, fazendo, por exemplo, com que este sinta, por diversas vezes, o cheiro das suas
flatuléncias, a0 mesmo tempo em que o deixa preso dentro da capa que faz parte de sua roupa.
Aqui, podemos perceber uma quebra com o tom lugubre da montagem, remontando exatamente
a um motivo comico relacionado ao baixo corporal, como coloca Bakhtin (1987).

Na mesma linha de cdmico carnavalesco também se insere uma conversa de Pai Ubu
com seu amigo Niles (que pode ser tomado como um animal de estimagdo ou como uma
metafora de um amigo perigoso e astuto)’® sobre a instaura¢io da comissio da verdade (Imagem
6). Os dois discutem as possiveis alternativas. Niles sugere que Ubu deponha antes de ser
intimado ou acusado, porém, Ubu responde que sua honra ndo permitiria. Diante disso, Niles
oferece a Ubu duas esferas no tamanho de laranjas e pede que as segure uma em cada mao.
Uma delas teria o peso da honra do protagonista, outra, o peso do medo. A personagem entao
abre os bracos e deixa que o peso das duas os faca mover. Obviamente, o peso do medo ¢ maior.
Na cena, Ubu assume que verificou, cientificamente, que ¢ um covarde.

Isto ¢, alids, o que o final do espetaculo confirma. Primeiro, vemos que o depoimento
do protagonista ¢ entregue com o cinismo esperado. Ubu transfere a culpa para os seus
superiores € para os que trabalharam consigo, afirmando, por um lado, que se tratava de

questdes politicas e, por outro, que ndo sabia a respeito do que estes faziam. A personagem

"7 No que diz respeito ao carater sombrio do espetaculo, destaquemos ainda presenga de cores pastéis no figurino,
se deslocando entre o rosa, o bege e o verde, inclusive ¢ na vestimenta das marionetes e dos atores que as
manipulam.

78 Niles é uma marionete sob a forma de crocodilo, também manipulada sob os olhos do piblico por um ator em
cena. Ressaltemos que seus tracos sdo macabros, e o ator adota um tom sedutor e perigoso.
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alega, inclusive, que foi traido — lembremos ainda que, em cenas anteriores, ele assume que
durante o seu “reino do terror”, sabia exatamente o que estava fazendo’®. Ao fim do espetaculo,
0 vemos partir de barco com sua esposa para fora de seu pais, celebrando o momento com uma
cantoria — tal como na trama concebida por Jarry. Temos, novamente, a impressao da
impunidade.

No que diz respeito a impunidade e aos crimes cometidos, ha de se falar igualmente em
outro tipo de projecao em tela que acontece durante o espetaculo. Sao exibidos trechos de videos
reais, do exército marchando, por exemplo. Em outros momentos, fotos sao projetadas, sejam
elas de corpos ou de pessoas correndo ou se manifestando, visivelmente dentro do regime do
apartheid. Ha também fotografias de encontros entre politicos ou entdo de manchetes de
jornais. Normalmente, trata-se de algum momento de flashback, em que as personagens no
palco estdo com arquivos documentais em maos. Todo o material jornalistico, fotografico e de
filme ¢, ademais, monocromatico, seguindo um padrao azulado que pende para o pesaroso,
sublinhando estes mesmos tracos do periodo historico a que se referem.

De modo geral, pode-se dizer que procedimentos de mixed media®®, tal qual os aqui

presentes, alteram o

[...] trabalho do actor e a sua recepcdo, porque a co-presencga fisica do actor e do
espectador se acrescentam, via dispositivos de comunicagdo digital, percepgdes de
presenga a que o palco teatral ndo estava afeito, e que alteram a materialidade do que
ele mostra ¢ a maneira de o mostrar (MENDES apud PASCOLATI, 2013, p. 63).

No caso de Ubu and the Truth Commission, em que percebemos uma verdadeira fusao
entre midias (e ndo apenas uma co-presenca de varias delas), tem-se efeitos diversos sobre a
recepcao. Versando sobre procedimentos semelhantes em alguns espetaculos, Pascolati
(2013)3! aponta como as imagens projetadas tem o potencial ndo apenas ampliar o universo
textual, substituindo a presenca fisica de atores e colocando em cena outras personagens, por
exemplo, como também o de reconfigurar o espaco cénico. Ora, vimos que esse ¢ de fato um

dos efeitos suscitados pela montagem da Handspring Puppet Company, ja que se pode ter

7 Mencionemos que esta cena parece estar no limiar entre os dois tipos de grotesco: durante o pronunciamento,
Ubu alega sua inocéncia com veeméncia e cinismo — o que choca - , a0 mesmo tempo em que os microfones de
seu pulpito, retrateis, fazem movimentos como se tentassem soca-lo no rosto. A fala acontece em meio a golpes
mal desferidos do microfone e desvios corporais da personagem.

8 Devemos apontar que a ideia de combinagdo de midias ¢ antiga: se tomarmos como exemplo a tragédia grega,
j& veremos como palavra, musica, danga se misturam. Igualmente, o teatro épico brechtiano preconizava a
presenca de cangdes e projegdes com vistas a interromper o fluxo da acdo e promover o recurso do
distanciamento (PASCOLATI, 2013).

81 Sonia Pascolati é Professora Associada da Universidade Estadual de Londrina.
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acesso, por um lado, a agdes e eventos que extrapolam o palco, como também se tem a
exposicao de planos diversos da trama — seja no que diz respeito aos significados implicitos ou
a apresentagdao de camadas outras de sentido (até mesmo dentro do ambito do protagonista).
Igualmente, atua-se na progressao da historia. De fato, “o espectador se vé mergulhado em algo
que ndo encontra paralelos nos modos de apreensdo cotidianos da realidade”; pode-se dizer,
ainda, “que elementos comuns a um espetaculo teatral sdo reconfigurados” (PASCOLATI,
2013, p. 69).

Mencionemos também, quanto a Ubu and The Truth Commission, que, dadas as
escolhas ndo-naturalistas da montagem (marionetes falantes em forma de animais) e os
imperativos documentais (depoimentos, imagens e videos), hd uma espécie de tensdo em cena.
Poderiamos aqui apontar para uma espécie de fissura dentro do espetaculo e da trama, em que
o real vem se instalar®?. Além disso, mencione-se a justaposi¢iio do absolutamente tecnolégico
— as projecdes - com elementos artesanais — como as marionetes feitas de madeira e pano, ndo
pintadas e cujos tragos rusticos sdo marcantes.

Josette Féral (2015), por motivos diversos, coloca Ubu and The Truth Commission como
um espetaculo exemplar no que diz respeito a uma verdadeira mesticagem, explicando que esta

significa

[...] mais que transferéncias (translacdes, traducdes, adaptacdes, integracdes) de
formais culturais outras, mas apropriagdes verdadeiras que provoquem
transformagdes nas profundezas de culturas-fonte e de culturas-alvo para criar formas
onde o amalgama de formas e de inspiragdes € tal que ndo € mais possivel marcar as
diferencas, mas, ao contrario, as complementaridades. O produto artistico obtido seria
feito paralelamente de rentincias e aquisi¢des. De enriquecimentos, mas também de
perdas (FERAL, 2015, p. 395).

Trabalhos artisticos que conseguem alcangar esse equilibrio sdo exatamente aqueles que

[...] tentam ndo negar as diferencas (culturais, referenciais, formais) de partida, mas
coloca-las em interagdo, de modo que, a partir do didlogo, surja outra coisa, um

82 Josette Féral (p. 125, grifo da autora) aborda mecanismo similar ao tratar do teatro que ela considera
performativo, e que se vale exatamente de um “jogo com sistemas de representacdo, um jogo de ilusdo em que
o real e a fic¢do se interpenetram”. Este tipo de teatro inscreve em seu interior o problema da representacgdo e de
sentido, dissipando por vezes o jogo da ilusdo (trazendo a luz a performatividade da tecnologia, por exemplo,
como ¢ o caso de Ubu and the Truth Commission). Algo de semelhante acontece quando se canta ou danca em
um espetaculo — devemos mencionar, nesse sentido, que ha algumas cangdes parddicas na montagem da
Handspring Puppet Company, e que, durante a aparigdo dos bonecos (como Brutus, Brutus, Brutus e Niles, os
atores estdo absolutamente visiveis em cena. Lan¢ando Iuz sobre o engajamento do artista, “colocando em cena
o desgaste que caracteriza suas agdes” (FERAL, 2015, p. 128), tais momentos pdem o espectador na intimidade
da ac@o (apesar de este lugar ser méovel, podendo passar para o exterior). Temos aqui, entdo, elementos-chave
do teatro performativo.
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sentido novo, um modelo diferente que reenvia a0 mesmo tempo a cultura de partida
e a de chegada, para que ao fim do percurso as nogdes mesmas de ponto de partida ou
de chegada ndo se distingam mais, tornem-se obsoletas (FERAL, 2015, p. 396).

A autora estd também aqui abordando particularmente os casos em que as culturas
hegemonicas irrigam outras culturas sem incorrerem em uma espécie de colonialismo artistico.
O resultado ¢ na verdade um tipo de sincretismo que aponta para o transcultural. A tedrica
explica, nesse sentido, que a obra ¢ um lugar de interprenetagao, de negociagao. Segundo e¢la,
Kentridge ilustra “perfeitamente essa forma de transculturalismo para além das culturas”
(FERAL, 2015, p. 399). Efetivamente, ao pensarmos a maneira como o dramaturgo escolheu
abordar a personagem e a trama de Ubu em seu texto, temos aqui uma verdadeira leitura nova,
que ao mesmo tempo faz jus ao texto de partida e a seus motivos: afinal, Ubu continua sendo o
tirano sem escrupulos e sadico ja previsto por Jarry. Todavia, novos significados ai surgiram:
vemos as fronteiras de Ubu se dilatarem e ao mesmo tempo enquadrarem algo de diferente,
ainda que ja conhecido. As escolhas cénicas outras, por sua vez, ampliaram ainda mais o escopo
de significados ali presentes.

Josette Féral (2015, p. 400) também explicita que, geralmente, no contexto da
mesticagem, a reinterpretacdo pode deslocar a temporalidade da obra®’: “[n]és estamos
precisamente dentro de uma outra historia, miscigenada, que deixa intacto o texto de origem,
mas que o modifica profundamente, entra num didlogo com ele. Ele sai dai transformado”. Ora,
trata-se exatamente do caso do espetaculo da Handspring Puppet Company, que teve éxito em
adaptar a personagem a um contexto particular, condensando nela a imagem de todo um grupo
politico sul-africano e recontextualizando, de modo inovador e criativo, toda uma trama.
Referindo-se e ao texto de Ubu and the Truth Commission e a outros ainda, a tedrica resume o

seu pensamento apontando que

Todos modificam profundamente as pecas de partida e se localizam em uma outra
dinamica que aquela da tomada de empréstimo. Enquanto preservam a forga do texto
de partida, elas lhes preservam o espirito, a quintesséncia, a forga subversiva, mas
acrescentando uma nova camada de leitura que permite estabelecer a relagdo com a
cultura onde tais textos tomam lugar ou aquelas de que eles emanam: a sociedade sul-
africana do apartheid (FERAL, 2015, p. 401).

Segundo ela, a for¢a subversiva das obras ¢ preservada e trabalham-se novos sentidos

sem que fechem as significagdes. Este ¢ sem duvida um dos feitos da engenhosidade dos artistas

8 Aqui, a autora d4 o exemplo de Harlem Duet, de Djanet Sears, que revisita Otelo. Contudo, suas observagdes se
mostram pertinentes também se quisermos analisar Ubu and the Truth Commission.
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e responsaveis por Ubu and The Truth Commission. Contudo, apontemos novamente aqui, para
além desse aspecto, a grande versatilidade da personagem de Alfred Jarry, que se presta aos

mais diversos contextos e retomadas.

4.2 UBU BRASILEIRO: COMPANHIA DOS ATORES DE LAURA

Ecletismo e amalgama de referéncias sao caracteristicas que comegaram a despontar nas
produgdes artisticas nas Ultimas décadas do século XX e ainda se fazem presentes em diversos
trabalhos contemporaneos. Nao ¢ de se espantar, portanto, que Patrice Pavis (2010, p. 85),
escrevendo nos anos 2000 sobre a encenacdo do periodo, afirme que “utilizam-se em excesso
as solugdes anteriores e aperfeicoam-se os procedimentos experimentados”: estaria em
andamento, segundo o autor, um “balanco, arremate” e at¢ mesmo uma “apoteose das
experiéncias precedentes”. Sem duvida, trata-se de fendmeno ainda vigente nos dias atuais, tal
qual identificamos no Ubu Rei da Companhia dos Atores de Laura em 2017. No espetaculo,
design de cena, figurino e maquiagem chamaram bastante aten¢do. Em termos de recepcao,
pode-se afirmar que o colorido das escolhas e o tom claramente abrasileirado da montagem
contribuiram para a criagdo de uma atmosfera mais bufonica em meio ao carater sinistro da
trama.

E interessante notar que tedricos como Arnold Aronson (2005) destacam o amalgama
aparentemente aleatorio de referéncias em tensao nas escolhas cénicas do proprio Alfred Jarry
em seu Ubu Rei de 1896. Segundo ele, residia ali o germe de uma estética que despontaria muito
depois, no final do século XX®. Na encenacdo do espetaculo homdnimo pela Companhia dos
Atores de Laura em 2017%°, ndo ¢ dificil perceber uma verdadeira perspectiva “pan-histérica,
omniestilistica” de que o tedrico norte-americano trata, com uma caracteristica “multiplicidade
de elementos em disputa, frequentemente incongruentes e conflitantes” (ARONSON, 2005,
p.13, tradugdo nossa).

O ecletismo estilistico se fazia notavel inicialmente no design de cena, onde se
percebiam ecos de uma atmosfera festiva e cintilante, associavel ao carnaval com suas cores ¢
exageros marcantes. Na escolha sonora, predominou o rock n roll, mas também houve espaco

para sons de batalhas Iunares e efeitos especiais. Todos esses aspectos funcionavam dentro de

8 Segundo Aronson (2005), o Ubu de Jarry falharia em se enquadrar totalmente numa estética pés-moderna por
ainda usar teldes pintados, caracteristicos de estilos precedentes.

85O espetaculo teve direcdo de Daniel Herz e adaptagdo e traducdo de Leandro Soares. Bia Junqueira assinou a
cenografia e Gringo Cardia, o design grafico. O figurino foi de Antdnio Guedes e a iluminagdo, de Aurélio de
Simoni.
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uma ambientacdo medieval de disputas senhoriais. No que se refere aos trajes, sobressaia a
indecisdo entre o lunar e o medieval: farrapos e armaduras, brilho cintilante e opacidade verde-
musgo (Imagem 7). No que tange a maquiagem, deixava-se entrever um toque circense,
brincalhdo: o rosto de Ubu, interpretado por Nanini, foi pintado de branco; havia vermelho nos
labios e nas bochechas; linhas pretas contornavam seus olhos (Imagem 8). Ademais, Ubu tinha
dreads nos cabelos — um elemento marcadamente moderno. J4 sua esposa apresentava uma
cabeleira digna de uma bruxa arquetipica, gigante e desgrenhada. Suas unhas, por sua vez, eram
longas -mais lembravam garras -; suas sobrancelhas eram grossas e arqueadas, condizente com
o contorno dos olhos, bem escuros. Todos esses tracos favoreciam uma expressao malévola. O
exagero estava decididamente presente.

Neste ponto, consideramos importante mencionar uma montagem anterior do universo
de Ubu no Brasil, pelo Teatro do Ornitorrinco: tratou-se do espetaculo chamado Ubu, Folias
Physicas, Pataphysicas e Musicaes®’, em cartaz no ano de 1985. Este parece ter informado em
alguma medida a estética e o tom da montagem da Companhia dos Atores de Laura em 2017.
Nao por acaso Rosi Campos esteve, nos dois casos, no papel de Mae Ubu. Em um artigo sobre
Ubu, Folias Physicas, Pataphysicas e Musicaes, ficamos sabendo que o espetaculo se
configurou como “uma mistura de circo, teatro popular, programa de auditério e show de
musica” (RAULINO, 2006, p. 87)%. Os nimeros circenses, acrobaticos, a interacdo com o

publico e aspecto comico foram nele marcantes. Além disso,

A maquiagem era um fator importante nessa integragdo, pois tanto os atores como 0s
circenses tinham seus rostos cobertos com a base branca dos palhagos, bochechas
pintadas de vermelho vivo — em alguns casos compondo figuras geométricas
triangulares -, grossas sobrancelhas, batom: exageros compativeis com a estética
circense que fortaleciam também a interpretagdo hiperbolica (RAULINO, 2006, p.
89).

As semelhangas sdo, portanto, significativas. Ainda que, na montagem de 2017, nem
todas as maquiagens obedecessem ao padrdo do palhagco, o elemento circense estava
definitivamente presente (Imagem 9). Mencionemos ainda que o circo ¢ uma das formas em

que se vé a sobrevivéncia do comico popular e do corpo grotesco, dada pelos “[...] acrobatas,

8 Em cartaz primeiramente na cidade de Jodo Caetano, em Sdo Paulo, o espetaculo foi dirigido por Cacé Rosset,
que “tomou como eixo de sua adaptacdo Ubu na Colina, peca em dois atos para marionetes, ¢, a exemplo de
Jarry, montou, desmontou, cortou ¢ colou trechos das pelas Ubu Rei ou Os Poloneses, Ubu Cornudo, Ubu na
Colina, Almanaques do Pai Ubu, além de enxertar fragmentos de outros textos de Jarry no roteiro inicial. O
texto efetivamente encenado foi sendo definido no decorrer dos ensaios e passou por diversas transformagoes
durante a temporada do espetaculo em cartaz” (RAULINO, 2006, p. 87).

87 Berenice Raulino é professora de Teatro Brasileiro no Instituto de Artes da UNESP.
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funambulos [...] atletas, prestidigitadores, bufoes” (BAKHTIN, 1987, p. 309), sendo o seu
universo facilmente identificavel. Tais escolhas, tanto em 1985 como em 2017, apontavam para
uma maneira especifica de se ler as montagens e prediziam seu carater comico.

Destaquemos, aqui, o mecanismo de hipérbole — ja mencionado por Raulino (2006)
como chave de leitura importante, inclusive nas escolhas cenogréficas. E interessante notar, por
exemplo, no espetaculo de 2017, as tetas que compunham em certo momento o cenario
(Imagem 9), um elemento jocoso que, metaforicamente, podia ser lido como representante do
impeto de Ubu de sugar os recursos financeiros do Estado — lembremos, inclusive, que, no
contexto brasileiro, a expressdo e a ideia de “mamar nas tetas do Estado” ¢ corrente. Em outros
momentos, vimos ao fundo silhuetas de tentaculos, também simbolicamente ligados as pulsdes
dominadoras de Ubu (Imagem 10). Mais um aspecto digno de mengao foi a janela através da
qual o protagonista executara os nobres. Esta foi representada por uma boca (a moda Rolling
Stones), também podendo se relacionar a mesma logica metaforica do apetite sanguinario do
heroi-vildo. Ademais, percebemos nestes pontos, novamente, o amalgama de referéncias
pertencentes a periodos historicos especificos e a estilos diversos, significativo na montagem.

Ainda que as acrobacias ndo dessem o tom do espetaculo da Companhia dos Atores de
Laura, elas também ndo estavam de todo ausente: o ator que interpretava Bugrelau®®, por
exemplo, fazia algumas piruetas no palco — fato sustentado, ainda, pela escolha dos
responsaveis de dar-lhe tragos que identificariamos como estereotipicamente afeminados. Em
um outro momento, quando assumia o papel de um mensageiro, este entrava em cena dando
saltos impressionantes.

Lembremos também do casaco especial vestido por Nanini em algumas cenas, contendo,
as costas, uma boca repulsiva, de dentes afiados, que se abria e fechava de acordo com os
movimentos dos bragos do ator. Estava ali impresso o apetite de poder da personagem. E
importante destacarmos, contudo, como tal item teve efeito eminentemente comico, e pode ser
associado a ideia de medo vencido, como coloca Bakhtin (1987): é possivel que construgdes
grotescas do “infernal” transformem o terrivel em alegre espantalho, como foi o caso. O riso
aqui, como prevé o autor, vence “o medo do mistério, do mundo e do poder” (BAKHTIN, 1987,
p. 80).

Nesse sentido, também devemos mencionar a diccdo de Nanini durante toda a

representacdo. O ator empregou um tom desleixado, de pouca seriedade, dando a plateia um

88 Representado por Tiago Herz.
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Ubu ainda menos judicioso do que o de Jarry. Tal escolha acentuou o carater aprazivel e comico
do espetaculo.

O efeito de “medo vencido” pode ser igualmente aplicado a figura de Mae Ubu. Esta
tinha seu carater monstruoso ressaltado por um quadril mais do que protuberante e seis seios ao
total (o que passamos a saber devido a um momento cdmico em cena, de intimidade entre ela
seu marido). Nao ¢ de se desconsiderar que aqui houve uma ligeira alusdo a um ideério comico
da extraterrestre sobre-humana, possuidora de caracteristicas femininas excessivas — €
insuspeitadas. Para além desse aspecto, as escolhas feitas em termo de figurino e maquiagem
pendiam para um esteredtipo da bruxa de contos de fadas: vestes escuras, aparéncia descuidada,
tracos de maldade e unhas demasiado longas (aqui, parte integrante de suas luvas). Mais uma
vez, a exageracao que tendeu ao absurdo e mesmo ao infantil favoreceu uma interpretacao mais
burlesca do que macabra: diante das atrocidades em cena, nos deparavamos com elementos que
pareciam colocar o temivel em cheque, transformando-o em comico.

Poderiamos aqui igualmente recorrer a ideia de grotesco tal qual explicada por Victor
Hugo (1881) em seu Prefacio a Cromwell. Sem nos atermos as consideragoes de carater moral
presentes no texto do autor francé€s — ou ao fato de que este submete a nogdo de grotesco a
funcdo de contraponto ao “sublime” -, ¢ interessante examinarmos a gama de exemplos do
grotesco oferecidos pelo escritor. Segundo ele, este estaria presente na arte, nos costumes e nas
instituicdes, podendo ser identificado nas bruxas de Macbeth, nas pinturas de Rubens, nas
imagens horrendas do inferno cristdo, nas supersti¢des, na arquitetura da Idade Média, na
existéncia historica de bobos da corte, entre outros. Em suma, Hugo escolhe instancias em que
o0 aspecto risivel € convocado, apesar da presenca de tragcos desconcertantes. Segundo o autor,
o grotesco, por um lado, cria o disforme e o horrivel; por outro, o cdmico e o bufao” (1881, p.
19, tradugdo nossa).

No que diz respeito ao espetaculo da Companhia dos Atores de Laura, ¢ exatamente a
combina¢do do monstruoso (o aspecto bestial despropositado da personagem) ao tom
irreverente, quase infantil, de Ubu que traz a peca ao dominio do bufo.

Todavia, ¢ importante ressaltarmos que, apesar de tais mecanismos comicos, coloridos
e exagerados se fazerem presentes no espetaculo, ndo se pode dizer que a figura de Ubu tenha
perdido de todo o seu carater sinistro. Afinal, este continua a ser um tirano, cruel e sem
escrupulos. Ressalte-se ainda que as agdes da personagem e a trama foram idénticas aquelas

previstas por Jarry em seu Ubu Rei — salvo algumas modificacdes.
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No que diz respeito a esta espécie de dubiedade, poderiamos retomar uma das

afirmacdes de Ralf Remshardt:

O que ¢ mais grotesco sobre ele [Ubu] ¢ a maneira como seus projetos se encaixavam
sem dificuldade nos preceitos da personagem comica, que habitualmente procura a
obtengdo do prazer e a aversdo a dor [...] Ubu, estranhamente, emana certa inocéncia.
Seus pecados ndo sdo clandestinos, ¢ ele nunca tenta justifica-los [...] Infantil e
bufénico [clownish] na sua inconsciéncia, Ubu tem a liberdade de ignorar todas as
restricdes morais e sociais (a esse respeito, ele incorpora vicariamente a liberdade
anarquica concedida ao bobo da corte para um publico com nem tanta liberdade)
(REMSHARDT, 2016, p. 179, traducao nossa).

Ainda no ambito do jogo e do circo, devemos mencionar outros expedientes
interessantes da companhia de Laura, que apontam para a performatividade do espetaculo,
quebrando com a possibilidade de “ilusao” por completo da parte do espectador. Primeiramente,

no entanto, lembremos que a ideia mesma de performance

[...] toma lugar no real e enfoca essa mesma realidade na qual se inscreve,
desconstruindo-a, jogando com os cddigos e as capacidades do espectador. [...] Tal
desconstrucdo passa por um jogo com 0S signos que se tornam instaveis, fluidos,
forcando o olhar do espectador a se adaptar incessantemente, a migrar de uma
referéncia a outra, de um sistema de representagdo a outro, inscrevendo sempre a cena
no ladico tentando por ai escapar da representagio mimética (FERAL, 2015, p. 122).

Sobre o teatro performativo em especial, Josette Féral coloca que:

Para além das personagens evocadas, ele impde o didlogo dos corpos, dos gestos e
toca na densidade da matéria, sejam as do performer em cena ou das maquinas
performativa: videos, instala¢des, cinema, arte visual, simulagédo [...] (FERAL, 2014,
p. 129).

No que diz respeito ao espetaculo da Companhia dos Atores de Laura, mencione-se o
fato de que varios atores faziam papéis também de figurantes em cenas que o exigiam - além
de serem os proprios a fornecerem um fundo musical de rock 'n 'roll para diversos momentos -
estando, neste ultimo caso, “despidos” de seus papeis. Ou seja, houve uma oscilagdo entre a
ilusdo da representacao e a estética da presenca, uma performatividade em acao; ou, em outras
palavras, um “jogo com sistemas de representa¢do, um jogo de ilusdo em que o real e a ficcao
se interpenetram” (FERAL, 2015, p. 125). De alguma maneira, portanto, pode-se dizer que a

encenacdo retomou o efeito de fissura dentro da ficgio que se observou em 1896*°, ainda que

8 C.f. pagina 16.
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sob outros termos — decididamente com um tom menos grave e com um potencial de choque
menor.”

Destaquemos também que os dois irmaos de Bugrelau (Boleslau et Ladislau), filhos do
rei Venceslau, sdo representados como dois fantoches ndo muito bem-acabados, presos por
cabos de vassoura e levados a cena pelo irmao primogénito, que os segura e lhes fornece uma
(VA

Se nao podemos falar do espetaculo como um todo enquanto sendo performativo, ha,
por outro lado, momentos que claramente o sao. Um outro exemplo interessante na montagem
¢ o momento da luta corporal entre Bougrelas e Ubu. A iluminag@o do palco muda para dar
espaco a um ring de luta 2 moda dos videogames, com um narrador ao microfone e placas
(seguradas pelos atores-lutadores) contendo onomatopeias (“Booum”, “Pow”). As personagens,
nesse contexto, também nao simulam uma verdadeira luta, mas estdo voltados a plateia como
se estivessem cara-a-cara, e levantam seus cartazes a medida que desferem golpes no ar. Para
além do ambito performativo aqui presente, a propria ludicidade da cena reinsere a trama no
ambito do comico.

Ainda outros momentos podem ser alinhados a essa dinamica. Em mais um episodio de
luta, Bougrelas se arma com uma espada luminosa de brinquedo, uma referéncia ir6nica ao
famoso sabre de luz da saga cinematografica de Star Wars, de George Lucas. A autoderisao
aqui ¢ evidente e aponta para o proprio fazer “de brinquedo” e “de mentira”, num jogo de
reflexividade da tessitura teatral. Além disso, ndo se deixa de notar certo anacronismo na
escolha da arma: a espada do futuro aparece numa disputa primariamente feudal. Nao apenas
temos, nesse caso, uma reinclusdo ir6nica do jogo cénico no contexto presente, mas a
reafirmacdo da mistura entre o lunar e o medieval a qual ja fizemos referéncia.

Outro episodio digno de nota coloca em cheque a identificacao total do espectador,
propondo uma espécie de mise en abyme: este acontece quando Bugrelau cisma consigo
enquanto outro ator varre o chdo (deveras sujo na cena anterior). Apos o questionamento do
principe a respeito do que fazer quanto ao assassinio do pai, o segundo ator (vestido como
faxineiro do século XXI) prontamente lhe joga a distincia um exemplar de Hamlet, cujos
famosos versos sobre o "ser ou nao ser" o principe 1€ em voz alta.

Além de uma quebra no jogo cénico que supde o palco como um mundo a parte,

podemos notar que todos esses expedientes, pendendo para o cOdmico, suavizam o aspecto

% Lembremos, inclusive, da crescente utilizagdo de procedimentos semelhantes no teatro do século XX e XIX e
como a publico tende a se habituar a eles.
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macabro da trama, trazendo para a dianteira o seu carater absurdo e favorecendo uma tonalidade
bufa’!.

Mencione-se, por fim, o recentramento sutil da historia no contexto brasileiro, seja
através das escolhas cenograficas, de figuro, maquiagem, ou de verdadeiras insercdes e
modificagdes no texto de Jarry. Inovagdes textuais propostas pela Companhia favoreceram
associagoes entre a conduta de Ubu ao cinismo e abusos de poder da classe politica brasileira.
Referéncias explicitas foram feitas, por exemplo, a "delagdes premiadas", assim como foram
ditas frases que se iniciavam por "nunca antes na historia desse pais", jargao incontornavel do
ex-presidente Luiz Inacio Lula da Silva. A época da encenagdo, Michel Temer havia chegado
ao poder através do processo de impeachment da presidente Dilma Rousseff, e a atmosfera de
indignacao era significativa, sobretudo sob o espectro da usurpagao do poder - mecanismo que
move a peca de Jarry.

De modo mais abrangente, era possivel a identificacdo da figura de Ubu a uma ideia
parddico-caricatural do politico brasileiro - na esteira, por exemplo, de Odorico Paraguacu.
Lembremos que este ultimo ¢ “‘um personagem definitivamente inserido no imaginario popular”
(GULLAR, 2014, pp. 13, 14), dado que a histdria de Dias Gomes ganhou nao apenas os teatros,
mas a televisdo e os cinemas do pais, estando presente na midia ha décadas. Cabe ressaltar,
ainda, que o proprio Marco Nanini estrelara como o protagonista de O Bem-Amado em um
longa-metragem homdnimo de Guel Arraes em 2010°2. Lembremos, neste ponto, que o ator age
como um verdadeiro catalisador de desvios, praticando uma politica de afastamento que permite
uma multiplicidade de sentidos: ele interpreta “com o texto, no texto e a despeito do texto”
(FERAL, 2015, p. 261), favorecendo, portanto, a emergéncia de novos significados e
associagdes na representagao.

Outro momento digno de nota foi quando Ubu decide distribuir riquezas como uma
maneira de ganhar popularidade e assim fazer com que seus suditos pagassem seus impostos.

Nanini se coloca entdo no que imaginamos que seja uma plataforma elevada e faz a famosa

91 Nao por acaso, o proprio Marco Nanini, em uma entrevista, descreve Ubu como cruel, porém fofo. A Folha de
Sao Paulo, em seu artigo sobre o espetaculo em cartaz, por sua vez, propde o titulo “Marco Nanini vive tirano
carismatico no espetaculo 'Ubu Rei' “. Ja4 O Globo intitula sua matéria sobre a montagem como “Marco Nanini
volta aos palcos como um opressor bufdo em ‘Ubu Rei’”.

92 Ora, sabe-se que “atores diferentes ddo, eles mesmos, signos diferentes a seus papeis” e que, caso estes signos
sejam “criados por atores célebres”, podem vir a ser “inevitdveis por seus sucessores, bem como pelos
espectadores formados no mesmo esquema” (BOGATYREV, 2012, p.89). Acrescentariamos que tais signos,
uma vez marcados na memoria de um publico, também podem levar a associacdo do ator a uma ou mais
personagens, numa tomada inversa da proposi¢do anterior. Sales Gomes (1987, p. 115) toca nesta complicada
questdo, expondo que “[...] ndo ¢ totalmente exato afirmar que no cinema a personagem passa e o ator fica ou
atriz fica. O que persiste ndo € propriamente o ator ou a atriz, mas essa personagem de fic¢do cujas raizes
socioldgicas sdo muito mais poderosas do que a pura emanagao dramatica”.
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pergunta “quem quer dinheiro?*?, tornada célebre pelo apresentador televisivo Silvio Santos.
Sem davida, também podemos enxergar aqui o mecanismo de paroddia em funcionamento.

Logo posteriormente em cena, no momento cobranga de impostos aos camponeses, feita
por Ubu em pessoa, o tirano lhes ameaca tirar a Internet dos eletronicos, fablets e celulares - o
que causa uma enorme comog¢ao e faz com que os camponeses se dobrem a vontade do tirano.
Tal cena confirma ainda o amalgama de referéncias e tempos histdricos, restando ao espectador
considerar o universo de Ubu como um mundo a parte: uma €poca de reis, castelos e usurpagoes
e ao mesmo tempo de tecnologias dos séculos XX e XXI. De todo modo, este momento do
espetaculo reforca o carater comico da montagem.

E igualmente dentro da légica de abrasileiramento que devemos destacar, igualmente,
os nomes poloneses das personagens do espetaculo: estes foram traduzidos por “Bugrelau”,
“Venceslau” e Ladislau”. A sonoridade destes, principalmente quando pronunciados em
sequéncia, acaba por causar um efeito comico devido a reminiscéncia do vocabulo “lalau”.
Afinal, trata-se de um “sinonimo de ladrdo ou malandro” ja registrado “na primeira edicao
do dicionario Aurélio, de 1975; na primeira edicao brasileira do dicionario Aulete, de 1958; e
em A Giria Brasileira, livro de Antenor Nascentes (autor do dicionario da Academia Brasileira
de Letras), de 1953” (LALAU, SINONIMO..., 2017, s.p.). Tem-se ainda, rondando o
imagindrio da lingua, o caso do juiz Nicolau dos Santos Neto, condenado no Brasil por
corrupcao nos anos 2000, e que recebeu a alcunha de Lalau pela imprensa no mesmo periodo.

Por fim, intensificando o tom bufo da montagem, esta o estilo informal da peca, cujos

sinais ja se estabelece nas primeiras linhas:

PAT UBU
Merdra!
MAE UBU
Olha o linguajar, cacete! Vocé ¢ um baita dum vagabundo, Pai Ubu.
PAT UBU
Nao meta o cacete na historia, ou € de cacetadas mesmo que eu vou te cobrir, Mae
Ubu! Acabo com a tua raga!
MAE UBU
Nao é com a minha raga que vocé tem que acabar, Pai Ubu. E com a de um outro.
PAT UBU
Pelos chifres que carrego na cabega, ndo saquei.
(JARRY, 2016[1897], pp. 1-2)**

9 Pode-se ter acesso a cena em <http:/gl.globo.com/rio-de-janeiro/videos/v/marco-nanini-estreia-espetaculo-
ubu-rei-no-rio/5713246/>.
%4 A adaptacdo e tradugdo foram assinadas por Leandro Soares.
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Nas cenas iniciais, vemos a tendéncia comica das primeiras interagdes da peca (ja
presentes no texto de Jarry) elevada a outro patamar. Isso se expressa ndo s6 nas girias adotadas,
como nos palavroes empregados, cujo carater comico se sobrepde ao ofensivo ou temivel.
Algumas referéncias também sao atualizadas, favorecendo a ideia de mundo a parte —

possivelmente uma metafora do nosso.

PAT UBU
Olha aqui, Mae Ubu, se continuar com esses insultos eu frito voceé.
MAE UBU
Ah, coitado! E se vocé me fritar, quem é que vai remendar os fundilhos das suas
calgas? Vai sair por ai de bunda de fora?
PAT UBU
E verdade! Mas também... e dai? Minha bunda néo ¢ igual 4 de todo mundo?
MAE UBU
Se essa bunda, se essa bunda fosse minha, eu tratava de num trono ela sentar. Vocé
poderia aumentar obscenamente suas riquezas, comer chourigo e caviar até explodir
e andar num carrdo esportivo por ai.
(JARRY, 2016[1897], pp. 1-2)

Em outras palavras, se em Jarry vemos um Ubu que mistura um linguajar elevado com
expressoes baixas, no caso do espetaculo da Companhia de Laura, ha uma uniformizagao da
linguagem em prol de um tom informal e cdmico. Provavelmente neste ponto reside,
igualmente, a impressdo de que o protagonista, ao final das contas, ndo seja tdo mau.

Somados a esses aspectos, também devemos levar em consideragdo a natureza do
proprio publico brasileiro, bombardeado todos os dias com noticias e provas de corrupg¢ao na
mesma medida que tem acesso depoimentos onde se alega inocéncia com toda a desfacatez. As
historias de descomedimento de lideres politicos e suas consequéncias cruéis nao sdo de todo
desconhecidas do espectador. Tais elementos naturalmente sdo convocados na recepgao, além
de terem sido propositadamente mobilizados pela montagem. Como coloca Aronson (2016, pp.
161; 162). “[o]s palcos das diversas sociedades sdo distintos um dos outros, e, ainda assim cada
uma dessas sociedades percebeu seus teatros como reflexo do seu mundo”; “o que vemos e
como o vemos ¢ modelado pela nossa cultura”.

No caso especifico do Ubu Rei brasileiro, para além de uma associagdo “inevitavel” da
cena a propria realidade do pais e de alguns governantes, podemos mesmo falar de uma série
de escolhas premeditadas que procuraram recriar em cena um contexto local, fazendo, ademais,
uso de “citagdes” pop contemporaneas. Tais mecanismos tinham como objetivo, em ultima

instancia, um efeito de reconhecimento e identificagdo do publico com a trama.
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Em suma, pode-se afirmar que, a montagem de Ubu Rei pela Companhia dos Atores de
Laura se valeu de estratégias estéticas especificas a contemporaneidade, que remetem ndo so
uma enorme gama de possibilidades técnicas e tecnologicas, mas também a um espago em que
o ecletismo e as mais diversas combinagdes sdo possiveis, para recentrar o espetaculo no Brasil
e na atualidade. Além disso, o comico em cena foi posto em relevo devido ao emprego de
mecanismos de autoderisdo e de estratégias bufas cénicas e textuais, suavizando o aspecto

macabro da trama em prol de uma leitura mais burlesca das personagens e de suas acdes.

4.3 UBU INGLES: GEOFF DUNBAR

A versao britanica de Ubu toma a forma de desenho animado. Tendo sido realizada em
1978, a produgao tem pouco menos de vinte minutos e enfatiza o carater macabro tanto do seu
protagonista quanto da trama de que participa®. Pelo trabalho, o cartunista inglés Geoff Dunbar
foi, no ano seguinte a estreia, premiado no festival de Berlim pelo melhor curta-metragem, um
acontecimento que consolidou sua reputacdo e a promessa de um talento (DUNBAR, GEOFF
(1944-); s.d.).*°

No que diz respeito ao desenho em si, todos os detalhes apontam para uma estética fiel
a personagem em cena e consoante a recepgao primeira do espetaculo de 1896. Nao por acaso,
antes mesmo de se iniciar a historia - seguindo o titulo e ainda durante os créditos iniciais®’ -
ouvimos sons de trompetes ecoando uma melodia um tanto medonha, remetendo ao prentincio
de algum evento tragico. Ora, veremos que este serd exatamente o caso. Ja a fonte escolhida
para os dizeres tem algo de grosseiro e a0 mesmo tempo pomposo - também contigua ao carater
de Ubu. Deve-se dizer ainda que Dunbar optou por indicar, de pronto, que a produgao se
inspirava na peca quase homonima de Jarry — “baseado na peca Ubu Rei, de Alfred Jarry” —
donde veremos, inclusive, a divisdo em atos, cujos titulos, no entanto, foram dados pelo
cartunista®®.

Apo6s o momento inicial de apresentacdo, somos postos diante da ja anunciada
personagem em um ambiente fechado e manchado. Notamos que tudo no desenho ¢

rusticamente tracejado, se harmonizando com o cendrio de poucas cores: sobressaem o branco,

%5 Pode-se assistir a algumas cenas em <https://youtu.be/p3FB14Ivb9U>, superpostas a um trecho de entrevista
com G. Dunbar a respeito da produgado de Ubu.

% Dunbar se estabeleceu como nome devido tanto ao seu Ubu quanto a sua animagao precedente Lautrec.

7 Em suma, trata-se de “UBU / a film by Geoff Dunbar / based on the play Ubu Roi by Alfred Jarry / Produced at
Grand Slamm Animation / In association with the Arts Council of Great Britain”.

%8 Estes se intitulam: Act One: The House of Ma and Pa Ubu; Act Two: The Plot; Act Three: the Royal Palace;
Act Four: The Grande Parade; Act Five: Ubu Roi; Act Six: The Ubu Regime, Act Seven.: The Battle.
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o vermelho e o preto, os quais contribuem para a criagdo uma atmosfera ligubre. Ora, por um

lado, sabemos que Alfred Jarry

[...] atacou a estupidez do trompe [’oeil [...] e advogou por um deliberado diletantismo
ao empregar murais mal pintados, placas para anunciar locais e a descontextualizagido
displicente de elementos cénicos [...] (REMSHARDT, 2016, p. 183, tradug@o nossa).

Dunbar parece ter seguido uma légica similar no seu desenho e uso de cores: em nada
se procura exibir um virtuosismo de verossimilhanca ou de habilidade manual - as escolhas
postas em cena refletem a aspereza da trama e do seu protagonista. Alias, deve-se dizer que, em
tudo, o Ubu do cartunista inglés se assemelha aquele do famoso desenho de Jarry: possui um
corpo branco, arredondado, uma espiral sobre a barriga e uma cabega pontiaguda®. Alguns de
seus tracos se modificardo ligeiramente no decorrer da animagdo, como veremos adiante. Por

ora, mencionemos que

Na sequéncia de abertura do desenho Ubu de Geoff Dunbar, Ubu, majestosamente
sozinho, esta de pé, parado, e oferece seu perfil a admiragdo dos espectadores. O som
de um peido cataclismico se intensifica e explode. Ubu sorri enquanto uma nuvem
verde brota de suas calgas ¢ flutua até envolver o rosto mascarado de Mae Ubu
(SHUMACHER, 1984, p. 120, tradugao nossa).

Notemos inclusive que, de imediato, uma quebra de expectativas se instala: diante de
um veiculo que poderia tradicionalmente ser associado a certa ludicidade (afinal, trata-se de um
desenho animado) nos deparamos ndo apenas com um ser esquisito - o qual, ainda que nao
parega totalmente humano, ndo deixa de sé-lo —, mas também pressentimos algo de sinistro por
vir. Ademais, a cena inicial, apesar de potencialmente comica, ndo o €: a troca de insultos entre
Ubu e sua esposa ¢ seguida por uma verdadeira luta corporal, cujo exagero ultrapassa até mesmo
os limites do risivel.

Ainda neste mesmo ambito, destaque-se que a fisicalidade excéntrica do protagonista
nao provoca nenhuma sorte de efeito comico. Antes, causa certo receio, estranheza. Voltamos
aqui, ao que parece, ao dominio do grotesco tal qual exposto por Ralf Remshardt (2016), tanto
no que tange ao hiato perceptivo que experienciamos'® quanto no que diz respeito a nossa

reacdo diante da corporeidade das personagens - lembremos, afinal, que o grotesco surge diante

9 A esse respeito, pode-se dizer que “[o]s desenhos, consistindo em linhas pretas com um uso de cores esparso
mas eficiente, foram inteiramente originais, e a originalidade de Dunbar foi ainda mais notavel pelo dato de que
os proprios desenhos de Jarry foram uma fonte poderosa de inspiracdo” (SCHUMACHER, 1984, p. 120,
traducdo nossa).

100 C f. pagina 37.
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da integridade perturbada do corpo humano e que tal arranjo causa um sentimento de confusao,
fazendo-nos experimentar uma sensagao de estranheza e mesmo de ameaca.

Semelhante efeito tem a aparigao de Mae Ubu, de corpo branco e labios vermelhos que
constantemente exibem um sorriso maniaco e maléfico. Sua lingua parece uma lanca. A
personagem, além disso, possui dois chifres — confirmado uma alusio diabodlica ja presumida
em sua expressdo facial - e seios empinados e pontiagudos, & mostra (Imagem 11). Como
haviamos de esperar, a relagdo entre marido e esposa ¢ conflituosa, aqui se traduzindo tanto em
verdadeiras agressoes fisicas quanto em gritos e berros (como ja mencionamos, esta interacao
constitui 0 momento inicial da animagio'®!, estabelecendo o tom da historia).

Outro aspecto digno de nota no que diz respeito a produgdo inglesa foi a criagdo de uma
linguagem especifica para o mundo em cena, que se articulada perfeitamente com atmosfera de
agressividade do desenho. Temos que todos as personagens falam em espécies de grunhidos: o
do protagonista é gutural e grave, o de Mie Ubu é mais agudo e impaciente, por exemplo'?. O
significado do que dizem ¢ exposto por baldes, 2 moda daqueles que vemos em quadrinhos.'%

Tal conjunto de tracos, tanto fisicos quanto linguajeiros, apesar de eminentemente nao-
humanos, ndo podem, no entanto, serem categorizados como totalmente animalescos. Esta
dubiedade também funciona no que tange a indeterminacao do local da trama: tratar-se-ia de
algo terreno? Se sim, onde? Ou entdo: seria este um mundo a parte? Nao somos capazes de
responder a tais questdes. Entretanto, como vemos adiante, outras personagens do desenho
possuem um fisico decididamente humano, ratificado ainda pela coloracao de pele — nao mais
branca, como a do casal de protagonistas. Desse modo, sem diivida Mae e Pai Ubu se destacam
dentro do universo da animagdo. Que tipo de mundo, afinal, seria esse? Dada tal
indeterminagdo, podemos aqui convocar a ideia do grotesco e retomar a pertinente defini¢ao de
Wolfgang Kayser (1986[1957], p.40): “O mundo grotesco ¢ nosso mundo - € ndo o &”.

A natureza aparentemente bestial do casal se reitera também em outros dominios. Nos
baldes em que lemos suas falas, por exemplo, por vezes contendo uma gramatica simplificada,
como “Venceslau nio rei! Mim! Ubu rei”!%. Nio se pode negar que, no que diz respeito ao
protagonista e a sua esposa, alguma reminiscéncia de uma brutalidade primata se faca sentir. A

relagdo entre os dois se d4, inclusive, sob o signo da violéncia, o que verificamos nao s6 durante

101 A briga se inicia devido ao cheiro da flatuléncia de Ubu que chega até sua esposa.

102 Lembremos que o Ubu de 1896 também apresentava uma dicgdo caracteristica. A produgdo de Dunbar pode ter
se inspirado neste dado especifico para expandi-lo.

103 A Unico personagem que ndo se enquadra nessa regra é o fantasma da familia real, que se comunica com
Bugrelau dentro da caverna, instigando-o a vinganga. Este fala claramente em inglés, e ndo sdo necessarias
legendas para suas palavras.

104 Traduzimos aqui, grosseiramente, a verdadeira fala em inglés: “Venceslas no king! Me! Ubu king”.
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quase todas as suas interacdes, repletas de xingamentos'®>, mas também nos seus conflitos
fisicos, que se traduzem em lutas selvagens'®. Caso retomassemos o pensamento de Freud

[2011(1930)] a respeito da agressividade e da tendéncia para o mal'?’

, provavelmente a
encontrariamos aqui inteiramente liberada, sem freios.

E importante sublinharmos, novamente, que, nesses casos, as interagdes entre Mae e Pai
Ubu ndo configuram um exagero que penda para o comico, tipico de algumas animacdes: em
verdade, ndo vemos aqui nada de risivel; antes, somos surpreendidos pela atrocidade e constante
turbuléncia das duas figuras.

Se a imagem de Ubu tem o poder de reaparecer de diversas formas, a depender tanto do
contexto ao qual passa a pertencer quanto ao tipo de adaptacdo posta em cena, podemos afirmar
que, na animagao de Geoff Dunbar, o protagonista tem seus tracos vis e sua selvageria
ressaltados'®. Por conta desse aspecto, sdo raros os elementos grotescos associados ao riso
carnavalesco (tal qual proposto por Bakhtin) ou a um comico que se vale de inversdes francas
e absurdas'®. Na realidade, sio poucos os momentos em que poderiamos identificar um
verdadeiro efeito comico suscitado pela produgio!!°.

Um deles, entretanto, se refere a famosa covardia de Pai Ubu. Tal qual o protagonista
de Jarry, a personagem de Dunbar também dé sinais claros de seu cinismo e de sua falta de
valentia. Mencionemos, por exemplo, 0 modo como se posta de joelhos, quase deitando-se ao
chao diante do ainda rei Venceslau — logo antes de aplicar o seu golpe de Estado. Por um
momento, Ubu acredita que teria sido descoberto — e por isso teria sido convocado ao palacio
real, para prestar esclarecimentos ou ser punido. Sendo assim, o protagonista se posta
humilhantemente diante do monarca, pronto para implorar seu perddo ou mesmo oferecer

111

alguma justificativa improvisada a sua conduta'''. Neste caso, o coOmico que emerge seria

9

105 “Idiot>, “pig” e “beast” (que poderiamos traduzir por “idiota”, “animal” e “bogal”, aproximativamente) sio
alguns exemplos.

106 Claude Shumacher (p. 121, tradugdo nossa) nos lembra ainda que “A luta final entre Mie e Pai Ubu na neve
tomou proporgdes épicas. Mae Ubu se erigou de raiva assim que viu seu marido. Ele caiu sobre ele com suas
garras para fora, sua mae esquerda transformada em tenazes, a direita, em serra. Cerrados em um enlace mortal,
os Ubus se atracaram ferozmente, rolando e emitindo grunhidos horrendos”.

107 C f. pagina 48.

108 Margeando esta questdo, Schumacher (1984, p. 120, tradugdo nossa) coloca que “Dunbar ndo permitiu nenhum
elemento de alivio, mas se concentrou numa ttica de choque.

199 poderiamos mencionar a cena em que Ubu parte a batalha contra Bugrelau: este monta em um cavalo de madeira
de rodinhas e ¢ lancado montanha abaixo por Mae Ubu. Além disso, estd usando um chapéu verde e amarelo,
tipico de bobos da corte. Contudo, vemos em seguida que o protagonista esta segurando, de um lado, uma espada
e de outro, uma espécie de pinga gigante e pontiaguda. Estes dois Gltimos acessorios reenviam a cena ao sombrio.

110 desafio de ndo tornar Ubu um superbufio, como coloca Remshardt (2016), parece aqui ter se cumprido. C.f.
pagina 66.

! Na verdade, o protagonista de prepara para entregar a esposa, como na trama de Jarry. Contudo, percebe que
ndo sera necessario.
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melhor associado ao efeito de grotesco tal qual descrito de Ralf Remshardt (2016): o riso aqui
ndo ¢ despreocupado, visto que o horrendo se faz presente. Poderiamos classifica-lo
“inadequado”: ri-se de algum tipo de transgressao socialmente condenavel.

Outro caso similar se refere a cena em que Ubu se depara com um urso nas montanhas
— ja uma pequena alteracdo da trama de origem. Ubu estd aqui sozinho. Diante da fera, este
treme de medo e se esconde atras de uma pedra — o que provoca algum tipo de efeito risivel.
No entanto, em seguida, o protagonista retne forgas e ataca o animal, arrancado os seus
membros. Como se ndo fosse suficiente, Ubu devora a carne do urso. Ou seja, se em um
primeiro momento podemos rir da covardia da personagem, imediatamente mudamos de ideia:
Ubu se coloca como mais bestial do que o proprio urso que tenta mata-lo. Tal inversdo tem o
poder de chocar, causando até mesmo certa repugnancia. Os impulsos animalescos da
personagem tomam a dianteira de uma maneira absolutamente perturbante e surpreendente -
“[...] um elemento ligubre, noturno e abismal, diante do qual nos assustamos e nos sentimos
atonitos, como se o chdo nos fugisse debaixo dos pés” se coloca diante de nés (KAYSER,
1986[1957], p. 16).

Em verdade, poderiamos mesmo falar de uma clara op¢ao de Dunbar por expor o carater
monstruoso do protagonista de Jarry. Logo no inicio da animagdo, por exemplo, o vemos
engolir de uma s6 vez — para depois cuspir violentamente — o prato preparado por sua esposa (o
qual mais se assemelha a uma por¢ao de excrementos). Imediatamente em seguida, perante seus
convidados, este apanha uma escova de limpar privadas cheia de moscas e a enfia goela abaixo
de um dos convivas.

A animalidade da personagem se faz presente ainda em muitas outras cenas. Um desses
momentos memoraveis € o da usurpagdo da coroa. Nele, temos uma caracterizacdo super-
agressiva do protagonista: durante um momento festivo, diante dos suditos do reino que
aclamavam o rei, que Ubu ataca Venceslau, dando-lhe um golpe sidico de espada''?. Seus
aliados, em seguida, complementam a execu¢do com uma punhalada nas costas do rei e um tiro.
Ubu entdo arremata a coroa do monarca, erguendo-a sob um fundo vermelho-sangue que se
confunde com a espiral em sua barriga (Imagem 12). A cena ¢ marcada por uma trilha sonora
sombria, funesta, consoante a atmosfera em questao.

Deve-se ainda dizer que, a partir desse momento e durante todo o seu reinado, Ubu

reaparece com uma espécie de protese quase cilindrica acoplada a sua barriga, onde ficava a

112 10go antes, quando chega a festa, Ubu cumprimenta o rei com uma grande reveréncia, removendo seu chapéu
- 0 que também corrobora seu cinismo.
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espiral. Esta se assemelha a um falo, com a particularidade de ser verde e enorme — sem davida,
um simbolo de poder em contiguidade com a magnitude da presungdo do protagonista.

Este novo elemento parece reforgar a impetuosidade da personagem, exacerbando sua
agressividade. No episodio em que, convencido a distribuir presentes aos seus suditos em troca
de vantagens ulteriores, por exemplo, Ubu age com uma violéncia peculiar. De cima do castelo
real, em vez de simplesmente langar os itens a multiddo, ele os arremessa com raiva, como se
tivesse a intengao de ferir alguém.

Ubu também exprime um prazer particular ao ordenar a morte dos juizes e dos
responsaveis pelas finangas. Primeiro, os agride verbalmente e em seguida os empurra para
dentro de um timulo — que mais se parece um abismo, dada sua profundidade — usando
exatamente seu novo falo protético.

Mais preocupante, no entanto, ¢ a cena em que os juizes chegam ao palacio, fazendo
algum tipo de requerimento — aqui, ndo hé baldes que indiquem o que querem dizer, mas Ubu
reage a presenca deles gritando “Justica? Lixo!”!!3 e logo adiante vemos algumas personagens
vestidas de médicos e carregando instrumentos que claramente anunciam experimentos de
tortura — uma clara alusdo s experiéncias nazistas durante o regime hitleriano. E importante
destacar que uma delas tem calcas e um chifre vermelhos, numa associagdo direta ao diabolico.
Poderiamos, aqui, falar em alguma espécie de parddia breve, mas potente.

Em suma, a trama se desenvolve quase que identicamente ao idealizado por Alfred Jarry,
abrangendo inclusive seu classico final de impunidade. Nele, Ubu e a esposa estdo deitados,
relaxando e bebendo drinks em uma espécie de gondola, com seu respectivo gondoleiro. O
proximo quadro, o ultimo antes dos créditos, contém o comentario ironico: “que bela
aventurinha”''*. Se o tom do desenho favorece a criagdo de uma atmosfera macabra, tais
escolhas se devem nao s6 a estética particular colocada em cena, mas também a uma €nfase no

carater vil e monstruoso do protagonista e de sua consorte.

'3 Em inglés, “Justice? Pig shit”.
14 “What a pretty little adventure”, em inglés.
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5 CONCLUSAO

Foco de divergéncias a respeito de seu lugar no teatro moderno, o caso de Ubu Rei ¢
particular. Constituindo-se sob o signo da parodia e da inversdo, sabemos que a peca de Alfred
Jarry continua a suscitar discordancias entre os estudiosos, alguns a vendo como pouco
inovadora - sobretudo se comparada a outras propostas surgidas na virada do século XIX e
inicio do século XX -, outros a considerando um verdadeiro marco.

Sob certa perspectiva, podemos atribuir a isso o fato de Ubu Rei ainda se encerrar dentro
de um modelo tradicional, mesmo que se apoie em uma consideravel inversdo de mecanismos
tragicos em comicos. Por outro lado, pode-se dizer que, apesar da grande comogao causada pelo
espetaculo, principalmente por conta das escolhas cénicas e de atuagdo, os procedimentos ali
presentes foram absorvidos sob o rétulo do simbolismo - e Alfred Jarry, em grande medida,
passou a ser estudado apenas como mais um de seus expoentes dentro da Historia do Teatro.
Nao devemos esquecer de mencionar, inclusive, a inevitdvel minora¢ao de Ubu Rei como mais
um exemplo da peca comica, ou seja, pertencente a uma tradicdo a que ndo ¢ atribuido o
prestigio gozado por outros experimentos considerados “sérios”.

Contudo, ¢ certo que o legado do protagonista e do espetaculo se firmaram para além
de quaisquer duvidas ou disputas teoricas. O Ubu posto em cena naquele dezembro de 1896
sobreviveu. A personagem passou a figurar ndo apenas em contextos teatrais variados desde
entdo (ainda que sob roupagens diversas), mas também tem sua importancia atestada pelos
diciondrios, como vimos: “ubuesco” e “ubuesque” continuam a ser registrados nos livros e na
lingua, sua aplicagdo abrangendo pessoas, normas ¢ instituigdes que se caracterizem como
“tiranas”, “extravagantes”, “insoélitas” ou “grotescas”. Em suma, pode-se dizer que Ubu faz
parte de um imaginario coletivo. Em vez de deixar herdeiros diretos, este parece antes ter
deixado a si proprio para a posteridade. Sua poténcia, sempre renovada, contém, entretanto,
uma espécie de esséncia bem particular.

Analisamos alguns elementos que, poder-se-ia afirmar, explicam tal vitalidade. Em
linhas gerais, ¢ possivel dizer que Ubu tomou os contornos de um signo que pode ser preenchido
por um conjunto relativamente variavel de significacdes. Em outras palavras, a personagem
criada por Jarry parece ser um verdadeiro molde parddico que se adapta com facilidade a
diversas realidades culturais, sendo associavel, por isso, a regimes ou a personagens politicas
das mais variadas, desde que absurdas, cruéis ou desfacadas — ou, preferencialmente, um

conjunto das trés.
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Contribuindo para essa maleabilidade, estd também o fato de a propria parddia ter se
convertido, contemporaneamente, em certo modus operandi social. Ubu se faz, neste contexto,
ainda mais atraente, sendo uma escolha acertada para se criticar, por um viés cOmico € ao
mesmo tempo macabro, esta ou aquela personagem histérica ou regime real. Foi o que fizeram,
como vimos, a Handspring Puppet Company e a Companhia dos Atores de Laura.

Estando a relevancia social da personagem esclarecida, restaria ainda entender os
mecanismos proprios da poténcia da personagem. O que, em sua constitui¢do, mobiliza e atrai?

Vimos que um dos fatores que explica o magnetismo de Ubu sdo forgas que sua apari¢ao
cénica coloca em jogo. Devido a sua personalidade e atitudes, aparentemente desarrazoadas e
gratuitas, o protagonista gera necessariamente algum tipo de incomodo. Ao mesmo tempo,
suscita reacdes concretas: € impossivel se postar passivamente diante dele. Em cena diante de
nossos olhos, seu poder de choque ¢ significativo.

Por um lado, poderiamos afirmar que este vigor estd associado ao grotesco que a
personagem evoca — e nesse sentido, as emocgdes contraditorias que mobiliza. Suscitando
repulsa e atragdo, a presenga de Ubu pode ser enquadrada como uma daquelas situagdes que
nos fazem perceber o mundo como alheado, estranho — muito por conta de elementos
imprevistos ou hiatos perceptivos (casos em que os a expectativa ¢ esvaziada em prol de um
desfecho inesperado) na sua estrutura. Ha ainda o problema do riso: sabemos que Ubu o suscita,
mas como?

Ao rirmos diante de sua presenca— seja por conta de seu carater ou de suas agdes - 0
fazemos sabendo que ha ali algo de condenavel no proprio ato da risada. O humor €, nesse caso,
macabro, socialmente repreensivel: aquilo ndo deveria ser engracado. Alternativamente, esse
mesmo riso poderia ser entendido como um riso de nervoso, que aflora de maneira a amenizar
o proprio terror sentido. De todo modo, ainda que no centro desse mecanismo exista uma reagao
de repudio, ndo se pode deixar de notar a presenca de um certo fascinio diante do que esta sendo
presenciado.

Ha neste ambito uma possivel explicacdo sob o viés psicanalitico. Poderiamos afirmar
que a busca de prazer do protagonista, associada a um instinto nato de agressividade, gera algum
tipo de identificacdo da parte de seus espectadores, mesmo que nao sob moldes inteiramente
racionais. Este processo se explicaria tanto pela ideia de gratificagdes substitutivas — busca-se
algo que preencha o impeto de agressividade sem que este tenha de ser satisfeito por si - como
pela nocdo de “estranho”. Esta tltima se liga a experiéncia de algo que ¢ familiar, mas que ¢

apenas subrepticiamente experimentado como tal, donde uma ambivaléncia de sensagdes.
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Nao podemos esquecer ainda que a colocagdo de uma personagem como esta em cena
pode igualmente ser relacionada a ideia de dispéndio improdutivo, tal qual teorizada por
Georges Bataille (1932). Ubu ndo parece ser movido por objetivos ou metas especificas: antes,
suas acoes e sua personalidade aparentam ser quase fortuitas; sua violéncia e viruléncia,
gratuitas. Admitindo-se a ideia de dispéndio como um verdadeiro motor social velado (tal como
o faz o filosofo francés), poderiamos inferir que a figura de Ubu dialoga com uma légica
coletiva inconfessada da nao-utilidade.

Sob o angulo especifico da cena, a poténcia de Ubu pode ser explicada ainda por outros
fatores. Poderiamos dizer que h4, nele, uma centralizagdo de forgas vitais que ndo se encontram
de todo recalcadas pela civilizagdo ou pelos sistemas de representa¢ao socialmente autorizados.
Ubu abala a todos por sua impetuosidade e impede uma postura simplesmente contemplativa
diante de sua presenca. E, portanto, impossivel que nossa reagdo a personagem seja unicamente
intelectual, pois a indignacdo e o fascinio se fazem sentir no corpo. A propria ideia de
perversidade pode ser convocada para explicar o fendmeno. Estamos aqui, ao que parece, no
ambito de um teatro capaz de (re)despertar forgas reprimidas em nds - ndo necessariamente
pacificas ou coletivamente “aceitaveis”, mas sim tenebrosas.

Restaria, por fim, examinar as reapari¢des concretas de Ubu em cena. Esta foi a ultima
etapa deste trabalho. Estudamos trés versdes de Ubu em diferentes décadas: primeiro,
analisamos Ubu and The Truth Commission, na Africa do Sul em1997. Em seguida, Ubu Rei,
no Brasil, em 2017. Por fim, voltamos para o ano de 1978 para estudar o Ubu de Geoff Dunbar,
na Inglaterra.

Se, por um lado, podemos afirmar que a personagem de Jarry teve o amago de seu
carater preservado, por outro, vimos como seu poder de choque pdde ser modificado, sobretudo
por conta da énfase escolhida por cada uma das adaptacdes e pelo contexto de sua recepgao.
Em um polo, temos o caso da Handspring Puppet Company e de Geoff Dunbar, em que o todo
sombrio e macabro da trama e da personagem foram acentuados. No caso da companhia sul-
africana, Ubu figurou, para além da ideia de uma verdadeira forga perversa, como um homem
sem escrupulos dentro do contexto do apartheid. No que tange a animacao inglesa, Ubu
permanece em grande medida abstrato, uma personagem quase-humana (cuja monstruosidade
¢ favorecida pelas escolhas estéticas do desenho) temivel e sinistra. Em um outro polo,
poderiamos encontrar o caso da Companhia dos Atores de Laura, que optou pela énfase colorida
e um tanto carnavalesca a montagem, se valendo de um amalgama de referéncias e de uma

logica comica ja presente no Brasil. Ubu foi aqui um bufao medonho, mas carismatico.
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Em resumo, por motivos inerentes a sua constituicao e também devido a sua relevancia
e pertinéncia sempre contemporaneas, Ubu ultrapassou sua cena de origem para adentrar outros
contextos teatrais e mesmo outros idiomas. Provavelmente sua permanéncia sera atestada ainda
no futuro, com outras producdes mais. Por ora, conclui-se o que ja haviamos anunciado: Ubu

parece Ser, deveras, uma personagem maior do quc a cena.
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7 ANEXOS

Imagem 1: Uma das vitimas das atrocidades do apartheid / Gabriel Marchand

Fonte: MACLEOD, Murdo, 2014

Imagem 2: Mae e Pai Ubu / Dawid Minnaar and Busi Zokufa

Fonte : MACLEOD, Murdo, 2014

95



Imagem 3: Ubu projecdo e Ubu “em carne em osso” / Dawid Minnaar

Fonte: Canadian Stage!!s

Imagem 4: Ubu sendo dominado por Ubu / Handspring Puppet Company

Fonte : MACLEOD, Murdo, 2014

115 Disponivel em <https://www.mooneyontheatre.com/2015/04/17/review-ubu-and-the-truth-commission-
william-kentridge-and-handspring-puppet-company/>
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Imagem 5: Ubu, Brutus, Brutus e Brutus / Ubu / Handspring Puppet Company

Fonte : MACLEOD, Murdo, 2014

Imagem 6: Ubu e Niles

Fonte : MACLEOD, Murdo, 2014
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Imagem 7: O rei Venceslau Pai Ubu / Fernando Libonati e Marco Nanini

Fonte: CABERA, Carlos, 2017

Imagem 8: Ubu / Marco Nanini

Fonte: CABERA, Carlos, 2017
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Imagem 9: Aclamacgao de Ubu pelo povo apés seu breve surto de caridade

Fonte: CABERA, Carlos, 20173

Imagem 10: Rosi Campos, Marco Nanini e atores da Companhia de Laura

Fonte: CABERA, Carlos, 2017
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Imagem 11: Mae Ubu

7 N

Fonte: FERNANDEZ, Alicia

Imagem 12: Ubu usurpando o trono do rei

Fonte: Barbican Centre!!¢

116 O link para a imagem encontra-se disponivel em < hitps://www.barbican.org.uk/whats-on/2019/event/geoff-
dunbar-art-into-animation>.
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