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Semelhante a um ovo, uma abébora ou um fulguraetearo,

eu rolo sobre essa terra onde farei aquilo que gradar.

Ubu
(emCésar-Antecristp

O senhor Ubu tem certamente muitas coisas para.dize
Coisas sobre as quais ainda nédo falou e que, centdenira dizer.
Remy de Gourmont
(1858 -1915)



RESUMO

Este trabalho € uma anélise sobre a gestacdo sconeato dePai Ubu a partir da
compreensdo do processo idgestdo e sintesgarte essencial de sua formacdo e caminho
fundamental para a percepcéo da ruptura produzidagse personagem. E, também, devido
a esse processo, que pode ser esclarecida suadealgade exceder limites, denominada,
aqui, de “transbordamentos”. Examinar, portafti, Ubutendo como ponto de partida esse
processo abre uma nova perspectiva na apreciagdersionagem que ja foi fonte de diversos
estudos teatrais, filoséficos e psicanaliticos. Angira comoPai Ubu foi concebido o
favoreceu com uma incrivel forca artistica que ipdgsu a ele exceder a propria obra de
origem. Reapareceu em outras pecas de Jakoy -Cornudo Ubu AcorrentadpUbu sobre a
Colina, figurou ainda no&lmanaques do Pai Uhtbbem como em desenhos e pinturas criados
pelo artista. Mais do que isso, ultrapassou astdi@s entre o mundo da arte e a vida e
passou, também, a influenciar as atitudes de $&diocr A forca da figura dBai Uby além
da peculiar relacdo estabelecida entre ele e Alfeed/ criou um grande interesse de outros
artistas por esse personagem. No Brasil, reapamneggumontagens dos grupdssdrabal
Trouxe o Tromboneem 1975;Ornitorrinco, em 1985; eéSobreventpem 1996, montagens

que serdo analisadas nesse trabalho a partiratdioetntre o personagem e seus intérpretes.

Palavras-chaveé?ai Uby personagemngestdo e sintesgrotesco, mascara, boneco, buféo.



RESUME

Ce travail est une analyse sur la gestation etnisasance diPére Uby a partir de la
compréhension du procésrijestion et de synthégeartie essentielle de sa formation et voie
fondamentale a la perception de la rupture prochatece personnage. C'est aussi, di a ce
proces qu’on peut éclairer sa capacité de dépéssdimites, ici nommeée: “débordements”.
Examiner doncPére Ubuayant comme point de départ ce proces, une neupelispective
est ouverte pour mieux étudier le personnage qdéja été source de plusieurs études
théatrales, philosophiques et psychanalythiquesfacan dontPére Ubua été concu l'a
favorisé comme une incroyable force artistique Baeermis de dépasser son ouvre, elle-
méme. Il est réapparu dans d’autres pieces de Jahy Cocu, Ubu Enchainé, Ubu sur la
Butte et encore dankes Almanachs de Pére Ubaussi bien que dans les dessins et les
peintures crées par l'artiste. Outre tout cela, dépassé les frontieres entre le monde de I'art
et la vie passant, aussi, a influencier les agisudle son créateur. La force de la figur@dee
Ubu, outre le spécial rapport établi entre lui et &dfrJarry a crée un grand intérét des autres
artistes envers ce personnage. Au Brésil, il easpparu dans les montages des groupes
suivants:Asdrubal Trouxe o Trombonen 1975;0Ornitorrinco, en 1985; eSobreventpen
1996; ces montages seront analysés dans ce teapaittir du rapport entre le personnage et

ses interpretes.

Mots-clé:Pere Ubuy personnagengestion synthésegrotesque, masque, pantin, bouffon.
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INTRODUCAO

A idéia do tema a ser investigado surgiu a pantir cduzamento de experiéncias
vivenciadas ao longo de minha formacéo tanto decatanto de diretor teatral.

Durante o Curso Profissionalizante de Formacédo tir Aa Casa das Artes de
Laranjeiras mantive contato com profissionais gloieram caminhos e perspectivas para o
meu trabalho de ator me apresentando o universmmanedia dell’arteo trabalho com as
meias-mascaras balinesas do teatro Topeng e a dioima de Meyerhold. Todas essas
técnicas me colocaram diante de um fazer teattadaduaral, construido e elaborado segundo
convencodes bastante precisas.

Apés essas primeiras descobertas pude, duranteha riirmagdo como Diretor Teatral
na Universidade Federal do Estado do Rio de Jgreiperienciar novos encontros no campo
tedrico e pratico, que me permitiram pesquisar laasode Alfred Jarry, Samuel Beckett,
Fernando Arrabal e Jean Genet. Com o0 primeiro dglegém, tive um contato apenas
superficial, o0 que me instigou, a algum dia, vollaencontrar esse homem de teatro, ou
“‘homem-teatro”. A forga e irreveréncia de $#ou Reisempre me causaram estranhamento.

Algum tempo mais tarde, enquanto desenvolvia ubatih® de pesquisa sobre a relacéo
entre o ator e a mascara, simultaneamente reham®argantua e Pantagrued A cultura
Popular na Idade Média e no Renascimerdocontexto de Francois Rabelaide Mikhail
Bakhtin. Foi nesse momento que me deparei novangentéAlfred Jarry e sua petibu Rei
Reli a obra, e dessa vez, mais do que no primeintato, ndo consegui observar nada além
do personagem principal. Em sua figura, ventrigetemracional, bruta, infantil e violenta,
encontrei um ponto de contato de meus interespassei a vislumbrar o direcionamento de
minha investigacdo. Esse personagem, um misto aecboe mascara, reunia em Ssi
caracteristicas e referéncias do proprio teatespandia a minha preferéncia por um universo
afastado da tradicdo mimética realista; um tedtrsivap, estilizado e sintético. Na figura de
Pai Uby personagem central da pdgbu Rej percebi uma forca que ia além de uma légica
racional, encontrei nele uma construcao que ulssspa os limites individuais para expressar
pulsdes essencialmente humanas. Um personagencansttuido a partir de elementos da
historia e da historiografia do teatro, € capamlttepassar um momento histérico especifico
e colocar-se além de qualquer tempo e espaco. Wson@agem, uma pedra em estado bruto,
gque me obrigou a uma aproximagao mais atenta camusierso, na tentativa de uma

compreensao do que ele representa ou pode reesento poténcia artistica.



Pai Ubu objeto de investigacdo desse trabalho, foi aptade ao publico parisiense
no ano de 1896 por Alfred Jarry. A percepcao deegpse personagem pode ser considerado
um emblema do pensamento teatral do dramaturgedar que ele mereca uma atencao
especial quando se analisa a obra desse artistapdtante posicdo adquirida pBai Ubu,
na obra e na vida do autor, parece atender a painciéia perseguida por ele: a criagdo de um
personagem central. Toda a sua concepcéo teatned@iredor dessa idéia e, principalmente,
a sua investigacdo sobre o conceito de personaamanho era seu interesse nessa
investigacdo que abdica a idéia das trés unidacewaticas (tempo, lugar e acéo), pois
considera gque a Unica unidade importante, ponta gade tudo deve convergir, é a unidade
do personagem. Estabelece, portanto, como formeest#ucdo desse problema, o termo
“personagem uno”. Esse personagem monopolizaria sodtencdo e justificaria todos os
deslocamentos imaginarios dentro do tempo e docesp@ uma peca. Tudo giraria ao seu
redor, pois ele seria 0 centro do universo dramataberia, portanto, ao restante dos
personagens, sob certa medida, o papel de sing@es@ios que responderiam aos impulsos
deste “uno”. Jarry deixou clara esta intencdo noas#go intituladoQuestions de Théatre.
“Eu penso que ndo se trata mais de saber se dev&mte&s unidades ou apenas a unidade
de acdo, que é suficientemente observada se tral@mi torno de urpersonagem und. E
ainda mais adiante: “Eu penso que ndo ha nenhupégiesde razdo de se escrever uma obra
sob a forma dramatica a menos que se tenha obtitkd@a deum personagem que seja mais
comodo deixar sobre uma cena do que analisar efiviarh*

Figura central de grande parte da obra teatral [fedAJarry,Pai Ubu é considerado
como um veiculo de ruptura de um modelo teatradntiggbaseado na representacdo mimética
realista, pois abre caminhos e possibilidades paya@a nocdo de um teatro livre da tradicao e
dos canones teatrais. Sua aparicdo representa mmpimmento radical com a nocao de
personagem que vigorava desde o século XVIII, comumimento do chamado drama
burgués, e que foi corroborada durante o séculop€ld movimento Naturalista.

Se Alfred Jarry é tratado por muitos tedricos cammodos dramaturgos de contribuicdes
mais significativas para o teatro do século XX, oatesta Sabato Magaldi, para citar apenas
um, deve esse posto ao seu personagem mais nétareoSabato, apds tantas décadas, ainda
€ possivel testemunhar “a absoluta validade do writdo pela personagem - mito tao
vigoroso como os mais eficazes da ficcdo moderRal’.Ubuinvadiu a cena teatral em um

momento histérico bastante significativo e assumiduncdo de condutor de “um grito

! JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. {bRegrito é meu.



explosivo contra o convencionalismo, rebeldia deomfiormados aos ditames e regras do
bom-tom”? Estuda-lo, portanto, permite maior compreensasugeimportancia historica e,
ainda, torna possivel o entendimento do motivaudepgrmanéncia.

A maneira comdai Ubu foi concebido o favoreceu com uma incrivel forgiéstica
gue possibilitou a ele exceder a prépria obra dgeor. Dotado de uma capacidade de
transgredir toda ordem, todo tabu e toda moralntege ganhou vida prépria e ndo se conteve
no espacgo circunscrito de uma uUnica obra. Reaparece outras pecas de JarryJbu
Cornudqg Ubu AcorrentadpUbu sobre a Colinae ndo se contentou com o espaco teatral,
pois figurou ainda nodlmanaques do Pai Uhblbbem como em desenhos e pinturas criados
pelo artista. Mais do que isso, ultrapassou o muzdarte e passou, também, a influenciar as
atitudes de seu criador. Foi, talvez, devido a lpactelacdo estabelecida enfai Ubu e
Alfred Jarry que se criou um grande interesse d®®artistas por esse personagem.

O objetivo deste trabalho € analisar a gestacama&samento d€ai Uby a partir da
compreensdo do processo idgestdo e sintes@arte essencial de sua formagédo e caminho
fundamental para a percepg¢éo da ruptura produzidagse personagem. E, também, devido
a esse processo, que pode ser esclarecedida apacdade de exceder limites, denominada,
aqui, de “transbordamentos”. Examinar, portaRai, Ubutendo como ponto de partida esse
processo abre uma nova perspectiva na apreciagdersionagem que jé foi fonte de diversos
estudos teatrais, filoséficos, psicanaliticos, etc.

Esse estudo foi organizado em trés capitulos, ge@belecem um panorama do
personagem-objeto na tentativa de cercar ao mageuainiverso de atuacao. O Capitulo 1,
intitulado O Personagefrinicia-se com um breve histérico do conceitgpdesonagenaentro
da tradicdo critica ocidental, tendo como origenmeswitos de Aristoteles, passando pelas
idéias de alguns tedricos como Horacio, Sidneyd®my Diderot, Zola, para se chegar as
concepcbes de Maurice Maeterlinck, uma das fomggiradoras do pensamento teatral de
Alfred Jarry. Ainda nesse capitulo, € apresentadadm de Jarry sobre o teatro de seu tempo
e suas possiveis solu¢Bes para acabar com a gas&ivilos espectadores nas salas de
espetaculo. E estabelecida, aqui, uma nocéo deraeysm teatral desvinculado do real, o que
torna possivel uma comparacdo desse novo conaaitoacidéia anterior estabelecida pela
tradicdo realista. Compreendido o ponto de vistawtor sobre o personagem, o capitulo se
encerra com um esclarecimento sobre a origefailéJby fruto de uma criagéo coletiva, e

de sua relagcdo com uma mitologia escolar. Em 1@&&)do Alfred Jarry entrou para o Liceu

2 MAGALDI, Sébato. Jarry: Epopéia e Parddia. In;__. O Texto no TeatroS&o Paulo: Editora Perspectiva,

1999. p. 209.



de RennesRai Ubuja o aguardava sob os tragos de P.H., um esttardbbaseado na figura
de Félix Hébert, professor de fisica. Alvo de géatios colegiais, o professor Hébert ganhou
varios nomes: Pai Heb, Pai Ebé, Pai Ebouille, eosuPelos corredores do liceu circulavam
historias recheadas de aventuras sobre o heroi.déssas historias, que a partir da visdo de
Jarry ganha o titulo ddbu Rej conta como P.H. usurpou o trono da Polbénia gerxjta em
1885 por Charles Morin foi batizada com o nom®ddPoloneses

O Capitulo 2, intitulad® Processo de Ingestdo e Sinfeg@resenta e desenvolve esse
conceito e explicita a importancia dele para a ceemsdo da capacidade de exceder limites,
caracteristica fundamental do personadtanUbu A ingestdo e sintesge referéncias que
compdem o personagem sao detalhadamente exengasicpois ele é associado ao universo
das mascaras, dos bonecos, dos bufoes e, aindeipneldo com personagens de Francois
Rabelais e William Shakespeare. O fato de Jarryews solaboradores apropriaram-se
livremente de outras fontes literarias para a &dada pecaJbu Reicontribuiu para o
enriguecimento do personagdhai Ubu Nele podemos encontrar ecos de figuras como
Dionisio, Arlequim, Punch, Panurgio, Falstaff, entantas outras, que sao tratadas como
possiveis ancestrais &ai Uby que pertence a uma série de linhagens comunt& euesmo
distintas. Nao importa tanto &ai Ubu € ou ndo inspirado nessas figuras, mas € impertant
ressaltar que divide com elas certas caractegstigpecificas.

O Capitulo 3, intituladdransbordamentos de Pai Ubapresenta as diversas maneiras
como o personagem excedeu uma série de limites tanimundo da arte como na vidRai
Ubu, além de influenciar a vida de seu criador, romfrenteiras e passou a figurar em
inUmeras obras artisticas ao redor do mundo. mspirisicas, poesias, pinturas, esculturas,
etc. No Brasil, reapareceu em poucas montagensaiteatgnificativas. Como exemplos da
relacdo entre o personagem e alguns de seus eteEgpforam escolhidas as montagens dos
grupos:Asdrubal Trouxe o Trombonde 1975, na qudtai Ubufoi representado por Daniel
Dantas; Ornitorrinco, de 1985, onde Cacd Rosset encarnou o0 persondgdol £ a
montagem dd&obreventogde 1996, que teve Miguel Vellinho como intérprédepersonagem
principal. A tentativa, aqui, € demonstrar de gueEneira esse personagem funciona como
veiculo de ruptura e de transformacfes artistieasffais e que outrasgestdes e sinteses
podem ser percebidas nessas construgcdes. Essandli@es foram desenvolvidas a partir de
entrevistas, matérias publicadas em jornais etesyigriticas e programas dos espetaculos,
registros fotograficos e videos.

Este trabalho, de acordo com os critérios de ¢ieagiio de tipos de pesquisa, pode ser

considerado como uma pesquisssica, pura ou fundamentaegundo a divisdo de Ander-



Egd’, por objetivar a ampliacdo de conhecimentos teérisem a preocupacdo prévia de
utiliza-los na pratica. Foi adotado como base gai@ construcdo método historicoque,
segundo classificacdo de Bestdota como recursos dentro de seu processoestigacao, o
registro, a andlise e a interpretacdo de fatogidosrno passado. Esta metodologia permite, a
partir de questionamentos pertinentes ao nossootepgiabelecer uma relagdo com uma
pratica teatral de um determinado momento histgpmssibilitando maior compreensao do
presente e novas aberturas para o futuro. Estdhi@aioi conduzido, portanto, a partir de dois
eixos estabelecidos em funcdo do contato com @pegenPai Ubue, consequiientemente, a
partir da compreensdo de sua concepcao. A relagsge doersonagem comhistéria e a
historiografia do teatroforam decisivas para a escolha dessas duas @é&ummo eixos de
investigacdo. Foram utilizados como fontes paraomstcucdo desse trabalho: aspectos

historiograficos, biograficos e documentais.

¥ MARCONI, Marina de Andrade; LAKATOS, Eva Maridécnicas de Pesquis®&o Paulo: Atlas, 1982,
p.19.
* Ibidem.



1. O PERSONAGEM

Para que seja possivel uma reflexao tedrica adagadePai Ubue sua relagdo com
0 conceito deersonageminostra-se necessario, antes, o entendimento desseito e seus
desdobramentos ao longo da trajetéria da criticdental, para que se compreenda qual
caminho Alfred Jarry seguiu em sua construcao.

Robert Abirached, em seu livia crise du personnage dans le thé&mederne ao
comentar as caracteristicas da palgpaesonagemconsiderada semanticamente imprecisa,
comprova que todas as suas significacfes tém eraroamidéia de relagdo entre 0 homem
real e as imagens de si mesmo. Portanto, o perswndgve ser pensado, a0 mesmo tempo,
como “uma figura saida da realidade e como umalaatei autbnoma que age dentro de um
espaco simultaneamente concreto e fictfci®lo Dicionario Aurélio, fora a definicdo de
personagem como “cada um dos papéis que figurana pega teatral ou filme, e que devem
ser encarnados por um ator ou uma atriz”, a paldassociada sempre a um “ser humano”
“pessoa” ou “personalidade”. Possui, portanto, amerelacdo de simultaneidade entre o
concreto e o ficticio, da qual fala Abirached. Réta que é fundamental para se pensar as
transformacdes que a nocaomsonagensofreu e de que maneira o personagem de Alfred
Jarry dialoga com esse conceito.

O que se percebe ao longo da historia tdatro € que essa dupla relacdo
(concreto/ficticio), ou como Abirached denomina,upth propriedade” ou “duplo
enraizamento”, tende ora para um lado, ora par#ro,ccomo pratos de uma balanca. Pensar
na duplicidade encontrada nessa relacdo conduigatdmamente, a uma reflexdo sobre o
contato que se estabelece entre ator e person&genportante ressaltar, que o personagem
de teatro, inicialmente um ser virtual, um conjudeidéias de um autor, distingue-se dos
demais personagens de literatura por se aprestatde de um publico, pois seu estatuto € o
da materializacdo, no espaco teatral, através dhagd do ator, seu suporte fisico. Essa
relacdo ator/personagem que, no inicio das maadf@éss teatrais ndo era problemética,

também foi, ao longo da historia sofrendo transtades.

> ABIRACHED, Robert.La crise du personnage dans le théatmederne Paris: Editions Gallimard,1994.
p.10.



1.1. Um breve historico do conceito plersonagem

Dentro da tradicdo critica ocidental, Aristoteles grimeiro a abordar o problema do
personagem em slRoéticae apontar aspectos fundamentais que envolvem esseitmon
Apesar de ndo dar qualquer tratamento especiatstapdo personagénpois considerava a
trama dos fatos como o elemento mais important¢ratgédia (uma vez que ela ndo é a
imitacdo de homens, mas de acdes), € possivel teacoas aqui, definicdes que iluminam
um caminho na reflexdo sobre o estudo do personagem

Ao falar da poesia e suas manifestacbes, o penskdiore-as como imitacbes de
“homens que praticam alguma acadlo caso do teatro, a imitacdo de homens que “aem
obram diretament&” A imitacéo, para Aristételes é fundada em daigds essencialmente
humanos. Imitar € uma atitude natural e, a0 mesmpa, proporciona prazer. Etapa inicial
do processo de aprendizagem, a imitacdo € uma raadei proporcionar enigmas ao
pensamento humano através de uma mediacdo pelgensafo criarmos imagens, nos
colocamos diante do real, distanciando-nos. E eitdetliante dessas imagens da-se porque,
ao olharmos, aprendemos e discorremos sobre o @aecada uma delas. Existe uma
identificacdo (“esse é tal”). “Porque, se sucedee @lguém nao tenha visto o original,
nenhum prazer lhe advira da imagem, como imitada, t&0-somente da execucao, da cor ou
qualquer outra causa da mesma espe&d’prazer na recepcdo de uma imagem pode ocorrer
tanto pela identificagdo, ou seja, pelo reconhecimdo objeto original, como simplesmente
pela percepcdo de uma criacao original de umarfi&is dois casos, existe a presenca de um
original, de um modelo, e, simultaneamente, umad@amento desse modelo. No primeiro
caso, hd um conhecimento prévio do original e umstgsmr reconhecimento da imagem
produzida. J& no outro exemplo, existe um descamieeto do original por parte do receptor
e, portanto, a percepgdo de que se esta diantendéniagem original. E possivel afirmar,
entdo, que a construcdo de uma “imagem, como iaiitadbentende uma distancia. A
construcdo pode ser, tanto um reflexo de uma pessb@u, simplesmente, uma construcao

gue obedece a leis particulares da obra na quairsstrida.

A despeito da apresentacdo cénica ser uma padeocis do estatuto do personagenPagticando da
atencao devida ao evento teatral. Para Aristételespetaculo era um problema do ator e, ndo, dtapo
pois ndo constituia um elemento necessario a paéodda catarse pela tragédia, 0 que poderia sarcalda
apenas através da leitura.

ARISTOTELES. “Poética” InOs Pensadoresraducéo, comentarios e indices analiticos e ésticos de
Eudoro de Souza. Sao Paulo: Abril Cultural, 197@8luvhe V. p.444.

& |dem, Ibidemp.445.

°  Ibidem.



Ao falar da imitagdo dramatica, Aristoteles dizdamue ela imita homens que sdo
melhores, piores ou iguais a nds, ou seja, exisi@ distancia contida na imitagcdo que pode
ser obtida através de uma elevacéo, decréscimté@upressao de algumas caracteristicas. A
percepcdo dessa distancia € essencial para a amegcedastatusda imitacdo dramatica e,
portanto, essencial para a compreenséo da relagio gersonagem estabelece com o real.
Para Abirached, a imitacdo “ndo pode livrar-se dlpiac do real nem apagar seu traco na
representacdo que elabdfa’O fato é que sempre existe um efeito de afastamema vez
que estamos falando de um objeto de arte, criddiaimente. O que acontece é que esse
efeito pode, dependendo da situacao, obliterar ouamenos, seu modelo.

A partir dessas consideragfes iniciais, mostraesgssario para uma compreensao
mais adequada do conceito de imitacdo (mimese)ndelsedo por Aristoteles, sua
associacdo a um outro conceito fundamental: vendbsinca. Pensar a imitacdo (mimese)
dissociada da nocdo de verossimilhanca (que é uemeeko essencial para seu
funcionamento) gerou uma série de equivocos queafiz com que esse conceito fosse
interpretado, muitas vezes, como uma imitacdo @b @e por esse motivo, dificultou o

esclarecimento do conceito de personagem em dsvépmecas.

N&o é oficio do poeta narrar o que aconteceu|ré,side representar 0 que poderia
acontecer, quer dizer: o que é possivel segundeassimilhanca e a necessidade.
Com efeito, ndo diferem o historiador e o poetagsareverem verso ou prosa (...) —
diferem, sim, em que diz um as coisas que se starede o outro as que poderiam
suceder. Por isso a poesia € algo de mais filas@fimais sério do que a historia,
pois refere aquela principalmente o universal,ta esparticular. Por ‘referir-se ao

universal’ entendo eu atribuir a um individuo déedminada natureza pensamentos
e acles que, por liame de necessidade e verosaigilhconvém a tal natureza; e ao
universal, assim entendido, visa a poesia, aindal§inomes as suas personagéns.

Na passagem acima, deve-se atentar que o poetaiede ague seleciona o que
representa, ou seja, a partir de uma observacaoealp ele escolhe o objeto de sua
representacdo e como representa-lo, respeitandocribérios de verossimilhanca e
necessidade, que serdo esmiucados mais adiansée,Eaqui, uma distingédo clara entre o que
“aconteceu”, que pertence ao campo do historiadogee “poderia acontecer” que faz parte
do dominio do poeta, do artista. Beth Brait esterdsas concepc¢des ao conceito de
personagem e da uma definicdo bastante precisaialar@gsalta a possibilidade de uma
autonomia do criador. Para ela, personagem € ute tamposto pelo poeta a partir de uma

selecdo do que a realidade |he oferece, cuja zat@eainidade s6 podem ser conseguidas a

' ABIRACHED, RobertOp. Cit p. 22.
1 ARISTOTELES.Op. Cit.p. 451.



partir dos recursos utilizados para a criatad® autor seleciona o que lhe convém a partir da
observacdo do real, transformando-o através d&agdlo de instrumentos capazes de
organizar suas observacoes e desejos.

Um personagem de teatro, um ser que age, tem consiitaicdo basica, segundo
Aristételes, umethose umadiandia, que sédo o carater e 0 pensamento, que é aquélo qu
define a natureza de seus atos. O carater € o auedm que sejam identificadas as
qualidades do personagem, enquanto o pensamergaeéale diz para demonstrar o que quer
que seja ou para manifestar uma decisao.

Quatro pontos, ou qualidades, sdo destacadas p&lo em relagdo ao carater, ou
ethos. “Primeiro e mais importante é que devemsaédsons’ e acrescenta que “tal bondade
€ possivel em toda categoria de pessoas”; a “sagunalidade do carater &anveniéncia
h& um carater de virilidade, mas ndo convém a maéeviril ou terrivel”. A “terceira é a
semelhancd; “e quarta € acoeréncia: ainda que a personagem a representar ndo seja
coerente nas suas acdes, € necessério, todavia[nqualrama] ela seja incoerente
coerentementé®.

Em primeiro lugar, quando Aristételes fala em baleddos caracteres, significa que
0s personagens devem possuir qualidades adequasiss riatureza ou funcdo; devem ser
bem construidos e servir a acdo. Bondade, nesse 0a® significa necessariamente
benevoléncia, afetuosidade ou dogura. Personagelesipser bons nesse sentido, mas podem
ser maus e, ainda assim serem bem estruturadosleiss a segunda qualidade, que esta
atrelada a primeira, que € a conveniéncia. Um pagam conveniente € aguele em que suas
caracteristicas possuem concordancia com sua imggesitdo social, econdmica, politica,
etc.). A virilidade, que é usada pelo autor comengyo, seria conveniente apenas aos
homens, jamais as mulheres. Claro que essa ob&ervac carregada pelos valores
estabelecidos em sua época, pois, também quanadod&lbondade, que é possivel em
qualquer categoria de pessoas, observa que o rcdeatmulher é inferior. A semelhanca,
terceira qualidade, se relaciona diretamente coworceito de verossimilhanca, pois a
representacdo dos caracteres, assim como as gatomatos de uma personagem de certo
carater, devem ser justificados por sua verossamga e necessidade.

A verossimilhanga ndo deve ser confundida com dader dos fatos, com a realidade,
uma vez que € impossivel para um objeto artistiompeir a tarefa de reproducdo da

realidade. Aristoteles, ao falar desse conceitaci@ha-o a uma construcéo, pois quando diz

2 BRAIT, Beth.A personagenséo Paulo: Atica, 1985. p.31.
13 ARISTOTELES.Op. Cit.p. 456. O negrito é meu.
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que a “tragédia é imitacdo de homens melhores gsig@ que] importa seguir o exemplo dos
bons retratistas, os quais, ao reproduzir a foretal@r dos modelos, respeitando embora a
semelhanca, os embelezadfn'fala de uma modificacdo nos modelos, de umaawiagssim
como ja foi discutido anteriormente. Existe umais&v da realidade, uma relagcdo com os
modelos, mas nado é, jamais, uma relacdo de copialaddo é estabelecida a partir da idéia
de semelhanca com o ser humano, ou pelo menos cpm 0s espectadores entendem como
proprio do ser humano. SO assim ha a possibilidkd@ue o espectador estabeleca um
didlogo entre si e o personagem. Por isso, 0 pageon deve ser coerente, que € a quarta
qualidade, ou seja, deve haver um “nexo orgahicehtre as acdes realizadas pelo
personagem e o0 mito.

Existe, portanto, na construcdo de uma obra dramat que € denominado de
coeréncia interna e € dentro desses limites queamalurgo (ou poeta) deve estabelecer e
desenvolver seus temas e personagens, pois cordmitizio Candido, “ a verossimilhanca
propriamente dita [...] acaba dependendo da orgefii estética do material, que apenas
gracas a ela se torna plenamente verossfinias palavras de Aristételes “é de preferir o
impossivel que persuade ao possivel que ndo peré(jagois o irreal pode tornar-se
verossimil, pode persuadir, se for plenamente oteentro do sistema criado pelo autor, se
sua construcado cercar-se de elementos que pdssibii existéncia do irreal como algo
pertencente ao mundo imaginario de sua ficcdo.ohrério, algo que aconteceu na vida, se
nao for justificado ou parecer incoerente, podaaese incrivel e, portanto, ndo persuadir e
nao estabelecer vinculos com o espectador. O ¢ondei necessidade surge como uma
consequéncia de tudo que ja foi citado anteriorment

As concepcOes de Aristételes exerceram forte infliZd@em diversos autores e foram
vistas e revistas ao longo da tradicdo criticadita. A primeira importante revisdo do
pensamento do tedrico grego, e uma herdeira iaditetsuas concepcdes, Ara Poeticalou
Epistola aos Pis6¢scomposta no século | a.C pelo poeta latino Hor&ssa composicao €
considerada como “a Unica obra do periodo clasaiaivalizar com aPoética em sua
influéncia sobre a critica subsequerite”.

Apesar de Horacio se dedicar a composicdo de podnas (epodos, satiras e,

principalmente, odes), considerava o drama, assimocseu predecessor grego, 0 género

1 1dem, Ibidemp. 457.

15 SOUZA, Eudoro de. “Comentario”. In: ARISTOTELESp. Cit.p. 494.

6 CANDIDO, Antonio et alii.A Personagem de FiccadBao0 Paulo: Perspectiva, 19$857.

7 ARISTOTELES.Op. Cit.p.469.

8 CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dosegns a atualidadeS&o Paulo:
Fundacao Editora da UNESP, 199722.
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mais importante e, por isso, dedicou a maior pdgteua epistola a ele. Na visdo desse artista
e tedrico, a poesia deveria associar-se, simulta@ei®, ao prazer e a utilidade, pois “recebe
sempre 0s votos o que soube misturar o Util aodaged, pois deleita e ao mesmo tempo
ensina o leitor®. E acrescenta, ainda, que o poeta deve ser bmegews ensinamentos, pois
s6 assim os ouvintes poderdo assimilar e decorigdes dadas. A partir desses preceitos é
possivel perceber que a presenca do personagemama gegue a mesma idéia, pois ele

aparece também em sua funcdo moralizadora.

Quem aprendeu 0 que se deve a patria e aos amign®p afeto se deve conceder
aos pais, irmdos e héspedes, quais os deveresndolosee do juiz, quais as

atribuicbes do general mandado a guerra: essegmtde, sabe conferir a cada
personagem a descricao que melhor Ihe cabe. A@ dmitador aconselharei que

atente no modelo da vida e dos costumes e dad wido discursg’

No tocante a constru¢cdo do personagem, os critétibgados por Aristételes séo
revisitados aqui. Como ponto de partida, essa ngyEi deve seguir dois critérios: respeitar a
tradicdo, no caso a grega; ou imaginar personalgems apropriados seguindo a regra de
conveniéncia, principal norma dessa teoria litar&®e a opcao for pela criacdo de um novo
personagem, este deve ser descrito com verossigdhaestar bem adaptado a acdo da qual
faz parte; deve ser coerente, conservar-se até edimo foi descrito desde o inicio; deve,
ainda, ser ressaltado o carater de cada idadegreanslo-se suas qualidades e atributos; e 0
papel deve se adequar a idade do intérprete.

E importante notar que a concepcdo de personagiemdiia por Horacio ganha uma
dimensdo moralizadora na medida em que existe wmeap dentro da natureza, por um
“modelo”. Aqui, a palavra é usada em um sentidosraaiplo do que apenas um objeto a ser
imitado. E um objeto que deve ser imitado por suamplaridade. Essa mesma dimens&o é
atribuida ao coro, que ao reconhecer esses mod#domgmminados “bons”, deveria ser
favoravel a eles, aconselhando-os com palavrasaaimég ainda, inspirar calma aos irados e
amor aos que temiam pecar.

Traducdes e comentarios Baéticade Aristoteles feitos por arabes, a partir do Isécu
XIll, foram de extrema importancia para a retomedases escritos na Europa. O principal

trabalho foi desenvolvido pelo médico e filésofamlsecido como Averrdis. Posteriormente,

19 HORACIO. Arte Poética.Introducéo, tradugdo e comentario de R.M.Rosadoapreies. Lisboa: Livraria
Cléassica Editora, S.D. p.107.
2 |dem, Ibidemp.101-102.
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este material foi traduzido para o latim por HermenAlemannus, em 1256, e despertou a
atencao dos criticos que leram-no e divulgarameno lgastante entusiasmo.

A pregacao moral aparece como elemento fundameataiterpretacdo de Averrois,
pois “encontrou a sugestao [no Capitulo 4Pdaticd de que a poesia se originou de poemas
sobre 'belas agfes' e 'versos exprobatorios'. Assencomeca: 'Todo poema e toda poesia
s&0, ou encOmio ou escarmerfto’A tragédia estaria relacionada ao primeiro exempt ter
um carater de elogio, de louvor, e a comédia, gursk, por trazer em si um aspecto
corretivo. A imitacdo € relacionada, aqui, a umstrutdo moral, pois qualquer criacdo
artistica tinha a funcao de “impelir as pessoastarthinadas escolhas e desencoraja-las de
outras®?, afastando-as do vicio e encaminhando-as pamdualei Vicio e virtude tornam-se,
por isso, elementos basicos para se pensar augisile um personagem.

Essa visdo deturpada Baéticg associada a outras criticas produzidas nessadperi
sob a influéncia do cristianismo, fez com que aetisdo moralizadora do personagem fosse
prontamente assimilada tanto por artistas quantegmectadores.

Se na literatura medieval (cancdo de gesta e r@jangersonagem aparece como
fonte de aprimoramento moral concebido a partimidelelos humanos, ou seja, existe um
vinculo entre pessoa e personagem, como obsenra Heait, 0 que ocorre no teatro é
bastante diferente. “O espirito popular e festpar, um lado, e a viséo religiosa, por outro,
ndo deixavam margem para a producéo de valoresaedalos a nocéo de individdd”o que
determina, portanto, a auséncia de individualidemleomposi¢cédo do personagem. Esse, passa
a se distanciar do homem real ou de um modelo Egpeqara transformar-se em uma
ferramenta de demonstracéo da luta entre o bemaupentre vicio e virtude. Sua construgéo
torna-se esquematica e indicativa.

Nas moralidades, por exemplo, transforma-se emtizoi@de, como na peca
Todomundopnde o personagem-titulo representa (simbolizijs@s homens e dialoga com
personagens alegoéricos como As Boas Acdes, as Boapanhias, a Riqueza e a Morte.
Aqui, 0 personagem é apenas uma peca de uma eggnemaie visa a educacao religiosa do
povo. O mesmo tipo de relacdo da-se também noffidiste nos Milagres, pois 0s santos,
Jesus Cristo, a Virgem Maria e outros personagertsvdngelho ndo permitiam qualquer tipo

de liberdade de construgdo e, muito menos, qualgqtenpretacéo pessoal. O personagem

2L CARLSON, Marvin.Op. Cit.p.30.

22 |dem, Ibidemp.31.

28 COSTA, José da. “Teatro Medieval’. In: NUNES, @ath Fragale Patet ali. O Teatro Através da
Histéria. Introducéo: Tania Brandado. V.1. Ri® Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil e Ermtge
Producdes Artisticas, 1994. p.43.
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representava “para os cristdos no teatro da Ifjrdja luta de Cristo, neles incutindo a vitoria
de sua redencdé*Apenas nas farsas existia essa liberdade de cofistrBeus personagens,
seres livres, séo reconheciveis em seus defedaalglades, pois se assemelham aos homens
comuns.

Apesar de Aristételes ser bastante citado e didalgeesse periodo,A&rs Poéticade
Horécio gozou de maior prestigio. A idéia de assotileleite e instru¢cdo” nos dramas
desenvolvidos no interior da Igreja e, posteriori®eno adro e nas pracgas, € uma inspiracao
do pensamento do critico latino.

No Renascimento, a critica redescobre AristoteleP@éticatorna-se uma referéncia.
Mas, a idéia de aprimoramento moral permaneceioelada a constru¢cdo do personagem. O
que é muito importante ressaltar aqui € que, arpdws “primordios do individualismo
burgués®, o personagem comeca a confundir-se com pessaadBfanciamento do qual
falava Aristoteles, entre objeto e imitagéo, coneesa diluir.

Nos comentarios Roéticafeitos pelo catedratico Francesco Robortelloy@tédcao e
o elogio dos homens virtuosos incitam a virtudespgesentacdo e a condenacao dos viciosos
reprimem o vicio®. O personagem e seu carater aparecem como 0S fpagsoais que
levam & virtude ou ao vicio. E esse também o pemstando bispo Antonio Sebastiano
Minturno que em su#rte Poética(1563) distingue os tipos de carater como: os grandes
homens na tragédia; mercadores e gente comum red@messoas humildes, despreziveis e
ridiculas no drama satirico. Julio César Escaligerm suaPoetice, escrita em 1561,
considerava o carater como a parte mais importatgagédia, ao contrario de Aristételes,
pois a finalidade principal do drama era o aprimmato moral. Segundo Carlson, h& por
parte desse tedrico uma negagdo completa da mip@seem contraposicdo ao pensamento
de que os caracteres dramaticos “deveriam adaptaegpectativa da platéia ou as normas da
natureza”, ndo existe, aqui, uma separagcado enttgema e poesia, que eram vistas como
coisas semelhantes. Ha uma tentativa de aproximagiie o evento teatral e a realidade.
Nesse ponto, é possivel comparar essa atitude cofornaa como o0 conceito de
verossimilhanca vai ser entendido pela estéticairisligta, no século XIX. Estabelecia-se
uma realidade construida, mas que nado deveria e®elpda como tal, e que influi,

certamente, na construgdo do personagem. Issgiser& discutido mais adiante.

2 CARLSON, Marvin.Op. Cit.p.33
% PAVIS, PatriceDicionario de TeatroS&o Paulo: Perspectiva, 1999. p.285.
% CARLSON, Marvin.Op. Cit.p. 36.
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Os criticos desse periodo, geralmente interpretagaoonceito de mimese como
semelhanga com a natureza. Assim como 0 conceitmm@niéncia era 0 que permitia, ao
personagem, o estabelecimento da ilusdo da realid&th construcdo deveria respeitar as
idéias aceitas sobre a especificidade dos compenti@s das classes, das profissbes e das
idades das pessoas. Mas, alguns tedricos desafimssa pensamento considerado
“conservador’ e isso gerou uma série de conflitogslebates. No entanto, a posicéo
“conservadora” predominou no momento em que O pe@sH critico italiano se espalhou
pela Europa.

A critica inglesa, numa associacdo entre os traballe Aristételes e Horacio, segue
pelo mesmo caminho de construcdo de uma relacé® petsonagem e pessoa. A principal
obra critica desse perioddefesa da Poesiale 1595, escrita por Philip Sidney, torna-se um
modelo a ser seguido, ndo apenas na Inglaterray eomtoda a Europa, pois € uma espécie
de sintese do pensamento renascentista. Paraagte, deve auxiliar na conducdo do homem
a uma acao virtuosa e, o personagem, parte fundalhmassa construgédo, deve reproduzir o
que existe de melhor no ser humano.

Na Espanha, Miguel de Cervantes, no Capitulo 4&aite 1, dddom Quixote(1605)
faz um ataque ao teatro de sua época acusandoafestar-se de sua real funcdo como
“espelho da vida humana, modelo de boas maneieagregem da verdade” Para ele, a
construcdo dos personagens no teatro ndo respeiaveritérios de verossimilhanca e
conveniéncia, pois eram representados em cena &lino wa pele de um espadachim, um
jovem poltrdo, um lacaio a falar com esmero, unempajue da conselhos sabios, um rei que
mais parece um carregador e uma princesa que ageajadante de cozinheif&” Ainda vé-
se, nessa critica, uma preocupac¢do com a veracdadenstru¢do do personagem, que nao
perde a relacdo com seu semelhante real.

Se por um lado, a maior parcela da critica, a rpddi Renascimento, comeca a
misturar personagem e pessoa, por outro lado,giamante a esse pensamento oficial (nas
ruas), o personagem é pensado e concebido de umaanmaneira. Apesar de ser construido a
partir de uma série de comportamentos e relacod®mh@m cotidiano, distancia-se dele, ou
pelo menos ndo se confunde com ele, pois apresenta palco, estilizado e sintetizado. O
personagem é visto, na verdade, como um conjunteages. Uma matriz que permite uma
série de acumulos de referéncias e caracterigicdsngo de uma construcdo que nunca se

esgota. O personagem € uma mascara. O seu teareammedia delle maschereu como

2’ CERVANTES, Miguelapud CARLSON, Marvin.Op. Cit.p.58.
%8 |bidem.
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ficou conhecida dois séculos depoig,ommedia dell'arteEste género teatral sera abordado
neste trabalho, de forma indireta (no proximo cdpjtquando for analisada a utilizacdo da
mascara deai Uby uma proposta do proprio Jarry.

No século seguinte, na Franca, o trabalho critc@dorges Scudéry, no qual condena
a pecaLe Cidde Corneille, percorre 0 mesmo caminho de discugsdiastrucdo € tomada,
aqui, como a funcao primordial do drama, que davetompensar a virtude e punir o vicio.
Na sua visédo, ndo é o que acontece na peca deilleoum@a vez que uma filha casa-se com
0 assassino de seu pai. A mesma critica é feita&Chapelain, com a ressalva de que maus
exemplos no teatro poderiam ser prejudiciais aceaador comum, pois “uma jovem
apresentada como virtuosa” jamais poderia acalt@asamento.

Seguindo a trilha desses criticos, encontrava-salbmlho de La Mesnardiére, que
também dava énfase a instrucdo. Dentro desse pentanele advogava a construcédo de
personagens baseados em modelos de virtude daa@igue fosse evitado, a qualquer custo,
a entrada de homens perversos em cena. A constiecéo personagem deveria respeitar
critérios como idade, condicdo de vida, naciondkdasexo, etc., para que caracteristicas
conflitantes ndo aparecessem no resultado finaladesnstrucdo, pois a clareza facilitaria a
percepcéo desse modelo por parte do espectador.

A associacdo do personagem a um modelo e a aprg&in@stre personagem e pessoa
esta contida também nas obras do abade d'Aubigmacipalmente em su®ratique du
théatre, publicada em 1657. Ao falar do trabalho do atorm premplo, defende uma
apropriacdo de gestos e falas como se ele fosggpdgpersonagem e que fingisse néo estar
sendo observado pelo espectador. Tudo deveriagrareradeiro. Ao contrario dos criticos
anteriores, d'Aubignac defendia o prazer como odlobjetivo da poesia dramatica.

John Dryden, que produziu em 1688 uma obra denalmiBasaio sobre a poesia
dramatica define uma peca teatral como “uma correta e whagem da natureza humana” e
agrega a essa imagem, a capacidade de producadeldge’ e instrucdo da humanidade”.
Segundo seu predecessor, Sidney, segue a mesraad@éconcepcdo antropomorfica do
personagent®.

Aqui temos alguns exemplos, e poderiam ser citadt®s tantos, de como a tradicéo
critica, desde o Renascimento, na maior parte e€assy vinculou a no¢do de personagem a
imagem de uma pessoa. Segundo Robert Abirachedneeito de personagem entrou em

crise em dois momentos da historia. O primeiro, @don visto, € a partir do Renascimento,

29 BRAIT, Beth.Op.Cit.p.37.
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guando os pensamentos de Aristételes e Horacioes@sios e adaptados de acordo com as
necessidades dessa época. O segundo momento, éiradpaséculo XVII, com a
constituicdo da cultura burguesa. Atrelada a eskara estava: a afirmacdo dos direitos do
individuo; a importancia das estruturas sociaietrdbalho da histéria; a economia, que
passa a ocupar o centro das relagcdes humanascwmaatidade, em detrimento do sagrado e
do imaginario.

A partir de segunda metade desse século, apesarglaesia ainda ndo se reconhecer
como classe, 0 homem burgués, que passou a fragaesnsalas de teatro, ndo se interessava
mais pela tragédia e pela comédia classicas, motkddrais que dialogavam exclusivamente
com 0s costumes e pensamento da aristocracia. éaayssn suba Nouvelle Heldisdlustra
bema incompatibilidade da cena francesa com o novdigmibm formacao, quando diz que
“h& nesta grande cidade [,Paris,] quinhentas osceeias mil almas que jamais estdo em
questdo sobre a cerl@”’O que se percebia naquele momento de mudaneas desejo desse
novo espectador de ver-se representado em ceregateecer no personagem, um reflexo de
si mesmo. Para isso, em lugar de todo artificiaisaracteristico da representacdo anterior, 0
teatro deveria caminhar na direcdo de uma repesEBminais proxima do real.

Denis Diderot, filésofo e dramaturgo, foi um dospensaveis pelo estabelecimento, a
partir do ano de 1758, de novas concepcdes nmtegticonsequentemente, alteracbes na
constituicdo do personagem, que passaram a respaosl@anseios do novo publico. A partir
desse momento, nenhum modelo preestabelecido gywatiabalho do poeta, a ndo ser, a
vida. A representacdo deveria, portanto, se apmxida “experiéncia cotidiana, a regra
invariavel das verossimilhancas dramaticas”

Em seuDiscurso sobre a Poesia Draméticam relacdo ao personagem, Diderot
coloca-o, assim como Aristételes, submetido asasites, pois sdo elas que “decidem sobre
os caractere&®. A situacéo deve ser o tema principal, pois n@cosacaracteres que precisam
ser colocados em cena, mas as condi¢cdes. A nocamruicdo (ou estado) € muito
importante na determinacdo do personagem, poisuse@a por sua autenticacéo, para que ele
seja visto realmente como um individuo, um espdlsociedade, deve estar atrelado a uma

realidade local, histérica, econdmica e social.

% ROUSSEAU, Jean-Jacqués Nouvelle HeldiseParis: Garnier-Flammarion, 1967. p.179.

31 DIDEROT, Denis pud MATOS, L. F. Franklin de. Filosofia e teatro em Bidt. In: DIDEROT, Denis.
Discurso sobre a poesia dramaticBraducéo, apresentacdo e notas de L. F. FrankiMales. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1986.p.20-21.

%2 DIDEROT, DenisOp. Citp.81.
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Para Diderot, o teatro e, consequentemente o [EJsom ainda estavam muito
distantes da verdade e precisavam alcancar essegvobjNessa tentativa, formulou para si,
caminhos possiveis para o alcance desse propasifielo menos, uma aproximacao bastante
satisfatoria. A partir da seguinte questao: “Uma partes mais importantes, e mais dificeis,
da arte dramatica no é ocultar a arteé?rmulada por ele proprio, é que se deve entevsler
diversos conceitos encontrados em suas obras adstinao teatro. Mas, como ressalta
Abirached, esse novo pensamento, faz com que or@ggsm perca “muito da distancia que
deveria separa-lo da realidade, segundo a tedsetaética da mimesé®. Qualquer objeto
artistico, ou seja, criado artificialmente, naospugpde um certo distanciamento em relagédo a
seu modelo? Assim também ocorre com o teatro, @dige uma “convencao irredutivel”
que sempre o afastara, por menor que seja essmaiist do real, do verdadeiro. E o
personagem, jamais sera o ser humano. Se Arigptele formular o conceito de
verossimilhanca, afastou a arte da necessidadetidear, ou tratar da verdade, motivo pelo
qual Platdo condenara o teatro como finalidade ata; 0 que o teatro burgués faz é
aproximar novamente o teatro desse caminho. E teais, esconder ou disfarcar, ao maximo
possivel, qualquer traco de artificialidade, poiteatro deveria ser “um quadro fiel daquilo
que se passa no mundd”

Se o teatro é um espelho da sociedade, e, no paésmectador deve “reconhecer seu
semelhante”, a mimese é compreendida, agora, a partir de wrna perspectiva. Ela serve
para “despertar o interesse do espectador adulamaocomplacéncia, e para confortar o
julgamento favoravel que ele tem sobre a ideol@gia moral de seu grupo socidl”A
ideologia burguesa era transmitida na representtegtoal (lugar de debates de questfes
morais), que tinha como missao, permitir que o hmmrmentemplasse a “bondade da natureza
humana®®, para se reconciliar com sua espécie. Nesse eastimese é utilizada como
ferramenta para a persuasao. Como ressalta MaxrVéebseu ensaio denominadoética
protestante e o espirito do capitalismam dos elementos que constitui esse espirito, e a
cultura moderna de forma geral, € uma condutamatigue segue 0s preceitos de uma ética

protestante. Na visdo de Weber, essa conduta tera base a “idéia de vocacdo”, que nasceu

% |dem, Ibidemp.82.

% ABIRACHED, RobertOp. Cit.p.107.

% |bidem.

% BEAUMARCHAIS apud ABIRACHED, RobertOp.Citp.101.

3" ABIRACHED, RobertOp. Cit.p.107.

% ABIRACHED, RobertOp. Citp.107.

% MATOS, L. F. Franklin de. Filosofia e teatro entBiot. In: DIDEROT, DeniOp. Citp.23.
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do “espirito da ascese cristd’e é denominada como “ascese intramundana”, oy &ejm
exercicio pratico de conduta correta para se adcamlg virtude. A ascese, um valor
essencialmente burgués, encontra-se associadguintes idéias: a repressao dos impulsos
irracionais, dos instintos; a valorizacao do deurefissional; o tabu do desperdicio do tempo;
a ideologia da ordem; a idéia de progresso.

Com a finalidade de suscitar no espectador esdesesae essa ideologia, o teatro
precisou iludir para convencer, precisou parecerats verdadeiro possivel para estabelecer
uma cumplicidade com o publico, que deveria se @nac com os deslizes, a dor e a queda
de seus semelhantes. Para iludir, o teatro dissimulproprio teatro, escondeu sua natureza
teatral. E todo o caminho tedrico percorrido poddddot em sewDiscurso sobre a Poesia
Dramatica tem como objetivo final a criacdo da ilusdo. Aogsimilhanca, por exemplo,
nocdo tao cara a Aristételes, e que fundamentanoetto de mimese, € pensada por ele a
partir desse objetivo. Para ele, o verossimil réi@a © verdadeiro, mas aquilo que se parece
com ele, e que é capaz de provocar no espectadoimpressapque é o grande segredo da
arte.

Diversos recursos cénicos serviram como apoiodiasamular o teatral, dentre eles: a
abolicdo dos versos e a adocdo da prosa; a ufibizég quadrd, ao invés do golpe de teatro;

e a idéia de quarta paréde

O que se vé no século posterior, com a ascenséardaesia as esferas do poder, é
um desdobramento e uma exacerbacao do pensamsstordirido por Diderot. Agora, além
do publico desejar reconhecer-se em cena, ele spieacalmar, se glorificar, ver seus
adversarios denunciados, ser entretido e, aindgadf®>. Novos temas surgem, mas a funcéo
moralizadora conferida ao teatro permanece, assino@ idéia da moderagédo nas atitudes,
uma busca pela ordem e a protecado ao nucleo fanutiatra as tentacdes da vida mundana.

O teatro, transforma-se, também, em local de emireento, e passa a assemelhar-se a um

4 WEBER, Maxapud SZONDI, PeterTeoria do Drama Burgués [século XVIIIJraducdo de Luiz Sérgio
Repa. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.p.67.

O golpe de teatrmu lance teatralé um recurso dramatico que introduz na agdo undenté totalmente
imprevisto, surpreendente, que muda o estado deemEgens. Quadro é um termo que Diderot criou
como forma de opor-se ao golpe de teatro, recansieristico da tragédia classica francesa (9ék).)E a
disposicéo dos personagens, em cena, de formahatuerdadeira, assim como em uma tela, um quédro.
nocao dequadro é alcancada com o uso da pantomima, recurso larganexplorado por Diderot em seu
teatro. Para ele, o que os espectadores realnmmgergam de um espetaculo sédo antes 0s acontestnt
que os discursos. A preocupacao de Diderot conmpbaigua movimentacdo no espaco pode ser comprovada
através da quantidade, extensdo e detalhamentalitésas encontradas em seus textos.

O termoquarta paredesurgiu no século XIX com o encenador André Antpimas Diderot foi o primeiro
tedrico a expressar essa idéia de forma tdo ¢later compondo, quer representando, fazei de aureao
espectador ndo existe e ndo penseis nele em nafdsinasos. Imagina no proscénio uma grande patede g
vos separa da platéia e representai como se aaoéb estivesse aberta” (DIDEROT, 1986, p.79.)

43 ABIRACHED, RobertOp. Cit.p.149.
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“sismoégrafo™*, ou seja, deve ser capaz de refletir todos osmmios da classe burguesa em
seus detalhes e dizer respeito a seus anseiosurig@of disso, o caminho na construgédo do
personagem, esbocado no século anterior, desers@|vagora, através de um mergulho
muito mais profundo, que acarreta um excesso @enacoes. Sao indispensaveis para essa
construcdo, pensar em questdes como fisionomigrdiia, estado civil, idade, profisséo,
nome, linguagem, roupa, época do ano, data, etta @az mais 0s personagens em cena
devem adotar posturas e atividades tiradas doi@etidAtividades simples e familiares, que
sejam capazes de conferir um frescor e uma natadaia representacdo. Mas, a preocupacao
excessiva em olhar somente para si e para suasdgsiesesultou em uma férmula
dramaturgica (incluindo a construcdo dos persorggaque ignorava as mudancas e 0s
avancos que aconteciam de forma efetiva no mundogénhero, que anteriormente deveria
dialogar com o cotidiano, restringiu-se a exersiceioricos e demonstracoes de teses morais.
Submetido a uma série de receitas e simplifican@s #trigas, mergulhou em convencgdes,
clichés, que fizeram com que se artificializaseegfastasse da natureza.

E nesse momento que, ja perto do final do sécutdleEZola, defende uma reviséo no
teatro a partir do estabelecimento de um retornatareza, ao homem. Para ele, era “tempo
de fazer obras com a verdatfe’Recusando férmulas, teorias e clichés, numa clara
contraposicdo ao que se tornou o teatro de suaépoita-se para a vida, “um campo vasto
que cada um pode estudar e criar & sua maffeiRdra Zola, o autor de teatro deveria agir
como um cientista que executa uma experiénciaesgmta os fatos tal qual os observou,
define um ponto de partida, estabelece o terrelaosdo qual as personagens vao andar e 0s
fendmenos se desenvolVEr” Na experiéncia, prevalece apenas a autoridadefatos
observados. Toda e qualquer teoria que seja ddse&tajocaso haja necessidade de se
estabelecer uma, deve adaptar-se a natureza eam@ontrario. A natureza, na sua Vvisao,
seria a base, e 0 método, o instrumento para aegalca verdade. Método que se baseava na
observac&o objetiva, uma “anélise exata do horffeara isso, ndo poderia haver qualquer
tipo de intervencdo maior do que a do cientistao Na julgamento, tentativa de correcéo,
nem selecao e, muito menos, idealizacdo. Os pegspaado mostrados da forma como eles
se apresentam na vida, com suas qualidades, de¢eitoperfeicdes. Como Zola corrobora, a

relacdo estreita da formula dramatica e do mei@kpermanecia ainda em sua época quase a

“Ibidem.

4 ZOLA, Emile.O Romance Experimental e o Naturalismo no Te&#&m Paulo: Perspectiva, 1982. p.81.
6 |dem, Ibidem.

47 |bidem. p.31.

48 ZOLA, Emile apudCARLSON, Marvin.Op.Cit.p.269.
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mesma, e confirma Diderot como um naturalista, lnseo/ador objetivo da natureza. Para
Zola, o teatro deveria apresentar: homens de carmsso, 0s meios determinando as
personagens, 0 cenario descritivo tanto quantce fassessario, a fala flexivel e natural, e
uma encenacdo mais realista. O importante eraaypegsa “loégica natural dos fatos e dos
seres, tais como se comportam na realiddd&’ conclui que, ao contrario de um teatro de
fabricacdo, o Naturalismo € um teatro de observagéo

André Antoine e Constantin Stanislavski, ambos eaderes, sdo 0s responsaveis
pela concretizacdo da teoria naturalista de Zolteato. Seguindo os passos do idealizador
da teoria, ambos conferem grande importancia adricercomo determinante para a
construcdo dos personagens. E o0 que se tenta,xmo& a dissimulacdo da teatralidade do
espaco para que ele se assemelhe a um meio. Exmgta, para auxiliar nessa dissimulacéo, a
a reproducdo minuciosa de roupas, objetos, acess@tic. Todas essas transformacoes
reverberam na relagdo personagem/ator, que paseanasturar, a se confundir com seu
papel, a encarnar seu personagem. A teoria daagparéde, apontada por Diderot, é aqui
empregada de forma a criar a ilusdo de que o galealmente uma “fatia da vida”.

Segundo Abirached, o que € importante ressaltarseapensar o Naturalismo no
teatro, € que ele consolida e reforca a preteris@imnista; perpetua todas as estruturas do
drama burgués; é mais radical em relacdo ao condeitpersonagem (um ser de carne e
0ss0); e continua respondendo cada vez mais aeesaes de um publico determinado.
Estamos no final do século XIX, porém, tratandalajrdas mesmas questdes propostas por
Diderot em 1758.

O Naturalismo estava longe de ser uma tradicd@agasindo surgiu 0 movimento
Simbolista, uma rejeicéo ao “real” em favor do Id&entre os diversos teoricos, sem duvida
fundamentais para o desenvolvimento desse moviméritescolhido apenas o nome do
dramaturgo belga Maurice Maeterlinck, pois foi ¢éédyez, quem mais refletiu sobre o teatro
e, consequentemente, sobre a nogcéo de personagemdifeculdades encontradas na relacao
dessa entidade com o ator. Ele, diferente de maitabolistas, ndo rejeitava a encenagéo,
mas, ao contrario, desejava desvia-la do caminkeotrijbara e reaproxima-la do mundo da
arte. Maeterlinck foi, também, um dos inspiradatespensamento de Alfred Jarry sobre o
teatro, sendo citado diversas vezes nos escritasitdo.

Trés ensaios sdo fundamentais para a percepcadoamnhm de ruptura que

Maeterlinck propde ao teatr@ Tragico Cotidiana1894), que esta inserido em um volume

49 ZOLA, Emile.Op.Cit.p.136.
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denominadd Tesouro dos Humildes; Um Teatro de Andréid&90); e dPrefacioa edicao

de seuTeatro Completq1901). Apesar da importancia desses ensaiosasapen Teatro de
Andréidessera abordado aqui, pois nele estdo os anseiagtdopor uma quebra da relacéo,
estabelecida até entdo, entre ator e personagetl@nden o pensamento do autor sobre o0s
possiveis caminhos para o personagem, demonstrasgdéias de Jarry sdo a concretizacao
desse pensamento e, talvez, sua radicalizagao.

Nesse ensaio, Maurice Maeterlinck condena o aer, de carne e 0Ss0s, que
precisava, imediatamente, ser afastado da ceng,apsua presenca propiciava um choque
entre o artificio e o real, entre 0 material e atenal. Segundo Mallarmé e muitos outros
artistas simbolistas, a tentativa de banir o sendmo da cena, era uma forma de “excluir a
materialidade do ator, pois essa aniquilaria, measador, a possibilidade de vislumbrar a

personagem em sua esséncia univerSal”.

O poema se retira a medida que o homem avancan.h8mem entra em cena com
todas as suas poténcias e livre como se entrassenmanfioresta; se sua voz, seus
gestos e sua atitude ndo sdo veladas por um gramcero de convencdes

sintéticas, se percebe-se 0 ser humano que eédpoema no mundo que nao
recue diante dele. Nesse momento preciso, o esfetie poema se interrompé'..

Apesar dessa condenacao incisiva, Maeterlinck mdsyba resposta para resolver o
impasse da relacdo ator/personagem. Sabia, apguasa fusdo com o ator fazia do
personagem um “usurpador dos sonhos” do espect@ddudo se assemelhava a vida, se o
homem do palco era o homem da rua, o simbolo esflastido, obliterado, o que tornava
tudo que era representado em cena “tdo acideraat@um evento da ru¥’ Nada, portanto,
era proposto a imaginacdo do espectador. O misémmosonho no teatro eram também
ressaltados pelo encenador Meyerhold, alguns aa@starde, ao falar das pecas naturalistas
produzidas no Teatro Arte de Moscou. Para ele,stémid, e 0 desejo de experimenta-lo, de
vivencia-lo, era o que conduzia as pessoas amidaiw espectador deveria ser tratado como
alguém capaz, com sua imaginacao, de preenchacasals deixadas pelo jogo alusivo. Para
Meyerhold, na ansia pela reproducdo exata da matupelo desejo de “mostrar tudo”, o
teatro naturalista ndo permitia que os ritmos, a@sta, a estilizacdo, a e sintetizagédo
aparecessem em cena. Entregava todas as respostemens possiveis ao espectador,

negando-lhe o direito de completar o desenho eodbas. Os atores tornaram-se aptos a

* MOSER, Lara BiasoliOp. Cit.p.96.

*l MAETERLINCK, Mauriceapud MOSER, Lara BiasoliDa Palavra ao Siléncio: o teatro simbolista de
Maurice MaeterlinckTese (Doutorado em Letras). Universidade de S&twP&aentro de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Programa de Pés-Graduacao emmeléngiteratura Francesa, 2006.p.89.

2 MAETERLINCK, MauriceapudMOSER, Lara BiasoliOp. Cit.p.95.
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metamorfose, mas nao possuiam a capacidade ddotraasse, também, em objetos
estéticos’ Maeterlinck pensava em solucdes e intuia quegzaliosse possivel substituir o
ser vivo por “uma sombra, uma projecdo de formawsbdiicas ou um ser [com] o0s
movimentos da vida sem ter vidd?"N&o tinha ainda a resposta, mas sabia que aciaisin
homem era indispensavel.

Para Maeterlinck o personagem deveria ser capabalear em si “um grupo enorme
de seres”, pois somente assim ele deixaria de gderdal. Nele, 0 menor dos gestos
adquiriia “um desdobramento e um alcance ilimigtfo Pensando nisso, a figura do
andréide seria o suporte ideal para o personagerandddide #ndros homem eeidos
forma), uma forma humana ausente de acidentesptaude historia, seria 0 Unico ser capaz
de abarcar a idéia geral do homem, uma idéia ateinpouniversal. Pensar na figura do
androdide, ser irreal, para ocupar o palco no ldgaser humano, € entrar em consonancia com
a base do pensamento simbolista na arte: a id&iditieio e sintese.

Portanto, a aproximagdo com o andréide (ou comraonmee®) nada mais é do que o
encontro com o personagem sem a interferéncia rdamidade e dos acidentes do homem.
Nessa figura, personagem e intérprete ndo se aberiynpois a marionete é apenas
personagem. E um objeto estético que n&o traz encensciéncia e os acidentes humanos.
Essa relacdo entre consciéncia e boneco seradratadroximo capitulo, item 2.3., no
momento em que for citado o ensaio de Kleist denaduSobre o Teatro de Marionetes

PassimMEYERHOLD, Vsevolod E. Teatro naturalista e teatt® atmosfera. In: Teoria Teatral
Madrid: Fundamentos, 2003. p.34-41.
* MAETERLINCK, Mauriceapud PLASSARD, Didier L'acteur em effigiefigures de 'homme artificiel dans

le théatre des avants-gardes historiques. Laus&ulitions L'Age d'Homme, 1992.p.36.
> MAETERLINCK, MauriceapudMOSER, Lara BiasoliOp. Cit.p.96.
6 Maeterlinck, inclusive, buscando um caminho paraepresentacdo do personagem em suas obras, e,
pensando talvez na anulagdo do ator, escreve péeatm de bonecos. Em um livro denomindidés
Dramas para MarionetegUne as pec¢adladine e Palomidesnterior e A Morte de Tintagiles.
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1.2. Opersonagensegundo Alfred Jarry

A mesma decepcao com o teatro de seu tempo endamiag palavras de Maeterlinck
ecoou na voz de Alfred Jarry. Alias, o pensamentdrdmaturgo belga pode ser considerado
0 ponto de partida para essas idéias e as possolages para uma quebra imediata com a
tradicdo mimética realista.

Apesar de Jarry nao ter produzido um material ¢teéeixtenso, pode-se verificar nos
poucos artigos escritoP¢ Inutilité du Théatre au TheéatrQuestionsde Théatre Douze
Arguments sur le Theéatre, Discours d'Alfred Jarrylaa Premiere d’'Ubu Roi e Autre
Presentation d’'Ubu Roi, Conférence sur les Pantengas cartas enderecadas a Lugné-Poe,
diretor do Théatre de L'Oeuvre, sua contundéncieenasa pela manutencdo de uma tradi¢cao
gue acompanhava o teatro desde o século XVlllegesqueafirmou com a estética naturalista.

Como visto anteriormente, a partir do estabelecilmda burguesia como classe e de
sua ascensao posterior ao poder, o palco passefletr rseus costumes e seus ideias, pois
como ressalta Abirached, “o teatro sempre estardinamlo ao prazer da classe dominatite”
Jean-Jacques Rousseau atesta, assim como Didexdgdyular’ o espectador era garantia de
reconcilid-lo com a sua espécie, uma forma de @xiép na representacdo. Para ele, o teatro

deveria respeitar os costumes de uma época, pens geral

um quadro das paix6es humanas, cujo original estéiassos coragdes: mas se 0
pintor ndo se preocupar em adular essas paixdespestadores logo iriam embora
e ndo mais quereriam ver-se sob uma luz que osidesase desprezarem a si
mesmos?

A contrariedade do espectador em relacdo ao tratangedo a essas paixdes levaria
ao desprezo pelo espetaculo apresentado. Essenmmgrieapermaneceu Vvivo inclusive no
século XIX, pois um acordo estabelecido entre palcplatéia fez da cena um lugar, ao
mesmo tempo, de reconhecimento, afirmacao e gla¢éio da burguesia; e combate aos seus
adversarios. E somente a partir da constatacdo da existérecianth conservacdo desse
panorama, que pode-se compreender as idéias geeJarchoque causado pela apresentacao
deUbu Reie de seu personagem centRdi Ubu

No artigo De Inutilité du théatre au théatrpublicado noMercure de France em

setembro de 1896, espécie de preparacdo paraesentacdo do espetaculo que aconteceria

" ABIRACHED, RobertOp. Cit.p.149.
®® ROUSSEAU, Jean-Jacquéarta a D'AlembertCampinasUnicamp, 1993. p.41.
% ABIRACHED, RobertOp. Cit.p.148.
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trés meses mais tarde, Jarry é bastante duro copfblizo parisiense. Mostra-se decidido a
nao adaptar-se ao gosto do publico, que denomiaasarque nada entende por si mesma”, e

ataca sua passividade nas salas de teatro.

Ha duas coisas que podemos fazer pelo publicodesgamos descer ao seu nivel
— e que sdo feitas. Personagens que pensem corha]eteque ele compreenda
tudo com a seguinte impressao: “Eu sou espiritudeorir dessas palavras
espirituosas”[...]; assim como a impressao de @pér na criacdo, que suprime a
fadiga de prever. E em segundo lugar, temas e dméaipnaturais isto é,
cotidianamente costumeiros aos homens cofffuns.

Ha aqui, nitidamente, uma negacdo da idéia de edlulaou agrado, marca
caracteristica do teatro de seu tempo, pois sapréxpectativas das massas, definitivamente
ndo era a intencao de Jarry. Para ele, o teatrdendia adaptar-se ao gosto do publico, mas,
sim, oferecer obras que fizessem com que o espectatitasse a sentir o prazer ativo da
criacdo. Mas, para que isso fosse possivel, erass@Gio desobstruir o palco dos aparatos
supérfluos que atrapalhavam a imaginacdo. O teldaturalista, em sua tentativa de
reproducao exata da natureza, fez com que o paloowdasse informacgdes que auxiliassem a
crenca do espectador na veracidade do ambientdocean cena. Perdera, portanto, a
capacidade de ser alusivo. Jarry, numa tentativ@pdsicdo a esse pensamento naturalista, e
claramente influenciado pelas idéias de Maeterisclgere um teatro poético onde “reinem
os valores do mistério e do sonho” e, para isseséfva uma encenacdo tdo despojada
quanto possivel’! Com essa intencéo, direciona seu olhar para oioee&s trabalho dos
atores. A maneira como Jarry retrata o uso do mepados figurinos remete aos escritos do
dramaturgo simbolista Maurice Maeterlifitkdo qual era um admirador confesso. Mas, é
importante ressaltar, que apesar da admiracdo rde plar essas idéias, 0 seu caminho de
construcdo € muito mais radical. Se o teatro siisaotrouxe novamente para o palco a
teatralidade, Jarry trouxe o “alarde da teatrabti&tl Para Jean-Jacques Roubine, por mais
gue Maeterlinck, por exemplo, abrisse méao “da péecimimética do espetaculo naturalista,
esse signo ndo deixava de conservar uma certa s@msignificante”, pois os figurinos e
cenarios ainda permaneciam figurativos e referémadns, mesmo que de forma conotativa.

A idéia sugestionista do espetaculo simbolista,saesova concep¢do, € muito mais

% JARRY, Alfred Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.139-40

®1 BORIE, Monique; ROUGEMONT, Martine de; SCHERERcdaes.Estética Teatral. Textos de Platdo a
Brecht Lisboa: Fundacéo Calouste Gulbenkian, 2004. p.358

62 A leitura dos escrito&)n Théatré d’Androide$1890),Le Tragique Quotidierf1894), e o Préface de seu

Théatre Completl901) é indispenséavel para a compreensdo do pensateatral de Maurice Maeterlinck.

ROUBINE, Jean-JacqueA. Linguagem da Encenacdo TeatraB80-1980 Traducdo e Apresentacdo, Yan

Michalski. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998. p.35.
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aprofundada.

Jarry, ao falar do cenario, dizia que “seria aatggcpara o poeta impor a um publico
de artistas o cenario que ele mesmo conceberiaufaen obra escrita quem sabe ler vé o
significado oculto expresso por €lé& acrescenta que “cada espectador tem o direiterdze
peca em um cenario que convenhaua visdo da cen&”. Por isso sugeria que fosse
executado por alguém que ndo soubesse pintars@@proximaria do cenério abstrato. Essa
abstracéo possibilitaria que cada espectador ess®ggiugar que desejasse, que idealizasse
seu proprio espaco. Jarry introduz, ainda, a idéi@enario-acessorio, onde portas e janelas
entrariam e sairiam de cena da mesma maneira qaenasa, por exemplo.

Todas essas modificagbes, inspiradas pelo movim&ntbolista, levaram, a partir
desse momento, a encenacao para um caminho datrfaéiEacao”, pois o teatro voltou a
mostrar-se como teatro, a revelar seu carateratedtrflexibilidade e a liberdade dessas
propostas disponibilizaram novamente o palco pargogn alusivo que tanto buscara
Maeterlinck. Até mesmo o ator transformava-se eno gostrumento da representacgéo,
renunciando a sua personalidade de ator ou a ddeleti do seu personagem, como

testemunhou Firmin Gémier, intérprete do papeletitu

O braco estendido de um intérprete simulava uma partpara abri-la, bastava
introduzir a chave na méo dele como em uma fechadmitar com a voz o ruido
cric-crac, e empurrar o braco estendido de maneieagirasse sobre seu ombto.

A instauracdo dessas novas convencoes teatraims fesponsaveis pela criagdo de um
ambiente afastado do real, do cotidiano, 0 queigmp a insercdo de um outo tipo de
concepcdo de personagem para esse espaco. Redbirmaséia da verossimilhanca interna
da obra, esse palco imaginario, o “Lugar Nenhuretgrdido por Jarry, abria possibilidades
infinitas de criacdo. O dramaturgo preparou uneterrideal para introduzir seu personagem
principal. Pois nesse espaco, o personagem paielipertar da necessidade de reproduzir o
homem encontrado na rua e cumprir sua funcdo raidetacdo de uma platéia acostumada
ao conforto e ao bem-estar.

Jarry, ao conceber seu personagem, recusou assaxi@m modelo do cotidiano.
Mesmo tendo como origem o professor Hébert, a siErieansformacdes e deformacdes o

afastaram desse modelo. Em sua opinido, expresadigmDouze Arguments sur le Théatre,

® JARRY, Alfred.Tout Ubu.p. 140.

% |dem, Ibidemp. 141.

% ZAMORA, Juan Guerrero. Alfred Jarry, el gran injcigdo. In: Historia del Teatro Contemporaneo
Barcelona: Juan Flora, 1961. vol 1. p.27.
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o teatro da vida a “mascaras impessoais”, ou sd@a,se refere a nenhum ser humano em
particular, mas ao conjunto deles, ao seres hun@mésrma geral. E a acessibilidade de um
artista ao teatro é possivel apenas por dois casitd criacdo: “um conflito de paixdes mais
sutil do que os conhecidos” ou “um personagem @jg &M novo ser.” Em relacaoPai
Ubu, Jarry escolheu o segundo caminho.

E admitido por todos que Hamlet, por exemplo, ésmaio que um homem comum,

porque ele é mais complexo e com mais sinteseiriom vivo, porque é uma
abstracéo ambulanté.

Anatol Rosenfeld ressalta que o teatro enquanta fadmional tem uma limitacéo, que
€, na sua opinido, uma conquista. Essa limitacA@dan que os personagens adquiram “um
cunho definido e definitivd®, que jamais pode ser encontrado nas pessoaspeisigxiste a
possibilidade de realce que pode dar-lhes maiddeait Além disso, a limitagdo de suas
oracoes, Ihes da maior coeréncia, maior exemptjdaaior significacdo e maior riqueza,
“em funcdo da concentracdo, selecdo, densidaddilieagdo do contexto imaginario, que
reine os fios dispersos e esfarrapados da realiadeadrao firme e consisterite’Quando
Jarry utiliza-se do exemplo de Hamlet, cuja permei@éno teatro é inegavel, pois € “mais
vivo do que um homem comum” ressalta, simultanetenencomplexidade e a sintese desse
personagem. Hamlet é uma “abstracdo ambulante”’semque possui uma autonomia em
relacdo ao nosso mundo, pois pertence ao mundaeddD&sejava 0 mesmo para sua criagao
e apostou em um radicalismo ainda maior, BaEisUbué um ser vindo de lugar nenhum e
sem historia pregressa. Quase nenhuma informadadaéao espectador sobre o passado do
personagem. Assim como o0s simbolistas propunham,uera busca pelo eterno, pelo
intemporal, o personagem “deve se prestar a minarecterizacdo”, pois qualquer tentativa

de individualizacdo representaria o retorno “aqisigia, a sociedade, a hist6ra”

Construir um personagem novo e singular, segundy, Ja uma tarefa muito mais
dificil do que criar um homem, uma vez que o0 peagem deve trazer em si algo que é
inacessivel a olho nu. Além disso, o inacessiveénig ser colocado para fora, ser exposto
diante do espectador, pois todo personagem draméti exposi¢cdo de uma alma, revelada

através ddiques ou seja, através do gestual, das mascaras ermmentos. Um trecho do

7 JARRY, Alfred. Tout Ubu.Paris: Librairie Générale Francaise, 1962. p.149.

% ROSENFELD, Anatol. Literatura e personagem. INNDADO, Antonio et alii. A Personagem de Ficcao
Séo Paulo: Perspectiva, 1968. p.34

% |dem, Ibidemp. 35.

0 ABIRACHED, Robert. Op.Citp.180.
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artigo escrito por Jarry sobre Henri de Rédhjeintitulado O mimetismo inverso dos
personagens de Henri Régnieesclarece a concepcdo de personagem defendida pel

dramaturgo:

Que cada heréi arraste consigo seu ornamento. @oevejamos o0 Principe de
Praizig sem sua sobrecasaca militar, Madame de¢ ¥é&m suas faces nuas; isso
prova, sem ddvida, que o autor desenvolveu suatu@as e colocou a alma delas
para fora: a alma é um tig(fe.

Em continuidade ao pensamento dos simbolistasy paopde uma ruptura com a
nocdo de personagem que prevalecia até entdoapgoisna “conservada” que existia nao
permitia o afastamento pretendido pelo autor. Egeessério repensar a construcdo do
personagem e, consequentemente, a relacdo atonpgesn. Jarry, assim como muito dos
poetas simbolistas, voltou-se para dramaturgos cBsuuilo, Aristéfanes e Shakespeare
baseando-se no principio de que as idéias estgoresegmando em circulos e que, portanto,
poderia encontrar inspiracdo nesses autores edpagteatro.

Para conseguir o afastamento necessario de senpgesn e desvincula-lo do homem
comum, e do “histérico”, Jarry propde a manuteng@daima das caracteristicas originais de
Pai Ubu ser uma marionete. Como ja foi visto, a inspioaga figura da marionete fez parte
do caminho artistico de Maeterlinck e é, agoregmeida por Jarry, que assim como seu
predecessor, também condenava o foco duplo donzgysm teatral, ser de carne e de ficcéo,

e desejava que aparecesse em cena a unica figpegédl do personagem.

NOs ndo sabemos porque estamos sempre entediagio® gue chamamos de
Teatro. Serd porque temos consciéncia de que ¢ @tormais genial que seja,
trai... o pensamento do poeta?

Para ndo trair o seu pensamento e nao afastaradwalde arte, utilizou-se da mascara
para construir sua idéia de marionete e, com &gsagar o rosto do ator, repleto de variacdes
e tracos pessoais. Adotou também a utilizacéo es&tdg universais”, que contribuiriam ainda
mais para a estilizacdo, na intencao de protegersonagem do individuo de carne e sangue

que passageiramente o habitdti®ara ele, “o carater eterno do personagem eptésso na

™ Henri Francois Joseph de Régnier (1864-1936)rfoimportante poeta simbolista francés. Dentre sbaas
pode-se destacar os livros de poelnaisdemaing1885) eLa Cité des eaukl903). Foi autor, também, de
novelas e contos como, por exemgla, Canne de jasp€l897),Les Vacances d'un jeune homme sage
(1903),Les Amants singulierd.905).

2 JARRY, AlfredapudCOOPER, JudithUbu Roi:An Analytical Study New Orleans: Tulane UP, 1974. p.70.

3 JARRY, Alfred. Tout Ubu.p.495.

" PLASSARD, DidierOp. Cit.p.45



28

méascara®™, pois ela nunca se modifica como objeto, “e emtasucenas o mais belo é a
impassibilidade da méascara Unica, derramando @alahitariantes ou grave§” Essa é a
dimensao do conceito de personagem para Jarrymaseard’ que seria habitada por atores,
seres efémeros, mas que permaneceria eterna, oremp

As nocdes de personagem-mascara, personagem-nt@riassociadas Rai Ubu
tornaram-no capaz de absorver inUmeras referédesde a sua gestacdo. Esse processo de
absorcéo continuou apds o seu nascimento, atraviésicheras revisoes e, até os dias de hoje,

0 personagem continua acumulando novas informacdes.

> JARRY, Alfred.Tout Ubu.p.142.

" |bidem.p.143.

" O termomascaraé utilizado aqui ndo apenas relacionado ao oljegoo ator traz em seu rosto, mas também
como 0 personagem-tipo que ele representa.
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1.3. A gestacao e o nascimentoRde Ubu

N&o foi apenas a imaginacéo de Alfred Jarry quersig@uPai Ubu Apesar de ser o
responsavel pela apresentacdo ao publico - no@ideldezembro de 1896 no Théatre de
I'Oeuvre, em Paris - de sua potente criacdo endedtauto, € necessario voltar ao ano de
1888 para a compreenséo da relagéo entre essegggao e uma vasta mitologia escolar. No
discurso da noite de estréia, proferido pelo pooptitor da pecblbu Rej essa relacdo entre
Pai Ubu e o ambiente escolar aparece de forma clara, usmaque o0 personagem &
apresentado também como “a deformacdo por um ebldgium de seus professores que
representava, para ele, todo o grotesco existenteumdo”®.

Utilizando como fontes de referéncia para uma seda origem do personagétai
Ubu, os livros de Francois Caradec, Paul Chauveaunei Béhar, percebe-se a necessidade
de um retorno ao universo juvenil onde sera poksdeacontrar as raizes dessa criacao.

Em seu livroAlfred Jarry ou la Naissance, la Vie e la Mort dar® Uby Chauveau
relata de forma precisa e sintética a maneira ceandesenvolvia a relagdo entre os alunos,
seu ambiente e seus professores. A vida dentromdoss do Liceu de Rennes, ao que parece,
nao se distinguia das demais escolas. O ambieeteiguundava o jovem Alfred Jarry, com
entdo quinze anos de idade, alternava momentosntisiasmo e momentos de tédio

profundo, de maturidade e de infantilidade, derasg de problemas.

Nesse pequeno universo onde os mesmos adolesséotes cada dia agrupados
diante dos mesmos mestres, o0s clas se formam,trigasnse estabelecem, as
revoltas sdo fomentadas, as lendas se edifitam.

Béhar, ao analisar o0 mesmo ambiente escolar entiseuLes Cultures de Jarry,
ressaltaa importancia de uma observacdo atenta a chamadwaur& colegial” para a
compreensao da obra de Jarry. Essa cultura, casticke de um grupo social especifico com
idade entre dez e dezoito anos, possui seus psoftas, mitos, festas, leis, linguagem,
pompas e obras.

Tomada globalmente, essa cultura se caracterizaupar linguagem imitativa e
parodica; pela criacdo de um mundo, de personagestos ao mundo oficial e as

imagens modelo; por uma tematica trivial e escgtodd [...] A expressao da crianga
se forma a partir de modelos estabelecidos quadhaselham imitar a risca. Mas

8 JARRY, Alfred.Tout Uby 1962. p.19.
" CHAUVEAU, Paul.Alfred Jarry ou la Naissance, la Vie e la Mort dér® Ubu Paris: Mercure de France,
1932. p.39.



30

esta, rebelde a autoridade, reproduz o exemplowuoanleve deformacéo, indo do
burlesco a par6di¥

Os colegiais transformam o universo adulto e searsopagens reais em figuras
parddicas de sua propria literatura. Seguindo apenddgica do avesso, do deboche, do
desrespeito, engendram seus heréis com caradasisiegativas. Descontinuidade das agoes,
sequéncias aleatérias e deformacdo das palavrem fparte de uma légica infantil que
permeia a mentalidade colegial.

Alfred Jarry, que desde os doze anos se intef@gsalo mundo escolar ao qual
pertencia, escrevia sobre uma variedade de assatdtisos a esse universo. Falava de seus
companheiros, dos vigilantes, dos professores/igeer@acdo, dos momentos de prazer, de
obscenidades e de escatol8hi®ortanto, ao chegar no Liceu de Rennes no ariB8®, ja
possuia o0 habito de criar histdrias e descobre@ssanovo ambiente, material suficiente para
outras incursdes literarias. No liceu, um verdadeiclo de “can¢cdo de gestas estava em
plena floracdo”. Todo esse ciclo girava em tornauaa figura: senhor Hébert, professor de
fisica de cinglenta e seis anos de idade, alvoatea sla maior parte dos colegiais. O
professor Hébert ganhou varios nomes: Pai HébaitHeb, Eb, Ebé, Ebon, Ebance, Pai
Ebouille, P.H, etc. Pelos corredores do liceu ¢ieam histérias recheadas de aventuras

sobre o heroi:

Era um gordo baixo, de carne espessa e baca, aegvel O rosto era porcino, 0s
olhos pequenos. Ele era repleto de dignidade gatesle triste cllera desajeitada.
[...] Dizia-se que o senhor Hébert, econémico @sml enchia seus bolsos cada vez
que podia, com bombons, biscoitos e boliffhos

Hébert inspirava inimeras anedotas, panfletos grdfias bufas. Mas, como em sua
maioria, essas histérias eram divulgadas no imteodiceu através da linguagem oral ou de
rabiscos que passavam de mao em mao, muitos osgestiperderam. Charles Chassé, em seu
livro Dans les coulisses de la gloire: D’Ubu RoDamuanier Rousseauefere-se a algumas

caracteristicas de P.H. O personagem possuia iagndescricdes que variavam segundo a

imaginacdo dos alunos:

Ele traz sobre a cabeca uma Unica orelha extergpidglnormalmente, é guardada
sob seu chapéu. Ele tem os dois bracos do mesmo(¢adno sdo os olhos do
linguado) e, ao invés de ter os pés um de cadamextade, como os humanos, os
tém como o prolongamento um do outro, de modo gquendo vem a cair, ndo pode
levantar-se sozinho e permanece gritando no mesgar khté que alguém venha
levanta-lo. Possui apenas trés dentes, um de pedrde fogo, um de madeira... Ele

80
81

BEHAR, Henri.Les cultures de JarnyParis: Presses Universitaires de France, 1988. p.
Todos esses escritos de Jarry, que datam deal 8888, estdo reunidos sob 0 nom©déngénie.
8 1dem, Ibidemp.40.
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foi o resultado da relagdo de um homem-z-enorme goma feiticeira tartara ou
mongol que vivia dentro das canas e dos juncosndagens do mar de A&

Todas essas histérias, que envolviam o professdisita, contadas e recontadas,
contribuiram para criar um sentimento de raiva elacéo a figura de Hébert. Com Jarry ndo
foi diferente. Henri Hertz, um companheiro do licdescreve o comportamento de Alfred

Jarry em uma das aulas do professor Hébert:

Quando a algazarra crescia, ele (M. Hébert) deitkavir; principiava um discurso
muito bonito, muito esmerado na forma, mais che&iacodmpuncéo e sobretudo de
contratempos. Suas palavras ndo correspondiam de algum com seu rosto nem
com as circunstancias, nem aqueles a quem seadirifile ameacava os inocentes e
ndo via os culpados. A classe insultante adquinim& de justiceira, tanto ele era
imprudente e candidamente injusto... (Jarry intdv@) no fim. Grande siléncio.
Com frieza, sem rodeios, colocava a pai HéberttGassnsidiosas, estupendas, que
rompiam seus periodos, dilaceravam sua uncdo. Eeraava e o atordoava de
sofismas. Ele o esgotava. Pai Hébert se perturlimata as palpebras, gaguejava,
fingia-se de surdo, confundia-se. No fim das coné&stondendo-se, desabando
sobre a mesa, no meio das retortas e das maqoatasava seus dculos e rabiscava
com uma grande mao trémula uma relagéo ao féitor.

O professor Hébert, apesar de aparentemente sehamem honesto, possuia
caracteristicas risiveis e odiosas, uma aparémtestdvel e um carater insignificante. Mas,
ao mesmo tempo, esse homem personificava a auteridaciéncia e a moral aos olhos dos
alunos. Para Jarry, a percepcdo de que a figurauttgidade poderia ser algo digno de
zombaria e desprezo torna-se, a partir de entdo,el@amento que nunca mais seria
abandonado em sua obra. Segundo Paul Chauveaurabathos posteriores criados por
Jarry, “as autoridades sociais e as coac¢des nmggascarnam em um pai insuficiente e sem
prestigio e nesse professor enorme e derri$8rissa triste constatacdo vai inibir o jovem
pelo resto de sua vida, pois como escreveu Bauegel@i nas notas relativas a infancia que
encontraremos o germe dos estranhos devaneiosuEnhadulto®.

Uma das obras que circulava pelos corredores do &oque tinha como figura central
0 personagem P.H., escrita em 1885 por um gru@uh®s, foi batizada com o home @s
PolonesesUm dos autores, Charles Morin, ap0s deixar al@s@msmitiu a obra a seu irmao
mais novo Henri, que comecava a frequentar o liceunesmo periodo que Jarry. Juntos,
criaram oTeatro de Phynancasujas representacdes aconteciam em um ambieniiégafa A

pecaOs Polonesesque tinha como personagem principal Pai Hébertapresentada pela

8 CHASSE, CharlesDans les coulisses de la gloir@Ubu Roi au Douanier Rousseau. Nouvelle Revue
Critique, 1947. p.28.

8 CHAUVEAU, Paul.Op. Cit, p.44.

% |bidem.p.207.

8 BAUDELAIRE, CharlesapudCHAUVEAU, Paul Op. Citp.206.
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primeira vez durante o inverno de 1888-1889 em eatrda de bonecos na casa da familia
Morin, e, depois, na casa dos Jarry. Henri, nuntdadegdo feita ao autor Charles Chassé,

revela como essa producdoTeatro de Phynancdsi organizada:

[...] Jarry... deu-me a idéia de encenar a pecafded. N6s moravamos, nessa
época, numa grande casa... cujos madeiramentos soserse prestavam
admiravelmente a instalacdo de um teatro de ammdbaery, grande artista, pintou
rapidamente os cenarios; e os atores (assim comablico) foram encontrados
facilmente entre nossos camaradas de classe. Fdeeembro de 1888 ou janeiro
de 1889 que aconteceu a primeira representacagaerhaitas pessoas [°’]

A pecaOs Polonesedoi representada por bonecos confeccionados p@lgsrios
autores, auxiliados por Charlotte Jarry, irma makha de Alfred Jarry. O bonecos foram
confeccionados em gréflaSegundo relato de Henri, Charlotte ficou respegiggelo boneco

de P.H., com o qual teve um cuidado especial mfnio bem sucedida na confeccao.

Ela esculpia admiravelmente, disse senhor Morinulpgs em argila um magnifico
busto de P.H., com a panca incluida. Como P.Hsewavizinho e passava todos os
dias sob sua janela, ela pode refazer freqiientencehtisto e chegar assim a uma
semelhanca absolut&’..

O ciclo hébertiano foi, portanto, ndo somente diier, mas tambéem plastico. Esse
aspecto plastico, bastante importante para a cemgdie do caminho posterior seguido pelo
personagem, permaneceu com Alfred Jarry. Além dosdps em greda feitos nesse periodo,
uma série de desenhos foi criada por Jarry ao ldng@anos posteriores a sua passagem pelo
Liceu de Rennes. Esse desenhos, atestam ndo apafestamento déai Ubuem relacéo a
seu modelo real, como auxiliam na constru¢cao dgemadesse personagem.

Segundo Charles Chassé, nesse mesmo periodo untinlovestava sendo elaborado
por Jarry e Henri no liceu. Diversas pecas curizsrdm parte desse ciclo. Um desses
fragmentos,Onésimo ou as tribulacdes de Pridoi preservado e publicado no vigésimo
nimero doCahiers du Collége de ‘Pataphysiqued ano de 1955. E possivel, também,
encontrar esse fragmento no liviout Ubu Essa peca curta transformou-se@sPoliedros
ou Os Cornos de P.H, mais tarde, etdbu Cornudo Dividem as posi¢coes de personagens
principais, além de P.H. e Mae E.B., o personageenda titulo a obra, Onésimo O’Priou,
que é classificado como um “futuro ??? bacharelicdo da peca é puramente episddica com

incidentes que possuem pouca ou nenhuma conexéo fn¥/arios espacos servem como

87 Charles Chass®ans les coulisses de la gloire: D'Ubu Roi a DouariRousseaul 947, p.44.
8 Segunddicionario Aurélia calcario friavel que, em geral, contém silicagila.
8 Charles Chass#pud Paul Chauveawlfred Jarry ou la Naissance, la Vie e la Mort dér® Ubu,1932, p.45
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pano de fundo para as cenas e a troca desses ®3pagoe sempre de forma brusca.
Monastério, laboratério de P.H., quitanda, etc. thbr que perpassa toda a peca reflete a
idade e mentalidade de seus autores. Varias cendmsionadas, violéncia, escatologia e
jogos de palavras sdo caracteristicas, ao queepatesses ciclos. O grande mérito de Jarry
foi, ao transformar todas essas manifestacoes enlse Rej ndo eliminar o sabor e o
frescor primitivo dessa mitologia escolar.

Henri Morin, ao falar do mesmo ciclo, descreve wutia peca que tinha nos papéis

principais, além de P.H.:

dois universitarios de Rennes, M. B** e M. P***também o belo Octave. M. Pr...,
entdo alunos do liceu. A peca desenvolvia-se arm@nte em torno de uma
rivalidade amorosa, ficticia, que havia tomado M..Re M. B*** que desejavam,
ambos, desposar a filha de P*H.

ApoOs a saida do liceu de Rennes em 1891, Alfray damda-se para Paris onde vai
estudar no Liceu Henri IV. Em nenhum momento JafpandonaPai Hébert Em seu
pequeno apartamento no Boulevard Port Royal insiatateatro de sombras e organiza
representacdes das pecas do ciclo, criado em cal#fmocom Henri a partir da mitologia do
liceu. Devido a demanda dessas representacfese@s [sofrem algumas revisdes e
modificagdes. A modificagdo mais significativa fomudanca do nome P.H. p&ai Ubu.

Em Paris, Jarry mantém contato com Catulle Mende&eel Schwob, editores da
revistaL’'Echo de Paris littéraire illustré onde publica, em 28 de abril de 1893, a peca
Guignol premiada em um concurso promovido pela propniste E a primeira aparico
impressa dé’ai Ubu A maior parte desse texto (dois ter¢cos) é corapdstcenas tiradas da
pecaUbu Cornudg ainda sob o titul®s Poliedros

Nesse mesmo periodo, Jarry aproxima-se, tambénAlfded Vallette, editor do
Mercure de Francee de sua esposa, senhora Rachilde, novelistaieacHrovavelmente
entre o fim de 1893 e o inicio do ano de 1894,et® sloMercure a peca agora intitulada
Ubu Rei(anteriormente chamadis Polones@s apresentada ao grupo que freqiienta a casa.

Somente um ano depois, em setembro de 1Bfb,Ubu volta a figurar em uma
publicacdo impressa. Dessa vez, nas cenas IX et¥rdeiro ato - “Ato Terrestre” - da peca
denominadaCésar-Antecristo O primeiro e segundo atos ja haviam sido pubtisadm
agosto de 1894 e marco de 1895 sucessivamenteaafcolmpletaCésar-Antecristpaparece

em um livro, em outubro de 1895, em uma edicadMdaure de France

% CHASSE, Charle<p. Cit, p.70.
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O ano de 1896 foi um ano fundamental na carreirdads e na trajetoria deai Ubu
Em janeiro de 1896, Jarry propbe a Lugné-Poe, alireto Teatro de I'Oeuvre as
representacdes déJbu Rei e Os Poliedros Em marco, apés algumas trocas de
correspondéncias entre ambos, Jarry entrega o srdoude Ubu Reiou os Polonesea
Lugné-Poe. Nos meses de abril e maio, o textoriateig peca é publicado na revista mensal
Le Livre d’Art No més de junho, Jarry comecga a trabalhar conretseio-administrativo no
Teatro de I'Oeuvre e tem sua peca publicada emaatenlivro pela editora do Mercure de
France. Por ocasido dessa publicacdo, ao tilblo Rei ou os Polonesé&sacrescida uma
observacdo que, ao mesmo tempo classificava a ebmanetia aos experimentos feitos no
liceu de Rennes: “Drama em cinco atos em prosduielst em sua integridade tal como foi
representado por marionetes no teatro de Phynamgak388”". Em setembro, o Mercure de
France publica um artigo intituladda Inutilidade do teatro no teatraque, de uma certa
maneira, objetivava a preparacdo do publico pareber, trés meses depois, 0 espetaculo

Ubu Reie sua figura centralPai Ubu
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2. O PROCESSO DENGESTAO E SINTESE

Conforme foi vistoPai Uby ou pelo menos sua estrutura, ja existia desdelayung
era um jovem colegial. A figura criada pelos aludosliceu a partir de um modelo do real
sofreu inumeras transformacdes (e deformacdes)ndervsempre como repositério de
inUmeros vicios humanos. O personagem que estavgestacdo absorvia todas as atitudes
subversivas dos colegias e seus ideias de liber@atto de ter sido concebido no ambiente
escolar com a colaboracdo de uma série de criafdeasre eles os irméos Henri e Charles
Morin, Ange Lemaux, Henri Hertz e tantos outrosegals de Jarry cujos nomes se perderam
no tempo), fez com que reunisse em si diversaggrefas culturais. Essa reunido € marca de
um processo que sera denominado aqungiestao e sintese

Apesar dos conceitos degestao e sintessparecerem atreladog?ai Ubucomo parte
inseparavel de um Unico processo, para efeito dissarmostra-se necessaria essa separacao
para que se compreenda melhor o que € cada unsdeEss=®itos e como eles se coadunam
na gestacao e nas revisées as quais o personaigeubrizetido.

A ingestdp ou ato de engolir, € 0 processo de consumo demalgsubstancia,
normalmente um alimento, com o objetivo de prowenecessidades nutricionais de um ser
vivo. Também conhecida como degluticdo, é a segetafza do processo digestivo, que se
inicia com a mastigacdo, que é a trituracdo e diwagidio do alimento e sua transformacéo
em bolo alimentar. Angestaq portanto, € a passagem do bolo alimentar da pata o
es6fago, passando pela faringe, para alcancabmagb, onde inicia-se a quebra quimica de
seus elementos constitutivos. Ao sair do estdbmagbplo alimentar alcanca o intestino
delgado onde este processo continua e ocorre,,anedbsorcdo de outros elementos pelo
organismo. Logo a seguir, o bolo alimentar chegatsstino grosso, onde é feita a absorcéo
da agua contida no mesmo. E aqui, também, quecoatiolentar comeca a se transformar no
material que ndo € absorvido pelo organismo e gué& sliminado ao final do processo
digestivo.

Se aingestdoé o ato de conduzir o alimento até o estdbmago @agasua estrutura
original seja quebrada, possibilitando a digestd@bsorcdo de seus nutrientes, pode-se dizer
gue esse ato da inicio a um processo que tem upta fdwe, ou duplo aspecto. Existe, aqui,
ao mesmo tempo, uma face destrutiva e outra pradublestroi-se para nutrir-se, ou seja,
transforma-se uma substancia para que dela sep@edado 0 necessario para prover um

organismo.
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Pode-se encontrar, portanto, uma analogia entee @s€esso € 0 personagélai
Ubu, utilizando-se esse conceito tanto para analisswaagestacdo e suas revisdes, quanto
para compreender suas atitudes (como personagemglagdo ao mundo que o cerca. No
primeiro caso, 0 conceito refere-se a um acumul@fdeéncias durante a sua “montagem” ao
longo do tempo que esteve em contato com os aldnoBceu, enquanto no segundo,
relaciona-se ao desejo incessante por substangaguga todas as suas acdes e que pode ser
simbolizado pelo ventre, parte proeminente de eguoc

Aproveitar-se apenas do que é necessario, do qesencial para se abastecer, faz
parte da esséncia &ai Ubudesde que foi criado no liceu de Rennes, como ensppagem
oposto ao mundo oficial dos adultos e das autoesld®hi Uby que ainda ndo possuia esse
nome, ja trazia em si uma caracteristica: a peritidede as idéias e desejos dos jovens
colegiais. Apresentava-se como um receptaculo d® tgue eles necessitavam para
ridicularizar o poder estabelecido e as regrasimulaneamente, ser preenchido com
caracteristicas negativas (gula, avareza, covaadiassividade, estupidez, etc). Prestava-se a
todo o tipo de deformacdo necessaria para provewubu a imaginacdo de seus criadores.
Tudo cabia em seu ventre, qualquer coisa poderiabs®rvida por ele. Essa disponibilidade
para o acumulo de referéncias e informa¢des padeosgprovada, por exemplo, através das
inUmeras descricdes que foram criadas para o pEgeon e das suas diversas origens
possiveis.

Segundo o tedrico Henri Béhar, a idéiasiltesesempre foi perseguida por Alfred
Jarry em suas concepcOes artisticas, pois atrasl@ssdria possivel alcancar o eterno, o
intemporal. Nao poderia ser diferente em relacaoomeeito de personagem. Como foi visto
anteriormente, a propria idéia do “personagem ulahais do que esclarecedora a esse
respeito. O dramaturgo desejava que o0 personagepmais vivo do que o homem comum,
se impusesse ao espectador para além do espetRonl@er umasinteseo personagem
ultrapassaria a humanidade e encontraria a etdeid@uando, por exemplo, em seu artigo
Questions de Théatrdarry fala do horror que os espectadores sentiiante dePai Ubu
seu “duplo ignobil”, torna a citar a eternidade,ral@mbrar que ele foi formado a partir “da
eterna imbecilidade humana, da eterna luxuriatela& gula, da baixeza de instintos erigidos
na tirania”?* Pai Ubun&o &, portanto, 0 homem comum, ele est4 alérirdives individuais,
pois € um conjunto de referéncias e informacgfes da higlade apresentackob a forma de

sintese de tracos gerais. Seai Ubu representa um homem é um homem geral e, néo,

L JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.153.
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individualizado, personalizado. Essa nocéo de $raygyais, sob certa medida, confirma o
caminho buscado pelo dramaturgo. A partir da padgdfinicdo da Pataphisica, ciéncia da
qual Pai Ubu se diz criador, deduz-se que Jarry pensava ssor@gem como um conjunto
de lineamentos “A Patafisica € a ciéncia das solucbes imagisarque concede
simbolicamente aos lineamentos as propriedadeshje®s descritos por sua virtualidatfe”
Apresentar apenas os elementos de base, o0s tgis de um personagem dé oportunidade
aos espectadores de usufruirem do prazer ativdate @omo desejava Jarry, cada espectador
poderia desenvolvé-lo por sua propria conta.

Por mais que o personagem seja um acumulo demeiasésintetizadas, ele ndo perde
o carater de esboc¢o, ou pelo menos guarda emdsia de inacabamento. ginteseque
ocorre emPai Ubu jamais € uma composicdo conclusiva. Existe umavaydo, uma
selecdo, uma concisdo, mas que é sempre precetayel, propositadamente inconsistente.
E é essa precariedade que permite novos acumulmgs revisdes. No discurso proferido na
noite de estréia da pe¢tébu Reio dramaturgo ao tratar do carater esbocad®aleUbu
compara-o as obras rudimentares, consideradas esnmais perfeitas, pois falta a elas
“acidentes, protuberancias e qualidad®sE mais: é esse carater que permite que o
espectador esteja livre para ver Bai Ubuas multiplas alusdes que desejar.

Como ja foi dito, quando tratou-se da criacdo dwsebos de greda desenvolvidos por
Charlotte Jarry para deatro de Phynanca® ciclo hébertiano, além de literario foi pléstic
Essa caracteristica plastica, que acompanhou Pgartpda a sua vida, € bastante importante
para a compreensdo do conceitositgeserelacionado @ai Ubu Uma simples observacao
dos desenhos do personagem é bastante esclarenedseasentido. E possivel, por exemplo,
observando-se o “album de desenhos e pintlfral€’ Jarry, composto ao longo de muitos
anos, perceber um afastamento radicaPdieUbu em relacdo a seu modelo real, o professor
Hébert. Um dos retratos desse album, uma pintita $®bre madeira, de data incerta,
“remete as origens hébertianas do personagem”r@-igu O estilo realista da pintura revela
uma figura ainda com caracteristicas humanas - amhos de bigodes, usando um terno e
portando um chapéu-coco - com poucos e discretudr propriamente ubuescos: 0s
pequenos e perpendiculares olhos porcinos, a aridatle da barriga e a pose, uma méo
enfiada no bolso, que também aparece no “Verda&atmto do Senhor Ubu” (Figura 2). Ja

em um outro desenho de Jarry (Figura 3), uma Ataga que serviu de cartaz para a primeira

%2 JARRY, Alfred.Gestes et Opinions du Dr. Faustroll, pataphysiciearis: Fasquelle, 1911. p.20.

% JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.19.

% Esses desenhos, pinturas e gravuras podem settmtms no livro organizado por Michel Arrivé intiado
Peintures, gravures e dessins d'Alfred Jarry.
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apresentacdo ddbu Rel®, 0 que se vé, no canto direito, é uma figura coopgncdes que
ultrapassam as humanas. Em seu rosto ainda miisadst do que no “Verdadeiro Retrato
do Senhor Ubu” - onde dois triangulos abaixo daznapresentam os bigodes - os olhos,
agora mais afastados e com formato diferente jws@rmao nariz em uma uUnica forma,
tornando o rosto mais sintético. Os bigodes sastguinlos por folhas, assim como o cabelo é
representado por uma folha no topo da cabeca. AceadePai Uby aqui, ganha uma
aparéncia de uma fruta, uma péra, talvez. O bragoeedo, articulado em diversos pontos,
tem na sua extremidade uma mao em forma de pingasggura um saco de dinheiro
(phynancas). O brago direito, diferente do anter@npunha uma espécie de tocha, que
parece, também, um chicote de fogo. Essa tochahicote, lembra ainda uma serpente, ou
um dragdo. No alto, a esquerda, vé-se dois seres spgundo Michel Arrivé, sdo os
“palhadinos®® originais, que possuiam a capacidade de inchartspas e ganhar essa forma
arredondada. Esses seres trazem dois carros, @ucdixas com rodas, os “voiturin a
phynances”. Um outro ser, que possui um par de &sasacima de uma casa em chamas
carregando, preso as suas patas, ou pernas, umnsagtr de dinheiro. Como ressalta Arrive,
existe uma diferenca clara de tracos entre os pegens e objetos ubuescos — tratados de
forma sintética e estilizada — e as figuras noacastjuerdo do desenho, que estao ajoelhadas
e com as maos juntas. Essas figuras, dois campoarssacados pérai Ubu séo retratadas
com mindcia. Suas expressdes sao muito mais ddtaha@ suas roupas lembram vestes
medievais.

Além da anélise das trés representacfes ser militpata a percepcdo de uma busca
pelasintesenas representacdes graficas do personagem, @dezAdo a poucos e expressivos
tracos, pode-se perceber, ainda, através desseshdss uma relacdo entRai Ubu e a
estética dgyrotesco Essa estética também pode ser definida comosimesedos contrarios,
ou sintesede reinos distintos. Se no primeiro caso, trat@seumasintesesignificando
economia de dados ou informacdes, no segundo orlase a uma reunido, em tenséo, de
elementos antitéticos. Nao cabe aqui, porém, estesgdmais do que 0 necessario para que se
esclareca o que é grotesco A compreensao dessa estética sera muito Util pa@rie de
referéncias que foram absorvidas pai Ubuao longo de sua gestacédo e que fazem mhote
proximo item desse trabalho. Mesmo reconhecendofs#o de que @rotescosofreu uma
série de transformacdes desde que o termo foi donte que ndo se deve ignorar esse

% Esse desenho, depois, transformou-se na capa @xemplar de luxo do programa, que foi publicado na

revistala Critiquedo dia 20 de dezembro de 1896.
% palhadino é a juncéo das palavras palhaco e paladi
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desenvolvimento temporal, serd utilizada, aquipnapea acepcdo primeira do termo, pois ela
da conta do sentido primevo do que representacessnte estética.

Apesar da presenca das imagens grotescas ser amiit@ - sendo encontradas na
mitologia e na arte arcaica de muitos povos - maegrotescosé apareceu no final do século
XV, como derivacao direta da palavra itali@nattesca utilizada, inicialmente, para designar
uma determinada espécie de pintura ornamental ldedacem escavacdes feitas em Roma, e
depois em outras regides da Italia. Por volta d&@0l4ventureiros a procura de reliquias
descobriram um paléacio imperial soterrado: a DorAusea, ou Casa Dourada, que foi
construida para o imperador Nero depois que o dicéle 64 a.C. devastou todo o centro da
cidade — incéndio que, segundo rumores histérmicatfibuido ao proprio Nero.

Arqueologistas amadores da Renascenca descobrinaan emorme quantidade de
tesouros nessas ruinas, incluido a famosa escuauzaocoont€. Mas a atencdo desses
arqueologos foi capturada por um fendmeno que aremnbar de toda a estética classica.
Colunas, paredes e tetos foram cobertos com pmtaraamentais que, com extrema
liberdade exploravam a auséncia de fronteiras emtrepresentacdo de figuras humanas,
animais, plantas e elementos arquiteténicos nursaliath quebra de simetria e distorcdo das
proporcdes. J& que essa arte ornamental vinha udsrsineos, dagrottas (grutas), o
neologismayrottescadoi adotado para nomea-las.

A Domus Aurea tornou-se o principal ponto turisti®@ Renascenca e a idéia de
movimento e inacabamento dessas pinturas passluenciar muitos pintores, uma vez que
contrastava com a imobilidade tipica das formadaatas e estaveis da arte desse periodo.
Nessa arte ornamental romana havia algo de afagtéstico, leve e ludico.

A mesma liberdade encontrada nas ornamentagfmtescaspode ser vista nos
desenhos de Jarry, que tem como representacaara tigPai Ubu Observando o que foi
descrito acima, € possivel percebermovimentem direcdo a essa estética a medida que ha
o afastamento da imagem de Pai Hébert e uma aprodiomcom a figura deai Ubu Existe
no ultimo desenho, o cartaz da estréia da peca 8iguma mistura e simultaneidade de
reinos (animal, mineral, vegetal) que convivem ems&io e movimento no interior de uma
mesma figura. Isso significa que estamos no uroveogrotesco Jarry caminhou em direcao
a esse universo. Tomando como ponto de partidafegsor Hébert, representado na primeira
imagem, passando pelo “Verdadeiro retrato do Seldbaf e chegando a ultima imagem néo

7 Essa escultura estd no Museu Pio Clementinojdaale do Vaticano. Representa o heréi troiano filko
Priamo e de Hécuba sendo morto, com seus filhegjyss monstruosas serpentes vindas do mar. Séeerdo
de Apolo, Laocoonte aconselhou os troianos a néalfrerem o famoso cavalo de madeira; mas, em vez de
ser ouvido, foi castigado pelas divindades prosstolos gregos.
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humana do personagem, tem-se uma clara buscaiptdaada figura através da utilizacdo de
poucos tracos para representé-lo.

Outro fator fundamental para cercar o conceitsidéeserelacionado @ai Ubué o
fato dele ter sido concebido, ao mesmo tempo, coma mascara impessoal e autbnoma, e
como uma marionete, segundo o desejo do prépnip. Laonceber o personagem desse modo
d& a ele a capacidade de moldar-se e aceitar refea8ncias e informacdes.

Toda a mascara e toda a marionete, enquanto gbgéimTonstruidas através de uma
juncdo de poucos e marcantes tracos, wimdesede caracteristicas. A palavsintese
significauma reunido de diversos elementos, tanto concgeiasto abstratos, em um todo. E
uma simplificacdo, uma exposicadbreviada ou concisa de algo maior e que conserva,
apenas, suas caracteristicas gerais. Ambas ascdefin portanto, tendem a favorecer uma
visdo global, que é construida a partir de umallesc@ que pressupfe que muito outros
elementos figuem fora dessa nova composicao eaguads ou vazios fagam parte desse todo
que foi construido. Asintese uma construcdo, € feita a partir de uma compdelddde
elementos encontrados, seja na natureza, sejaaggnegdo do artista. Esses elementos, ou
referéncias, sdo absorvidos e servem como basamaiacdo futuralPai Ubu uma mascara
e uma marionete, nao percorreu ao longo de su#arggéas, um caminho diferente deste.

Como ja foi visto, a no¢do deinteseaparece, também aqui, como a economia de
dados e/ou informacdes e é sobre esse prismaaprsaucao d@ai Ubudeve ser analisada.
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E importante ressaltar, ainda, que esse personegeega em si diversas referéncias (fruto
daingestdg, e que a juncéo de todas elas formando umadatiindo significa harmonia.
Todas essas referéncias encontram-se, no int@ssegersonagem, em dialogo e em tenséo.

Apés o0 exame dos dois conceitos em separado, értemp® concluir essa analise
prévia, juntando novament@gestdo e sinteseomo partes inseparaveis de um mesmo
processo, que aparece atrelado ao persond&®mnUbu e sua formacdo. Seguindo esse
raciocinio, pode-se estabelecer queimtesepressupde umangestaoprévia. Nao existe
sintesesemingestao ou acumulo de referéncias e informacdes, porsn@epa € resultado da
segunda. Portanto, o processoimgestdo e sintesestabelece uma relacdo ambivalente de
destruicdo e producgédo, uma vez que referénciagoemacdes sédo ingeridas, digeridas e
transformadas em um produto final que é um refxplificado desse complexo processo.

Pai Ubu é construido através de um processingestdo e sintes@assim como uma
mascara dacommedia dell'arteou o personagenfPunch um fantoche que pertence ao
universo dos bonecos. Estrutura-se, portanto, aomtipo. Originalmente, o vocabultpo,
do gregotypos significa “cunho”, “molde”, “sinal”. Quando est@cabulo é empregado no
teatro, serve para designar um personagem queipmssgteristicas que sao previamente
conhecidas do publico e que ndo se modificam agolate uma peca, e que foram fixadas
pela tradicdo. Umntipo traz sempre as marcas de um imaginario coletige estabelece
guando “caracteristicas individuais e originais ssaxrificadas em beneficio de uma
generalizagcdo e de uma ampliagio’Essa generalizacdo faz com queimp seja um
personagem universal, pois sua construcao estasesgociada aos instintos e sentimentos
humanos bésicos.

A marionete e a mascara, portanto, possuem a dag&cirepresentativa do geral,
podem representar arqueétipos, pois oferecem urmkesto homem, e, ndo, o homem em si.
Séao construidas, portanto séo artificios, result@lama convergéncia de referéncias que,
sintetizadas, chegam a uma totalidade. Essas uods# fizeram com que Jarry, assim como
Maeterlinck, ao tentar substituir o ator pela fagudo andréide, resgatassem idéias
disseminadas ao longo da histéria do teatro. Asraeartificio que escolheram, remontaram
ao proprio teatro e suas experiéncias. Ambos ratanm a Shakespeare, a mascara grega, a
Esquilo, a Idade Média, etc. e abarcaram em suagdes, através de unsintese uma
totalidade de formas de arte. Essa noc¢éaeinkesede referéncias fez parte da construgédo de
Pai Ubu

% PAVIS, Patrice.Dicionario de Teatro Traducé&o de J. Guinsburg, Maria Llcia Peretraal. Sd0 Paulo:
Perspectiva, 1999.p.410.
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2.1.Ingestdo e Sinteske referéncias

Ao analisarem o processo de formacdo da pépa Rej Sylvie Chalaye e Koffi
Kwahulé utilizam-se do termo “palimpsestotomo forma de reconhecimento da existéncia
de uma pluralidade de vozes contidas nesse proc&egundo o Dicionario Aurélio,
“palimpsesto € um antigo material de escrita, gpamente o pergaminho, usado, em razéo
de sua escassez ou alto preco, duas ou trés veedmnte raspagem do texto anterid@’.
gue caracteriza, portanto, um palimpsesto € o aloidwi escrituras. Da mesma forma que
esse termo foi utilizado em uma andlise da pHgaRej sua apropriacdo para uma analise do
personagentai Ubué, também, possivel, pois como foi vistolnoducaodeste trabalho,
no centro dos questionamentos artisticos de Jsid@yaeconcepcdo de um personagem central,
o chamado “personagem uno”, ao redor do qual tuidg gois ele € o centro do universo
dramatico.

SePai Ubué um palimpsesto, ou seja, € um suporte onde facamuladas diversas
escrituras, resta saber de que maneira essasuescribram se acumulando durante a
formacdo desse personagem e que resultado final abiveram. Esse processo é
denominado, aqui, dagestao e sintese

Mas, sePai Ubu pode ser considerado um “palimpsesto onde eraratiBshdas
multiplas inspiracées® é importante salientar que sequer foi raspads,é@possivel, ainda,
localizar todas as escrituras gravadas em seu teupfrlonga gestacdo da peca e do
personagem, desde o Liceu de Rennes (1888) atéémeasn 1896 permitiu um acumulo de
caracteristicas que se confundem e se perdem evengladeiro emaranhad@ai Ubué uma
espécie de “guisado cultural” que comecou a sgrgpaelo por colegiais que reuniram dentro
dele ‘“restos de erudicdo, porcbes de cultura, mmgalde rumores, pedacos de

lembrangas..**

e gue depois de sua saida do ambiente escolainwmnta ingerir
referéncias. Seja na reestruturacdo da @ecdolonesesque se transformou elibu Rej

seja na criacao de todoceclo uby Jarry continuou alimentando seu personagem dnszci
deixando-se influenciar também, sem duvida, pefdesao histérico do final do século XIX.
Em funcdo dessangestdopermanente e, consequentemente, da pluralidadezts que

compdenPai Ubu,é possivel inseri-lo na categoriapmtdifénico.

9 CHALAYE, Sylvie; KWAHULE, Koffi. Ubu Roi: Alfred Jarry. ©lecdo Parcours de Lecture. Paris:
Bertrand-Lacoste, 1993. p.5.

190 CHALAYE, Sylvie; KWAHULE, Koffi. Op. Cit p.5.

101 |dem, Ibidemp.5.
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Apesar dessa categoria ter sido criada pelo teangso Mikhail Bakhtin na andalise da
estrutura do romant¥, ele mesmo atesta que esse tipo de pensamesticartiltrapassaria
os limites da criacdo romanesca e poderia, parieitée, se estender a outros principios da
estética. Pode-se, portanto, a partir do aval dprjur criador do conceito, aplica-lo no ambito
teatral e mais especificamente no personagem fneo @esse trabalho.

Associados a essa categoria, além da idéia de dsiilidade e inacabamento,
encontram-se 0s conceitos délogismo e polifonia. No romance, esses dois ultimos
aparecem vinculados a idéia de amplitude e pladédcaracteristicas desse universo, ao
grande namero de personagens criados e, principtdme construcdo desses seres humanos
como um reflexo da multiplicidade de vozes sociaidturais e ideoldgicas existentes no
mundo.

Para melhor compreenséo do quedéatogismotorna-se necessario, antes, entender o
conceito danonologismoNo universo monolégico, o personagem é reflexousiab da voz
de um Unico autor, ponto onde se concentra todm@epso de criagdo. Portanto, tudo que é
narrado a partir desse centro, transforma-se enetabN&o ha, aqui, uma abertura para a
resposta do outro, para uma troca entre duas éxpes distintas. No universo monoldégico,
0S personagens ndo tém mais o que dizer, e é oquédala por eles, que sdo meros objetos
de seu discurso. Ja d@alogismg a voz do personagem “sobre si mesmo e sobre dangin
tdo plena quanto a voz do autor no romance comfirEssa voz possui independéncia
dentro da obra, como se soasse ao lado da palavaatdr. Esse personagem €, portanto,
dotado de liberdade de colocar-se, como um oujeitswiferente do autor, um outro “eu”. E
interessante observar que, como ressalta Baklsse, #po de configuracdo de personagem,
caracteristica do romance polifénico, encontra uampo fértil para germinar na era
capitalista, onde existem universos bastante diiedos e individualizados em conflito.

A polifonia, o outro conceito associado a categoria de patiéoré definida por
Bakhtin como uma convivéncia e interacdo, em umnmegspaco, de mdultiplas vozes
representativas de um determinado universo e s@digridades. Essa definicdo, portanto,
encaixa-se perfeitamente no tipo de experiénciaegtreiturouPai Ubu Se no processo de
concepcéao do romance polifénico, os personagensardefinidos pelo autor centralizador,

mas constroem-se através do contato com o outde-g® dizer quPai Ubuexperimentou o

192 Essa analise tem como foco a obra de Dostoiéyskina visdo de Bakhtin, foi o criador de um ndpo te
pensamento artistico, que denominou polifénico.eEgensamento encontrou expressao nos romances
dostoievskianos.

103 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévskiadugédo de Paulo Bezerra. Rio de Janeiro:
Editora Forense-Universitaria, 1981. p.3.



45

mesmo processo, pois foi construido por um nunratefinido de autores. O espirito juvenil
transgressor e participativo, encontrado nos caiegfoi responsavel por colocar em um
mesmo espaco, enPai Ubuy referéncias diversas. No dialogo com esses crado
conservando sua independéncia como personagenacei®u assimilar essas referéncias
(ingestdg e se moldou a esse acumuin{esg devido a sua constituicdo aberta e inconclusa.
E interessante observar que esse mesmo espiritab@@olonou Jarry durante o tempo que
manteve contato com esse personagem, no caso, \@dsuateira. E o fato de nunca ter
modificado o carater aberto dessa criacéo cof8giaropiciou novos acimulos tanto de sua
parte, como de outros artistas ao longo do sécidoeXXXl, assunto que sera tema do
Capitulo 3.

Sob a otica daolifonia, um personagem esta em estado de transformagaarpante
e 0 autor nada mais € do que um organizador uneritegdo grande coro de vozes que
participam do processo dial6gictf” Como foi visto no Capitulo 1, a gestacdddé Ubufoi
um momento crucial de sua estruturagdo e seu nastnum acontecimento determinante
para a corroboracdo de sua independéncia comonpgem. O alcance e a forca de sua
imagem balancaram os alicerces de uma representag@éencional e serviram como
simbolo de contestagdo, transgressao e revoltaupaagarcela da classe artistica que ansiava
por uma mudanca no método de representaédb.Ubu ganhou novos dialogadores, e
continuou em transformacao. Acrescentou, as v@zegygridas dos colegiais e seu universo
de experiéncias, vozes de artistas e intelectuais.

Talvez Alfred Jarry ndo tivesse a real dimensédestoondo qué®ai Ubuprovocaria e
da notoriedade que alcancaria entre 0 meio adigtiintelectual de sua época, mas tinha
consciéncia, no entanto, da pertinéncia de suaafigomo veiculo de transgressao e ruptura.
Na carta de 08 de janeiro de 1896, enderecada maetlRge, onde apresenta o projeto da
montagem d&Jbu Rei,ja ressaltava que ele “seria, talvez, interessagteg teria um “efeito
cobmico certo” e que possuia a “vantagem de sersiaedsa maioria do publico”. Mas
acrescentava, ao final do documento, que se otprofo parecesse “absurdo” enviaria um
outro material sobre o qual estava comecando albatf® O termo “absurdo”, utilizado

aqui, € um indicio da ousadia da iniciativa. E dteaalguns meses, Lugné-Poe relutara em

194 Na edicdo da pecdbu Reipublicada peloVercure de Franceem junho de 1896, aparecem os dizeres
“Restituida em sua integridade tal como foi repnes#a pelas marionetes do Teatro de Phynancas &#h. 18
Isso configura que existe uma fidelidade em relac&oacado original do ambiente escolar, permaessa
heranca.

105 BEZERRA, Paulo.Polifonia. In: BRAIT, Beth (org.). Bakthin: conceitos-chave. Sdo Paulo: Contexto,
2007.p.194.

196 Esse outro material é a pe@a Poliedrospu Ubu Cornudo.
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aceitar o projeto pois considerava arriscado, al@mao saber qual caminho tomar para
realiza-lo em cen®’ Jarry, porém, parecia ndo admitir as objecéesimdtod do L'Oeuvre,
pois “teimoso como uma muf®® continuava insistindo nas “felizes perspectivasude
éxito™%. Utilizou, inclusive, como defesa, a obra do auademao Christian Dietrich
Grabbe''®ue ja experimentara, alguns anos antes em suass,pem cOmico que se
assemelhava ao encontrado Bbu Rei Mas, ao que parece, foi uma carta enviada atodire
do L'Oeuvre que pods, definitivamente, um fim a essatrovérsia. Nessa carta, senhora
Rachilde, esposa do diretor titercure de FranceAlfred Vallette, ambos amigos de Jarry,
apoiava a iniciativa da montagem dbu Reie tentava afastar definitivamente a inseguranca
de Lugné-Poe. “Se 0 senhor ndo pressentia um sugessido aceitou essa peca, porque 0
senhor, diretor de teatro, sabendo do que se forswresso, que €, as vezes, simplesmente
um grande escandalo, assumiu*&&pesar da senhora Rachilde ter assistido a apenas u
leitura da peca nas dependénciasvidmcure,ressaltava, neste documento, que chegavam até
ela rumores de que a “jovem geracdo” e alguns “begleos amantes da zombaria”
esperavam essa representacdo. E que, ap6s o sdagssgePeer Gynt recém apresentada,
seria interessante levar a cena uma “obra extrateigdNao se trata, talvez, de um sucesso
ideal, mas de uma piada que provara maravilhosansent ecletismd*%. Enfim, ap6s toda
essa insisténcia, Lugné-Poe passou a nao maitargjeprojeto de Jarry e a trabalhar em
parceria com o dramaturgo. Mas, durante todo oegsi de preparacdo do espetaculo, em
seus altos e baixos, o diretor temia o efeito qoeca poderia causar.

O que é interessante salientar, em toda essa dant&mgue a insisténcia de Jarry nada
mais era do que uma intuicdo sobre o materialigha €m méos. E o seu grande mérito foi a
percepcdo de que esse personagem trazia em siénmale referéncias que dialogavam com
o0 momento histérico vivido em Paris no final dowécXIX, principalmente com o que era
produzido artisticamente e com o que era pensddboasnente.

Dois momentos da vida de Alfred Jarry sdo impoesius mostram-se indispensaveis

197 | UGNE-POEapudJJARRY, Alfred.Ubu Roi, Ubu Cocu, Ubu Enchainé, Ubu sur la Buit&face de Noél
Armand Paris: Editions Gallimard, 1978. p.412.

198 1didem.p.415.

199 |bidem.p.412.

110 Apesar de Christian Dietrich Grabbe (1801-183&) péssuir um lugar de destaque na histéria dafite é
considerado por alguns criticos como um dos paltasaticos alemaes mais importantes de sua geragao,
lado de Georg Bichner (1813-1837). A p&cgherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutwtg sua autoria, foi
traduzida por Alfred Jarry sob o titulo Hes Silene¢Os Silenosk teve uma verséo reduzida publicada na
Revue Blanchem janeiro de 1900.

111 RACHILDE, Marguerite Eymery Vallettapud JARRY, Alfred. Ubu Roi, Ubu Cocu, Ubu Enchainé, Ubu
sur la Butte Préface de Noél Arman@aris: Editions Gallimard, 1978. p.426.

2 |bidem.
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para uma andlise do personagai Ubu e sua inser¢do no mundo da arte. O primeiro, j&
apontado, € o ambiente escolar e sua cultura éispeande o processo degestdode
referéncias se inicia, fazendo dele um momentoiarpara a estruturacdo ai Ubu O
segundo momento, acontece trés anos mais tarded@uarry muda-se com sua mae para
Paris, encontra-se com a agitagcdo de uma granddecigl passa a relacionar-se com outros
artistas e intelectuais.

Segundo Henri Béhar, existia, ao final do séculX,Xuma formacao cultural
especifica experimentada pelas criancas burguesastd o periodo escolar, que resultava de
“um compromisso entre a cultura burguesa, cercarddentro dos valores classicos, e a
cultura popular, excluida da sala de aula, mastgem® o liceu pelo patio de recreacdo, o
dormitério, a sala de estudd$”

Alfred Jarry, um produto desse sistema educatinguwa transformacao curricular
ocorrida em 1880, onde o ensino passou a ser fgraguobrigatério, ficando a cargo do
Estado. Mas, ainda assim, eram o0s clérigos quegiatiti ou ensinavam nos liceus. Ndo era
diferente no Liceu de Rennes, onde os jesuitam di& serem responsaveis pela Historia
Sagrada, encarregavam-se de outras disciplinas.oCassalta Béhar, nesse curriculo
preponderava o0 ensino de humanidades, ou sejaudoedas letras classicas, em detrimento
de disciplinas como Matematica, Fisica e QuimidémAdesse programa, existia um namero
consideravel de horas destinadas ao estudo e lzdhiwaindividual, onde os alunos tinham
acesso a manuais, dicionarios, enciclopédias, Bdairo desse contexto, Jarry assimilou
contetdos das disciplinas classica e catolica gapais subverté-los. E interessante observar
esse processo de assimilacdo e subverséo, por lexempecaésar-Antecristoqgue mesmo
criada fora do ambiente escolar guarda essa cdsfici® subversiva. Feita a partir de uma
referéncia ao Livro do Apocalipse, apreseRta Ubu como o “rei futuro”, numa alusédo a
besta que reinaria no final dos tempos. Outra sshueclara € a pe¢dbu Rej que ja em seu
titulo remete & obr&dipo Reide SéfocleS*. Mas, se essa peca aparentemente associa-se
tragédia grega, ela encarrega-se de subverter @igréstrutura da tragédia, que pune a
desmedida do heroi restaurando uma ordem origieal.Ubu € desmedido em seus atos e
subverte a ordem colocando o mundo em situacaceseqdilibrio, mas ndo € punido por
isso, nem serve de bode expiatério. Ao contrateonéo se presta ao sacrificio que, segundo
Walter Benjamin, seria a base da poesia trafjid@ara Benjamin, esse sacrificio € ao mesmo

113 BEHAR, Henri.Les cultures de JarryParis: Presses Universitaires de France, 1988. p. )
114 14 ainda a pegdbu Acorrentadajue faz referéncia, em seu titidd?rometeu Acorrentadale Esquilo.
15 BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemadraducdo, apresentacdo e notas Sergio Paulo
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tempo terminal e inaugural. Terminal, pois € umpiagdo pela desmedida; e inaugural,
porgue é uma acao que anuncia novos conteldos@sdo presentes no herdi e por isso o
destroem. O herdi seria visto como o precursor @ thumanidade futura, pois esses
conteudos novos seriam desproporcionais a vontadéndlviduo, sé conviriam a uma
comunidade ainda virtual. Isso explica, por exemplatitude ddé”ai Ubu,queé o0 avesso
desse herdi que se coloca em sacrifiele. vem para subverter a ordem e traz em si novos
conteudos que conviriam apenas a um teatro futintaal ainda, apontando novos caminhos
para o conceito de personagem. Além dessa subwasastrutura tragica ebbbu Rej nota-

se também uma parddia da tragédia shakespealadidethe uma série de referéncias
parddicas a Racine e Corneille.

Foi também no Liceu de Rennes que Jarry mantevéatcocom a filosofia de
Nietzsche, através das aulas do senhor Bourdonn8e@ proprio dramaturgo, desde 1889 o
professor explicava essa filosofia ainda nao traldupara o francés. Nietzsche concluira em
agosto de 1870 o livrd Visado Dionisiaca do Munde dois anos depoi® Nascimento da
Tragédia,onde essa viséo artistica do mundo aparecia cas®deste pensamento posterior.
Para Nietzsche, o sobrenatural irracional de Dion&tinge o homem no estado de
embriaguezde arrebatamentopnde o subjetivismo desaparece por completo pardugar
ao “poder irruptivo do humano-geral, do naturalvensal’. Nesse estado dionisiaco ha a
“aniquilagdo de barreiras e limites habituais da&stércia” e uma reconciliagdo com a
natureza. Dionisio representaria o impulso irraaion

Se por um lado os colegiais se alimentavam da attemaltura erudita, por outro, o
cansaco, fruto do intenso contato com esse univ@az@mm com que se aproximassem em
suas horas vagas, da chamada cultura popular, lmadema predominancia de imagens
grotescas do corpo, do vocabulario da praca pyldeanversédo de valores, etc. Inspirando-
se, talvez, em Moliére, que inseriu a farsa @mmmedia dell'artena estrutura classica da
comédia, e em Rabelais, que influenciou-se pelreautarnavalesca, esses jovens criaram
um espaco onde pudessem subverter as regras esndéssicas. Nesse espaco, dedicado a
subversédo e a festa foram criadas parodias e ge®re figurando em muitas delas, estava
Pai Ubu. Mas, como ressalta Béhar, esse espaco era cuidagiugaregrado pelos adultos
que o toleravam com a condi¢cdo de que 0s jovensiiti@passassem determinado limite. A
grande revolucdo jarryniana, portanto, foi transpese espirito, esse universo, e mais

especificamente, seu personagem principal paragpace reservado aos adultos e a grande

Rouanet. S&o Paulo: Brasiliense, 1984. p.129
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literatura. “Considerando que os contrarios santidés, ele perverteu a cultura classica e, do
mesmo movimento, exalta as culturas ndo reconheeitlasua época que sao a cultura breta,
a cultura popular e sua irmézinha, a cultura estbta

O segundo momento indispensavel em uma analigaidgbu é a chegada de Jarry a
Paris, a assimilacdo desse ambiente, e a percepcdoe poderia lancar esse personagem a
cena teatral parisiense do final do século XIX ssjulitar-lhe existéncia propria. Apesar de
Pai Ubu ndo fazer alusdo especificamente a nenhum ser lweraontrado no cotidiano,
“nem senhor Thiers, nem o Burgués essencial, negeneral Boulanger, nem Francisque

Sarcey*’

, ele prestou-se a essas comparacdes, pois fosempaelo ao publico em um
momento histérico bastante especifico.

Vivia-se um periodo de grandes transformacdes,cagarecnologicos e cientificos, e
também de crescimento e inchaco das cidades easpie passaram a receber um grande
namero de habitantes, gerando uma série de temsdesflitos. Ao mesmo tempo em que
Paris passava por esse processo de transformagpeseste prosperidade, em contrapartida,
experimentava um crescimento de escandalos finascei politicos, aumento da injustica
social e insatisfacdo do povo, que resultou, pemgto, em demonstracdes de nacionalismo
exacerbado, atentados anarquistas, etc. Dois eapesificos ilustram a tenséo vivida nesse
fim de século: o caso do Panamé e o caso Dreyfgsin@iro foi um processo de corrupcao
gue comprometeu ministros, deputados e represestaid Estado francés, acusados de
aceitar subornos para acobertar a ma administrdgd@ompagnie Universelle du Canal
Inter-océaniqueresponsavel pela construcéo do canal. Ja o se@ast colocou em questao
0 exército francés, principalmente o alto comanddam que acusou injustamente o capitdo
Alfred Dreyfus, de origem judaica, por ter supostate vendido segredos militares aos
aleméaes. Uma série de documentos falsos incrinmmaraficial, que foi condenado a prisao
perpétua na chamada Ilha do Diabo. Descobriu-sénpajue o prisioneiro era inocente, mas
a verdade foi ocultada em meio a uma onda de ralsam e xenofobia.

Em meio a esses escandalos cresciam os movimeatosvdlta contra o governo,
como 0 anarquismo, que nesse momento era basthtalrem suas acdes. Entre 1892 e
1894, diversos atentados a bomba foram assumidasspe movimento como uma forma de
desafio ao Estado francés e serviram para carr@gaa mais o ambiente de medo e
inseguranca. Bomb#$ foram depositadas diante da Companhia das Min&ad®maux; na

116 BEHAR, Henri.Les cultures de JarryParis: Presses Universitaires de France, 1986. p.
17 COOLUS, RomaimpudBEHAR, Henri.Jarry Dramaturge Paris: Librairie A. G. Nizet, 1980.p.80
118 O termo “bomba cdmica” é usado pelo autor Gémainerval em seu livro para ilustrar o que
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Céamara dos Deputados; no café Terminus, na esisgablLazare; na rua Saint-Jacques; e no
bairro de Saint-Germain, na igreja Madeleine. Nesssmo periodo, o ministro da Sérvia foi
assassinado em um restaurante. A execucdo de algan®sponsaveis por esses atentados
transformou-os em martir e arregimentou um numerwsideravel de simpatizantes da causa
anarquista. Uma série de revistas literarias e grampijornais passaram a valorizar os “gestos
corajosos” desses revolucionarios que continuaragirade forma radical e violenta. Mas,
apos dois anos de tensfes e lutas, mesmo os fal@@y anarquismo perceberam que o
movimento havia ultrapassado todos os limites ergie era mais possivel defender essas
atitudes. Nesse periodo, em meados do ano de d8@dentados cessaram, mas a influéncia
do movimento permaneceu, pois a “anarquia nao ws@penas para inquietar a beatitude
politica da Terceira Republica, mas também paraoceol em questdo toda estética
estabelecidd®®. E possivel, portanto, tracar um paralelo entrarta e o anarquismo, e
encontrar nessa relagdo uma das caracteristicasmaatantes dos chamados movimentos de
vanguarda, como por exemplo, o Dadaismo, do quay & considerado um precursor.
Ambos os movimentos dividem entre si a idéia de baim e de subversdo das normas
vigentes. O préprio termo “vanguarda” (avant-gardanprestado de uma terminologia
militar, referindo-se a extremidade dianteira deauumidade, ou tropa de soldados, foi
cunhado por Mikhail Bakunin, um dos idealizadoresattarquismo, que batizou um jornal
publicado na Suica, em 1878, ldAvant-Garde Esse termo foi, desde entdo, utilizado na arte
por seus seguidores. A vanguarda sempre se c@éacpar uma postura politica radical.
Visando um futuro revolucionario é sempre contrdraalicdo artistica, pois rejeita as
instituicBes sociais e condicdes artisticas esalukls, e coloca-se em posi¢cdo antagbnica em
relacéo ao publico (representativo de uma ordeabelscida).

O que é interessante perceber na relacédo estalzeladire modernismo, vanguarda e
anarquismo € a influéncia do primitivismo nessesimentos, uma outra marca fundamental
para uma melhor compreensdo do personaBamUbu e sua inser¢ao nesse momento
histérico especifico. Influenciados, sem duvidalo pgparecimento da antropologia, pelo
contato com obras de arte africanas, do Pacifido €gito, e pelas pesquisas sobre o
inconsciente, os artistas iniciam um mergulho nespdo do homem, nas raizes da

humanidade. Por isso, o interesse pelos rituaigsgermas originais do teatro, por um

representou a pedabu Reie o aparecimento do personageai Ubu Semelhante aos atentados anarquistas,
Jarry langou uma bomba para acabar com a passividadchiblico parisiense e causou uma “explosdo de
indignac&o” que deixou estilhagos que estao espa¢haté os dias de hoje.

119 SHATTUCK, Roger.The Banquet Yearshe Origins of the Avant Garde in France, 1885 torV/
War I: Alfred Jarry, Henry Rousseau, Erik Satie éhdllaume Apollinaire. Random House, 1979. p.22.
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retorno a uma cultura originaria. Segundo Rogertt@tiq o préprio anarquismo pode ser
considerado como “a forma politica do primitivisngue teria por objetivo retornar a um
estado anterior & evolucéo soctal”

Para o autor, a obra de Alfred Jarry apresentar@uaicos que caracterizam
profundamente seu tempo: o culto a infancia; o humosonho; a ambiglidade. Aliado a
esses tragcos, permanecia a idéia difundida pel@anmtsmo do “génio solitario” que seria
capaz de uma criacdo genuina produto de seu “end;ariacédo Unica e individual. Jarry cria,
assim, seu “personagem uno”, Unico e extraordind&@m reconhecivel na vida, pois esta
além dela. E um ser do mundo da arte, do mundmaginacio, do espaco do sonho. Como o
proprio personagem anuncia, ele é o inventor de“gi@acia das solu¢gdes imaginérias”, que
estuda as excec¢les, ou seja, 0 incomum, o partigguindo a tendéncia cientificista do
século, Jarry apodia-se nessa ciéncia parodica éama de comprovar a criagdo desmedida.

Pai Uby um ser em estado primitivo, em estado de eslfocotiado por jovens® e
guarda caracteristicas da infancia, do “eu anteéiadade adulta, a maturidade. A visdo de
mundo desse personagem € a visdo da crianca,cadesguem descobre. A retomada desse
estado primevo despertou no espectador daquela éposentimento ambiguo de repulséo e
seducdo, fruto, talvez, de um desconfortavel chaguesado pelo encontro da crianga que
existe dentro de cada um e do adulto que tent&@darmu até mesmo mata-Rai Ubu é
capaz de despertar a crianga e, consequentement@céncia, o espirito destrutivo e
subversivo que coloca o ser humano em movimenton@smo tempo representa o poder e a
auséncia de estabilidade, a morte do antigo e cimesto do novo, a maldade e a
ingenuidade, a violéncia e a estupidez, a grossedagraca. E importante ressaltar que a
ambiguidade contida no personagem é resultado deoperacdo de concisdo e economia de
informacdes gintesg pois somente dessa forma é possivel chamamagdatecom precisédo
sobre os diversos sentidos simultaneos dessa @riBgisa simultaneidade nasce, na maior
parte das vezes, o humor, pois através da tensé® andiversos elementos que compdem
uma Unica criacagy(otesco revelam-se regides secretas do espirito, causgodee sempre,
um estranhamento risivel. Mas o comico que surge agm sempre € leve, pois pode ser

macabro, acido e sombrio.

120 SHATTUCK, RogerOp Cit.p. 24.
121 vale lembrar que na época da criagdo do persomAdfeed Jarry tinha apenas quinze anos de idade.
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2.2. A Méascara

Como ja foi tratado no capitulo anterior desseallady a concepcéo de Alfred Jarry
sobre o personagem e 0 encontro deste com o astaBelecido através do contato direto
com a estilizagdo e com a convencdo. Numa cartaregatla a Lugné-Poe no dia 08 de
janeiro de 1896, o dramaturgo sugere que sejaaddéi uma mascara pdai Uby e ainda
ressalta que o ator deveria adotar um “acento” amespecial e tornar-se o rosto e todo o
corpo do personagem. Fala, aqui, de um traballemagposicédo, de engajamento, no qual o
ator deve anular-se para que surja a mascaraapeiss ela é capaz de expressar “o carater
eterno do personagent?

O ator devera incorporar a sua cabeca, mediantanésearaque a encerre, a efigie
do PERSONAGEM aqual ndo terd, como na Antiguidade, aparénciaigieza ou de
alegria (0 que ndo é um carater), mas o caratepelsonagem: o Avarento, O
Hesitante, o Avido amontoando criméé’..

Para que seja possivel um esclarecimento sobtagioede parentesco enRai Ubu
e 0 universo das mascaras, uma das muitas refaséacgqual o personagem alude e que
configura-se uma proposta do proprio Jarry, é poepetroceder muitos séculos. Na citacdo
acima, fala-se de uma mascara que encerre a catbeiga do ator, assim como a mascara
grega. Mas, ao mesmo tempo, ndo existe um deseje depresentar um género ou estado
emocional do personagem, como havia nessas mas€arpge se procura com a utilizacao
desse objeto cénico é a representacdo decamaiter, ou seja, um conjunto de tracos
distintivos de um temperamento ou de um vicio. © guliferente de urtipo, que é apenas
um esboc¢o, ndo possui 0 mesmo aprofundamento. Geater € mais sutil e pode trazer
tracos individuais, ¢ipo, como ja foi mostrado, ao contrario, € mais geoérpesar de Jarry
claramente referir-se a personagens da comédiaafiert] que possuem um detalhamento
interior e afastam-se dsintese 0 que vé-se erRai Ubu é um encaminhamento para essa
direcdo da generalizacdo e slatese o que o qualificaria muito mais como uipo do que

Ccomo umcarater.

O uso da mascara remonta as origens do homem.epoistilizada, inicialmente,

como forma de travestimento, de disfarce, e podiaeacontrada em diferentes culturas e

122 JARRY, Alfred.Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.142.
2 |bidem
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povos. Segundo Dario Fam dos mais antigos registros de utilizacdo debggamdata do
periodo terciario e encontra-se gravado em umaglatalizada nos Pirineus. Nessa gruta,
uma pintura rupestre mostra um rebanho de cabstanui; aparentemente nada de anormal
em um primeiro olhar mais geral sobre o desenha, léla se direcionar com mais atencao o
olhar, percebe-se que, entre esse grupo de cadese uma que possui pernas e pés
humanos, ao invés de patas e cascos. Esse sedenuafara, metade homem, carrega nas
m&os um arco pronto para lancar uma flecha. E, evdade, “um cacador disfarcado,
travestido™®. Ele porta uma méscara de cabra que cobre o séu Estende-se por seus
ombros e alcanca além da linha de sua cintura. Paraesse travestimento tem dois
propdsitos: a mascara servia para bloquear os,tgbiss muitos povos antigos acreditavam
que os animais possuiam uma divindade particulgrokecdo, e o0 mascaramento seria uma
forma de evitar uma possivel vinganca da divindadeutro motivo do uso da mascara, de
ordem mais pratica, era para que a aproximacaaghor ndo afugentasse sua caca. O que €
ressaltado por Fo, nesse trecho, e que consiiineipal regra do posterior joif3 teatral da
utilizacdo da mascara, é que essa transformacémenal efetuada pelo cacador exige uma
habilidade, pois atrelada ao uso do objeto advém amulacdo das caracteristicas do cacador,
através de um processo de imitacdo dos movimergoanth cabra (com seus ritmos e
particularidades). A mascara é utilizada, ainda,'@&mmonias rituais, no culto aos mortos e

ancestrais, nos ritos de iniciacéo e fertilidads, festejos carnavalescd$®

A mascara surge no teatro ocidental com os gregasnao concebiam a ceriménia
draméatica sem o seu emprego. No momento em queosamregdresentantes do coro de satiros
destacou-se como solistae passou a funcionar como um respondetgpdkrite$, que
agora apresentava o espetaculo e dialogava camopamascara fez-se indispensavel nesse

ritual. Segundo Margot Bertold, esse ritual degdacoral era precedido por uma procisséao

124 FO, Dario.Manual Minimo do AtorOrganizacdo Franca Rame. Traducdo de Lucas Bahi@viBarlos
David Szlak. 3 ed. S&o Paulo: Editora Senac SamP2004. p.32.

125 A palavra “jogo” é utilizada aqui por ser a quellme ilustra 0 que é a experiéncia pratica dazai#o da
mascara no teatro. Segundo Johan Huizinga, o jégoria acao livre, percebida como ficticia e situfada
da vida corrente, capaz entretanto de absorver letengente o jogador; [...] que se realiza num tempo
espaco expressamente circunscritos, desenvolvendwganizadamente segundo regras estabelecidas e
suscita na vida das relacbes de grupo, cercande-saistério ou acentuando-se pelo travestimenta, su
estranheza ao mundo habitual.” (HUIZINGA, 1993,4p3%). O espaco do jogo é o da convencdo, do
abandono do cotidiano transformado em realidadicpkar, artificial.

126 SOARES, Ana Lucia Martin®© Papel do “jogo” da méscara teatral na formacéme treinamento do ator
contemporaneoDissertacao (Mestrado em Teatro). Universidade iaédio estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), Centro de Letras e Artes, Programa de®@luacdo em Teatro, 1999. p.23.

127 Essa inovagdo é atribuida a Téspis, dono de ume e dancarinos e cantores que apresentava-se Nnos
festivais rurais dionisiacos. (BERTOLD, 2000, p 105
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solene, que vinha da cidade e terminava na orguestitro do recinto sagrado de DionfSlo

O climax dessa procissao era a chegada de umarateoa imagem do deus era representada
por um ator coroado com folhas de videira. Esse atava “uma mascara de linho com
tracos de rosto human&® Dionisio foi, portanto, o primeiro heréi cénicser representado.
Para Nietzsche, o Unico herdi que se fazia preselede a mais antiga configuracdo da
tragédia grega até Euripides. Em sua visdo, mesmutwos herdis posteriores, como por
exemplo, Prometeu e Edipo, eram apenas mascarpsotibher6i Dionisio. Por detras de
todas essas mascaras esconde-se uma divindadessizahoa partir dessa observagio do
filosofo, pensarPai Ubu como uma méascara de Dionisio, pois herda do deoa u
caracteristica fundamental, o impulso irracionalyagem, que faz com que assuma 0 caos
primordial, a origem da origem. E foi essa a imgdiesda maioria dos espectadores na noite
de estréia ddJbu Reie, especialmente do poeta irlandés William Butleatg, quando
deparou-se com o personagem. Uma impressao quéeranesse impulso e essa selvageria.
Para Yeats, “0 personagem principal, [...] uma @spde Rei, [que] carrega como cetro uma

escova daquelas que usamos para limpar sanité&aine “Deus Selvagert®.

Ralf Remshardf’abre seu livro Staging The Savage God: the grotesque in
performance com essa citagdo. Para eRai Ubu, corroborandoa presenca do impulso
irracional que estéa por tras de sua mascara, fé&& ga uma linhagem do teatro ocidental que
se inicia com Dionisio, o0 Deus Selvagem originalteitro. Ubu, assim como muitas outras
figuras, nasce desse mesmo impulso inicial “vi@gntirracional” e “misterioso”. Para
Remshardt, Dionisipermanece, até hoje, como a lembranca alegorica podierosa do que

seria um impulso selvagem dentro da representagh@l

A méscara, assim como visto anteriormente na situa@p cacador, funcionava, no
teatro grego, como uma forma de apagamento daafdmpirator, pois, ao cobrir ndo apenas o
seu rosto, mas toda a sua cabeca, colocava-odatrsesu personagem. O ator, ao perder sua

1,32

identidade, passava a funcionar como um “ideogramanovimento™“ que transportava o

espectador para uma realidade diferente da cotidaravés do engajamento completo de seu

128Dion|'sio, deus do vinho, da fertilidade e dos prag é “a encarnacéo da embriaguez e do arrebdtgaréen
espirito selvagem do contraste, a contradicdoiestda bem-aventuranca e do horror. Ele é a foate d
sensualidade e da crueldade, da vida procriaddsadestruicdo letal”. (BERTOLD, 2000, p.104)

129 BERTHOLD, MargotHistéria Mundial do TeatroS&o Paulo: Perspectiva, 2000. p.105.

130 YEATS,William Butler. Autobiografies: Reveries over Childhood and Youtld &rembling of the Veil.
London: Macmillan, 1926. p. 430.

131 professor e Tedrico de Teatro, atualmente é mofessociado de teatro e danca na UniversidaBidda
onde leciona Historia do Teatro e Dramaturgia.

132 SOARES, Ana Lcia Martin©p. Cit p.19.
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corpo na construgao de sua imagem. Sua voz, setesge seus deslocamentos passavam a
seguir normas ditadas por um novo rosto, uma meseati-realista e genérics® que
provocava o afastamento do ser humano que ele &nada comum. Como auséncia e
presenca simultaneas, o ator tinha a tarefa deer‘feaer materialmente uma imagem do

mundo, da sociedade e dos homéens.”

A prépria nocdo de personagem estava atrelada ex @gsto, uma vez que o
personagem era apenas uma mascarapensana Neste caso, portanto, a palapeasonase
refere ao papel assumido pelo ator e, ndo, ao meyem esbocado pelo autor dramatico.
Existia uma nitida separacdo entre personagemrgecate era garantida pela utilizagdo da
mascara, e que fazia com que este ultimo jamage fosnfundido com a ficcdo da qual

participava.

Todas as vezes em que a mascara apareceu nocawoelemento de cena, o foco
da representacdo esteve sempre apontado para. ®ateatro grego € um exemplo disso,
assim como aommedia dell’arteClaro que ambas sdo manifestacdes bastantetakstirque

possuem, também, distincbes no uso da mascaraageto cénico.

Se nas tragédias gregas de Esquilo, por exem@loeral utilizada para representar
deuses e herdis, em Sofocles, servia mais paresegar 0os herdis do que os deuses, pois 0s
ultimos agiam agora sobre os primeiros, apena®weaf indireta, por meio de adivinhos e
oraculos. Praticamente nado figuravam mais na dragiat Com Euripedes, estabeleceu-se
uma nova estrutura tragica, onde através de um@stante dessacralizacdo do mito e com
uma consequente proletarizacdo da tragéfiahouve o rompimento total com a
teomorfizag&o vista no teatro de Esquilo. Os astigeuses e herdis séo agora substituidos
por homens das ruas de Atenas. Esse processo deargecdo da tragédia, ou seja, 0
afastamento de suas matrizes mitologicas, resutfadmudanca do pensamento do homem
grego, aproximou a mascara de uma representacagds mais humanos, principalmente
em se tratando da comédia. Mas, ao ganhar contonaiss humanos, a mascara passou a

exprimir estados emocionais em sua fisionomia.

Segundo Ana Lucia Martins Soares, o fim do perigthssico e o consequente
afastamento entre homens e deuses, fez com quedssuuma alteracdo na utilizacdo da

mascara como recurso cénico. Se anteriormenteeeldascomo indicativo de um género

133 JUSSELE, JacquespudSOARES, Ana Lucia Martin©p. Cit.p.24.
*** ABIRACHED, RobertOp. Cit p. 20.
135 BRANDAO, Junito de Souzdeatro Grego Tragédia e Comédia. Petrépolis: Editora Voze8419.57.
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(tragédia e comédia) ou como forma de distincaaldsses (rei, soldado, escravo), agora
funcionava como indicadora de uipo.

Mas é na fabula atelaltd um género teatral precursor cammedia dell'arteonde
pode-se constatar uma relagdo mascara/personagepoderia ser escolhida como ponto de
origem para se refletir o vinculo enfPai Ubu e esse objeto. Essa forma popular de teatro
caracterizava-se pelo uso de méscaras que poskrtamtracos e que definiam um conjunto
de tipos fixos. Esse género, originalmente impemlas atraia os espectadores muito mais por
seus personagens tipificados do que pelos enredosistérias que eram encenados.
Chegaram até os nossos dias, apenas algumas ceferén respeito dos personagens
principais dessas farsas. Dentre estes podem tmiogi Pappus, um velho estlpido,
libidinoso e avarentoMaccus um jovem tolo, insolente, de nariz encurvado s#®rago
proeminente, antipatico e gulosBucco,um exibicionista, um fanfarrdo feio, mentiroso e
tagarela, que possuia uma boca enorme; além desel@s monstruosoManduccusuma
boca enorme cheia de dentes, que ao baterem fazabarulho assustadorLeamia®’, que

devorava vorazmente bebés que saiam de seu pvéptie, sem sequer mastiga*fs

O que é possivel perceber nestes personagens, eeouete a0 mesmo tipo de
construcdo d®ai Uby é o fato de serem unséntesede caracteristicas basicas, estruturados
de maneira esbocada e genérica. Caracteristicagnagmnos trés primeiros personagens (a
avareza, a estupidez, a gula) e monstruosas nossainis.Pai Ubu, senhor de todos os
vicios também tem o poder de engolir tudo que pasta sua frente e aterroriza seus
inimigos. E importante ressaltar que no existebtam aqui, um aprofundamento nessas

caracteristicas. Sao personagens construidosiadgapioucos tracos fortes.

Como fora dito, a fabula atelana é uma das pre@sstacommedia dell'art&e
transfere para ela a caracteristica de utilizadesanascaras e de tipos fixos. Este género
teatral que nasceu na lItalia é, na verdade, frotorazamento de diversas herancas culturais.
Além da farsa atelana, fazem parte de sua herasdastejos carnavalescos medievais, a arte
dos mimicos romanos, dos comicos solitarios daelddédia, além de elementos da comédia

classica. Toda essa heranca vinha de artistasad@é&o comica popular e a formacdo das

136 £ uma espécie de farsa que surge no século lha.@gido de Atela, na Campania. Itélia.

137 Na mitologia grega, Lamia era filha de Poseidohil#a, e amante de Zeus. Hera, que ndo cessava de
perseguir os filhos adulterinos de seu esposo Zeamu-os todos. Lamia, enfurecida, passou a detusta
que encontrava. Dai a origem de seu nome, lgioi®sem grego quer dizer garganta. Era representada com
um corpo metade mulher, metade serpente. (RIBEIR62, p.186)

138 DUPONT, Florenc@pudSOARES, Ana Lucia Martin©p. Cit.p.27.

139 Data de 25 de fevereiro de 1545, em Padua, ria, l@élato de constituicio de uma Fraternal Companhi
primeiro registro conhecido de formacao de umaetidgrommedia dell’arte
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companhias teatrais que se especializaram nesseogéamonta a essa origem. Os papéis
mascarados, que exigiam maior habilidade corparatdm a cargo de herdeiros da tradicéo
cObmica popular (bufbes, histrides, jograis) enquapé enamorados, que nado utilizavam
mascaras, aos jovens e estudantes (formacéo hticeeisrudita).

Dos personagens mascarados, um deles possui catazie que o relacionamPai
Ubu: o Capitdo. Esse personagem, advém da antiga @rgéeba, onde denominava-se
alazdo, ou impostor. Ele representava “o princ@imceexagero, escorado em falsa seguranca,
exalando seu pesado espirito e sua fanfarrofffcetn cena. Esse mesmo tipo reaparece na
comédia latina como milos gloriosus ou soldado fanfarrdo, um covarde que anuncia para
guem quiser ouvir sua coragem inexistente. Assimocele, Pai Ubu é um “capitdo de
dragdes, oficial de confianca do rei Venceslau,deoorado com a ordem da Aguia
Vermelha.**! E se vangloria disso. Mas, apesar de sua violdéegiamedo tambéniPai Ubu
pode ser considerado umséntesedas mascaras daommedia dell’arte pois guarda ainda
semelhangcas com outros personagens. £@®) tem 0 mesmo O ventre proeminente,
guardado dentro de uma espécie de camisa-sac@amisam um chapéu e carrega um bastao.
Além da aparéncia, sintetiza caracteristicas déoyaipos dezanni A glutonaria de
Pulcinella; a crueldade e a intrujice de BrigheHlagstupidez de Trufaldino e Pedrolino. De
Arlequim, além de herdar também sua glutonaria, sresualidade infantil e sua falta de
modos (uso excessivo de palavrbes), guarda umdlsema que remete a origem medieval
desse personagem, pois sua mascara € a conjungacamateristicas dpanni e de um
personagem diabdlico farsesco da tradicdo popolattellequint®’>. Uma mencdo a esse
personagem aparece na farsa frantesaeu de la Feuilléede autoria de Adam de la Halle,
escrita no século XIlll. Ele é lider de um cortepruthento que carrega varios sininhos e
provoca medo nas pessoas. E o rei de uma hordans@nibs, que vem debaixo da terra. A
mesma imagem aparece na p€gasar-Antecristogde Alfred JarryNessa pecaRai Ubu nao
figura ainda como personagem principal, mas sudc&gejda d& indicios de sua permanéncia,
tamanha a forca da imagem de sua chegada. “A lfazsmais solar*® um “sino™** soa e
ele surge também como um rei, uma espécie de thesipocalipse, que comanda um bando

de figuras que germinam da terra. Segundo DaridARequim ainda tem em sua origem um

190 David WorcesterThe Art of SatireCambridge, Massachussets: Harvard UniversitysPde10. p.92.

141 JARRY, Alfred.Tout Ubu p.34

42 Hell, em inglés, significa inferno. O nome é de origemglo-normanda. O nomtgellequimtransformou-se
emHerle King, Herlequine depoisArlequim.

193 JARRY, Alfred.Oeuvres CompléteRaris: Editions Galimard, 1972.p.292.

144 |bidemp.293.
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cruzamento com omo selvaticusu sebaticus um ser coberto de pélos ou folfdsque
pode tanto ser tosco e ingénuo quanto violento comourso enfurecido. Todos esses
elementos que compdem a mascara Arlequim, aparacsnirabalhos dos atores Tristano
Martinelli e Domenico Biancolelli (século XVI). Anals provocavam e agrediam o0s
espectadores com obscenidades e gestos bastagaeegulPodiam, por exemplo, abaixar as
calcas durante um didlogo amoroso entre um cavalleeuma dama, defecar sem o menor
constrangimento e, ainda, atirar suas fé2ems espectadores. Fingiam, também, urinar sobre
as pessoas, atirar objetos, e éai Ubu possui ainda, caracteristicas de outros dois
personagens daommedia dell’arteO Doutor, de quem herdou a mesma barriga enorme e
mesmo prazer pela mesa; e conserva a avarezaaidalte de Pantale&o.

E interessante notar, também, que a maioria desaéssaras daommedia dell'arteé
zoomorfica, ou seja, alude ao mundo animal. Essantanto de reinos, uma fusao tipica do
grotesco faz desses personagens seres ambivalentes, rhetadas, metade animais, assim
comoPai Ubu Essa mistura homem e animal imprime nesses [@gsos instintos e atitudes
animalescas. A mascara do Capitdo, remeteria amoistara de cao perdigueiro e mastim
napolitano. A de Arlequim, um gato; a de Pantaleéo,galo, e etc. Mas, se como ressalta
Dario Fo, elas se referem, na maior parte das yvezesimais domésticos, ou seja, que
convivem de forma pacata junto aos humanos, a m#ésiesPai Ubu alude ndo s6 a um

animal domeéstico, como também a um selvagem.

Se ele se assemelha a um animal, ele tem, sobyetudmce porcina, o nariz
parecendo a mandibula superior de um crocodilo; ecoojunto de sua
encarapucagem de papeldo, o faz, em tudo, irmdcbefda marinha mais
esteticamente horrivel, o limul&’

O uso da “mascara para o personagem prinéiffalima importante recomendacéo de
Alfred Jarry, surge como alternativa para uma cuebm a tradicdo da representacgao realista
do ser humano. Propbe, assim, junto com outrosegia da cena, uma “reteatralizacdo do

149

teatro™", cuja intencdo era acentuar as regras e convedgd@go teatral. O que acontecia

no palco ndo era, de forma alguma, uma tentativaegeoducédo da vida cotidiana, da

145 Uma das explicacdes para os losangos costuradasipa crua de Arlequim é a relacdo com as follas q
cobriam o corpo dbomo selvaticus

196 N&o eram fezes de verdade. Na maioria das veegsndo Fo, era utilizado “um doce de castanhasaaind
tépido”.(FO, 2004, p.82)

147 JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.166mDlé é um animal escavador
que vive nos fundos lamacentos dos oceanos e plersnta de detritos encontrados na lama.

148 1dem, Ibidemp.132

199 PAVIS, PatriceDicionario de TeatroS&o Paulo: Perspectiva, 1999. p.341.
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chamada “fatia da vida”, mas a criacdo de umadaddi ficcional e ludica. Associada ao uso
da mascara, e parte essencial de seu jogo, veattog&o de um acento especidl’uma voz
caracteristica que deve acompanhar a mascara;se oluwigatorio de gestos sintéticos que
envolvem o corpo como um todd). Com isso, Jarry obriga o ator a repensar seu aoopo

espaco e sua relacdo tanto com 0s outros atores, @@m o espectador.

Amleto Sartori®> um mestre na fabricacdo de mascaras, sintetifara@ exemplar

essa relac;éo entre entre ator e mascara.

O anonimato que a mascara proporciona ao ator fgeque ele faca descobertas
como se fosse um individuo com vida independerg®da num espaco vazio,
totalmente livre de preocupac¢@es dos julgamentoessua conduta. Desta maneira,
0 ator se permite uma liberdade que o leva a dekemvum carater moral
completamente desenfreado. Hoje em dia recitar m@iscara, diferentemente da
técnica e estética antigas, pode representar tagdeede uma natureza em estado
puro. A mascara ndo é somente um jogo de aspird¢de® gostariamos de ser;
guais jogos queremos realizar; quais sensacOefadesetransmitir), mas também
uma liberacdo do vinculo com a sujeicdo, o fingimew pudor, a timidez e a
simulag&o. E como falar e agir com a segurancanganidade. Em outras palavras,
a mascara cumpre a funcdo moral da desvinculac®o edquemas habituais
impostos pela sociedade em que vivemos. A questioidportancia fundamental
na medida em que permite ao homem revelar sua ezatuprimordial, sua
verdadeira esséncia. E como buscar profundamdéte eafora das convencdéd’

130 |bidem p.133.

31 FO, Dario.Manual Minimo do AtorOrganizacdo Franca Rame. Traducdo de Lucas BaMleviGarlos
David Szlak. 3 ed. S&o Paulo: Editora Senac Sa P2004.p.64.

152 Artista plastico responsavel por recriar, nos @@smodelos de mascarasatenmedia dell'artea partir de
um estudo sobre as mascaras usadas pelos comsdialitmos dos séculos XV e XVI. Existe hoje, na
cidade de Albano Terme, na provincia de Padwduseo Internazionalle della Maschera Amleto e Donat
Sartori, fundado em 2004.

153 SARTORI, Amleto Discurso sobre as Mascarasraducdo de Julio Adrido. Artigo disponivel sitedo
Grupo Moitara http://grupo.moitara.sites.uol.cofieeralFrameer.htm.
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2.3. O Boneco

A utilizacdo do termo “boneco” ao invés de, porrep, “marionete” ou “fantoche”
no titulo desse item, deve-se ao fato do primearmé ser mais genérico do que 0S outros
dois. Essa generalizacdo permite que o parentesd®ad Ubu com esse universo seja
mapeado com mais precisdo, pois esse personagahbelese relagbes com figuras
pertencentes a técnicas de manipulacéo distintas.

Segundo Ana Maria Amaral, em seu livfeatro de Formas Animadag, escolha da
utilizagdo da palavra “boneco” como um “termo g@wdrque abrange as diversas técnicas
de manipulacéo foi definida, no Brasil, em um cesgo realizado em Ouro Preto, em 1979,

pela Associacao Brasileira de Teatro de BonecosnAs

A marionete é o boneco movido a fios; fantochebaoeco de luva, é o boneco que
0 bonequeiro calca ou veste; boneco de sombraersfem uma figura de forma
chapada, articulavel ou nao, visivel com projec@olut; boneco de vara é um
boneco cujos movimentos sdo controlados por vanagacetas; marote € também
um boneco de luva que o bonequeiro veste e commeiga articula a boca do

boneco. O ator com o0 personagem-boneco pode sdromeco-mascara ou uma
mascara-corporaf’

Bil Baird, em seu livroThe Art of Puppetilefine o boneco como sentiama figura
inanimada que é feita para ser movida através fdoceshumano diante de um publicB>E
ressalta que apenas a “soma’ dessas qualidadesnpgaeantir tal denominacdo. Baird
diferencia, ainda, esse termo da palagcdl, pois quando uma crianga brinca com sua
“boneca”, o que acontece é uma acao intima queansacestende além das duas partes

envolvidas. Nao existe, portanto, a presenca dpulbtico.

A imagem dePai Ubu como um boneco e sua inser¢cao nesse universo gsde
ciclo hébertiano. E bom lembrar que a primeira sgmtacdo da peg@s Polonesgsque
depois se transformaria na peglau Rei,aconteceem um teatro de bonecos. E Alfred Jarry,
quando assumiu a autoria dessa peca e apresentopessnagem principal ao publico
parisiense, ndo abandonou esse carater e aindguéstdo de ressalta-lo. Tanto no texto
escrito, quanto na encenacao. Abaixo do tituloeta pna edicdo publicada em junho de 1896

pelo Mercure de Franceaparecia os seguintes dizeres: “Drama em cin@s &M prosa

1% AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadasnascaras, bonecos, objet®do Paulo: EDUSP,
1993.p.71-72.

155 BAIRD, Bil. The Art of PuppetNew York: Bonanza Books, S.D. p.13.
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restituido em sua integridade tal como foi represdm pelas marionetes do Teatro de
Phynancas em 1888°. Além da ligacdo com esse universo ser proposte jabertura do
texto, os escritos tedricos do autor corroboramnierésse pela manutencdo de uma
representacdo aos moldes de castelet®’. Quando Jarry falava em “efigie” do personagem,
como foi visto, sugeria uma mascara para cobrimstordo ator que representafai Ubu
Essa méscara, pelo jogo que propunha, serviria @uxiiadora na constru¢do desse boneco,
pois ao apagar o rosto do ator afastava-o de uragem refletida do espectador. Bastava,
para uma despersonalizacdo completa e uma apré@emegm o0 boneco, o uso de um

figurino adequado, de gestos especificos e de umreatae que cercasse essa figura.

No discurso que Jarry proferiu na noite de eswléigpecalbu Rej essa tentativa é
anunciada de antemédo ao publico. Referiu-dean Ubu utilizando-se o termo “simples

fantoche™*%

anunciou aos espectadores que “alguns atoresrdamam em se tornar
impessoais por duas noites e representar encereamlasna mascara, a fim de encarnarem
exatamente o homem interior e a alma das grandeermags™®. Acrescentou, ainda, que a
auséncia de uma mausica adequada para pontuar a‘eer@amusica de feira”, dificultava a
construcdo dos atores que tentavam ser “inteiramaationetes”. A idéia de dar aos atores a
aparéncia de bonecos foi sugerida, também, pelosemRachilde, que os desejava ligados
“as frisas [do] teatro através de fios ou corfsApesar do apreco de Jarry por sua amiga, a
sugestdao ndo foi aceita, pois pareceu absurda ecbemlicada. Mas, se o0s atores nao
estavam pendurados por fios, tudo ao redor deleiltoia para que esse detalhe nao fosse
um impeditivo para o espectador enxergar na pecemundo de marionetes. O cenario Unico,
0 uso de gestos universais convencionados e resirol teatro de boned8% o personagem
que entrava com uma tabuleta indicando o lugaeda,accomo se fazia muignof®? cavalos

de papeléo, etc.

E muito importante apontar todas essas associagiies ator e boneco, pois elas

1% JARRY, Alfred.Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962.p.29.

57 Termo especifico desse universo. E um teatro ewatia. No Brasil é usado o terrampanada

138 |pidem.p19.

159 |pidem.p.20.

180 RACHILDE, Marguerite Eymery Vallettapud JARRY, Alfred. Ubu Roi, Ubu Cocu, Ubu Enchainé, Ubu
sur la Butte Préface de Noél Arman@aris: Editions Gallimard, 1978. p.426.

161 Um testemunho de Jean Lorrain, publicadolemlornalno dia 30 de julho de 1897, descreve que a atriz
Louise France, que representava Mae Ubu, reprodumiaua interpretacdo a gesticulacdo das marionetes
Utilizava-se de “gestos curtos e [fazia] de suaecabtoda um peca viva e voadora e, logo depois,
imobilizada” citado por Noel Arnauld eAifred Jarry, p.249.

162 Guignol além de ser o termo francés utilizado para demamnu teatro de fantoches, &, também, o nome de
seu personagem mais famoso. Foi criado em Lyonlparent Mourguet, na segunda metade do século
XIX.
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contribuem para que se estabeleca a nocdo deajugby é um “homem-marionet&, o
que lhe concede uma dupla determinacdo, uma nat@am@bivalente. Para R. D. Bensky,
“pela primeira vez os dois universos, o humanoré@-humano, foram apresentados numa
sintese, em detrimento do humano e sem excedepiotied. O homem se faz objeto e
monstro para o escarnio dos seus semelhalffe®brtanto, a escolha de um ator para
representaPai Ubu ao invés de um boneco de verdade, é uma detey@arfandamental
dada por Jarry no caminho dessatese que, em momento nenhum, via &hu Rej uma
peca “escrita para marionetes, mas para atoressegiarndo como marionet®so que nao é

a mesma coisd®®. E realmente o efeito é completamente diferertés a possibilidade de
representacao de relacbes humanas em um contetdataede bonecos, coloca em questéo a
entidade do personagem dramatico, pois no bonecmtadogia humana é tanto reduzida
quanto universalizada. A partir do momento em careyJconcede a um personagem, que
pertenceria originalmente ao universo das marisnhgieopor¢cdes humanas e insere-o no
mundo dos homens, rompe com uma fronteira existentee universos normalmente
distintos. Proporciona, assim, para 0 espectadona wsensacdo de surpresa e de
estranhamento. Essa sensacao foi descrita peloadedemao Wolfgang Kayser como sendo
essencial para a identificacdo dootesco Para que haja a manifestacido gtotescoé
necessario que “aquilo que nos era conhecido elifarnsie revele, de repente, estranho e
sinistro™®’. Existe, aqui, uma sensacdo mista de surpresajsiege horror diante da
transformacdo de nosso mundo, antes familiar. Ngmwssivel mais reconhecer um ser
humano em cena, mas um duplo ignobil que lembrdaixo, todo mundo. Para mostrar em
cena “o homem interior e a alma das grandes maesh®, simultaneamente, o ator deveria
descobrir uma outra forma de se aproximar de ursopagem. E essa forma, uma teoria

dramética de caracterizacao, foi definida por Alfdarry em um artigo que ele escreveu sobre

183 PLASSARD, Didier.L'acteur em effigiefigures de I'homme artificiel dans le théatre deanss-gardes
historiquesLausanne: Editions L'Age d'Homme, 1992.p.43

164 BENSKY, R.D. @ud AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadaméascaras, bonecos, objet8$o
Paulo: EDUSP, 1993. p.178.

165 A pesquisadora e professora da Faculdade Notreelmia Paix de Namur, na Bélgica, Anke Bosse ao
falar da marionete, ressalta a existéncia de $pla funcdo: concreta, modelar e metaforica. N ades
Jarry, a marionete desempenha a funcdo modelar cpoipre o desejo de “reteatralizacdo do teatrafa P
ela, “se a marionete, em sua funcdo concretac@rduzida a reproduzir a realidade do corpo humaao,
'reteatralizacdo’ visava inverter essa relacénsfiramando a marionete em modelo de representagaoop
ser humanol...]” (BOSSE, Ankdé.a marionnette concept-clé dans le théatre et kealirs théatral de la
modernité Projeto de Pesquisa, ed. eletrbnica: http://wwvdfuac.be/recherche/projets. p.1.)

186 JARRY, Alfred apud PLASSARD, Didier.L'acteur em effigiefigures de I'homme artificiel dans le théatre
des avants-gardes historiqueausanne: Editions L'Age d'Homme, 1992.p.43

167 KAYSER, Wolfgang.O Grotesco:configuragéo na pintura e na literatura. Tradug@ia) dGuinsburg. S&o
Paulo: Perspectiva, 1986.p.159.

188 JARRY, Alfred.Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.20.
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os personagens de Henri de Rédfifentitulado O mimetismo inverso dos personagens de
Henri Régnier.O titulo do artigo ja demonstra o olhar diferedoissobre o conceito de
mimese, um olhar inverso, contrario ao que estamdcs construido em sua época. A esse

respeito o artigo bastante esclarecedor:

Que cada heroi arraste consigo seu ornamento. @oevejamos o Principe de

Praizig sem sua sobrecasaca militar, Madame dg ¥&m suas faces nuas...; isso
prova, sem ddvida, que o autor desenvolveu suatu@s e colocou a alma delas
para fora: a alma é um tiqi€.

Para Jarry, portanto, utilizar-se das mascaras &pda&imac¢do com o universo dos
bonecos era conseguir, através de uma realidafielvis palpavel, descobrir ou, melhor,
construir a alma, o interior do personagem, que gevnpre ser externalizada. A alma, nesse
caso, esta fora do corpo, nos gestos precisosemltidos, nos gestos repetidos. O exterior

revela o interior.

O interesse de Jarry pelo teatro de bonecos, easpexificamente pelas marionetes,
relaciona suas idéias a inumeras proposicoes daattzavanguarda, que recusava o teatro
como fatia da vida, e o remete também, recuandorsiaa mais no tempo, ao Romantismo. O
fascinio por esse universo, ndo apenas no teats,na literatura de uma maneira geral,
obteve um crescimento significativo ainda no fidalséculo XVIII e estendeu-se por todo o
século XIX. O teatro de bonecos, que tornou-se onpitpular em toda a Europa desde o
inicio do século XIX, inspirou a literatura alent@uenciada pelo sentimento romantico, que
passou a observa-lo com grande interesse, poisogisiderado como um receptaculo de
antigos mistérios e tradicdes de uma cultura gemwémte naciondl! Podem ser citados
como exemplos desse interesse, a s Jahrmarks-Fest zu Plundersweilede Goethe,
escrita em 1769; o cont®o Homem de Areide E.T.A. Hoffmann, de 1816; Leonce e Lena,
de Georg Buchner, escrita em 1836; e, especialmergasaio que inspirou os dois ultimos
artistas, escrito por um dos primeiros tedricospdé-romantismo alemao, Heinrich von
Kleist, denominad&obre o Teatro de Marionetge 1810.

O que é interessante nesse ensaio, antes mesraladsobre ele, € perceber o espaco

tedrico dado a uma manifestacdo teatral populatawem sua época como uma simples

% Henri Francois Joseph de Régnier (1864-1936) foiimportante poeta Simbolista francés. Dentre suas
obras pode-se destacar os livros de podreademaing1885) eLa Cité des eaul903). Foi autor, também,
de novelas e contos como, por exempld,Canne de jasp€l897),Les Vacances d'un jeune homme sage
(1903),Les Amants singuliefd.905).

170 JARRY, AlfredapudCOOPER, JudithUbu Roi:An Analytical Study New Orleans: Tulane UP, 1974. p.70.

171 BOEHN, Max von. Marionettes in the Ninetheenth Den In: Puppets and AutomatdNew York,
Dover Publications, 1972. p.76.
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diversdo para criangas e para um publico descquadifi. A tentativa de Kleist com esse
trabalho, é explorar a contribuicdo que esse usivaonsiderado menor, poderia conceder a
denominada alta cultura, ou cultura erudita. Aregqsor romper com o classicismo em que o
século XVIII mergulhara, os romanticos, que tentavdescobrir novas formas dramaticas,
voltaram-se para o folclore em busca de uma autdatie na arte. Nessa busca, retornaram a
formas teatrais passadas e reencontraram a trageadja, William Shakespeare e Calderon
de La Barca, que foram revistos sem as distorgitesiares, e ainda com o teatro de bonecos

e acommedia dell’'arte

O ensaio de Kleist apresenta a marionete (referespecificamente aos bonecos
movidos por fios) como a expressdo de uma inocéardacorrompida pela consciéncia. A
marionete, escapa da afetacdo congénita aos huppar®sua alma, ds motrix € adequada
aos seus movimentos, que podem ser reproduzidogpedeicdo. O homem, ao contrario, €
incapaz de reproduzir um mesmo movimento que acentgor exemplo, espontaneamente.
As tentativas sucessivas de resgate desse movinreeptrtir de uma “reflexdo” fazem com
que a liberdade inicial desapareca. Essa retontaégessivel “no mundo organico, a medida
que a reflexdo se torna mais obscura e mais frateste instante, “a graca apresenta-se mais
brilhante e magnifica’** Para Kleist, o intelecto seria 0 responsavel polo$ os erros
cometidos e a consciéncia seria “o verme que cartiidade, separa os homens, transforma
tudo em aparéncia e mentira e lanca a confusdoertaza profunda dos sentimentos
irrefletidos™’® Somente através da recuperacdo da inocéncia desdmé possivel alcancar
0 paraiso. Com esse ensaio, Kleist demonstrava erenca na superioridade do inconsciente,
da espontaneidade e da intuicdo sobre a consciéngiagazdo. A inabilidade de pensar da
marionete, permite que ela seja capaz de uma #umeressionante em seus movimentos, ao
contrario de um ator. A razdo do segundo faz coenalel nunca adquira a espontaneidade da

primeira, que néo tem a afetacdo e realiza seassatn consciéncia deles.

Segundo Harold B. Segel, apesar da primeira metdadséculo XIX contar com
manifestacfes importantes de artistas, como dgj@os, além de outros como Nicolai Gogol
e George Sand, a virada do século ultrapassou tosigeeriodos anteriores em termos de
manifestacbes e dedicacdo a figura do boneco. iBgs®esse elevado na figura humana
artificial teve um impacto decisivo no teatro. P&®gel, um texto em especial resume a
natureza das mudancas ocorridas nesse pedaddventuras de Pinoquio: Historia de um

172 KLEIST, Heinrich vonSobre o Teatro de MarioneteRio de Janeiro: 7Letras, 2005. p.34-5.
173 ROSENFELD, AnatolTeatro ModernoSao Paulo: Perspectiva, 2005.p.45.
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Boneco escrito em 1883 por Carlo Collodi. Esse textoignificativo, pois ilustra o
pensamento que j4 existia entre os artistas diextar das amarras da sociedade burguesa,
considerada “materialista, temerosa por mudancgsritealmente falida, hipdcrita e auto
protetora™'’“de tradicdes envelhecidas. Sem uma transformadémaralessa sociedade seria
impossivel uma renovacgdo na arte e, somente rengirgte burguesa (leia-se aqui realista),

esse caminho seria encontrado.

Os artistas, em seu desejo por liberdade, passad@sprezar géneros tradicionais que
se relacionavam com a cultura burguesa e comecararperimentar novas formas de
representacao teatral, preferencialmente as foomdsas, a chamadas pegcas compactas, que
eram apresentadas em cabarés. Alias, a ascensétiuda do cabaré no final do século XIX
foi fundamental para o estabelecimento desse #pmahnifestacdo. Eram locais geralmente
fechados ao publico comum e que serviam, portammo uma espécie de refugio para 0s
artistas que, afastados do olhar reprovador t@uti cultivavam géneros considerados
marginais. Entre esses géneros encontravam-setro & bonecos, o teatro de sombras,
cancdes populares, pequenas pecas, esquetes, ,damgadlogos, e outros tipos de

performances que cabiam nos pequenos espacoskdoésa

Outra caracteristica marcante desse periodo, sajusaciona diretamente com todas
as artes produzidas e, especificamente Bamquio, é a infancia. “O mundo infantil tornou-
se atrativo para os artistas como uma fonte deiggmse um antidoto ao conservadorismo e
tradicionalismo da cultura burgued®’ Rejuvenescer significava afastar-se dos valores
burgueses para transformar-se. Devido ao enormeactmpdesse pensamento, varios
movimentos modernistas pela Europa tiveram assogiadseus nomes o termo “jovem” ou
“juventude™’®. Além do entusiasmo pela juventude, a infancia gnande importancia nesse
periodo, pois era vista como um simbolo da inoeérda pureza, da espontaneidade e da
intuicdo, consequentemente oposta a corrupcadocerdgormismo do adulto. A mesma falta
de habilidade na utilizacdo da razéo e a faltaosaéncia da crianca pode ser comparada a
inconsciéncia da marionete, no ensaio de Kleistti#nca, assim como a marionete, “vive em
harmonia com a sua prépria naturéZa”Sua espontaneidade, intuicdo e imaginacdo aiativ

foram os grandes atrativos para os artistas mosee@ fonte de inspiracdo para o

17 SEGEL, Harold BPinocchio's ProgenyPuppets, Marionettes, Automatons and Robots in Musteand
Avant-Garde DramaBaltimore: Johnson Hopkins Press, 1995.p.35.

15 |bidemp.37.

176 Como exemplo desse “juvenilismo” pode ser citadpeaa do dramaturgo alemdo Franz Wedeking
Despertar da Primaveraescrita em 1891. Essa pega tem como tema a aélotgs e o despertar da
sexualidade.

7 |bidemp.38.
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primitivismo e para a experimentacdo. A partir depsrspectiva, pode-se compreender o
porqué do interesse desses artistas, e especialnoemteresse de Alfred Jarry, pelos

divertimentos populares como o teatro de borfétos

Voltando a Pindquio, para que seja possivel comsaia historia com a deai Ubu,
guetambém é uma marionete, pode-se citar uma passgage bastante recorrente no teatro
de boneco moderno. Nessa passagem, 0s bonecogkamecontra o marionetista. E uma
revolta dos escravos contra 0 mestre, contra aafige autoridade. Mas, ao mesmo tempo, &
uma rebelido da crianca contra os pais, de umaa@ereontra a outra, uma rebelido pela
autonomia da entidade artificial contra 0 humarm, desejo do fim da hegemonia de uma
ordem burguesa, de uma representacao burguesa.

A relacdo dePai Ubucom o universo dos bonecos pode ser observadapeias a
partir das reflexdes teoricas e das associacOes Alited Jarry e os artistas de seu tempo.
Além de um pensamento comum de “juvenilismo” e erpentacdo, € possivel refletir e
analisarPai Ubu descobrindo, também, sua linhagem dentro dessersni e encontrando
parentes comdfaragoz Pulcinella, Polichinelle, Kasperle, Guignol e Pungle dividem
entre si, diversas caracteristicas comuns.

Na tentativa de se localizar esses parentescossgevem um primeiro momento,
retornar ao teatro de sombras turco onde encongrauom figura principal: Karagoz. Talvez
ele seja um dos parentes mais antigoPaleUbu dentro do universo dos bonecdamanha
era a admiracéo do publico por essa figura, guEvemm batizar com seu nome o teatro de
sombras e seus manipuladotesragoze karagddschisucessivament& possivel localizar o
karagozcomo parte da tradicdo comica das farsas atekamis comeédia grega classica de
Aristéfanes, que também deram origesotnmedia dell’arte

Karagoz que significa “olho negrq”assim como uma seérie de outros personagens
comicos que zombam das autoridades, ganhou naddeedurante o Império Otomano.
Como sua origem é obscura, uma série de lendadgpepuenta explicar a aparicdo do
personagem. H4, como exemplo, uma lenda que relacoa criagd@ existéncia de um

modelo real.

Durante a construcdo de uma mesquita para o SOitBan, em Bursa, capital da
Turquia, no século XIV, existia, dentre tantos @pes, dois que desviavam a atencao dos
outros e impediam que o trabalho continuasse. Creamae Karagoz e Hadjivat. Eles faziam

178 vale lembrar, a titulo de curiosidade, que o ted& bonecos foi o Gltimo reduto dammedia dell’arte
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palhacadas e brincadeiras que atraiam e divertitodas. O atraso na constru¢ao despertou a
ira do sultdo, que ao saber o motivo, mandou ezeaumediatamente os dois comediantes. A
continuacédo da lenda segue por dois caminhos istimas que se encontram no nome de
um mesmo homem: o cortesdo Seyh Kusteri (ou MehemKieschteri). No primeiro
caminho, passado algum tempo, o Sultdo se arrepemeleseu ato cruel e toda vez que
lembrava do que fizera se entristecia. Sua trisi@zainimizada por Kusteri, que construiu
uma tela em um canto do palacio e usou a sombrsed® chinelos para recriar os dois
comediantes mortos. Isso fez com que o sultdo padedtar a sorrir. No outro caminho da
lenda, a lembranca das simpaticas figuras permat&giviva na memaoria dos habitantes da
cidade que, anos mais tarde, o0 mesmo Kusteri m@saonstruir uma tela onde projetou as

sombras dos dois clowns e comecou a contar suatuisa®.

Essa lenda, independente dos dois caminhos, remetwmigem humilde do
personagem. Karagoz representa um homem simplesamgregado que esta sempre em
busca de sobrevivéncia. E um cigano glutdo, “iecujrosseiro e obscerfd’que é guiado
apenas por seus instintos e que nao escuta osllumhisde ninguém. Por isso, acaba
participando de diversas aventuras onde enfredt@eros obstaculos. Quando se vé diante
do perigo, por exemplo, age com extrema covardias,Mo se livrar, se faz de valente e
escarnece de tudo o que passou. Frequentementie ugaléncia e crueldade, mas apenas
diante dos mais fracos.

Era muito comum, durante as apresentacbes do teatreombras, que sempre
comecam e terminam com Karagoz, a insercao de@gsgegbliticas e do cotidiano no inicio e
no fim de cada dialogo. Segundo René Simmen, duranimpério turco, esse teatro
representava uma oposicao e, por esse motivo eestegacado em diversas ocasides.

Os outros parentes deai Ubu tém origens muito parecidas, sendo inclusive
analisados por alguns tedricos, como variacfes demesmo personagem, com poucas
caracteristicas distintas: o Pulcinella. Esse pegem teria migrado para a Franca, em 1630,
onde se transformara em Polichinelle. Ao mesmo ¢tgrajguns anos depois, 0 personagem
italiano j& espalhara descendentes por toda a Bu@pmarionetista Pietro Gimondi, que
apresentou-se com seu boneco Pulcinella, entred8562, em diversos paises e no caminho

“deixou impressées tao forté&® que o personagem transformou-sekasperle na Austria;

1798IMMEN, Renéle monde des marionnett@arich: Editions Silva, 1972. p.86.
180 AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadasnascaras, bonecos, objet&io Paulo: EDUSP,
1993.p.111.
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Hunswurt na AlemanhaKasper na HungriaPunch na Inglaterra; @etruchka na Russia.

Pulcinella, uma mistura de Buccus e Maccus, daisgpagens da farsa atelana, tém as
mesmas caracteristicas de sua mascacamaedia dell’arteE um tipo com voz anasalada e
aguda, insolente, cinico, tonto, medroso e gul®smle aparecer como uma marionete ou
também como um fantoche, mas em ambos os casos;uhda, barrigudo e narigudo, o que
faz de seu perfil um “s”. Atingiu sucesso somerdetgatro de bonecos, onde nao precisava
disputar a atencdo com Arlequim e Brighella, e rigucomo personagem principal de

diversas historias.

Apesar dePulcinella ter deixado varios descendentes, um spaotal possui estreita
relacdo conmPai Ubu sendo inclusive citado indiretamente pelo progdaay, que, ao referir-
se a pecaJbu Rei,anuncia que ndo € “uma peca engracada, e as ng@sgasfram que o
cOmico deve ser, no maximo, o cébmico macabro declawn inglés ou de uma danca de
mortos™®’, O “cémico macabro de um clown inglés” ao quatefere é o universo de Punch

e de sua esposa Judy, que tem um relacionamengthsene ao casélai Ubue Méae Ubu.

O fantoche Punch, surgido na Inglaterra a partirado de 1662, originalmente
apareceu como “um bufao escandaloso, satirizandmstsimes, intrometendo-se nas cenas
mais sérias™ de outras pecas, apresentadas em teatros e shlésse ambiente, o
personagem, apesar da irreveréncia de suas ing@egnficava restrito a poucas aparicoes.
Mas, o desinteresse pelo teatro de bonecos a @artiéculo XVIII, obrigou os profissionais
desse ramo a abandonarem os espacos fechadosa gantuas. Foi nesse local, livre de
amarras e restricdes, que Punch sobressaiu-sal®leseu uma afinidade imediata com o
povo. E interessante observar que, segundo AnaaMeariaral, 0 personagem tornou-se o
centro da cena devido a razdes econdmicas, poi®snbonequeiros precisaram trabalhar
sozinhos para se sustentar. Por esse motivo, tjnbavestir na mao direita o fantoche de
Punch, que permanecia sempre em cena, e com ano@raestiam os diversos personagens
gue se relacionavam com ele. Ele passou, assien,afgura central, a personagem totémica

desse teatro. Assim conRai Ubuna obra de Jarry

No espaco da praca publica, onde Punch ganhoulibendade e passou a ser o centro
das histérias, suas aventuras, agora mais cudastas, tiveram que ser recheadas de acbes
para prender a atencao dos transeuntes. Nesse tooreergem as cenas de bastonadas e
brigas, tdo presentes na tradicao farsesca. Agonach contava com a companhia de Judy,

181 JARRY, Alfred.Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.153.
182 AMARAL, Ana Maria.Op. Citp.112
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sua esposa, de seu filho e de um cachorro. A memi@&ncia que havia em Karagoz ha em
Punch. Um exemplo dessas atitudes violentas, aigr®tacontece em uma de suas pegas, de
1828, intitulada apenas @detragédia comica ou a comédia tragica de Punch dumtly.Apos
distribuir bastonadas em seu cachorro, e em Scardmpé obrigado, por sua esposa, a tomar
conta do filho deles, um bébe. Sozinho na cenaRonth, o bébe chora sem parar. E nada
que o personagem tenta fazer acalma a criangacaqumua a chorar cada vez mais forte e
mais alto. Nao conseguindo acalma-la de maneiraumea, toma uma decisdo: bate com a

cabeca dela no palco diversas vezes e a atirapaspectadores. E ainda canta:

Vai embora, crianca asquerosa,
Agora acabou o berreiro.

Tua mamae é uma pateta,

teu papai € um matreir8®

Quando Judy retorna e descobre o que Punch fez,nmamarido com um bastéo.
Depois de muito apanhar, Punch, com o mesmo bastéarca a esposa e bate nela também.
Quando se cansa diz: “Vamos, levante-se Judy. Né&wpogte bater mais.” Mas ela néao
responde. “Vocé esta dormindo?” Ela ndo resporigsta“‘bem. Entdo, desce!” Arremessa-a

8

para fora do palco e diz: “Perder uma esposa é@gdcaima fortuna*®* E canta outra cancéo:

Quem nunca se aborreceu com uma esposa
E quis dela se livrar.

Com uma corda ou uma faca

Ou um bom bastdo, como étr?

Esse trecho serve para demonstrar o tipo de coamperto desse personagem e a sua
maneira de resolver seus problemas. Ele faz o geeejda maneira que lhe convém. Usa de

violéncia de uma forma irracional, sem remorsosirAsambém €ai Ubu.

Punch esta sempre em desarmonia com todos ostgoeaesua volta. Seja sua esposa,
seu senhorio, 0 juiz, o carrasco, a morte, o diab@olicial. Ninguém escapa de suas
grosserias e bastonadas. Ele é “rude, brutal eatiiog vaidoso, lascivo e ludibriaddf®.
Mas, o fato dele ser um boneco, faz com que eleaterdireito de realizar as fantasias mais
absurdas como: “enforcar um policial, beber umibdalar enquanto estd pendurado na

forca, dar porretadas na sua mulher, cavalgar ooodilo™®’.

183 BAIRD, Bill. The Art of PuppetNew York: Bonanza Books, S.D. p.92. Em uma outnsa® francesa da
musica ele canta: “Ha! Ha! Ha! Adeus, crianca f@idsu ndo quero mais te ver. Logo, logo farei quitém
sera dificil acontecer. De onde vocé veio, muitésas podem vir.”

184 |bidemp.93.

'8 |hidem.

18 |bidemp.103.

87 |bidem.
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Todos esses personagens do teatro de bonecosn@alcPunch, Kasperle e tantos
outros) sao desprovidos de moral e, por isso mesitnaem tanto as criancas, “que néo
gostam da complexidade da vida, nem dos contompeetisos da realidad®® Preferem,
ao contrario, a clareza e as cores fortes de undons@m nuances, no qual 0os personagens se
movem em um universo preciso, de fortes contra%esle a acdo é rapida, os episodios se
sucedem em um ritmo acelerado, e onde tudo é pbssér acontecet® A falta de
escrupulos dessas figuras, incluindéai Ubu que se utilizam de todas as armas necessarias
para atingirem seus objetivos, pode parecer digneprovacédo diante de nossa moral, mas
ndo diante do olhar das criancas. Esse tipo deapenmgo responde perfeitamente a
imaginacéo delas. Existe uma logica na construgdeed seres de madeira e/ou de pano, que
ultrapassam a nossa, e que, na maior parte das, weaeulto ndo compreende e nédo aceita.
Da mesma maneira que as criancas sado incompresretiiguas atitudes consideradas mas,

segundo nosso julgamento.

18 SIMMEN, RenéLe monde des marionnett&urich: Editions Silva, 1972. p.21.
'8 Ipidem.
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2.4. O Bufao

Antes de se discutir a relacdo enRai Ubu e a figura dobufdo € importante
esclarecer de que maneira essa figura sera tralaaldaqui em diante, explicando,
inicialmente, sua origem e sua funcao de ruptuna ema ordem estabelecida, um veiculo de
inversao de valores.

Segundo Georges Minois, nas festas religiosas tigopamundo grego a pratica da
inversao fazia parte desses rituais e a quebraidesrquias e convencdes sociais culminava
com a coroacéo de um rei cOmico. Mas essa cor@gaefémera e durava apenas o tempo da
festa, pois ao final, o rei cémico era castigadn@simbolo do restabelecimento da ordem. A
experiéncia ritualizada da inversdo comica funclan@omo uma “experimentacdo da
desordem” uma forma de “exorcizar a desordem, os,c@3 desvios, a bestialidade
original™®°.

Além da bufonaria ja fazer parte dos rituais quentaciam na Grécia antiga, era
comum, ainda, ver a figura de um bufao durante beteg, divertindo os convidados com
suas paroédias e imitacdes. Mas os bufdes ndoarisbmente no mundo grego. Eram vistos
ao lado de reis persas, também junto a homens dgoRgito, figuravam entre filisteus,
romanos, bizantinos, etc. Geralmente eram feiosferthes; e, ao que parece, quanto mais
desgracados, mais eram protegidos e reverencideossuiam diversas habilidades e
utilizavam-se delas para entreter o povo na rusreie e suas cortes: tocavam gaita-de-foles,
trompete, rabeca; faziam acrobacias; imitavam asireadiferentes vozes; sabiam de cor
oragles, versos, contos, enigmas, cangdes; efairiden magicas.

Na Idade Média, sobretudo nas festas, era habitotacdo deformada e a utilizacédo
da pardédia como elemento de jogo, de brincadeirpalavraparodia de origem grega, €
formada poroidé que significa “canto”, e pelo prefixpara que pode significar tanto
“contra” quanto “ao lado de”. Nessa parddia, outi@nanto, a zombaria era utilizada como
ferramenta para a quebra das hierarquias e norigastes e o bufdo aparecia como figura
atuante nesses rituais de inversdo. Segundo MiBaithin, os bufées e os bobos sédo os
personagens caracteristicos da cultura comica aomédieval. Mas, ao contrario dos atores
gue desempenhavam papéis e depois se desvencidsaes,deles continuavam sendo bufées
e bobos na vida cotidiana, o que l|hes conferia woplicidade, pois situavam-se

1% MINOIS, GeorgesHistéria do Riso e do Escarni8o Paulo: Editora UNESP, 2003. p.33.



72

simultaneamente no espaco real e no espaco imagiEéam figuras que encontravam-se em
uma fronteira entre esses dois mundos (vida e arte)

A origem do buféo é popular e ele jamais esquee@sduecera) suas origens, mesmo
estando ao lado do rei. Ele sempre se utilizavand palavra ousada, livre, viva e agucada.
Mas, a0 mesmo tempo, seu comportamento era exageragiosseiro, na maioria das
ocasides. Ao lado da figura do rei, como bobo dteceleé a conjungéo da pior das coisas,
pois ndo é alguém, e ainda goza do privilégio de se permitir. Ele tem a funcéo de ser o

negativo do poder.

O rei e 0 bobo eram um par indissociavel, o versm reverso de uma mesma
medalha. Ambos prisioneiros de suas respectivagiés) improvisavam dia apés
dia o psicodrama do poder: um destinando-se a &kere o outro a contrafazé-lo.
Nem um, nem outro pertencem a humanidade real; gadascapa, com efeito, a
integracdo do grupo, a tipologia, e representa wdel Unico: o rei porque ele
reina, o que o protege dentro da esfera do sagmtlobo porque ele depende da
teatralidade; como o rei, ele desempenha um pegeomaele simulalienacéo, o
que autoriza, alias, as relacdes familiares quemeletém com seu soberano e seu
privilégio de poder dizer tudo sem correr o mensca. A verdade é apenas
toleravel sob a mascara da louctifa.

Daniele J. Buchler, que em seu trabalho de pesaumaksaPai Ubu a partir de sua
relacdo com o buféo, utiliza-se de uma denominagéoessante para associa-lo a essa figura.
Na sua opinido, o personagem representaria umdgptbufdo selvagem®? simbolo de
cinismo, destruicdo, estupidez e primitivismo, @ssume o poder através da forca bruta e
passa a representar um perigo social e politiogu€eé interessante de se pensar, aqui, é que
Pai Ubué um perigo por dois motivos. Primeiro, ele ndo temsciéncia de que € um buféo,
portanto, ndo sabe o papel social que cumpre diwgrauas inversées. Em segundo lugar,
ele € um “bufdao selvagem”, ndo domesticado, ou, s&a € capaz de conviver com 0S
homens e, muito menos, com as figuras de poderektdve assumir o poder, sentar no trono
e, 0 que é pior, ndo sair nunca mais de l4. OdeiréEmero se torna permanente.

O bufdo surge no teatro, a principio, como um p&gem secundario, que
freqientemente representava o reflexo deformadootesgo do protagonista, detentor de
algum tipo de autoridade oficial. Sua presenca ena @stava sempre atrelada a idéia de um
duplo parddico dessa figura de autoridade, umajuezrepresentavaavessalo personagem
socialmente reconhecido e aceito como o0 detentodig®to ou da norma aceita pelo

191 | EVER, Mauriceapud MARTIN, Serge.Le Fou, roi des théatresSuivi de PEZIN, PatrickVoyage en
Commedia dell'arteCollection Les Voies de l'acteur. Saint-Jean-deagedl'Entretemps, 2003. p.20-21

192 BUCHLER, Daniéle J.Le Bouffon et le Carnavalesque dans le Théatre ¢aam d'’Adam de la Halle &
Samuel Becketfese (Doutorado em Filosofia). University of kdier, 2003. p.145.
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grupd®®. O buféo, enquanto personagem parédico, deveesgpre analisado a partir de um
determinado contexto social, politico e histéripojs funciona como alguém que da uma
nova perspectiva sobre a ordem habitual. A origanpalavra bufdo esclarece essa funcéo.
No italiano, a palavrduffone esta relacionada buffo, que € um sopro de vento breve,
imprevisto, impetuoso; uma lufada, uma rajada. dot o bufdo sempre modifica o
ambiente com uma atitude imprevista e impetubBga:‘permite a permutacédo dos elementos
ndo somente do direito ao avesso, mas também a@@aalbaixo e da direita & esquerda”
Buchler alerta para o nome “UBU” como uma formarelacdo entre a funcdo da figura do
bufdo e a do personagem de Jarry. Ambos ndo apmesema unica verdade em cena, mas
verdades que podem partir de diversos sentidos.p8@@nto, seres de natureza dialogica. O
nome “UBU” é um palindromo, ou seja, € uma palayjua pode ser lida tanto da esquerda
para direita, quanto da direita para a esquerdseceando o mesmo sentido.

Os bufdes, bobos teatrais, por estarem ligadosritismente as figuras dos bobos da
corte, dos histribes, sdo marcados pelo signo inegale estar fora do espaco social
organizado. Considerados inaptos, limitados ou rdbsupara a sociedade, sdo os seres a
margem, que nao fazem parte desse mundo. O buHadmagem daquele que € diferente do
modelo, da norma. Mas, ele ndo é simplesmenteidefpela negatividade. Muitas vezes sua
inépcia se metamorfoseia em agilidade, sua besticeabedoria, sua malicia em astucia, suas
elucubracbes em uma mensagem clara. O bufdo é doseparadoxos, das antiteses, o
personagem do avesso e do direito, da negacaaferdacao.

Seu espolio cdmico serve ao autor como licencaigagéim meio de sobrepujar a
censura dentro das sociedades hierarquizadas esse@ms, e também um
dispositivo para apresentar as vozes nao-oficiaissorumores que circulam dentro
dos lugares publicos. Porque no teatro, a posigé&gtrica do bufao Ihe confere
irresponsabilidade, ndo-conformidade, indisciplina@nsgressao e, pelo mesmo
jogo, a liberdade de ir além das normas e dodditbsrimpostos pela sociedade. Sua

funcdo é de dizer alto o que se pensa baixo: eleetie 0 ndo-dito, o interdito, o
latente ou o recalcadft.

Assim como j& foi visto, a ligacdo entre o persemaai Ubu e a figura do bufdo
esta relacionada ao seu processo de gestacdo.dO dmthva ligado a rua, a praca, sendo o
representante de uma reunido de vozes de contestagd transgressao. Pode-se dizer que

sua palavra vai além dos limites estabelecidos Ipeka pela ordem. Portanto, sua natureza,

193 A palavraavessodeve ser tomada, aqui, como o contrarioditeito, compreendido no sentido da norma
oficial.

19 BUCHLER, Daniéle JOp. Cit.p.01.

195 BUCHLER, Daniéle JOp. Cit.p.04.
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gue permite mudar a ordem das coisas, se reveladpnzial e sua falta de jeito, sua
estupidez e suas provocacdes contribuem, no fincat#as, para endireitar o mundo doente.

Segundo Mikhail Bakhtin, o riso, 0 modelo do avessambivaléncia, a transgressao,
a cultura popular, sdo elementos geralmente atidsuao bufdo. Enquanto participante de
todas as comemoracdes que cercavam o carnavalelpogsa designado para parodiar cada
um dos atos do cerimonial sério, acabou desembocaadena teatral assim como outros
elementos do carnaval.

E preciso, em primeiro lugar, sublinhar que existea diferenca entre carnaval e
carnavalesco. O carnaval € uma festa concretaapieceu seu apogeu na Ildade Média e no
Renascimento. Eram celebracdes acompanhadas desdamgscaradas, disfarces e de farras
populares que se propagavam pelas ruas da cidaemOcarnavalescoque € baseado na
metafora do carnaval, se define como uma perceggamundo, uma sensibilidade que €&
encontrada dentro de alguns géneros literariosmistiirando o sério e o comico, o sublime
e o vulgar, os tons e os estilos, afastam-se dg@i@ classica. A visdo dita “carnavalesca” do
mundo da a obra literaria uma estrutura do mundavasso, o riso sério-comico, 0s sujeitos
dialogicos, a multiplicidade de tons e estilos,fumaberto.

As imagens carnavalescas evocam a dualidade, neom@scimento, negacdo e
afirmacao, trdgico e cémico. O riso carnavalesam é&penas ludico, mas frequentemente
caustico.

Apoés a tentativa de definicdo do conceito de bgfate sua funcdo dentro do teatro
podemos estabelecer melhor a relacdo entre esgsa #gnosso objeto de observacBaij
Ubu, que funciona como uma espécie de veiculo da grpadhdia que € a petdu Rei Ele
€ gquem comanda as acdes e os deslocamentos denaspdco cénico. Ao contrario do
bufdo, que permanecia como um contra-ponto da n@astebelecidaPai Ubu assume o
poder. Senta-se no trono e leva, 0 que antes aginakizado, ao centro das discussdes do
dia. O contra-ponto passa a ser a normayessgpassa a ser direito. O “bufao selvagem”
esta no comando.

Pai Ubuy assim como o bufdo, representa uma deformacdoodaa, o que é
apresentado pelo autor através de gravuras e denté@mos em artigos publicados na época
da estréia de seu espetaculo. Na edicdo originaB€é,Pai Ubu aparece num retrato como
uma figura esférica em cujo enorme ventre se vénitegla uma espiral. Sob o braco direito
ele carrega um bastdo de madeira. Sua cabeca téonma de um cone, com olhos
semelhantes a duas fendas e grandes bigodes swlz.olma imagem que nos faz pensar se

estamos diante de um animal ou de um homem.



75

O enorme ventre do personagem coloca em acentotseesse primordial: nutrir-se.
Pai Ubuesta a todo instante & procura de “substancia gatisfazer seu apetite. E covarde,
infame, ignobil e, nas proprias palavras de Jaem seu artigQuestions de Théatreé visto
como um espelho deformado do homem, representaeglagero de seus vicios, € um “duplo
ignobil” que é feito: “da eterna imbecilidade huraada eterna luxuria, da eterna gula, da
baixeza de instintos erigidos na tirania; dos peslodas virtudes, do patriotismo e do ideal de
gente bem nutridd®. Pai Ubu apresenta todas as qualidades inversas do hadigitmal,
que sao o heroismo, a grandeza de alma e o sulfimme.aspecto de marionete nao lhe
confere nenhuma interioridade, consciéncia ou (i@ e faz dele um ser de superficie.
Mesmo tendo sido rei de Aragon, Conde de Sandondepmis rei da PolénidRai Ubu
sempre aparece como um ser a margem da sociedaflenefio de seu instinto primitivo.
Esta mais proximo do animal do que do ser humamoagimal que mata para sobreviver e
simboliza a pulséo do desejo, normalmente reprirpglo meio social. Para assumir o poder
exerce sua forca primitiva, pois ndo possui inégla para fazé-lo. E um ser dionisiaco por
exceléncia que segue suas paixdes e seus ingertogmais refletir.

Assim como o bufdo, que sempre recebe adjetivomgidto a sua figura, assim €&
tambémPai Ubu que recebe uma série de insultos ao longo da pgecsua propria esposa,
Mae Ubu. E xingado de “imbecil”’, “besta”, “traidor*frouxo”, “vulgar miseravel’, entre
outros insultos.

Em relacdo a deformacédo da norma, caracteristica tilo bufaoPai Ubua exerce na
criacdo de uma linguagem particular que deformpatavras e inventa alguns neologismos.
A palavra “Merdra”, que abre a peca, € o maior gendessa deformacio. E o ponto de
partida do espetaculo e representa o inicio desémea de rebaixamentos que acontecerdo ao
longo dos didlogos. E a relagdo com o baixo-verdoan os excrementos. E com essa
“merdra” quePai Ubuenvenena alguns de seus convidados. Essa mesmweapgle tem em
sua estrutura o acréscimo de um “r’, é tambémto ge guerra na hora do ataque contra o
Rei Venceslau. E o sinal para a escalad@aiéJbunuma alusio & inversdo que ocorrera com
a chegada ao trono de nosso “bufao selvagem”. Xddvaintre estd assumindo o alto escaléo
do poder. Os instintos passardo a guiar as acoesrda. O nao-oficial derruba o oficial.
Algumas palavras sofrem deformacdes na sua bocay @or exemplo, “orelhas” que se
transforma em “onelhas”, outras sao inventadasocoon exemplo “cornupapanca”. Todo o

vocabulario déPai Ubugravita em torno do que Bakhtin denomina baixoenigte corporal:

1% JARRY, Alfred JarryTout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962153.
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“Minha bunda néo é diferente da de ninguém, ou &85im como um bufad?ai Ubué um
ser marginal, pois massacrando a todos, ele deatrbierarquia social e se coloca
voluntariamente e estupidamente fora da sociedade.

Jarry nos atira um personagem provocante: obseing estupido que néo pertence a
nosso mundo familiar, ao contrario, rechaca esssmanundo estavel, seguro. N0Ossos
instintos surgem na forma de um ser que nao nesifgequalquer tipo de identificacdo, mas
que, no fim das contas, dever ser visto como ursopagem grotesco que ndo pode ser
levado a sério. Apesar de ter sido criado a pddiruma visdo tragica do mundo e da

humanidade esse animal-homem destruidor traz algaside infantil, ludico e risivel.
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2.5. Rabelais e Shakespeare

Como ja foi mencionado, o fato de Alfred Jarry eisseolaboradores terem se
apropriado livremente de diversas fontes litergpes a criacdo daclo ubu,contribuiu para
o enriquecimento do personageRai Ubu Dentre as diversas fontes utilizadas e
reconheciveis, duas merecem destaque, pois foramtamientais para a estruturacdo do
personagem: Francois Rabelais e William Shakespédéen de ser possivel encontrar em
Pai Ubu ecos de personagens como Falstaff, criado por Spe&ee e Gargantudanurgio e
Rei Anarche, criados por Rabelais, pode-se recenhmiada parddias de outras obras do
autor inglés Macbeth Ricardo Ill, Julio César, Hamlgte diversas semelhancas no uso de
uma linguagem especifica encontrada &argantua e Pantagrul’, do autor francés
Mesmo nao sendo possivel afirmar e Ubuseja inspirado nessas figuré@simportante
ressaltar que divide com elas algumas caractex$shiasicas e que esses autores, lidos dentro
ou fora da sala de aula, serviram como fontessjgracao para imitacdes e parodias.

E sabido, por exemplo, que Alfred Jarry, duranttata sua vida, foi inspirado por
Francois Rabelais. Guillaume Apollinaire, ao nartama visita ao apartamentddo
dramaturgo, um frequentador assiduo de bibliotgaddicas, descreve que encontrou la
apenas “uma edicdo popular de Rabelais e doisésuvtslumes da Biblioteca Rosa: E
bastante significativo que essas sejam as Unicess @mcontradas em sua residéncia. Os
volumes da Biblioteca Rosa, uma colecéo de livesidtorias infantis criada, em 1856, por
Louis Hachette, remetem a um passado, a uma iaffariais abandonada pelo dramaturgo e
a uma ligacdo com personagens dessa mitologiatiin®&m autor renascentista Rabelais, era
um modelo a ser admirado e seguido. Tamanha esaagbsiracdo que, um ano apds a
apresentacdao ddbu Rei,Jarry comecou trabalhar no projeto de uma Opera imtitulada
Pantagruel.

Rabelais e Jarry, ambos contestadores dos costdmesias épocas, tinham um
comportamento atrevido e utilizavam-se de jogopalavras, de vocabulario acido, direto e

197 Essa obra é composta de cinco livibkii horripilante vida do Grande Gargantua, pai darRagruel;
Pantagurel, Rei dos Dipsodos;Dos fatos e ditos itesdde Pantagruel; Dos fatos e ditos herdicos dbra
Pantagruel;Dos fatos e ditos herdicos do bom Panmtel

19 Segundo Apollinaire, esse apartamento ficava reei® andar e meio de um prédio de quinze and&res.
uma “miniatura de andar” que obrigava aos visignten pouco mais altos que Jarry, curvarem-se guand
em seu interior. E tudo na decoracdo era em mmaiatu cama, a escrivaninha, a mobilia, um quadro na
parede e, até mesmo, sua biblioteca.

199 APOLLINAIRE, Guillaume. Alfred Jarry Morto. In: JRRY, Alfred. Ubu Rei.Traducdo de Theodemiro
Tostes. Porto Alegre: L&PM, 1987. p.7.
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chulo em seus escritos, e foram responsaveis palzio de personagens bastante polémicos:
Gargantua &ai Ubu
A primeira semelhanca encontrada entre esses pgeos alude as raizes lendarias de

ambos. Francois Rabelais, que exercia a medig@g@eblicara alguns trabalhos médicos que
o tornaram famoso e respeitado, comecou a publazabém, a partir do ano de 1532,
algumas sétiras que assinava como Alcofribas Nakispirado pelo sucesso do livis
grande cronicas do grande e enorme Gigante Gargéfituuma coletanea de lendas e
anedotas de origem medieval, escrita por um angrinau o selDs Horrendos e Pavorosos
Feitos e Proezas do Celebérrimo Pantagruel, Rei Dgssédicos.Esse livro seria uma
continuagédo das aventuras de Gargantua, mas Rabelau, alguns meses mais tarde, por
refazer o inicio das aventuras a seu modo e publicque seria o primeiro livro da série,
intitulado Mui horripilante vida do Grande Gargéantua, pai darRagruel Assim como Jarry,
gue nao criar&@ai Ubu mas apenas o recriou ou o reviu, Rabelais tami@mnfoi o inventor
de Gargantua e nem de Pantagruel, ambos surgido®s@ntes. Mas, mesmo que Rabelais
nao tenha produzido essas figuras, pode ser coada® responsavel pela notoriedade e
permanéncia dos dois até os dias de hoje. Alémeda&ldsenvolvido esses personagens,
engendrou um universo singular onde o0s inseriu agimou NOvVOS tipos e novas aventuras
gue fizeram com que essa obra adquirisse um graintdero de admiradores em sua época.
As caracteristicas fundamentais de Gargéantua, yem@o, seu gigantismo, sua avidez por
bebida e comida e a capacidade de espalhar sesleua@dor j& eram encontradas na obra
anonima, frutos de uma tradicdo oral. No cas®aieUby é possivel, também, compara-lo a
duas figuras lendarias que fazem parte do univiefaotil. E uma declaragéo feita em uma
carta de Henri Morin, um dos criadores do persomage Liceu de Rennes, que legitima essa
comparacao.

Desde a origem at®s Poloneseso P.H. sofreu numerosas transformacdes, mas é e

permaneceum gigante malfeitor. No inicio, seu bolso € um bolso comum de

sobretudo onde ele coloca as pessoas como umaessigdroquemitaine. Mais

tarde, esse bolso se amplifica e torna-se a enerinaunda bolsa carregada por
P.HX"

Percebe-se, ao se ler esse trecho da carta, dastanaento da figura real do professor
Hébert, ponto de partida para a criacdd’deUbu, deu-se através de uma dupla associacdo

com a figura de um gigante malfeitor e com a de aroguemitaine Segundo Francois

20 gegundo o préprio Rabelais, esse livro venderal@smmeses mais do que o total de exemplares dim Bib
vendido em nove anos.

21 MORIN, Henriapud CARADEC, FrancoisA la recherche de Alfred JarnParis: Seghers, 1974.p.20. Os
grifos sdo meus.
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Caradec, essa associagdo possui relagdo com a figuGargantua, e vai mais além, pois o
personagem de Rabelais é herdeiro de um mito maggriquo e mais profundo, um gigante
celta (e mesmo gaulés), também glutdo, denominadoBtlas. Conta a lenda que ele, um
gigante travesso, bebia agua dos rios e criavasnavairinar, assim como Gargantua, que ao
visitar Paris, urinou tdo fartamente que “afogouemios e sessenta mil, quatrocentos e
dezoito, fora mulheres e criangd@$2"Existia ainda, como parte da tradic&o oral dadbied,

um deus chamado Grand-Tua ou Grand-Tuard. Esse mspieou a criacdo de Gargantua.
Em Rabelais, é possivel encontrar essa relacdod@oasier, pai de Gargantua, ao ouvir o
grito horrivel de seu filho, que ao vir ao mundadwu: “Beber, beber, beber!”, exclamou:
“Que garganta a tud™Essa exclamacédo fez com que os presentes sugedseeme, que

foi prontamente aceito. O Gargant (ou GargantuéBrdéanha, um gigante filho de Belenos,
deus do Sol, deu nome a lugares conhecidos comdrd’pge Gargantua” e “menir de
Gargantua”, anteriores a época em que Rabelaisvescisuas aventuras. Os gigantes, que
sempre fizeram parte das crencas locais, em umndetglo momento foram excluidos
dessas crencas e passaram a figurar como persendgdendas transmitidas as criancas.
Nessas lendas, os gigantes transformaram-se ers egnocroquemitainesOs ogros, assim
como a descri¢cdo de Henri Morin, também carregawara bolsa, ou um saco onde levavam
seu alimento. Figuram nos contos de fadas comagigaujos e fedorent3$que habitam
pantanos ou florestas isoladas e se alimentamrde tamana. Um desses ogros tornou-se
famoso através da historia escrita por CharlesaBierO Pequeno PolegailNela, um ogrg
tenta comer Polegar e seus irmédos abandonadosp@etosa floresta, mas é enganado pelo
menind®. Talvez o termo “ogro” seja uma alteracéo do telatioo “Orcus”, uma divindade
infernal que esta associada a Plutdo, na mitologeana e a Hades, deus dos mortos, para 0s
gregos.Pai Uby assim como os ogros, carrega uma bolsa, € sujo éem boa aparéncia. O
croguemitaineé uma espécie de bicho-papéo, uma criatura péladével que apanha as
criancas e as devora assim que chega em seu hgbigaé sombrio e empoeirado. Tem o
halito pestilento e a boca repleta de dentes gsaedafiados que usa para comer quem

292 RABELAIS, Frangois.Gargantua e PantagruelTradugdo de David Jardim Janior. Grandes Obras da
Cultura Universal. v.14.Belo Horizonte: Itatiai®(3. p.86.

293 |dem, Ibidemp.48.

204 Na cena 3 do Ato | da petibu Rej quandoPai Ubutenta abracar Bordadura, este reage: “O senhér est
fedendo, Pai Ubu. Nao toma banho nunca, é@be responde: “Raramente” ao que Mae Ubu acrescenta:
“Nunca!”

295 E interessante citar aqui, 0 exemplo da parédia f® desenho animadshrek.A figura feia e a0 mesmo
tempo simpatica do ogro subverte as normas do®gamfantis e os padrbes estabelecidos pelos desenh
animados produzidos pelos poderosos estudios aeeido contrario da imagem horrivel e assustadosa
ogros, Shrek é bom amigo, espirituoso, e aindasasam a princesa da historia.



80

encontra pela frente, principalmente as criancams Shistérias, com origem na Europa
Central, sdo utilizadas até hoje, principalmenteFrenca, pelas babas e pelos pais para
assustar as criancas que nao tem bom comportafiéApesar déPai Ubutambém ingerir o
mundo inteiro, sua imagem nao esta associada aumefim educativo ou corretivo, mas,
mais do que isso, a um objetivo transgressor euill@st, a um rompimento com as normas.

As principais caracteristicas que ligdPai Ubu a todos esses ancestrais sdo: sua
imagem afastada do ser humano, sua violéncia gudaaEle conserva dessas figuras miticas
dos gigantes malfeitores, as dimensfes que ulsapass de um ser humano comum, pelo
menos € o0 que Jarry sugere em seus desenhos dmagms. Sempre queai Ubu é
representado ao lado de humanos, aparece com @#Elosno dobro do tamanho deles. A
violéncia, caracteristica da maior parte dessesopagens, ndo aparece em Gargantua. Mas, a
sua “gula”, também partilhada por todas as outgasds, é a mesma &ai Ubu,simbolizada
pelo detalhe fisico mais marcante dos dois persmsag panca ou “gidouille”. E bastante
apropriado que a gula seja o vicio mais importaetPai Uby uma vez que a fome é uma
necessidade animal basica. A representacdo dogasshumanos eai Ubué comprovada
por uma de suas expressoes favoritas, “cornegidgudu “cornupapanca”, que de acordo
com Jarry significa: “pela poténcia dos apetiteferinres®’’. Possui grande significado,
portanto, quando Mae Ubu, na pddhu Rej deseja persuadir seu marido a matar o rei
Venceslau e usurpar seu trono, que mencione a eorfidcé podia [...] comer chouri¢co
frequentementé®®. Essa recorréncia em torno da comida e seus desdebtos em
banquetes, bebedeiras e comemoracdes € uma oudetedsatica que ligdPai Ubu a
Gargantua e seu universo. Assim como essas imag@mscomuns enGargantua e
Pantagrue] elas aparecem também na pédlau Rei Pai Ubu, por exemplo,reine os
conspiradores em um jantar que representa umadateuimagens de comida. Essa fartura
obtida através do uso exagerado da enumeracaosaeiipico da linguagem rabelesiana. E
Mae Ubu quem anuncia o cardapio: “sopa poloneseletas de rastrao, vitelo, frango, paté
de cachorro, sobrecu de peru, charlote russabpniba, salada, frutas, sobremesa, cozido,

206 uma reportagem publicada site jornalistico24heureso dia 07 de janeiro de 2008 sob o titulo “BBC e
0 croguemitaine” que tratava de um boato lancatioesa morte de Bin Laden, o terrorista foi comparad
lendario croquemitaine. A vida de Bin Laden é vistasse artigo, como uma garantia de vida para seus
amigos e inimigos: Casa Branca, Musharraf, Al-Qaaddowning Street, Ahmedinejad, as companhias
aéreas, os vendedores de cameras de circuitoantim Laden é considerado um “croquemitaine atkiebdlu
pois representa 0 medo de pegar avides, de entrazeatros comerciais, de formar filas diante de um
cinema, etc. Assim como o mito da infancia é uiovimaterial e onipresente que nos faz “marchaitdie
obedecer os governos. E afastar nossa liberdapgersar além das antiguidades vergonhosas”

297 JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. 23.

298 |bidem.p. 35.
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couve-flor & la merdrd®. Num segundo momento, quanBai Ubu celebra sua coroacéo
como rei, oferece um enorme banquete, uma orgid‘'spiprolonga até o dia seguirfte”

Seu primeiro comentario assim que se torna rei éamiem relacéo direta com seu estdmago:
“Por minha vela verde, eis-me aqui rei desse mais| até ter uma indigestdo e agora vao
trazer minha grande capga® Pai Ubutambém consegue, enquanto 0 exército russo avanca
para ataca-lo, um intervalo para comer; e atacaopkaente o Czar russo com 0 Unico
proposito de roubar seu vinho, uma vez que suaiprgarrafa quebrara.

Mas a glutonaria é apenas um dos aspectos da gubaidJbu. Ele é avido por
riquezas de qualquer espécie. A relagdo entremEssenagem e seu estbmago €, portanto,
mais profunda, pois ele é o centro de seu corp@a &&le tudo tende e aponta e de onde se
originam todas as suas acoes. E como ele mesmtatzona pec&bu Acorrentadd'Minha
pancaé maior que toda a terra e € mais digno que meeodela. E € a ela que servirei daqui
em diante.?'? A decisdo, por exemplo, de matar o rei e usurp@orm &, como Mae Ubu
prevé, inteiramente motivada por gula e ndo porigéotpolitica. Seu método para dominar o
pais também é motivado pelo unico propoésito de relagsua fortuna pessoal. Sua primeira
grande decisdo é matar todos os nobres na intelecaproveitar suas financas. Massacra os
magistrados e financistas que compreensivelmen&rfaposicdo a seu programa de revisao
no governo. Quando Mae Ubu observa §ae Ubu matou a todos, ele replica: “N&o tenha
medo de nada, minha doce criancga, eu irei pessntdmée aldeia em aldeia, recolher os
impostos®'® E, de fato, parte com sua legido de coletorémgestos para coletar o dobro e
o triplo de taxas. Seu programa de governo compésome-se a uma declaracdo que faz a
um camponés de quem esta tentando coletar taxagmmisegunda vez, pois afirma que os
impostos serdo pagos duas ou até trés vezes: “€sarsestema, eu farei fortuna rapidamente,
entdo matarei todo mundo e me marid@.udo que faz, portanto, € com a intencéo de servir
a esse instinto, de apropriar-se de “substancia’nutrir-se, afinaPai Ubu pensa com o
estbmago. Nao é sem razdo, que também na maier g@stdesenhos de Jarry, sua cabeca
seja representada em forma de péra, 0 que peroutEd ESpaco para que em seu interior

caiba um cérebro, ou pelo menos um cérebro de temaormal. Essa caracteristica

299 |bidem.p.39.

219 |bidem.p. 65.

21 |bidem.p.66.

22 |bidem. p.334. Existe uma fala semelhante a essa no LQuatro, capitulo LVIIl, deGargantua e
Pantagruel.Pantagruel, esta na ilha de Mestre Gaster e, @elper a adoracdo pelo ventre que existe nessa
corte, lembra de uma fala do ciclope Polifeno, emigedes: “N&o sacrifico sendo a mim (aos deusgsea
€ ao meu ventre, o maior de todos os deuses” (RABEL2003, p.764)

13 |bidem.p.75

214 |bidem.p.78.
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umbilical do personagem é representada pela esj@sainhada em seu ventre, um simbolo de
sua necessidade deestao

Podem ser citados, ainda, como exemplos de indpinabelesiana e, por via indireta,
ao universo dos bufées, o uso de arcaismos e neolog, além das pragas, injurias e
insultos, que possuem relacdo direta com o vocabulda praca publica. Existe, no
vocabulario dePai Ubu uma mistura de palavras sofisticadas, neologisomsxs do latim, e
expressdes vulgares e escatolégicas. Alguns exsngdesa mistura ja foram citados e
tratados no item anterior.

Existe na fala d&®ai Ubuum jogo, onde o uso da linguagem remete a uménada,
mas que ndo se estabelece de fato, pois ela cperes através do ato de enunciacdo da
injuria. H&, portanto, uma “dimensé&o ludit&"permeando a crueldade do personagem, uma
crueldade infantil que permanece mais na ameaggueaa concretizacao. As torturas que
Pai Ubu verbaliza, por exemplo, quando ameaca alguém séim maiores e mais intensas
do que seus atos. A todo instantelébu Rej por exemploPai Ubue Méae Ubu se insultam e
ele ameaca “arrancar os olhd§"dela, “afiar os dentes na sua pefha’joga-la “em uma
panela™® mas isso acontece apenas verbalmente. Mesmo qéendopior das amecas, ela
nao se concretiza, ao contrario, ela é apenas Igaspara mais jogos de palavras e novas
enumeracoes.

Vocé vai sofrer o ultimo suplicio [...] tor¢do dariz, arrancamento de cabelo,
penetracdo de um pequeno pedaco de madeira ndsmsnektracdo do cérebro
pelos calcanhares, laceracdo do posterior, suprgsa&ial ou mesmo total da
medula espinhal (se ao menos eu pudesse eliminespishos de seu carater), sem
esquecer a abertura da bexiga natatdria e finadneegtande degolacao renovada de
Jodo Batista, tudo retirado de escrituras muittasamanto do antigo como do novo

testamento, ordenado, corrigido e aperfeicoado @&oi presente Mestre de
Financas! Esta bem assim para vocé, choufito?

Outro exemplo de enumeracdo como violéncia vetijsica da obra de Rabelais,
aparece quand®ai Ubu ofende Bugrelau com uma lista de insultos: “Pgldmeberrao,
bastardo, hussardo, tartaro, pau-mandado, falp@cessaboiano, comunist6id&l® Pode-se

citar ainda uma injuria contra o préprio Deus “Goeiho, pernadedeus, cabeca de vata!”

215 CHALAYE, Sylvie; KWAHULE, Koffi. Ubu Roi — Alfred JarryParis: Bretrand- Lacoste, 1993.p.62.
1% JARRY, Alfred. Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p.37.

27 |bidem.p.37.

218 |bidem.p.35.

219 |bidemp.123-4.

220 |hidemp.125.

2L |bidemp. 92. Na traducdo de José Rubens Siqueira o @pa@ce traduzido como “sacracoxa’.
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Essa mesma injuria aparece, originalmente no Quatro de Gargantua e Pantagrualomo
“ perna deDeus™?

Além de todas essas semelhancas € possivel, @sddelecer uma relacdo direta
entrePai Ubue outros personagens de Rabelais, podendo-ssiiekonsidera-lo como uma
sintesade alguns vicios ou defeitos delPai Ubué discipulo fiel e aplicado da violéncia de
Frei Jean, pois ordena que seus comparsas pratigt@snde violéncia e nao hesita em
invadir, por exemplo, a casa de Achras, empaladmeéa exibi-lo para Mde Ubu como um
troféu, emUbu Cornudo.A violéncia e a ferocidade sdo apenas um dos aspeatd
bestialidade dePai Ubu que, juntamente com 0 uso da escatologia em seaursis
contribuem para o contorrgrotescodesse personagem. A primeira palavra pronunciada n
pecaUbu Rej por exemplo, “Merdra”, é a resposta caractedséictudo aquilo que nao o
agrada e €, freqientemente acompanhada por antagadéncia, ou ambas. Uma série de
referéncias escatologicas surgem ao longocidto uby o que o relaciona ao universo
rabelesiano. Por exemplo, dgbu Rej na cena apos a batalha com os russos, Pila pargun
Ubu: “Hon! Sinhoire Ubu, ja se livrou do seu terrod& sua fuga?”, &bu responde; “Sim!

Eu ndo tenho mais medo, mas ainda tenho a & palavra “fuga” relaciona-se, aqui, ao
orificio de escape, ou seja, 0 anus. Da mesma rmaamnei cena da batalha final com Bugrelau,
quando Pila diz: “Coragem, sir Ubu!”, Ubu retrutAh! Ja fiz nas calcas®’. O deleite da
escatologia, assim como o deleite da brutalidageyrte da mentalidade adolescente que deu
origem aPai Ubu E um usurpador como Rei Anarche, pois toma o pddédrei Venceslau,
emUbu Rei,toma a casa de Achras, ésbu Cornudo,e desafia todas as leis e autoridades,
de quem também usurpa os poderes. E avaro conucRite, pois sempre que é obrigado a
doar alguma coisa o faz sob grande protesto. Qudf@m Ubu anuncia, por exemplo, o
cardapio do jantar dos conspiradores, ele reclabsstaanente, sem se intimidar com a
presenca dos convidados: “Eh! Esta pensando qusmew imperador do Oriente para ter
todas essas despesd$?”Sua atitude ndo se modifica, mesmo depois deorsart rei.
Concorda em dar a festa para celebrar sua ascanostfiono apenas depois que Mae Ubu e
Bordadura convencem-no de que, de outra forma,vo pdo pagara suas taxas. Também
recusa gastar dinheiro na guerra para defendep-ggéfcito russo que tenta derruba-lo. “Eu
nao quero dar dinheiro. Mais essa agora! Eu era paga fazer a guerra e agora eu tenho que
fazé-la as minhas custas. Nao, pela minha velaeyéagamos a guerra, ja que vocés estdo

222 RABELAIS, FrancoisOp. Cit. p.740.

23 JARRY, Alfred. Tout Ubu Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. 103.
224 |bidem.p. 127.

% |bidem.p. 40.
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com raiva, mas ndo vamos desembolsar um to$t&c” vaidoso como Mestre Gaster, o
primeiro mestre das artes do mundo, que faz comtapes tremam diante de suas ordens,
inclusive a terra. Todos se apressam a servi-lo, $8 sujeita a nenhuma lei e seu
mandamento é “fazer o que falta sem demora, ouemitht Mestre Gaster, “t40 enorme, que,
em sua raiva, come tudo, bestas e géfite® um admirador de seu préprio ventre e é
admirado por isso, pois todos o “adoram como uns'd&UEm sua corte, onde existiam dois
tipos de homens, os Engastrimicos e os Gastréfairaaudava-se e oferecia-se alimentos a
um deus ventripotent®ai Ubupossui 0 mesmo espirito de Panurgio, que vaiad@ssura a
maldade.

William Shakespeare serviu como fonte literarian@palmente, para a criacdo da
pecaUbu Rei.Através do uso da parddia que, como visto antegota) € uma espécie de
contra-canto ou canto paralelo, Jarry aproprioypsacipalmente, da pe¢dacbeth,de onde
extraiu o ponto de partida para sua obra. A pddir como ja é anunciada na epigrafe da
propria peca, a transgressao € feita. “Antdo oUPai sacudiu a péra, e foi depois batizado
pelos Ingleses de Shakespeare, e temos dele soharss muitas belas tragédias escritds”
Além dessa peca que serviu como matriz, Shakesp@atEm emprestou as caracteristicas
de um dos seus mais célebres personagéta bBlby John Falstaff, que aparece nas pecas
Henrique IV(Parte | e 1l) eAs Alegres Comadres de Winds@utras obras do autor, como,
por exemploRicardo Ill, Julio César, Hamlet, Romeu e Julietd Tempestadsado citadas
em Ubu Reie em outras cenas das pedasciclo ubu.Mas, como o foco deste trabalho é
apenadPai Ubu,essas referéncias ao universo shakespeariano ef@arexui na medida em
que tiverem relacéo direta com o personagem.

A ascensdo dé’ai Ubu ao poder pode ser comparada, por exemplo, com a de
Macbeth, pois ambos atingem uma posicdo atravésisdoda forca, mas nao estariam,
naturalmente, predestinados ao poder. Ao contr&igam a margem, a espera de uma
oportunidadePai Uby diferente de Macbeth, um general do exército doda Escécia, ja
estivera no poder quando fora rei de Aragdo. Hmeém, é apenas um “capitdo de dragoes,

oficial de confianca do rei Venceslat? Macbeth é motivado pelo encontro com as trés

228 |bidem.p. 85.

22T RABELAIS, FrancoisOp. Citp.762.

228 |pidem.

22 |bidemp.764.

230 Nomes que se relacionam claramente ao estémago.

21 JARRY, Alfred. Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. 30yJar, aqui, um trocadilho com
0 nome de Shakespeare. Shake(sacudir), pear (Eemaportante relembrar que a cabegaPde Uby em
diversos desenhos de Jarry, tem o formato de uraa pé

232 JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. 34.
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feiticeiras que profetizam que serd rei e o anudeicua nomeag¢do como Tane de Cawdor.
Esses dois acontecimentos fazem com que ele passbieionar o poder, pois ja esta bem
proximo de concretizar a profecia. Para isso, peeser apoiado por Lady Macbeth, pois ela
receia a natureza do marido, “por demais cheia i@ Ida ternura, para que tomes,
resolutamente, o caminho mais cutd Para que o trono fosse usurpado, era necess&;o qu
aliada a ambicdo, viesse a “malvadez”.P# Ubu € incitado apenas por sua esposa, Mae
Ubu, que acumularia as fungdes dramaturgicas dasadre de Lady Macbeth. E ela que o
convence, ou que o faz cair em “tentaé&b”pois mostra que tornando-se rei poderia
aumentar suas riquezas, comer chourigo, andar rdeagam, arrumar um guarda-chuva e
uma grande capa. Sua ambicdo de poder é represepéda necessidade de acumular
“substancia”. Mas, diante dessa possibilid&g,Ubufaz uma observacédo. “O rei Venceslau
est4 ainda bem vivo; e mesmo admitindo que eleaneke ndo tem uma legido de filhds?”
Esse questionamento do personagem é um eco daadievilacbeth ao ouvir a profecia das
bruxas. “Vive, préspero, o atual Tane de CawdoneAleza ndo é mais crivel do que a
senhoria de Cawdor. Dizei, pois, de onde tirastiesres tdo sem cor?®

Segundo Henri Béhar, a pedau Reirelaciona-se com o que ha de essencial em todo
drama historico. “O usurpador, apoés ter reinada paica e tirania, € expulso de seu trono
pelo regime pretendenté®’ E o que acontece, por exemplo, Blacbeth O general escocés,
apos ser nomeado Tane de Cawdor, mata o rei Duasaestemunhas desse crime, 0s que
suspeitam dele, os filhos dos que suspeitam, e quegisasse. Tudo o que faz é para
alcancar o poder e manter-se como rei. Mas, ay acbeth tem sua cabeca decepada pela
espada de Macduff e Malcom retoma o trono de seuVas, se a peclllacbethrepete um
mecanismo que faz parte da estrutura do dramaribst@mUbu Rej Pai Uburecusa esse
mecanismo e@epresenta a contrariedade a idéia de efemeridadeinado do usurpador. O
que seria temporario nessa estrutura, torna-se, pgimanente. Assim como ja visto, a
coroacao parddica, ou a coroagdo carnavalescalund@penas o tempo da festa. Acrescenta-
se, ainda, a essa idéia de recusa, a idéia deigragofigura do préprio herdi shakespeariano.
Se na obra do autor inglés os personagens possuecarater aprofundado e complexo, em
Pai Ubu o que se vé é a simplicidade e a abolicdo daglagivincertezas e culpas que

habitam as mentes de Macbeth e tantos outros h&aisUbu faz o que deseja e segue

233 SHAKESPEARE, WilliamMacbeth.Traducdo de Manuel Bandeira. Rio de Janeiro: Plarm, 1996. p.22.
234 JARRY, Alfred.Op. Cit p. 35.

2% |bidem.p.34.

236 SHAKESPEARE, WilliamOp. Cit.p.15.

237 BEHAR, Henri.Jarry Dramaturge Paris: Librairie A. G. Nizet, 1980.p.41.
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apenas seus instintos. Como parddia desse heréesgeareano, podem ser citados,
inclusive, referéncias diretas as expressdes @¢osbjpie se relacionam com essa figura. Se
Macbeth pede, no momento da preparacdo para &&®aa Dusinane, uma “armadurd’e

um “bastdo de comandd® Pai Ubu solicita, antes da batalha contra os russos, uma
240

e seu “pedaco de p&d® e utiliza-se ainda de um “sabre de merdfa'um
“gancho de phynanca$®, um “espeto de onelh&8*, um “gancho de merdr®®, uma “faca

“couraca

entalhada®® Nessa mesma batalh®ai Ubu exige: “Tragam, senhores, o cavalo de
phynancas™’. Essa fala é um eco da peR&ardo Ill. Na cena da batalha de Bosworth, o
Rei, numa tentativa desesperada grita: “Um cavain!cavalo! Meu reino por um cavaf8®
Mas, se enRicardo Il o cavalo simboliza um ato de heroismo, Ebu Reisimboliza a
covardia e a idiotice deai Ubu.

Cabe ainda observar g Ubudivide com Ricardo Ill, o duque de Glocester, uma
caracteristica fundamental. Ambos, assim como Mhch&io usurpadores do poder e
possuem em comum uma fisionomia monstruosa. A imade duque, descrita por ele

proprio, aparece logo na primeira cena da peca.

Mas eu, que ndo fui talhado para habilidades espertnem para cortejar um
espelho amoroso; que, grosseiramente feito e semajastade do amor para
pavonear-se diante de uma ninfa de lascivos meneins privado dessa bela
proporcéo, desprovido de todo encanto pela péridareza; disforme, inacabado,
enviado por ela antes do tempo para este munduivins terminado pela metade e
isso tdo imperfeitamente e fora de moda que oslaélesm para mim quando paro
perto deles, pois bem, eu, neste tempo de ser@malecedora paz, ndo acho delicia
em passar o tempo, exceto espiar minha sombra Ine dssertar sobre minha
deformidade! E assim, jA que ndo posso mostraraneo camante, para entreter
estes belos dias de galanteria, resolvi portar-oraocvildo e odiar os frivolos
prazeres deste tempo. Urdi conspiracdes, inducéegopas, vali-me de absurdas
profecias, libelos e sonhos, para criar um odiotah@ntre meu irmao Clarence € o
monarca*

238 SHAKESPEARE, WilliamOp. Cit.p.98.

239 |bidem.p.99.

240 JARRY, Alfred.Tout Ubu.Paris: Librarie Général Francaise, 1962. p. 85.

241 |bidem.

242 |bidem.p.86

243 |bidem.

44 |bidem.

24 |bidem.

24 |bidem.

247 |bidem.p.87.

248 SHAKESPEARE, William. Ricardo lIl. In: William Shakespearedbra Completa. Traducdo de F.
Carlos de Almeida Cunha Medeiros e Oscar MendesBitlioteca de Autores Universais. Rio de Janeiro:
José Aguilar, 1969. p.655.

249 |bidem.p.580.
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O duque de Glocester, rechacado até mesmo por cimorca, ndo € apenas excluido
das atividades esportivas, dos jogos amorosos,tamisém do poder. Em seu caso, sua
fisionomia monstruosa corresponde a uma sordidealnfai Ubu assim como seu ancestral
shakespeareano, € monstruoso, diferente dos paunfemos, o que Ihe confere um lugar a
margem da sociedade, como acontecia com os bufdeeformidade do personagem é
descrita pelo préprio Jarry nBaralipdmenos de Ubwomo visto no item sobre a mascara.

Essa mistura entre dois animais distintos, porceodilo, mais a carapaca que o faz
parecer um limuf@® e, ainda, as caracteristicas humanas do personéagsm dele um ser
hibrido, umasintesede formas bastante distintas encontradas na matuf@ terror que
provoca a imagem de Glocester, pois a ela est&iadaouma sordidez moral, transforma-se
em uma sensacao ambigua no contato com a imagé&ai déu Ao mesmo tempo que sua
aparéncia fisica € estranha, seu comportamentaseagitludes ndo sao apenas violentas, mas
estlupidas e até mesmo ridiculas. Como ressaltavardsBamerval, 0 personagem é uma
“bomba comica®’, ou seja, é perigoso e explosivo, mas é tambénaeap.

Como visto no item anterior, quando relacionou-ggesonagem com Gargantua e
outros ancestrais legendarios, a deformidade calrpmra monstruosidade deai Ubu
encontrou novos ecos. Outro exemplo dessa relagaori@cdo cémica shakespeariana, John
Falstaff, mestre do prazer e do contentamento @dwiPe de Gales, uma espécie de “tutor e
incitador de excessos”, que, segundo Harold Blabom personagem que adquiriu tamanha
liberdade na obra do artista, que pode ser corgldeacima de qualquer categoria moral, pois
transcende as definicbes de pecado e erro. Assim agonteceu com Falstaff, que retornou
em duas outras pecas shakespearigkas\legres Comadres de Windsoa segunda parte de
Henrique IV}, Pai Ubundo sé figurou em seis pecgas de Alfred Jarry, céononotivo de
varios desenhos e litogravuras, personagem ced&abois Almanaques, além de ter
“perseguido” o autor ao longo de sua vida pess@atigtica. Bloom suspeita que Falstaff
tenha, também, surpreendido Shakespeare e “escdpaolapel”, que, a principio, ndo seria
maior do que um de seus comparsas, PistolaHHemmique V Em sua opinido, inclusive, é
Falstaff a figura central das duas partes da pémarique IV.E, antes disso, ele ja era
anunciado na pec#®icardo Il. Na terceira cena do Ato ,VHenrique, apelidado de
Bolingbroke o novo rei, usurpador da coroa, é quem anuncidaffalpois ao se referir a seu
filho, o Principe Hal receia que esteja em sua emhia.

%0 0 limule é um animal escavador que vive nos furldomcentos dos oceanos e que se alimenta deosetrit
encontrados na lama.
%1 DAMERVAL, Gérard.Ubu Roi :La bombe comique de 189Baris : A. G. Nizet, 1984.p.127.
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Ninguém pode dar-me noticias do meu filho prodi§o? Fazei pesquisas em
Londres, entre as tavernas, pois, la, se sussugas freqiienta diariamente com
companheiros desenfreados e depravados, assodiadn) a essas pessoas que se
emboscam nas encruzilhadas estreitas, batem noas#age roubaros transeuntes,
enquanto ele, jovem frivolo e efeminado rapaz,diaegstdo de sustentar um bando
téo dissolutd>

O Principe estaria envolvido com esse “bando t&sotlito”, que tinha como lider
John Falstaff, um gordo bonachdo amante da boa endea prazeres da vida. Assim como
Pai Ubutem o seu bando, composto pelos seus compars$esljpai$>* Girdo, Pila e Cotica
gue provocam desordem e terror, Falstaff tem a eoimp de Bardolfo, Pistola e Nunca.
Como ele mesmo assume, tem vocacéo para a ladroagdiima “que ndo € pecado para
ninguém®>* seguir a prépria inclinacdo. Na opinido de Blodtalstaff jamais é hipdcrita, é
um satirista que se volta contra todo e qualquéepacontra todo historicismo. “Falstaff,
individuo livre, ensina-nos a ser livres — ndo anes livresem sociedade, mas livreda
sociedade?® Mas, se ele faz isso através do discurso e daecsiw, pois tem o dominio da
linguagem e é capaz, por isso, de exacerbar dteepidade alheidJbu o faz através do uso
da forca, através da destruicdo. Rompe com umat@striégica e racional e obriga o

espectador (ao invés de ensinar) a enxergar além calovencional, do 6&bvio.

%52 SHAKESPEARE, William. Ricardo Il. In: William ShakespeareObra Completa. Tradugéo de F.
Carlos de Almeida Cunha Medeiros e Oscar MendesBitlioteca de Autores Universais. Rio de Janeiro:
José Aguilar, 1969. p.129-30.

53 No original aparece o ternmmlotin, uma criagéo de Jarry a partir das palapalatin, que significa paladino
e palot, que significa bocal. No ciclo hébertiano os corepga dePai Ubu eram chamadosalopins uma
derivacéo, talvez, da palavsalop que significa porcalhdo. A palavpalhadino,retirada da traducdo de
Ferreira Gullar, se aproxima bastante do orgir@k ¢ a juncao dpaladinoe palhaca

24 SHAKESPEARE, William. Henrique IV. In: William Shakespearedbra Completa. Traducéo de F.
Carlos de Almeida Cunha Medeiros e Oscar MendesBitlioteca de Autores Universais. Rio de Janeiro:
José Aguilar, 1969. p.147.

255 BLOOM, Harold.ShakespeareA Invencdo do Humano. Rio de Janeiro: Objetiva,(R@0352.
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3. TRANSBORDAMENTOS DE PAI UBU

O termo “transbordamentos” é utilizado no titulstdecapitulo por dizer respeito ao
fato dePai Uby assim como foi tratado anteriormente, ter seawmmaior do que a peca que
0 apresentou aos espectadores do Théatre L'Oeawvestréia de 10 de dezembro de 1896.
Pelo fato de ter sido concebido através de um psocdeingestao e sintese permanecer
inconcluso e permeavel a novos acumulos de refe®ednformagéesai Ubuse expandiu,
se estendeu e ganhou espaco em outras aventilvasQornudo, Ubu AcorrentaddJbu
sobre a Colinga Nao podendo conter-se, manifestando-se aindancais impeto, rompeu as
fronteiras do universo teatral e passou a figurauena série de almanaquégnjanaques de
Pai Ubu). E ultrapassando todos os limites, passou a@#urdido com seu criador, que
assumiu a personalidade de sua criatura. Apés & mpamatura de Jarry, aos trinta e quatro
anos de idadé?ai Ubuganhou ainda mais notoriedade e continuou tradabdo até sair da
Franca, depois excedeu a Europa e veio ancoratéotzar) no Brasil algumas décadas mais
tarde.

Pai Ubu figurou ao longo de todo o século XX, e ainda figno século XXlem
diversas encenacoes, pinturas, esculturas, musigagrinhos, etc. Inspirou inUmeros artistas
que perceberam a forga de sua imagem e a intepsilgasuia comunicabilidade.

Em 1908, um ano apdés a morte de Jarry, a hHxa Reifoi dirigida por Firmin
Gémief® que também representou o personagem principfli apresentada no Théatre
Antoine, em Paris. Em 1922, a peca é recriada pgné-Poe na Maison L'Oeuvre, em Paris,
tendo no papel-titulo ndo mais Gémier, mas o atréR-auchois. Em 1928 foi representada
em Praga sob a direcdo de MM. Voskovec e Werich,fgaPai Ubu Sylvain Itkine e sua
companhiaO Diabo Escarlateencenarantbu Acorrentadoem 1937, na Comédie Champs
Elysée, em Paris. Em 1945 e 1946 o Teatro Vieuxi@bier, importante centro de pesquisa
teatral, abrigou duas montagensUleu Rei.A primeira,da Companhia Guy Renard, sob a
direcdo de Alain Panmarc’h e a segunda, dirigidaBpile Dars. Com o grupdiving
Theater de Julian Beck e Judith Malina,pecaUbu Reicruzou as fronteiras da Europa e
chegou a Nova lorque no ano de 1952, onde é apaeseno Cherry-Lane Playhod¥e

2% Ator e diretor francés que represenfeai Ubuna estréia de 1896. Trabalhou no Théatre Libre mteife
como ator e diretor e entre 1906 e 1919 dirigiuhé&ire Antoine. Foi também criador do primeiro T@at
Nacional Popular (TNP) em 1920, além de diretdsticb do Théatre Odeon.

%57 Teatro fundado em 1924 por um grupo de artistagjeeserviu de abrigo para companhias experimentais
como oDowntown Theater Movemertd Living Theatere o Theatre of the Absurdituado fora dos limites
da Broadway, no Greenwich Village, ainda hoje seomo palco de experimentacao.
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Dirigido por Jean Vilar, o espetaculibu, uma reunido das pegdbu Rei, Ubu Acorrentado

e Ubu sobre a Colinafoi apresentado no Teatro Nacional Popular (TNP)18588. No ano
seguinte,Ubu Reifoi encenada em Munique sob a direcdo de Neue é8ubapois ganhou
nova versao no Teatro Nacional de Bruxelas, em ,188#ida por Francois Mestre. No
mesmo ano, uma adaptacdo para o teatro de bormcdsidida por Michael Meschke no
Marionetteatern de Stockholm. Este espetaculogiawoti, ainda em 1964, de um Festival
Mundial em Nancy e ganhou uma versdo em francéssampada em Toulouse. O diretor
Victor Garcia fez sua verséo da obra em 1965 naffé&kécamier, em Paris. Em 196%u

Rei transformou-se em uma versao televisiva dirigida jgan-Christophe Averty, que se
utilizou das musicas originais de Claude TerraSse Praga, no mesmo ano, intitulgdaRei
Ubu, ganhou uma adaptacao que misturou elementosas detdbu Reie Ubu Acorrentado.
Dirigida por Jan Grossman, a peca participou deFestival Jovem de Teatro em Liége e
depois da 42 Bienal de Paris, no Museu de Arte MadeSeguiu para Berlim, apresentou-se
ainda em Genebra e por ultimo em Berna. No RoyairtCtheater, em Londres, no ano de
1966,Ubu Reifoi dirigida por Tain Cuthberston com a companhmglish Stage. Surgiu em
Napoles, em 1967, no Teatro Instavel de Napolesversio modernizada que reunia cenas
do ciclo ubu sob o titulo ddbu SPA. Pai Ubwapareceu ainda em nova versdo em 1968 no
espetaculoTribulacbes de Ubugdirigido por Pierre Laguenniére, construido a padih
utilizacdo de elementos das petdsu Acorrentado, Ubu Cornudo e Ubu RAi.pecaUbu
Cornudo foi encenada no mesmo ano pelo Open Theatre,iddirigor Joseph Chaikin e
apresentada em turné por diversos paises da EWopd.970,Vater Uby montagem que
reunia textos ubuescos foi encenada no Schauspselra Zurique. Foi nesse mesmo ano,
gue Jean-Louis Barrault encenou Jamry sobre a Colinaa partir de obras de Alfred Jarry.
Em 1971, a pec&Jbu Acorrentadoganhou uma versdo para televisao dirigida porplose
Christophe Averty, responsavel pela versao de H@83bu Rei Em Roma, no ano de 1972,
dois grupos encenarabbu Rei: o Patagruppe o Comunidade Teatral Italianadd Pequeno
Teatro de Marionetes de Nantes apresentou suaoveasa televisédo da pethu Rei,ainda
em 1974, sob direcdo de Georges Vitaly. Peter BemgknouJbu aux Bouffes partir das
pecadJbu Reie Ubu Acorrentadoem 1977, no teatro Boufffes du Nord, em Paris. B&8il1

0 grupo cataldao Els Joglars apropriou-se do pegemndai Ubu e criou o espetaculo
Operacioé Ubu,escrito por Albert Boadella, apresentado no Tehlitoe, em Barcelona. O
mesmo grupo, quatorze anos mais tarde, fez umadedagdo desse trabalho, que passou
chamar-sdJbu President(1995) e foi encenado no Teatro Municipal de Girdbia 1996,
esse espetaculo ganhou uma versao televisiva. Boad@u ainda, um Dicibunario com
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verbetes de simbolos utilizados no espetaculo. B82,10 grupo norteamericano Actors'
Gang estreou seu primeiro espetacUloy The King dirigido por Tim Robbins, que também
interpretou o personageme-titulo. Em 2001, a Congpdiatro de los Andes estredbu en
Bolivia, uma adaptacéao livre da pdghu Reiescrita e dirigida por César Brié e apresentada
no Teatro Cervantes, em Buenos Aires. Em 2003,000@p, numa critica explicita ao ex-
presidente do conselho de ministros da Italia,i®GiBerlusconi, serviu-se também da figura
de Pai Ubu para criar a intervencdo denominddbu Bas va alla guerr&m parceria com
Franca Rame e Jacopo Rtbu Bas(Ubu Baixo), texto teatral criado por Jean Jaquas\;
que trazia uma versado clownesca do personageniy w0 base para a criacado do trecho
da intervengdo destinado a Dario Fo. Em 2005, ratrdeNacional S&o Joao, no Porto,
estreou 0 espetaculdbus dirigido por Ricardo Pais, que contou ainda comuhblipacéo
inédita em lingua portuguesa das quatro pecas ao obu, traduzidas por Luiza Costa
Gomes. Em 2007, dentre as diversas manifestacoesirggdo dos 100 anos de morte de
Jarry, Ubu foi adaptado por Guillem Pellegrin e encenado eéenés pela Compagnie de
Théatre Okypus, sob a direcdo de Athéna Stournad;&fibu sobre a Colindoi apresentada
pela companhia Ricochet Solaire em uma praca radeide Pantoise; Jacques Germain et
Joélle Cattino criaranbu Reiem teatro de papel apresentado pela companhiadj&igy,
etc.

Pai Ubu inspirou outros tantos artistas como, por exemfloproise Vollard, que
devido ao enorme envolvimento com o personageno, &pgs a morte de Jarry comprou 0s
direitos de exploracdo de sua imagem. Em 1917 seolLe Pére Ubu a la Guerre, no ano
seguinte, escrev@eére Ubu a I'hdpitale Pére Ubu a l'aviationEm 1919, publicouLa
politique colonial du Pére UbuTodas essas obras denunciam os horrores da gueaa e
politica colonial francesa. S&o ainda do aufere Ubu au pays des Sovi€t930) e
Réincarnations du Pére UH1932). Também na América Latina, em 197&i, Ubuinspirou
a versao do dramaturgo peruano Juan Larco intauldoll PresidenteNessa obrga Polonia
da pecdJbu Reitransforma-se na pequena republica imaginaria deaténango, um lugar
onde impera a corrup¢ao, a intervencao estrangearéirania. Em 1989, o dramaturgo belga
Robert Florkin publicou a pe¢dbu Papee em 2001, escreveu uma nova peca intituliola
Dieu. O dramaturgo francés Patrick Rambaud escré&ltau président ou I'imposteur, farce
justiciére,em 1990. E de 1997 a pedau et la Manivelle & riemle Vicent Puente. Em 1999,
Richard Demarcy cridJbu Déchainé: inspiré d'Alfred JarryO escritor nigeriano, Wole
Soyinca, ganhador do Prémio Nobel de literatural®®6, ativista politico em seu pais,

escreveu a pecBaabu Reiem 2001, uma parddia dos ditadores africanos, @mai&o de
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déspotas do presente e do passado, como Sani Atbadkigéria e Idi Amin de Uganda. Em
uma entrevista & emissora CNN em agosto desse masme autor ressaltou a postura do
presidente do Zimbabue, Robert Mugabe, que paestsa proximo de encarnar o rei Baabu.
O autor pressentia que Mugabe era um desses ditadoe desejaria morrap cargo que
ocupava e faria de tudo para destruir seus opaente

Pai Ubu figurou ainda como personagem de histérias emriaquars, pois em 2001
ganhou os tracos do artista Daniel Casanave entJbauRei.Um ano depois reapareceu
numa outra versdo ddbu Reie, em 2004, em uma nova aventura intitulbibe Amiral
ambasde autoria de Emmanuel Reuzé. Em 2004, a polonesaciEska Themerson,
ilustradora, pintora e realizadora de filmes experitais, publicouUbu na forma de
quadrinhos. As noventa tiras que fazem parte d@o fieram feitas pela artista em 1970. Em
1951, Francizska ja ilustrara uma traducéo paguéringlesa da ped¢dbu Rei,assim como
foi a criadora dos cenérios e dos figurinos da pHiaReido Marionetteatern de Stockholm,
em 1964. Foi ainda responsavel pela criacdo dasgirigs de uma versdo da peghu
Acorrentadoapresentada no Jytte Abildstrom’s Dukke TeaterCempenhagen.

Em 1990 foi criado, na Bélgica, pelo jornalista H&fellut e pelo caricaturista Jamin-
Alidor um jornal satirico semanal chamé&eiere Ubuque existe até hoje.

Fonte de inspiracdo também na area musical, omegem de Jarry deu nome a uma
banda de rock de Cleveland, criada em 1975, batizaono Pére Ubu.O compositor
holandés Dick Annegarn, em seu quarto aloum crioa canc¢éao intituladdbu. Assim como
Ubu et la merdreé um album produzido pelo selo independént®oly Son¥® que retine
musicas de varios artistas inspiradas na primeitavpa dita poPai Ubu na pecaJbu Rei.
Dentre as cancgbes dessa compilagdo encontrdoiseucu, La philanthropie d'Ubu, Ubu
parle en dormant. Ubtambém € o nome de um quarteto de saxofone comnsecidade do
Porto, em Portugal, que funde jazz e musica cordedmea. Trés Operas foram compostas a
partir das aventuras do personagem. Em 1966, BAtat Zimmermann criodMusique pour
les soupers du Roi Ubwm balé negro em sete partes e uma entrada. B& fd
apresentado em Berlim e Dusseldorf; em 1974, noviaéde Avignon estréidlbu a I'Opéra,
uma oOpera adaptada e dirigida por Georges Wilsousicada por Antoine Duhamel; e em

1998 é composta a 6pera de um ato de Gérard ZindbtaCornudo

%% Em seu website, | Poly Sonsanuncia-se como “um selo inesperado, sempitermagnyEataphysico”, que
produz musicas diferentes e surpreendentes quenfage caracteristicas das musicas comerciais. Seu
interesse, ao que parece, é distanciar-se doscsigencionais propondo um espago alternativo ide&w e
distribuicao.
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A figura dePai Ubutambém inspirou artistas como Pierre Bonnard gléem de ter
participado da criacdo do cenario e das mascargsedaUbu Reide 1896, ilustrou os
Almanaques de Pai Uh1899 e 1901rom suasdlitogravuras Juan Mir0, produziu uma série
de pinturas envolvendo trechos de suas aventuigsrds 4, 5, 6 e 7). Pablo Picasso era um
admirador de Jarry e possuia diversos manuscrit@tbr. E bastante conhecido o desenho
gue fez do personagem (Figura 8). O pintor alemaa Ernest criouem 1923, a obrébu
Imperador(Figura 9)atualmente exposta no Centro Georges Pompidou, VNaeional de
Arte Moderna de Paris, e foi o responsavel, em 1@&fa criacdo do cenario dgbu
Acorrentadodirigido por Sylvain Itkine. Em 1923, o pintor fireés Georges Rouault produziu
as obradPere Ubu et le Soldat Les Réincarnations du Pére UbHsta segunda, assinada
conjuntamente com Ambroise Vollard. O escultor feidvlerlin, em 1970 produziu uma
imagem em trés dimensdes Bai Ubu (Figura 10). Tristan Bastit, pintor e infograffSta
francés, criou uma série de desenhos tdra@ioUbu como personagem central. Dentro da
colecdo denominaddécanique esthétiqué possivel encontrar vinte e seis ilustracbes
intituladas Alphubu Nessas ilustrac6e®ai Ubu aparece relacionando-se com as letras do
alfabeto, enquanto segura um penico e sua vasbauda limpeza sanitaria (Figura 11).
Outras vinte e trés ilustracdes reunidas sob tRére Ubu & C°mostram Alfred Jarry e
seu personagem, juntos, remando em um barco, amdenlicicleta, etc. Outra sequéncia de
imagens mostrdJbu como faquir, como jardineiro e conpmofessor. Na séri&idouillé!,
Bastit deforma um retrato de Jarry numa sequéreisets imagenatraves da utilizacao de
um processo de “espirilizacdo”, ou seja, colocastar de Jarry dentro da espiral dieu. O
mesmo procedimento é adotado na s@idouillages.Mas, nesse caso, além da imagem de
Jarry, Bastit serve-se do retrato de membros de@olPataphysique.

No Brasil, apesar dBai Ubu ser um personagem bastante representado no aebient
teatral, reaparecendo em diversas montagens arsadona interior de escolas de teatro,
foram poucas as ocasides onde figurou em espesapubdissionais significativos. Quatro
reaparicdes do personagem merecem destaque pelaividade de suas propostas e pelo
alcance de publico e midia. Em 1969, Gianni Ratigedo espetacultdbu Rei;em 1975, é a
vez do grupoAsdrubal Trouxe o Trombonevar a cena seUbu; O grupo Ornitorrinco
montaUbu Folias Physicas, Pataphysicas e Musicass 1985; e em 1996, o Sobrevento
estréia o selbu!

%9 Artista que combina em sua obra fotos, graficesedhos, etc.
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Figura 4
Com o Rei da Pol6niaJuan Mir6

Figura 5

O Massacre do Rei da Polénidluan Mird



Figura 6
O Banquete Juan Mir6

Figura 7

Viagem de retorne Juan Miré
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Ubu Imperador Max Ernest

Figura 8

Pai Ubu Pablo Picasso

Figura 10

Pai Ubu- Pierre Merlier- 1970
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3.1.Pai Ubue Alfred Jarry

Mesmo depois que Alfred Jarry deixou o Liceu deriRsrPai Uby ou pelo menos
seu “espirito monstruoso”, continuou a perseguslmando-se uma obsessdo em sua vida.
Segundo Paul Chauveau, a identificagdo do autor sEumpersonagem pode ser explicada
pelo fato dePai Ubu personificar a causa de todas as tristezas etasvadé Jarry, e absorver
todos 0s seus sarcasmos, 0 que jamais possibilitani esquecimento ou abandono dessa
figura. FoiPai Uby também, o responsavel pelo prestigio alcancatto qagor no meio
artistico.

Desde muito jovem Alfred Jarry procurava ser bomarada com seus amigos, mas
fazia questéo de ser intratavel com os outros. i¥ebeeu um jeito particular de lidar com as
pessoas que o distinguia dos demais adolescentewm &/ancado para sua idade, tinha por
habito se vangloriar de seus feitos e escandaligaolegas e professores. Em uma ocasido,
por exemplo, quando chegou pela manha ao liceu,urorar cansado, olheiras sob os olhos e
cabelos desordenados, foi abordado por um dosamlgge |he perguntou onde passara a
noite. Jarry respondeu duramente: “No bordel”. &alfosse até verdade, mas como gostava
de inventar histérias e criar desordem entre aglastes, torna-se dificil essa afirmacéo.

Outra caracteristica peculiar do jovem Jarry eeisteligéncia e sua alta capacidade
de absorcdo de informacdes. Era capaz de cumpas tarefas escolares com tamanha
facilidade e velocidade que causava espanto noggfagam ao seu redor. Tanta eficiéncia
Ihe rendeu diversas mencdes honrosas, motivo dgaintre pais e alunos. Na viséo deles,
era imoral e estranho que ele recebesse tantoegeim o menor esfor¢o aparente. Jarry era

tratado, por esse motivo, como um “garoto perigosmo uma espécie de monstf&>”

Ele tinha no liceu e na cidade uma reputacao cuatarior das familias e entre os
professores, provocava singulares embaragos eostdiéncios. Era um brilhante
aluno com todas as maneiras do pior dos cabulasolfinha éxito com esplendor,
mas sem trabalhar. Para as suas irregularidades,desvios, e para dizer toda a
verdade, seus vicios, 0os pais baixavam as cabeeasceiancas os olhos... Ele
gostava desses ataques aos nossos pudores. Elvagamie nossas faces
ruborizassem de vergonha e inveja. Tao distantaeédedevido a uma maturidade
impaciente, n0s sabiamos que tudo o que ele cawseme comum conosco ja
possuia um outro sentidfS*

Esse “monstro” cresceu e tornou-se uma misturahdene e ferocidade que nunca

20 CHAUVEAU, Paul.Alfred Jarry ou la Naissance, la Vie e la Mort dér® Ubu Paris: Mercure de France,
1932. p.39.
%1 HERTZ, Henriapud SHATTUCK, Roger.The Banquet Year&he Origins of the Avant Garde in France,

1885 to World War I: Alfred Jarry, Henry RousseBuk Satie and Guillaume Apollinaire. Random House,
1979.p.189.



99

abandonou seu carater juvenil e colegial, consdnjaassim, uma postura inconformista em
relacdo a vida. Suas atitudes extravagantes esa@gs aliadas a uma espirituosidade,
aproximavam-no ainda mais de seu ambivalente pageom. Seus amigos mais proximos, ao
tentar compreender a personalidade fugidia de ,Jaergebiam que existia “uma inocéncia
por baixo de sua perversidadé?E foi a estreita aproximagdo entre autor e pegeEmague

fez com que se estabelecesse um jogo, a maiordds #s desordens, a maior de todas as
derrisdes: Jarry passou a representar seu persomageida, a fazer de sua vida uma obra de
arte. Passou a sBai Ubu Derrubando todas barreiras existentes entre senigilia, entre
vida e arte, Jarry tomou para si a perspectivaaldie que “a vida é uma alucinacdo

prolongada®?

, 0 que fez de sua obra a extensdo de um sonhseadada um lugar onde
“consciente e inconsciente fundem-se em um todtiraom assim como pensamento e acao,
arte e vida, infancia e maturidad®"

Segundo Roger Shattuck, o desejo de abandono deess@nalidade a fim de tornar-
se um outro esta intimamente associado a morteialen§e e a uma identificacdo perversa
com seu pai, Anselme Jarry, figura ausente no artéilamiliar. Em 1879, quando Jarry
tinha seis anos de idade, sua mae abandonara dontaré estava endividado e fora morar
com os dois filhos (Jarry e sua irma) na casa doupajuiz de paz aposentado. Nos poucos
momentos em que a familia se reunia, durante &sférao havia qualquer trago de unido
entre eles e a figura paterna, que nao suscitavaunea admiracéo, pois era vista pelos seus
como um pobre homem que nao tivera éxito na viaay,Jgue sempre mantivera uma relacéo
estranha com o pai, ndo hesitava, desde criancdepranstrar sua superioridade diante dele.
Era desobediente, de personalidade forte, e reEpapdnas a autoridade da mae.

A designagéao “pai”, figura que gera, que cria, pretege, que educa, ganha um outro
sentido, talvez, para o jovem Jarry. A falta de is@pdo por essa figura, negativizada também
em funcdo do contato com seu professor Félix Hefserém dessa designacéo, que deveria
associar-se a idéia de autoridade e educacédo,ameade revolta e derrisdo e um reservatorio
de todos os vicios existentes no mundo.

Quando um autor cria um personagem, sua intencéaéipar esse ato, ha maioria da
vezes, € livrar-se dele, como algo que o persemassantemente em sua imaginacao e exige

ser materializado, como bem ilustrara Luigi Pirdiodd-oi provavelmente essa “necessidade

%62 SHATTUCK, RogerOp. Citp.199.
63 1dem, Ibidenp.201.
64 |bidem.
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interior de autodefes®® que fez com que Jarry criasse essa figura, umondst pai e
professor, que tinha a capacidade de causar maksoprofundo desgosto. Mas, ao invés de
libertar-se dessa criacdo, que mesmo materialimddao abandonava, deixou-se engolir por
ela.

Adotou atitudes extravagantespmo andar armado para assustar as pessoas, criar
situagOes e frases de efeito pelo simples prazessdandalizar, e vestir-se de forma nada
convencional. Diversas historias retratam situagi®ditas do autor/personageitired Ubu.
Uma delas é contada por sua amiga Marguerite EyMaigite Rachilde. Em uma ocasiao,
quando Jarry divertia-se brincando com seu revplverebeu a visita de uma vizinha
desesperada, que temia que os disparos intempestiatassem seus filhos. Ao ouvir os
apelos da mée, serenamente, respondeu: “Ma-daenessa infelicidade acontecer, nos
faremos outrosP®®°A mulher deixou o recinto apavorada e nunca maivifta. Em uma
noite, quando estava em um café, uma gravata déraquentador desagradou Jarry. Ele
sacou seu revolver, apontou para o objeto de ssxodiEntamento e atirou. A bala atingiu
um espelho que estava no fundo do saldo. Em memnfusédo que se estabeleceu, Jarry
tornou a sentar-se e virou-se para uma mulher sgawae perto dele e disse sarcasticamente:
“Agora, que o espelho quebrou, conversemd®’ Gillaume Apollinaire, que conheceu Jarry
em um dos serdes do jorrad Plume relembra outras trés situacdes inusitadas. Hta de
guatro horas da manh@, os dois caminhavam sozp#ias ruas de Paris, quando um homem
aproximou-se e pediu uma informacdo. No mesmo nitestalarry sacou um revolver e
mandou que o transeunte recuasse seis passosp@eé deu a informacdo. Em uma outra
ocasido, num bar, enquanto contava historias fiasts que aterrorizavam alguns
frequentadores, agitava seu revolver e fazia com tgdos recuassem, ou deixassem o
estabelecimento. E ele confessava sentir prazdazen isso, “aterrorizar os filisteus®® Na
mesma noite, subiu reckdo 6nibus que o conduziria a Saint-Germain-des-mespediu-
se de Apollinaire agitando seu revolver, bulldog Em um jantar, alguns meses depois
desse incidente, as atitudes intempestivas de damynuavam a impressionar seu colega.
Como ja estava bébado, quebrou a murros pratoslograobre a mesa de jantar, para
demonstrar sua forca e expulsou um dos convidadosath. ApOds alguns minutos esse

convidado voltou e foi recebido a tiro de revolveras a bala ndo atingiu seu alvo, indo

265 CHAUVEAU, Paul.Op. Cit.p.96.

266 RACHILDE, Marguerite Eymery Vallettapud LEVESQUE, Jacques Hennplfred Jarry. Paris: Editions
Seghers, 1973.p.62.

%57 | OT, Fernandapud LEVESQUE, Jacques Henr@p Citp.63.

268 APOLLINAIRE, Guillaume. Alfred Jarry Morto. In: JRRY, Alfred. Ubu Rei Traducdo de Theodemiro
Tostes. Porto Alegre: L&PM, 1987. p.8.
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alojar-se em uma cortina. Jarry teve que ser alarea desarmado por alguns homens
presentes. Ja na rua, Apollinaire relata que Jaom, a voz déai Ubudisse: “Nao é que foi
belo como literatura? Mas esqueci de pagar as ses5&

Essa frase dita por Jarry e o tom de voz utilizadoa pronuncia-la sdo bastante
reveladores do tipo de jogo que se estabelecea enador e criatura. A aproximagado com
Pai Ubu e sua efetiva transformacdo em personagem cararatse a partir dessas atitudes
impulsivamente violentas e da adocdo de um fala cpnsistia em pronunciar todas as
silabas das palavras de forma pontuada e destaddd@ando-se de uma “voz sem timbre,
sem calor, sem entonacao, sem reléVdAlém disso, Jarry, assim como o personagem, que
imitava o modo de falar dos soberanos, preladégums bobos, falava na primeira pessoa do
plural e inventava palavras estranhas e adulteratras tantas.

André Breton, em suAntologia do Humor Negrodebrucou-se sobre a identificacao
entre Jarry é?ai Ubu que rompia com uma diferenciacdo entre autorreopagem, vista
durante muito tempo como necessaria. Fala sobnélitos excéntricos de Jarry de percorrer
Paris em sua bicicleta carregando dois revolvelegintar as maos e o rosto de verde, de
desenhar uma gravata no peito da camisa, do usozdaspecial em tom monocordio, e do
linguajar pseudo-aristocratico. Na verdade, podesfiemar que trata-se, aqui, de um
comportamento performatico. Como ja mencionaday Jaassou a experimentar dentro da
realidade suas fantasias e devaneios artisticagieodespertou o interesse de alguns e a
repulsa de tantos outros. Para Breton, por exenapblianca inseparavel entre Jarry e seu
revolver, seria a chave central para a compreemkigoensamento desse performer.
Representaria a unido paradoxal entre o0 mundoi@xéeo mundo interior. Pode-se dizer que
esse objeto seria o simbolo de sua postura déarsdr relacdo a vida e a realidade e seu elo
de ligacédo confrai Ubu que funcionava como uma espécie de detonadoerdanmlidade de
Jarry.

E sob esse ponto de vistd®ai Ubucomomecanismo detonador da personalidade -
gue pode-se compreender como Breton aproxima-se gessonagem. Para entendé-lo como
criacao, ele toma como ponto de partida o tehmmor que “representa uma desforra do
principio do prazer, ligado ao superego, sobraripio da realidade, ligado &gq quando

este Ultimo encontra-se em posicdo insta¥élPai Uby em sua visdo, é a “encarnaco

259 1dem, Ibidemp.9.
2’0 GIDE, M. AndréapudCHAUVEAU, Paul.Op. Cit.p.98.
2’1 BRETON, AndréAntologie de I'Humor NoirParis: Jean- Jacques Pauvert, 1972. p.219.
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magistral do id nietzschiano-freudi&foque designa o conjunto de poténcias desconhecidas,
inconscientes, rechacadas, das quais o0 ego € apeaasmanacao permitida, subordinada em
tudo & prudéncia®® Sendo aegq apenas uma camada superficial que recolitela mesma
maneira que o “disco germinal recobre o o¥/§"Pai Ubué o triunfo do instinto, e em seu
nome oid, totalmente amoral, se arroja e € promovido aesnarpoténcia, liquidando
qualquer sentimento nobre, culpa e no¢éo de depelad&ocial.

Esse processo de afastar-se da realidade alcamgauiviel tdo elevado na vida de
Jarry, que o autor passou a escrever na primegsopedo plural em cartas enderecadas a
amigos, assim comPai Ubu falava. Em uma de suas Ultimas cartas, escrita pkrtsua
morte, enderecada a Marguerite Eymery Vallette RiéghJarry despede-se da amiga e, ao
mesmo tempo, de sua identidade artificial, utildase da terceira pessoa do singular ao falar
dePai Ubu

Senhora Rachilde,

O Pai Ubu, dessa vez, nédo escreve com febre (@sega como um testamento, é
fato, alias). Eu penso que a senhora compreendsa,agle ndo morre (perdéo, a
palavra escapou) de garrafas e outras orgias.vatkesgotar-se, simplesmente. [...]
Ele vai parar como um motor exausto... [...] O Blail fez sua barba, preparou uma
camisa malvd> por acaso. Ele desaparecera dentro das cor&eduire...e ird
soltar as amarras, repleto sempre de uma insaaaviesidade. Ele tem a intuicdo
de que isso acontecera essa noite as cinco hofss.ele esta enganado, sera
ridiculo, é tudo. Os que retornam séo sempre fioscu

La em cima, o Pai Ubu, que ndo roubou seu repwasdentar dormir. Ele cré que o
cérebro na decomposi¢do funciona além da morte e2 SGio esses sonhos, 0
Paraiso... O Pai Ubu, sob essas condicoes [., falaez, dormir para sempre.

ALFRED JARRY

E Gabriel Brunet, em um artigo publicado Mercure de Francedo dia 1° de
fevereiro de 1933, quem resume de forma exempladade Jarry e sua relacdo cétai
Ubu. Segundo ele, a vida de Jarry fora conduzida porpenmsamento filosofico, onde o
artista ofereceu-se como “héstia a derrisdo e ardiode do mundo.” Compara essa vida a

uma espécie de epopéia humoristica e irbnica, atglenesmo o ato de destruir-se e a

22 Nietzsche escrevera em junho-agosto de 187®isdo Dionisiaca do Munde dois anos depoi®
Nascimento da Tragédiande essa viséo artistica do mundo aparece coseodeste pensamento posterior.
Alfred Jarry manteve contato com a obra de Niewzsatravés do professor Bourdon, que desde 1889
explicava o filésofo alemdo a seus alunos, mesnbesatte ser traduzido para o francés. Para Nietasche
sobrenatural irracional de Dioniso atinge o homemmestado deembriaguezde arrebatamentoponde o
subjetivismo desaparece por completo para dar lagafpoder irruptivo do humano-geral, do natural-
universal” (NIETZSCHE, 2005, p.8). Nesse estadonidiaco ha a “aniquilacdo de barreiras e limites
habituais da existéncia” e uma reconciliacao coratareza. (NIETZSCHE, 2005, p.24).

273 |bidem.

2% |bidem.

25 Cor das paginas do jornslercure de France.
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aproximagdo da morte sédo tratados de forma aafifeciconstruida. Como objetos de arte.
Para Brunet, o que Jarry experimentou traz um anmsnto: “todo homem pode ridicularizar
a crueldade e estupidez do universo fazendo depsimia vida um poema incoerente e

absurdo.?®

2’8 BRUNET, GabriehpudLEVESQUE, Jacques Henrlfred Jarry. Paris: Editions Seghers, 1973. p.64.
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3.2.Pai Ubuno Brasil

Como dito anteriormenteRai Ubu reapareceu de forma significativa no Brasil em
apenas quatro ocasifes. Em 1969, Gianni Ratteedirigspetaculdbu Rei;em 1975, é a vez
do grupoAsdrubal Trouxe o Tromborevar a cena seubu; O grupoOrnitorrinco monta
Ubu Folias Physicas, Pataphysicas e Musicaes1985; e em 1996, o Sobrevento estréia o
seuUbu!

A pecaUbu Rei,encenada pelo diretor Gianni Ratto e sua Compddiisiméatica Reta
3, estréia em 1969 no Teatro Italia e, posterioteera Maison de France. O diretor desejava

realizar um espetaculo “direto, totalmente francaberto®’’

gue tivesse como ponto de
partida a simplicidade, pois queria aliar a juvdaille encontrada na peca com um elenco
jovem que contava para a realizacdo desse trabalido deveria ser feito a descoberto,
revelando ao espectador um jogo teatral livre wisiid realista. A idéia inicial era montar um
espetaculo apenas com bonecos, mas Gianni Ratiowaogatando pela utilizacdo de bonecos
e fantoches dialogando e contracenando a todotaniescom os atores. Essa combinacao
atores/bonecos € descrita em reportagem de Casimiktendonca, na Folha da Tarde, como
produtora “de grande efeito visud® A dindmica da transformacdo dos atores ao lomgo d
espetaculo é considerada como responsavel pelo f4ntastico ao desenrolar do textd”
Os atores usavam uma roupa base, negra, e semidmsaascaras que os transformavam. O
uso de simbolos, trajes e objetos colocados s@we crpos faziam com que ganhassem
novos significados. Pedro Touron e llo Krugli forams responsaveis pela criagdo dos
bonecos. Fantoches de luva, marionetes de vatas fein madeira, aluminio e pano, com
alguns centimetros ou até com quase dois metroaltdea cruzavam o palco em uma
movimentacdo intensa. Alguns estandartes sintetizx@rcitos, classes sociais e até
elementos da natureza, mares e tempestades. Egistimda essa criacdo, uma busca por um
“desenho sintético e de grande efeito vistial”

Em todo o espetaculo predominavam as cores brapieta ocorrendo a intervencao

de outras cores somente nos momentos onde hawasidade de “sublinhar dramaticamente

2" RATTO, Gianniapud MENDONGCA, Casimiro. Atores bonecos na corte do {iuFolha da tarde,S&o
Paulo, 05 de jul. 1969.

2’8 MENDONGA, CasimiroOp.Cit.

279 |bidem.

280 |bidem.
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uma situacdo®®'Gianni Ratto explica que a idéia do branco e dtoprimha de um “sentido
caustico que um desenho caricatural sempre coniporta

A critica ndo foi muito generosa com o espetaculambém, com o ator lvan Setta,
que interpretav®ai Ubu,apesar de destacar o potencial do intérprete e éevaonsideracao
sua pouca idade.

Nas palavras de Martim Gongalves, em critica pablcno dia 12 de setembro de
1969, a capacidade histridnica do ator € ressaltada sua agitacdo e aparente esforco no
desempenho do papel incomodaram o espectador, didaram que davam a impressao de
gue ele poderia “estourar a qualguer momento. Guém vai ao teatro para se maravilhar
com o esfor¢go de um ator.” O critico conclui qee Ubu era uma tarefa além das forcas e
das possibilidades de Ivan Setta que, apesar dd¢adento natural’ ndo conseguiu atingir a
dimensado de um personagem que deveria comandpetaeslo.

Yan Michalski, em critica publicada no Jornal da$rde 09 de setembro do mesmo
ano, € mais cuidadoso em sua andlise do trabalh@dgapesar de tocar 0s mesmos pontos
de Martim Goncalves. Considera seu desempenho lateg ressaltando a “circunstancia
atenuante da sua pouca idade e experiéncia.” Miihalcrescenta que “Ubu é um
personagem cuja dimensdao total escapa as posaitaidde qualquer ator muito jovem” e
destaca que o jovem ator conseguiu “esbocar osipais aspectos do personagem, gracas a
uma apreciavel variedade de intencbes, bom dontimiporal e total entrega ao esforco
criativo.”

Em critica publicada no dia 16 de julho no JorralTérde, Sabato Magaldi percebe
intencdo do espetaculo de “ir as raizes da crideadslfred Jarry e ao mesmo tempo atualizar
o texto por uma série continua de correspondénoiasa realidade” da época, mas considera
o resultado artistico insatisfatério, uma vez q@spetaculo ndo acompanha “em toda a linha,
0S propositos da peca e do encenador.” Sabatdteegs@ Gianni Ratto “fez uma escolha
teatral perigosa” e pagou o0 preco por essa opgaesak de apontar o entusiasmo do elenco
como uma virtude da encenacdo, considera o desémpe® todos muito distante da
importancia do texto. “Mesmo Ivan Setta, ator dota@& uma bela voz, ndo tem dominio
cénico para exprimir toda truculéncia de Pai UlRRata ele, a idéia dos bonecos, apesar de
“muito estimulante” ndo conseguiu tornar a obressisel. “A movimentacao excessiva, que
alcanca, as vezes, excelentes efeitos plasticaBagmor confundir o espectador, impedindo-o

de apreender o fio da estoria.”

21 hidem.
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Apesar da relevancia dessa montagem e dos arist@dvidos em sua producao, a
opcao deste trabalho foi um aprofundamento Rass Ubus dos espetaculos do grupo
Asdrubal Trouxe o Trombon®rnitorrinco e Sobreventpuma vez que os trés utilizaram-se,
nao apenas da petibu Reicomo base para suas construcdes, mas de todéoaubic. A
liberdade de tratamento com as obras de Jarryhilitssi aos atores e encenadores inUmeras
intervencdes, desconstrugbes, citagdes, etc., @seltaram em novas estruturas e
influenciaram a construcéo dos personagens intagwos respectivamente por Daniel Dantas,
Caca Rosset e Miguel Vellinho. Além disso, a estalb todo o ciclo ubu como fonte de
referéncia para essas montagens vai ao enconidgidade qudPai Ubu é um personagem
gue transborda.

O contato entrePai Ubu e cada um desses atores proporcionou modificacbes
importantes em suas carreiras. Seja atraves demaita compreensdo sobre seu oficio e a
forma como se aproximar de um personagem, comaswade Daniel Dantas. Seja através de
uma notoriedade repentina que fez com que o pegesaneompesse as fronteiras de uma sala
de espetaculos para ganhar as ruas da cidade, acombeceu com Caca Rosset. Ou até
mesmo Nno exercicio exaustivo de estar em cena emesmo tempo, apagar sua
personalidade, como experimentou Miguel Vellinhoo Idrimeiro caso nota-se uma
aproximacdo mais intuitiva de um jovem ator emgé@bea seu personagem e, como resultado,
um desenho corporal e vocal de tracos fortes. lgJarsl caso, tem-se a impresséo de uma
abordagem mais performatica, on&ai Ubu ganha contornos de um apresentador de
programa de auditério. Ja no terceiro, ha uma ea@reocupacdo técnica que cerca essa
construcdo, apoiada em uma série de referénciasteadas na historia do préprio teatro.

Como ja visto ao longo desse traballai Ubu devido ao seu carater aberto e
esbocado e inconcluso, em funcdo da maneira commhuebido ihgestadoe sintesg, esta
sempre pronto para acumular mais imagens, protzgonbvas situacdes, transformar-se e

servir aos artistas como veiculo de transgressfinsdo e reflexao.
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3.3. OPai Ubudo Asdrubalcomo um exercicio formal

Antes mesmo da criacédo éadrubal Trouxe o Trombonentre 1972 e 1974, o diretor
teatral Hamilton Vaz Pereira, juntamente com Re@iaaé, tentou por diversas vezes formar
um grupo teatral. Durante esses dois anos, engexpErimentava sensacgoes repetidas de
insucesso em sua empreitada, abastecia-se de ag@onatravés da leitura de uma série de
textos teatrais. Essas leituras serviam como elgtipawia impulsiona-lo a uma carreira de ator
e diretor teatral. Foi nesse periodo, que depaqek primeira vez cotdbu Rej de Alfred
Jarry. Apesar de nao ter nenhuma “paixao espgoed obra, viu no texto uma possibilidade
de encenacéo e, naquele momento, pareceu-lhe wmetlaores opcdes que encontrara para

iniciar um grupo.

Ao lado de Regina Casé, Jorge Alberto Soares e ao&sou trés amigos que faziam
parte de seu convivio, comecou a trabalhar no sejetp. Foi quando conheceu Daniel
Dantas, que veio a sua procura, ha companhia @eArtir Peixoto, para convida-lo a dirigir
uma peca em que os dois figurariam como atoresiltdamprontamente sugeriu que ambos
se integrassem ao grupo que acabara de se formfai. &que aconteceu. Durante uma
semana trabalharam intensamente apenas sobrearprg@na da peg¢abu Rei.

Para Hamilton, o material que tinham em maos enittndivertido®®? e, ao mesmo

tempo, propunha um dialogo interessante com acitugue o pais atravessava. Estamos em
1974, ano em que o General Ernesto Geisel assires@léncia, e herda de seu antecessor o
“milagre econdmico” e uma situagéo de crise prostacpelo crescimento da inflacdo e da
divida interna. Essa crise econdmica gera uma pakgca, reflexo da insatisfacdo da maior
parte da populacdo. A situacao critica obrigou wegm militar a iniciar um movimento de
distensédo para uma abertura politica institucitiesita, gradual e segura”, o que anos mais
tarde conduziria o pais a uma democracia efeties, lpesar da instauragdo de uma abertura
politica, a censura permanecia ainda forte sobraeigs de comunicacdo. Em contraposi¢céo
a essa tentativa de cerceamento, existia uma gratidato comum de “fazer espetaculos
rebeldes ou de resisténcf&*Mas Hamilton, resolveu assumir uma posicdo aréistlara e

consciente que ia na contracorrente dessa pratica.

Eu ndo gostava muito dessa coisa de ser contranBanfilosofia de vida daquele
momento, que permaneceu, veio de berco e segumpéé ser mais a favor de

282 pEREIRA, Hamilton Vaz. Entrevista ao autor.
283 |bidem.
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alguma coisa. Evidente que vocé deve ser cont@ @lgisas terriveis existem na
nossa sociedade, no nosso pais, na vida. Mas éu mass de ser contra alguma
coisa chamando atencao para o lado do “sim”, o ilsgoessante, para contrapor ao
tenebroso que existe na vida e que é, as vezdagaitavel’*

Mesmo percebendo qurai Ubu era sempre tratado nos livros como uma “caricatura
do ditador, do autoritario, da figura dificil”, ¢ em um primeiro momento “caia como uma
luva”, Hamilton notava que existia algo “escorragachaquela figura, algo que nao se
compreendia muito bem somente através de leitueaufh ditador, mas ao mesmo tempo
tinha “atitudes escalafobéticas” e envolvia-se eituagbes que geravam “piadas

maravilhosas.”

Apesar dessa ambiguidade entusiasmar bastantepo, gdamilton considerou mais
prudente guardar esse projeto para um outro momeenalo a sua complexidade. Para ele, a
pecaO Inspetor Geralde Nicolai Gogol, pareceu “estrategicamente melhord &Emn texto

mais estruturado.

Logo apGs o enorme sucesso da peca de estréia;serioma espectativa dentro do
grupo e fora dele; e dar o segundo passo, serido niportante na busca por sua
consolidacdo dentro do panorama teatral cariocee Bsvo trabalho geraria uma atencao
redobrada de publico e critica, mas, a0 mesmo temgpoesentava uma possibilidade de
novas experiéncias e aprofundamentos. Ciiom 0 grupo tinha a pretensédo de se aproximar
ainda mais do publico, rompendo “as paredes e thtibmo dos espetaculos intimos, para

se lancar as multid5e&®®

Durante um periodo de sete meses, Hamilton divsgiu tempo entre os ensaios,
realizados de segunda a domingo e estudos solimaae Jarry. Foi Luiz Anténio Martinez
Corréa que apresentou-lhe as outras pecas quenfpaide do ciclo ubu e que abriram novas
possibilidades de intervencdo e co-autoria, umactaristica que ja aparecera no primeiro
espetaculo do grupo. Os ensaios, desde entdorgassaser alimentados por fragmentos
desse ciclo. Hamilton reunia o que considerava mégsessante desse material e servia-se
dele como trampolim para improvisagdes. Na verdaasslo funcionou como um “elemento
detonador de um processo criativ8>Mais do que tentar ser fiel ao autor ou a sua obra,
julgou-se que seria interessante transformar etadajibu para aproxima-lo do publico

carioca e do pensamento teatral que estava se rfdondentro doAsdrubal Para essa

84 PEREIRA, Hamilton VazOp. Cit.
285 | UIZ, MacksenJornal do Brasi) Rio de Janeiro, 24 out. 1975.
86 FERNANDES, SilviaGrupos Teatrais: Anos 7@ampinas: UNICAMP, 200f.41.
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adaptacédo ou “reescritura” foram utilizados fragtosnndo apenas da pedau Rej mas
também deO Banho do ReiOs Paralipomend8’de Uby Onésimo ou as Tribulagbes de
Priou, Ubu Cornudp O Archeopteri®®, Ubu Acorrentadp Ubu Colonial Ubu sobre a
Colina e A llha do Diabo Durante esse processo de construcdo “os atomescegsam a sentir
dificuldades em encaixar os achados individuaissteutura do texté®, pois a maior parte
das descobertas estavam muito mais ligadas a émpiricotidiana dos intérpretes do que a
acdo da peca. Mas, uma descoberta foi fundameatal g¢ encontrar o caminho que a
encenacao tomaria dali para frente e para conofidiachados individuais” e os fragmentos

do ciclo ubu: o circo.

Hamilton, nessa época, instruia-se através dedsitepbre o teatro russo do final do
século XIX e inicio do século XX. Entre os escritlms tedricos russos, encontrou o trabalho
do encenador Vsevolod Meyerhold, e nele descolivierghas referéncias ao circo, pelo qual
ndo nutria nenhum interesse em especial, mas igtiggpoderia estabelecer relagbes entre
esse universo e obra recém descoberta de JarnyfoAdria, a idéia de show de variedades e
a caracteristica mambembe, ndo do circo grandimas,do circo sem recursos do interior do
Brasil, pareciam ser os componentes ideais pamb#&eatacdo do espetaculo que estava em
formacgdo. Nenhum dos atores possuia habilidadensece, muito menos, havia recursos ou
interesse na criacdo de um espetaculo grandiopartk dessa premissa, Hamilton fez uma
grande lista com diversas atracdes circenses egoangeexperimenta-las durante os ensaios.
“Como ninguém era trapezista, ninguém era o homamako que girava no globo, tudo se
tornava uma diversdo, uma piada, uma alegffaE assim caminhou o trabalho. Uma parte
dele voltada para as experimentacdes circenses, o@tra, para 0S improvisos. Esse
“cruzamento” fez com que o espetaculo que, inicai|® se chamava apendbu, fosse

apresentado ao publico com o tituloGlan Circo Polaco de Diversfes apresenta: Ubu

O espetaculo fez uma curta temporada de duas semariBeatro Louis Jouv&t, que
funcionou como uma espécie de aquecimento par#éré&aesficial, e depois reinaugurou o
recém reformado Teatro Experimental Cacilda Beakerdia 25 de outubro de 1975, onde

permaneceu por dois meses com sucesso de pulidw® &ceitacao critica. Para o critico Yan

7 |ivro de Crénicas. No Velho Testamento da Bildia parte que abrange toda a histéria do povo hetbée
o exilio babilénico.

28 E fossil de passaro mais conhecido e mais anéigenpontrado, a comprovacdo da ligacdo entre aves e
répteis. Apresenta algumas caracteristicas deisgp®mo os dentes e longa cauda e tem o tamanhmae
galinha. Viveu no periodo Jurassico.

89 FERNANDES, SilviaOp. Citp.41.

2% PEREIRA, Hamilton Vaz. Entrevista ao autor.

291 | ocalizado na Alianca Francesa do bairro da TijnceRio de Janeiro.
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Michalski, o espetaculo, construido a partir de ufaesado profundamente ludica da
existéncia®%era um perfeito didlogo entrsbribale osUbusde Jarry, pois a juvenilidade
que faz parte da obra coaduna-se com o espiritgramo, que apesar de nado possuir 0s
mesmos 15 anos do autor quando compds com seugaschs aventuras de Pai Heébert,
guarda com ele uma semelhanca, pois “ainda estd@a mdade em que as relagdes entre
individuo e o meio ambiente se caracterizam pelsnmereacdo meio brincalhona e meio

raivosa.?®

Em meio a uma arena montada com arquibancadas aiErenao espetaculo iniciava-
se com uma parada circense, onde todos os perssnaigeundavam o palco, e conduziam,
instantaneamente, o espectador para um clima aefgstivo. Toda essa atmosfera apoiava-
se em uma idéia que, segundo Regina Casé, foi to e partida deste e do primeiro
espetaculo, e que acompanharia o espiritoAddrubal dali para frente: o “clima de
multiddo”. Esse clima foi responsavel pela adogé@ounh tipo especifico de interpretacao
desenvolvido pelos atores dentro dos trabalhoswwoog O uso de gestos amplos e largos e a

intencdo de se “fazer teatro para um est&dib.”

As caracteristicas dos espetaculos do Asdribabsdtamente esses gestos amplos,
as veias do pescoco saltando pelo esforco de &@usgatro de multiddo, que os
gregos sabiam tdo bem realizar, esta hoje confisadalas pequenas, com atores
falando com vozes sussurrantes textos voltados gemtro. Essa represséo parece
guerer eliminar os fatores inesperados, a posidié de erro e o contato do ator
com a platéid®

Para que esse contato ator/espectador, primorgianevo no teatro, fosse efetivado,
ndo poderia haver entraves ou ruidos de comunicacmo deveria ser feito da forma mais
direta e aberta possivel. Dentro da arena queaseowo palco, ndo existia qualquer cenario,
apenas alguns caixotes pintados com motivos cieselesque obrigava que todas as imagens
criadas fossem produzidas pelo ator e seu cor@spaco. AsSsim como previa Jarry para sua
encenacao de estréia, e isso ja era uma buscaadiiHamilton, portas, janelas, corredores,
escadas, espacos externos e internos, etc., daveelaconstruidos e desconstruidos a vista

do espectador, revelando o jogo teatral.

Nao havia, a principio, segundo Hamilton, um pmojahterior formal de processo,

292 MICHALSKI, Yan.

293 MICHALSKI, Yan. p.229.

2% DANTAS, Daniel. Entrevista ao autor.

29 CASE, ReginapudLUIZ, Macksen. Asdrubal traz o Ubu e continua twimo TromboneJornal do Brasi
Rio de Janeiro, 27 out. 1975.
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mas “as coisas aconteciam naturalmefite’A medida que os ensaios caminhavam, suas
leituras refletiam nos ensaios, 0os elementos da ceadunavam-se, e 0S nlmeros circenses e
improvisacdes acoplavam-se ao texto. Mesmo afirmana existia uma organicidade que
permeava 0 processo como um todo, foi, a partirndeessidade de um caminho de
construcdo centrada no ator e do contato com eersuvdo circo, que introduziu-se no grupo
uma preocupacao com o treinamento, ou, pelo meoos,0 aperfeicoamento da expresséao.
Para Silvia Fernandes, “a énfase na espontanegdadecerto ar de improviso que envolvia o
trabalho caminhavam ao lado de uma interpretacéalgsenhava as personagens com tragos
fortes, coloridos e esquematicG&”’Se na opinido de Hamilton, o processo caminhava de
forma natural e espontanea, para Daniel Dantasintem@retouPai Ubu existia ali, indicios

de uma preocupacéo formal que ndo havia, por exeempD Inspetor GeralPelo menos, no

que diz respeito a sua construcao.

Para Daniel, a partir do momento que se estabelgoewndo existiria cenario e que
tudo viria a partir da relacdo ator e espectadecidil construirPai Ubuapenas com o seu
corpo, pressupondo que poderia, inclusive, ndcaca@m figurino. E tomou isso como um
desafio. Iniciou seu processo de composicao expeatando engordar seu corpo. Para a base
do personagem, ou seja, seu contato com o solm @oir caminhar com as pernas arqueadas
e afastadas e os pés, apontados em dire¢des dibnegtte opostas, bem plantados no chéo.
Com seus bracgos, assumiu uma postura de alguérabgaga uma coluna, ou uma arvore.
Além disso, praticamente anulou o movimento de seuisros, e escolheu movimentar seus
bracos apenas a partir dos cotovelos. Essa figle@anstruia nos ensaios veio da imagem de
Pai Ubu como um “monstro” que tem a capacidade de “sorsecaisas pela barrigd®,
ingerir a tudo e a todos para dentro de sua esgissh postura, de certa maneira, acentua o
centro do corpo do personagem e, a0 mesmo tenpa@ onpressao de alguém que abraca o
mundo, ou tenta agarra-lo. Aliada a essa compasitgszobriu sete vozes diferentes para seu
Pai Ubu,que assumiam registros especificos como respatdteaninadas atitudes ou estado
de espirito do personagem. Uma voz para conspirais grave, quase inaudivel; uma voz
mais aguda, quando estava em situacdes de perigp;vaz mediana, quando estava com
Méae Uby etc. Em todos os gestos que Daniel executavaahamia preocupacdo de

detalhamento e precisdo, que atribui a uma hedagau pai, o ator Nelson Dantas.

Mas, uma grande mudanca no processo modificou lmallra que estava sendo

2% PEREIRA, Hamilton VazOp. Cit.
297 FERNANDES, SilviaOp. Citp.42.
29 DANTAS, Daniel. Entrevista ao autor.
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construido por Daniel: a chegada de um figurineeBEsovo elemento, que surgiu quase no
final do trabalho, bem préximo a estréia do espdvactransformou radicalmente a
“brincadeira de ser monstrd® que levou o ator a assumir uma postura especifica,
experimentar diversas vozes e detalhar seu ge§idajurino, conseguido por Regina Casé e
Hamilton Vaz Pereira, através de um empréstimo ablaflo, era uma roupa de um boi
malhado (Figura 12), provavelmente do espeta@uiBoi e o Burro a Caminho de Belém,
texto de Maria Clara Machad&ra bastante grossa e quente, o que fez com quielDan
comecasse a transpirar muito durante os ensaiém Ah roupa, passou a utilizar, também,
duas enormes méos feitas de espuma, um volumerngabaima peruca vermelha e uma
maquiagem pesada no rosto. N&o foi nada facil ptagi@o a essa nova estrutura. Tanto que,
no primeiro ensaio da peca inteira, quando ainu@atquase seis horas de duracdo, Daniel
Dantas desmaiou. Apds esse incidente e o excespoedeupacdes com o novo figurino,
resolveu simplificar sua construgcao (Figura 13¢okiapenas com trés das sete vozes criadas

e modificou sua postura inicial.

Mas, mesmo com essa reducdo de elementos, per@amegieocupacdo com a
utilizacdo de gestos amplos, detalhados e preciBasiel cita como exemplo dessa
preocupac¢do, uma cena na gbal Ubudirigia-se até um lugar secreto para conspirar com
capitdo Bordadura. Nessa cena, enquanto eles cavaimhsobre uma espiral imaginatiigu
abria uma porta, também imaginaria, para Bordagassar, e em seguida a fechava logo
atrds do comparsa. E abria uma nova porta, a magawm de Bordadura, e novamente a
fechava. E assim sucessivamente até alcancaremgambastante reservado. Toda essa cena
era construida apenas através de gestos e indscagpacias. Mesmo percebendo que apds,
talvez, a primeira porta ser aberta e fechada dgoof@ se estabelecia, Daniel sentia
necessidade de fazer todas as aberturas e feclwsnuamh precisdo absoluta. Era algo que
fazia parte de uma escolha bastante pessoal. Ndwdale ser uma recomendacao da direcao
do espetaculo, mas a partir do momento que nadargeno todo, passou a fazer parte de sua
procura como artista. Hamilton, a seu ver, sempreypsou utilizar-se de marcacdes precisas,
de desenhos espaciais bem delimitados, que sao cama&teristica marcante de seus
trabalhos. E a busca de Daniel, ndo foi alvo, enhame momento, de qualquer censura. O

gue Hamilton repetia insistentemente era que omestdeveriam atuar sempre para um

299 |hidem. O ator Daniel Dantas utilizou-se desse termo “monstro” seoreferir aPai Ubu em diversos

momentos da entrevista. Na sua viséo, € essa mosistade que existe no personagem, que o coloca
distante da realidade, e que permite que eledagse desejar, que trouxe ao ator a idéia de urmbarnde
criacéo formal.
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estadio, ampliando seus corpos e gestos. “Se eis@see piscar em cena, piscava também
com a mao para reforcar e para que todos pudessemeu gesto®° Na opinido de Daniel,
essa atitude imprimia uma caracteristica formakgpetaculo e, consequentemente, a seu
personagem. A idéia de se fazer um teatro voltaga p corp®* (mais sensorial), ao invés
de um teatro voltado para a mente (mais intelectadhstou de cena qualquer atitude
cotidiana, naturalista, 0 que permitiu uma trocaomeom 0 universo do circo e conduziu a
uma idéia de “representacdo circen$é.Segundo Daniel, duas iniciativas se alimentavam.
Os personagens do circo (trapezistas, malabarigathacos, etc.) influenciavam os
personagens de Jarry e vice-versa. Talvez, inédugssa simbiose possa ter ocasionado o
abrandamento da figura &ai Ubu,dando a ele “algo doce, algo meigo, algo princigsita

afetivo™%

que fez com que se transformasse em um tirano siaipatico do que
contundente. Mas, como alertava Yan Michalski, nmimal de Jarry existe algo de
“contundente e soturno em suas brincadeifasjue é perdido nessa encenacéo. Para ele, as
brincadeiras doAsdrubal “sd0 muito mais integralmente alegres e inconsege&’ e,
portanto, suavizam a figura do “grotesco tirafidtjue aparece no texto original. Por mais
que Pai Ubu tenha um lado ingénuo, ou até mesmo ridiculo étipat a sua violéncia e
irracionalidade deve existir para que essa ambicaéado desapareca, pois esta nela a razao

de ser desse personagem.

A experiéncia de Daniel Dantas com esse personagemaprendizado formal,
juntou-se ao momento teatral que vivia com o grgaas buscas pessoais, fazendo com que
tomasse consciéncia “do tipo de ator que tendiex’a Entendeu, a partir de entdo, que nao
precisava da emocao, uma procura excessiva do retturalista, para construir um
personagem. Descobriu que existiam outros camim@sonstrucdo. Como ele mesmo
experimentara, a via plastica era, também, umadalense aproximar de um personagem. O
fato dePai Ubu aceitaringerir sempre mais referéncias, o que Daniel denomina le#do
monstro, pois nele sempre cabe mais coisas” obogogertas definicoes e reflexdes que nao
faziam parte de sua atitude como afai Ubu passava, antes de qualquer coisa, por um

%00 |hidem.

%01 para Hamilton, trabalhar com bibusde Jarry foi como se sentisse “o soco fisico #&&o, antes mesmo
do soco intelectual.” Ao que parece, segundo &arite Yan Michalski, grande parte dos conteldas da
mensagens transmitidas pelo espetaculo era, enmaigaia, feita através dos gestos, dos movimentis e
ritmo corporal dos atores.

%92 |bidem.

%93 PEREIRA, Hamilton Vaz. Entrevista ao autor.

304 MICHALSKI, Yan. Reflex6es sobre o teatro Brasileiro no século ®¥janizacdo de Fernando Peixoto. Rio
de Janeiro: FUNARTE, 2004. p.230.

%95 |hidem.

%% |hidem.
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detalhamento pléstico, uma busca de uma forma,arpocuma voz, uma atitude. E isso fez
com que descobrisse que, mesmo hoje, quando teakathum personagem mais realista,
mais humano, pode fazer uma aproximacdo por essmita Pensar o personagem como
uma forma. Claro que, nesse caso, 0s tracos s&osoté.

Daniel, ao avaliar seu processo de construcaospetd&uldJbu a distancia, analisa-o
como um projeto de estudo que fez com que exeseitamquele momento, mais na pratica,
do que apenas no nome, um processo realmente regpéal. Nao tinha nenhum modelo de
atuacdo, ndo procurou seguir nenhum padréao oucteespecifica de representacdo, apenas
entrou em contato com personagem e intuiu um candelconstrucdo, ou, sob certa medida,
Pai Ubu o tenha conduzido a esse caminho. Esse encomjpoytante para Daniel, resultou
em um dos poucos momentos onde mais conseguiusan@ar como artista, pois se
considera um ator muito fechado, contido. Foi osnpito momento que sentiu-se “dando um

passo para fora da casca”.
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Figura 12
Regina Casé (Méae Ubu) e Daniel Dantas (Pai Ubu)

Figura 13
Luiz Fernando GuimardeBd@rdadurg, Daniel DantasRai Ubu) e Regina CaséMae Uby
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3.4. OPai UbudoOrnitorrinco saiu da histéria para cair na vida

Para que seja possivel a compreensédo da notoriepede personagermai Uby
“vivido” pelo ator Cacé Rosset, alcancou e fez cpra rompesse as fronteiras de uma sala de
espetaculos para chegar as ruas da cidade e gssgemo na midia de S&o Paulo, é preciso
trilhar um caminho de anélise que conjuga: o mombrstorico vivido no pais a partir do ano
de 1985 e o fenbmenobu Folias Physicas, Pathaphysicas e Musicagg, sucesso de
publico.

O ano de 1985 foi um momento marcante para o Brasia espécie de “recomeco”
que gerou uma enorme ebulicdo em diversos seterewsba cultura, pois representava o
encerramento de um longo periodo de ditaduragiiccom o Golpe Militar de 1964.

Por um lado, se a redemocratizagédo do pais reresesperancas do povo, por outro,
trouxe a tona uma infinidade de atividades ilicijase foram camufladas durante vinte anos
por um sistema que restringiu o acesso a informad@wla que fosse dificil punir os
culpados, pois tratava-se de uma democracia nascégtras intocaveis do governo anterior
comecaram a ser investigadas, e com a ajuda da h@alade de imprensa, revelaram-se
varios escandalos politicos e financeirds.'Uma dura luta contra a impunidade que se
institucionalizara no antigo regime passava a iratla de forma gradual, uma vez que
“perdia-se 0 medo de denunciar os poderosos eawage mesmo um periodo de ajuste de
contas.?®® Sabe-se, na verdade, que foi criada uma ilusagueehaveria um real “ajuste de
contas”, pois 0 que se viu (e 0 que se vé) é quegsomudancas efetivas aconteceram nessa
direcdo. Somado a essa emersdo de escandalos, sospftia com uma inflagdo
assustadoramente alta e ainda crescente, além alaliwvida externa que alcancara os US$
100 bilhdes.

Um espirito geral libertario impregnou uma grandarcela da populacéo,
principalmente artistas e intelectuais, que tinhaggra, a sensacao de que suas obras ndo
seriam mais mutiladas ou proibidas. Mas, se a cargel idéias havia sido abolida, muitos
assuntos permaneceram proibidos e as restricoesstan (censura aos costumes, a

violéncia, as drogas e ao sexo, principalmentenodssexualismo).

%97 BARREIROS, Edmundo; SO, Pedi®850 ano em que o Brasil recomecou. Rio de Janeirioua, 2005.
p.105.
%8 1dem, Ibidemp.109.
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Atrelado a renovacdo de esperanca, resultado dast#ra de “recomeco”, o pais
viveu “uma exploséo de humot®® A percepcéo de que tudo podia ser motivo de eiscarn
que agora era permitido zombar propiciou uma regé@yao humor brasileiro. Até mesmo a
politica, antes vista apenas sob a Gtica do terdardesconfianca, transformou-se em alvo de
humoristas. Como exemplos de criatividade de liggoadesse periodo, podem ser citados
os jornaisCasseta Populae O Planeta Diario;os programas de televisAomacéo llimitada
e Perdidos na Noite aChiclete com Bananaima revista de textos e quadrinhos.

O Casseta Populaja existia desde o final dos anos 70, em formaaseife, e
circulava pelos corredores da faculdade de EngentlarUFRJ, como criacdo dos estudantes
Beto Silva, Marcelo Madureira e Hélio de la PefasMNnos 80, juntou-se ao trio, 0s
estudantes de jornalismo Claudio Besserman ViaBuss(inda) e Claudio Manoel, que
auxiliaram na criacao de textos e melhorias derdmgcao, transformando-o em um tabldide.
Passou, entdo, a ser vendido em bares e praiaam;a@listatuscomo jornal alternativo,
devido a seu carater anarquico e irreverente. B84, k®Casseta Populacolabora na criacdo
e no lancamento de um novo jornal humoristi€o,Planeta Diario, uma criacdo dos
jornalistas Hubert Aranha, Reinaldo Batista Figesir e Claudio Paiva, remanescentes do
Pasquim.Devido a parceria e ao enorme sucess®ldneta,a divulgacdo do humor desse
grupo carioca ampliou-se por todo o pais.

O programaArmacéo lIlimitada,que estreou em maio de 1985, na TV Gloho
misturar referéncias da cultura pop (videoclipeuadyinhos) criou uma narrativa original,
dinamica e irreverente ao tratar de “temas inusitazhra a televisdo brasileird®A comecar
pela proposta principal da trama: a tentativa de ammvivio harmonico dentro de um
triangulo amoroso formado por dois surfistas e joralista em inicio de carreifa:

O programaPerdidos na Noite estréia de Fausto Silva como apresentador de
televisdo, foi ao ar pela primeira vez em feveralep 1984 na TV Gazeta, renovando a
linguagem dos programas de auditorio por trazeerdtd das cameras um apresentador gordo
que falava palavr&s e uma equipe de producdo despreocupada em escaratefalhas
que, ao contrario, eram apontadas e incluidas garie da estrutura do programa. Devido ao

enorme sucesso, em agosto do mesmo ano, o prodgi@mi@mansferido para a rede

399 |dem, Ibidemp.175.

310 |dem, Ibidemp.184.

11 |nterpretados pelos atores Kadu Moliterno, Andridsi e pela atriz Andréa Beltréo.

%12 por esse motivo, 0 texto que Fausto Silva utiizavmo base para o programa, sofreu, algumas vezes,
censura de costumes.
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Bandeirantes e passou a ser retransmitido paralfoestado de Sdo Paulo. Em 1985 ja era
um sucesso nacional.

A Chiclete com Bananasurgida em 1985, foi uma revista mensal ideadizpdlo
cartunista Angeli, que contou com a contribuicds thombém cartunistas Glauco, Laerte e
Luiz Gé. Seguindo a linha da revistdad, misturava em seu conteddo textos e quadrinhos
feitos para adultos, o que renovou a linguagem agiesdrinhos brasileira. A revista foi
responsavel pelo surgimento de diversos tpasiders Ré Bordosacriada por Angeli, era
uma “porralouca”, como ele mesmo classificou, guieat por habito consumir drogas, alcool
e cigarros, praticar sexo livre e dormir muito pmudo mesmo autor Bob Cuspeum punk
paulistano, que tinha a mania de cuspir na carpeklsoas em qualquer situacédo. No primeiro
namero da revista, esse personagem se candidatprefedtura da cidadeOs Skrotinhos,
eram dois irmaos gémeos, baixinhos, de Oculosidesstie camisas havaianas, desbocados e
desprovidos de bom senso, que viviam a fazer trogagjualquer pessoa conhecida ou
desconhecidaOs Piratas do Tietécriagdo do cartunista Laerte, era um grupo degsrque
navegava o rio paulistano Tieté em busca de vitipssa saquear ou apenas torturar, por
simples diverséo. A revista tinha como caractedst uso de um humor anarquico e ousado,
0 que hoje denomina-se “politicamente incorreto”.

Em meio a toda essa efervescéncia, e fazendo gelde surge o espetaculdbu
Folias Physicas, Pathaphysicas e MusicaksgrupoOrnitorrinco, que estréia em marco de
1985, no Teatro Jodo Caetano, em Sao Paulo. A@ss advindas entre uma primeira
temporada de trés meses, uma viagem ao Meéxicoa q#ra a Espanha e uma nova
temporada no mesmo espago por mais dois mesespo grestreou no Teatro Ruth Escobar.
E, para a surpresa de todos, 0s quatrocentos sudes@oniveis foram poucos para o nimero
de pessoas que passou a frequentar as dependémeesdro. A chamada “propaganda boca-
a-boca” foi responsavel pela formacéo de enornestia porta do espaco, como atestou uma
pesquisa feita pelo proprio grupo com os espeatador época. Das respostas obtidas sobre
como descobriram a pec¢a, a maioria delas (95%tandi a sugestdo de amigos. E o que
geralmente acontecia era que muitas dessas pessistsam mais de uma vez ao espetaculo,
um fenémeno digno de destaque. “Era tudo muito teedMuitas coisas acontecendo ao
mesmo tempo. N&o dava para se satisfazer numa Ueic®'® Tornou-se um programa
semanal da familia paulistana e, algum tempo depmgrama obrigatorio para espectadores

até de outros Estados, que vinham assistir ao gtupocaso famoso dessa oOtima relacdo

313 CHASSERRAUX, José Rubens. Ator e assistente @edlirdo espetaculo. Entrevista ao autor.
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estabelecida entre pecga e publico é o de Lenoreh8Ba Queiroz, entdo uma adolescente de
13 anos de idade, que assistiu a peca trinta ewz&s e, por isso, adquiriu passe livre no
teatro. O espetaculo ficou trés anos e meio erazarfoi sucesso de publico e critica.

Segundo Caca Rosset, também diretor da peca, ssgosecesso ocorreu devido ao
fato deUbu Folias Physicas, Pathaphysicas e Musicesmodificado as perspectivas do
espectador, que ndo suportava mais a mesmice iaueel tronta dos palcos na década de 70 e
inicio dos anos 80. “O teatro passou a ser umaiséle ampliada. As pessoas saiam de casa
para ver uma estética televisiva, uma cenografevigiva.”'* Para ele, o teatro tinha que
produzir algo diferente e especial, “que sO eleepdar”, e o publico precisava sair de casa
com a certeza de que encontraria “teatro no teaRofs, como faz questdo de ressaltar,
“teatro precisa ser atraent&>

Partindo dessa premissa, a construcdo deste toabalgiu de um desejo de Cacéa
Rosset de realizar uma “montagem de atradesbs moldes dos espetaculos de circo e de
music-hall, manifestacdes artisticas populareseNtativa de fazer do teatro um lugar onde o
espectador pudesse experimentar sensacfes quecapazde encontrar em nenhum outro
veiculo, devido a especificidade dessa lingudgem diretor e sua trupe fizeram dessa vers&o
de Ubu uma grande festa que reconciliava o espectador adeatralidade, adotando uma
linguagem franca e direta de comunicagédo. Conjugasdinguagens do teatro, do circo e da
musica, criou-se um espetaculo ludico, debochaduougo divertido, que primava pela
utilizacdo da linguagem farsesca. Foi dessa cogfitggue nasceu a idéia do titulo da peca
(dado por Victor Nose®%® um dos artistas envolvidos no projeto), poistilug exatamente o
gue era essa mistura. Mistura, que como anteriagemeisto, fez parte de uma série de
manifestacfes artisticas nessa época. Apesar ttabs¢ho ter resultado em algo alegre e
festivo, 0 que combina com as caracteristicas do peoasileiro (especialmente no momento
gque O pais atravessava) e com 0s interess€xrrtorrinco, € importante ressaltar que essa

opcao, na opinido de alguns criticos, “desestima wora dimensdo do ciclo ubu, mais

14 ROSSET, CacapudFILIAGE, Miguel Angelo. Investigacdes sobre um &sgoPalco e PlatéiaAno I, n°
05, Janeiro/Fevereiro, 1987. p.26.

15 |bidem.

31 FEERNANDES, SilviaGrupos Teatrais: anos 70ampinas: UNICAMP, 2001. p.122.

317 ROSSET, Cacapud FONSECA, Regina Belletato. A Anarquia de Pai Ubsadta palcos alemadsiario
do Grande ABCCultura e Lazer, Santo André, 04 out. 1988.

318 Dentro do Ornitorrinco ele exercia a funcéo queodeinou “assessoria de realizacdo”. Além de auxili
idealizacdo dos projetos, sua formacdo em arqratelevou-o, também, a assinar a arte visual dos
espetaculos. Produziu cendrios, aderecos, cartpregiamas, filipetas, etc., durantes os dez amms
participou do grupo.
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terrivel, sombria e inquietantd'® Mas, essa foi uma opcdo bastante consciente gm,gru
como esclarece Cacd, pois mesmo trabalhando corntextm estrangeiro construiu-se um
espetaculo “com um estética brasileira, tropiaatrapofagica.?°

O encontro do grupo com o universo patafisico daey Jasultou na criacdo de uma
maquina capaz de “bombardear os redutos da cudfigial, do teatro rotineiro, das formas
académicas e respeitosdsTudo foi tratado com muita irreveréncia. Desde omgiros
contatos com a obra do autor e, especificamente,aoiclo ubu, percebeu-se que se estava
diante de um material que possibilitava interveasc@éereescrituras. Essa percepcao foi
suficiente para corroborar uma pratica comum d@arem relacdo aos seus espetaculos
anteriores, a de tratar o material dramaturgicmlbsto com liberdade, a partir de um
trabalho de “co-autorid®>. Como ja apontado anteriormente, o roteiro da feidavremente
inspirado em todo o ciclo ubu. Na verdade, o grepoolheu como fio condutor de sua
histéria, o textoUbu sobre a Colinauma versao reduzida di¢bu Rei,que foi escrita por
Jarry para o teatro de bonecos e, portanto, passaiestrutura muito mais enxuta e mais agil.

Na visdo de Caca Rossatido deveria girar em torno do personagem princijoe
seria 0 eixo e o0 ponto de ligacdo entre todas d@espdo roteiro. Isso libertou o texto e,
posteriormente, o espetaculo, da necessidadedmt uma histéria com um encadeamento
causal e linear. E possivel observar, sob certadaegue a admiragio por Bertolt Brecht e o
contato com a estrutura de sua dramaturgia inflaeam o caminho dessa construgéo. E
importante ressaltar que o grupo vinha de uma &qp®a longa e intensa com a obra do
dramaturgo alemé&o, e que, trés anos antes montaspetaculdMlahagony uma adaptacao
feita a partir da pegslahagony Sogspigtle 1927.

O texto final deUbu Folias Physicas, Pathaphysicas e Musicagshou o carater
episddico e fragmentado de uma histéria em quankirsiobre a aventura do anti-hert”
Esse carater episodico e fragmentado ja era umaardarprimeiro roteiro intitulado “Ubu” e
foi ele que permitiu ao grupo construir o espetasg uma forma nada convencional. O
original do roteiro datilografado, inclusive, déoon do que foi esse processo. Logo abaixo do
titulo “Ubu” aparece o subtitulo “Pré/texto de A&flfr Jarry”, ou seja, estava-se lidando com

um material que precedia o texto propriamente ditgue, ao mesmo tempo, era uma

319 ESPINOSA, Carlos Dominguez. Un monstro teatral agafisico llamado OrnitorrincoCuadernos El
Publico, Madrid, n.19, dez., 1986. p.11.

320 ESPINOSA, Carlos Dominguez. Caca Rosset: “La Uptética posible es la antropofagi@p. Cit. p.15
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justificativa e um estimulo para enxertos e exeac@ espetdculo, que tinha quase duas
horas de duracao foi construido a partir de unotd&tapenas vinte e cinco paginas.
Acho que em todas as nossas obras houve, na verdadeabalho de dramaturgia.
Em todos os casos [Strindberg, Cocteau, Brechtrg] Jmmamos o texto ndo como
um fim, mas como um meio, como um pretexto, noidere que fazemos um
trabalho quase de reescritura. [...] Em todas asasomontagens ha, penso eu, um

trabalho de co-autoria com os dramaturgos, umaacqigse Brecht fez com
frequéncia?*

Céssia Venturelli, atriz do espetaculo e resporspe& coordenacdo do nucleo
circense juntamente com Gilberto Caetano, relemgbeatudo que foi construido ali rompia
com o que era produzido dentro do panorama tqadrdista pela inovacao de sua linguagem
que conjugava tantos elementos em um mesmo espesg® Rubens Chasseraux, conhecido
como Chach@, ator e assistente de direcdo do esfeté da mesma opinido. “Nao que a
nossa montagem fosse algo inédito, mas foi umadgranvidade, na época, misturar tantas
vertentes artisticas?®Para ambos, essa conjuncdo s6 foi possivel devideerteita
orquestracdo de Cacéa Rosset que “quando esténduigiceita tudo o que se propepara
depois selecionar e encaixar no espetaculo. A pat@ncaixar’” é muito oportuna e muito
esclarecedora, uma vez que tudo que era sugeridsbmgado pelo roteiro funcionava como
um pretexto para serem encaixados 0s numeros @g onisica, danca, gags Chacha foi
nomeado, claro que de forma humorada, como “dirdmrdepartamento dgags do
Ornitorrinco e ficou responsavel, ao assumir essa funcaogcpalgiio de diversos improvisos
que fariam parte do espetaculo. Ele lembra, pampl® de uma cena que era feita ao lado de
fora do teatro, e que muitas pessoas que nao timalneiro para assistir a peca, ou nao
conseguiam ingressos (0 que era muito comum deaddsucesso), apareciam sé para ver
essa cena. Ele recebia os espectadores e fazes mamh cada pessoa que chegava ao teatro.
“Ninguém passava em branco na fifd” Isso fazia com que os espectadores fossem se
ambientando com o clima da peca, uma vez que evaduzidos por Chacha para o interior
do teatro, onde eram ja recebidos ao som de untalsenrock que tocava ao vivo.

“Tudo foi muito trabalhoso. Pela manhd ensaidvam@sescola de circo, a tarde

faziamos leitura de texto e a noite levantavamasenaas. Depois entraram as acrobacias, as

324 ROSSET, Cacéapud ESPINOSA, Carlos Dominguez. Cacad Rosset: “La Umisética posible es la
antropofagia’Op. Cit.p.14.
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bicicletas, etc*® Um auténtico “quebra-cabecas” que durou quatroemesfez com que
todos “sonhassem cobibu e respirasserdbu’**. Toda essa dedicacéo e aprimoramento de
linguagem, uma caracteristica dos trabalhos daodif@éaca Rosset, propiciou, inclusive, um
fato rarissimo no meio teatral. Segundo Céassig,aaseguiram durante uns vinte ou vinte e
cinco dias fazer diversos ensaios corridos da peeaa, o que possibilitou uma afinacéo e
coordenacdo de todos esses elementos e tambéntigpenma troca maior de especialidades
entre os artistas envolvidos, “pois 0s musicosrpnétavam, os atores cantavam e tocavam
instrumentos, os artistas de circo representavahEsse foi, ao que parece, um dos grandes
méritos do espetaculo.

A sintonia conquistada pelo elenco e a comunicab&ota palco/platéia cativaram os
espectadores que sentiam-se parte daquela comstr@Qc@&spetaculo era um “permanente
estimulo aos sentidod® O estabelecimento de que aquela estrutura eraogmgm que
haveria participacdo e troca, isso ja anunciaddelesinicio (basta lembrar a cena da rua),
permitia um tipo de relacdo muito peculiar, quaseb®tica. Podem ser citados varios
exemplos dessa integracdo. Chacha fala de umaar@ads por ele, que intitulou “corrida da
espiral da Mae Ubu”. Para essa corrida, ele selageodois homens na platéia e colocava um
em cada corredor. Ambos deveriam subir corrend@alco para tentar beijar a espiral da
Mae Ubu, desenhada na bochecha da atriz Rosi Caup®s interpretava. Incitava, entdo a
formacdo de duas torcidas rivais e, logo apds, davasinal de partida. Os
espectadores/corredores esforcavam-se para atingibjetivo, mas quando chegavam
proximo da Mae Ubu, ja no palco, “ela rapidamestgisava e mostrava a bunda que também
tinha uma espiral desenhada. As reacGes eram rangoacadas. Uns rejeitavam, outros
beijavam.®3? Em outra parte da pecaPai Ubude Cacéa Rosset descia do palco e distribuia
moedas de chocolate para o publico e se relaciatauales.

Todo esse carater de “programa de auditorio” todrao figura central o personagem
Pai Ubu, que transformou-se, aqui, em um “cinico-pervesmague-apaixonanté> Caca
Rosset, que conduzia o espetadculo como um aprdsenteonquistou, dessa forma, a
simpatia de muitas pessoas. Chacha lembra, inelugiie o proprio grupo se assustou com a

estranha relacdo que se estabeleceu entre o paldigeca, centrada na figuraRe Ubude
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Caca. Ao longo dos trés anos e meio em que estivera cartaz sentiram que as pessoas se
deliciavam um pouco com as atitudes fascistas?a@eUbu e de sua corte. Quando, por
exemplo,Pai Ubu preparava-se para jogar os magistrados, os neboeslero no alcapéo,
perguntava diretamente ao espectador se dever@etizar ou ndo esse ato. E a resposta
vinha, quase sempre, em unissono: “Sim!”. Em alguotasiéesfai Ubu batia literalmente

na platéia. “O Cacé descia do palco com um porm#eo que almofadado para nao ferir
ninguém, e batia de verdade nas pessoas. Se afgi@ma linha, na platéia, ele ia la e batia.
E todos se divertiam muito com iss8®

O fato deUbu ser construido a partir de uma relacdo ambivalinateia/estupidez, o
que faz dele um “ditador ridiculo”, permitiu que p8ssoas concedessem ao personagem,
durante o periodo de representacdo, um poderidictidificial. Assim como o bufédo, visto
anteriormentePai Ubu tornava-se, aqui, um tirano efémero, um tiranaistaio. Chacha
acrescenta que “todos adoravam apanhar e recetlensoe que foi 0 personagem que
permitiu que todo o espetéculo tivesse esse tipatdeacdo.” Estabeleceu-se, portanto, “um
exercicio de escravidao, um exercicio de servid@ofual as pessoas aceitavam se colocar
num lugar inferior onde serviam e eram agredida® enesmo tempo, se divertiam com isso.

Claro que estamos falando de um momento onde dsmaldde e subversdo sao
necessarias, uma vez que os vinte longos anodatkidi militar chegavam ao fim e o pais
passava por um periodo de anseios por transformag@scesso de esperanca. Os anos de
chumbo e a figura do ditador estavam muito proxiraogla, mas agora era possivel e
permitido zombar dessa figura. “O sarcasmo e alsatvem, aqui, como meios eficazes para
propiciar uma reflexdo mais viva e menos enduresalae uma realidade que os ditadores
latinoamericanos superaram em deméasia”

A forca quePai Ubu possui e 0 seu enorme poder idgestaofizeram com que,
rapidamente, o ator e diretor Caca Rosset, seifidasse ou fosse “engolido” por essa figura.
“Ele foi assumindo o personagem, ele foi virarilm Ubu’, relembra Cassia Venturelli.
Ambos, durante muito tempo se confundiam, mesmoidege encerrada a temporada da
peca. E isso durou mais de dez anos. A aceitag@®ajuJbu conquistou no teatro fez com
que sua fama alcancasse, rapidamente, as ruaglatde d?ai Ubu desfilou no Carnaval,
participou de eventos, fez intervencdes, “viroebstade.?*® E a passagem da participacéo

em eventos para uma efetiva contestacdo politisat@@eu como uma consequéncia natural
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do que representa esse personagem. “Cotdbwtem um perfil muito claro de corrupcéo,
ele [Cac4] conseguiu trazer isso para dentro didiqeobrasileira.**” Como dizia o préprio
Cacé Rosset, ao final de um documento intituladart&Caos Paulistanos® parafraseando a
carta-testamento de Getulio Vargas, “saio da Hafara cair na vida®®®

Um encontro foi decisivo para a afirmacaoRl Ubu fora do espaco teatral e sua
efetiva participacdo em eventos de rua. O encartno Wagner Sugamef&®le, um lider
comunitario do bairro do Cambdtj ao assistir a peddbu Folias Physicas, Pathaphysicas e
Musicaes que ja fazia um grande sucesso no Teatro RutbbBscimpressionou-se com algo
anarquico, ousado e diferente que havia naquddallra. Ao mesmo tempo, Caca Rosset ja
conhecia o trabalho que Sugamele fazia nas rudgleEa invencgéo do “Troféu Porcolino”,
que era dado ao politico que sujasse mais a cmadesantinhos e cartazes durante o periodo
de eleicdo. Assim como a pec¢a, 0 movimento quarSakp criou também deu a ele projecao
nacional. “Havia dois movimentos fazendo uma cais@quica: o Caca no teatro, que estava
chamando muita atencéo e eu na ciddtfeBastou, portanto, um Unico encontro no Teatro
Ruth Escobar para que se estabelecesse um vingal®g)levaria a criacdo de diversos
eventos envolvendBai Ubu A primeira idéia que Sugamele teve, enquantsi@ssa peca,
foi levar toda a trupe liderada pelo “tirano ridadupara participar da entrega do prémio

“Porcolino”. Mas, nao foi facil convencer Caca Raiss participar da brincadeira.

%7 CHASSERAUX, José Ruber®p. Cit.
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30 Jornalista com passagens pelo SBT, RedeTV, RadimrR, Gazeta e Tupi AM, ficou famoso por ser o

Unico repdrter no mundo a entrar no ar nu, durama sessao de fotos do projeto Nude Adrift do fatig

americano Spencer Tunick, o fotdégrafo das “multtddéaas”. Atualmente apresenta o programa “Paga que

Eu te Escuto” na All TV, uma televisdo com trans@svia internet. Ele apresenta o programa carzater

de Napoledo Bonaparte, sé que ao invés de uma ga&@ompletaria o uniforme, usa uma cueca samba-

cancao.

O bairro do Cambuci, um dos mais antigos da cidiElé&Sdo Paulo, foi palco de varios acontecimentos

histéricos importantes. No inicio do século XX, nda ainda era um bairro operario, foi foco de diger

agitacdes politicas. Durante a Revolucédo de 192dgrega Nossa Senhora da Gloria, situada em umaagol

serviu como ponto de resisténcia para 80 militaebeldes durante o levante tenentista, iniciaddl8a2

com a tomada do Forte de Copacabana, no Rio dédaNa rua Bardo de Jaguara existia uma delegacia

onde eram presos anarquistas e lideres de movissimtdicais, que ficou conhecida como “Bastilha do

Cambuci”. A “queda da Bastilha” daqui ocorreu entubtwo de 1930. Com a vitéria da revolucdo de Getili

Vargas, manifestac6es tomaram conta da cidadeagleiacfoi arrombada e incendiada. O bairro abrigava

também, muitas graficas que serviram, nos anos 40,ecomo arma de propaganda politica entre os

sindicatos. Os graficos sempre tiveram participaghiea nas greves gerais dos trabalhadores. Wagner

Sugamele, neto de comunistas, que em crianca @nvigsse ambiente que fervia politicamente, aos oit

anos de idade ja entregava jornais proibidos eampido mimeoégrafo do avd. Nessa época teve cocato

Luis Carlos Prestes, que passou um dia em sua@sesadido sob o codinome de Anténio.

%2 SUGAMELE, Wagner. Entrevista ao autor.
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A primeira vez que eu fui conversar com o Caca,varar, ele disse ndo. [...] O
Caca é um excelente diretor, € uma Otima pessos, @sse tipo de coisa, da
manifestacdo popular, ele tem que ser levado. [@aVa, entendeu como é? [...]
Tanto eu enchi 0 saco que nos fizemos o eventpSpltamos cinco leitdes com
mais de cem quilos e batizamos com os nomes d@&ps] que na época estavam

emporcalhando a cidade e fizemos uma 'puta’ festi, a gente ndo se largou

mais>*®

Ambos estabeleceram, a partir desse momento, ura: leamquanto houver uma
camera, enquanto houver uma maquina fotografica eeporter, nés nao arredamos o pé, ou
seja, n6s assumimos que adoramos apar&fevias “aparecer” pressupunha a criacdo de um
bom motivo e de um conteludo adequados. Para iast@niativa de realizar novos eventos,
serviam-se dos jornais a procura de situacfes guecessem uma intervencao bufa. E era o
que nao faltava. A politica de nosso pais era urdadeiro banquete para os dois famintos
por confuséo. Todos os dias trocavam informacOeesoque estava acontecendo.

A maioria das intervengdes aconteceu a partir tieias coletadas nos jornais diarios.
Foi assim com o Plebiscito e a Familia Real, fsirmsom o caso dos funcionarios fantasmas
da Camara Municipal, e 0 mesmo ocorrera com asudgtles e atitudes de Janio Quadros,
gue, em 1985, foi eleito prefeito de Sédo Paulo.

Janio Quadros, por exemplo, foi perseguido duramigo tempo pelos dois, pois com
suas atitudes e discurso extravagantes, semptanfdpersonagem” ideal para o humor e a
zombaria. Antigo morador do mesmo bairro de SuganeeCambuci, chegou a carrega-lo no
colo durante uma campanha politica. Em um dos éraigue tiveram, anos mais tarde,
disse que se soubesse no que ele se transfornenen jbgado de cabeca no ch&o” quando
teve oportunidade. Segundo Sugamele, Janio esccendta Caca tambeértEsse senhor que
se chama Caca, cujo acento deveria ser no prinaéitdle provocava e era provocado. “Era
um génio do marketing, e ele precisava de gengdigehte para provocar o tal conteido que
chamava as 'capas’.” E esse jogo estabeleceursesiités.

A partir desse jogo criativo, Caca comecou a see@aer de que poderia montar um
grupo e sair as ruas. Nesse momento € que ini@daenacao do “bando” que acompanharia
Pai Ubu Assim como o buféo, que originalmente andava empay Pai Ubu cerca-se de
estranhos companheiros. “N6és juntamos uma cambadaadabundos, desocupadds.”
Dentinho, que tem esse nome por possuir apenasielaiss na boca, que segundo Sugamele,

esta preso hoje por vadiagem; o Beldo, um alc@bkgsumido; o Grinlalau; Paulinho, que

%3 |bidem.
4 |bidem.
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apesar de s@rofessor de literatura adorava o grupo; e todesrgsolvessem aparecer. “So6
juntamos a escoria®

Sugamele relembra um evento que aconteceu examnmantporta da Camara
Municipal, contra uma situacao que envolvia o feotiato de mais da metade dos balnearios
publicos da cidade. Fizeram, entdo, o que denoanmaftPobre também tem calor”.
Conseguiram convencer mais ou menos vinte mulheoes, mais de cem quilos, a trajar
maibs e arranjaram uma velha piscina de lona. desttm roupa do século passadai Ubu
compareceu ao evento junto com seu bando parauguragdo da piscina. Prometia, num
discurso inflamado, que se fosse Presidente dallRepltodas as piscinas publicas voltariam
a funcionar. Mas, ao invés de utilizarem aguaijzatiam lama para encher as piscinas, pois
Pai Ubuconsiderava a 4gua “uma besteira”. E convocoustadehafurdarem na lama**

A medida que esses eventos foram acontecendo, g grercebeu qu®ai Ubu
ganhava a simpatia do povo, pois instantaneamdramava para si a atencdeai Ubu
comecou, entdo, a se envolver em tudo. Era sermopkdcado para provocar, subverter, fazer
a populacao rir e pensar sobre 0 que estava aeoi@em Nosso pais.

Um dos acontecimentos mais importantes e o pringgi teve grande impacto na
midia foi a candidatura deai Ubu ao Governo do Estado de Sdo Paulo, em 1986. Ele
competiria com Anténio Ermirio de Moraes, Eduardapley, Orestes Quércia e Paulo
Maluf. Uma festa de lancamento dessa estranhaiivigiaconteceu no Teatro Ruth Escobar a
meia-noite do dia 24 de agosto. Essa data foi lesieopor ser “o dia da morte de Getulio
Vargas, dia de cachorro louco e dia do atdtMas um pouco antes, em 09 de agosto, uma
reportagem de capa no Caderno 2dEstado de Sao Paylassinada por Ricardo Soares, ja
apontava as inten¢des do candid®@&i. Ubu,que afirmava ser o Unico candidato que falava a
verdade garantia que ndo herdaria “gagueiras, indecisGefistursos de seu antecessor”, na
época, Franco Montoro, e que “seu planomirdras” ja estava pronto e resumia-se em:
“tomar o poder, apropriar-se de toda a riquezaiefoe”. Tentaria, também, obter mais
recursos, explorando a prostituicéo e os tesowd®otbnia. Tinha, ainda, como outras metas:
a realizacao de prisbes “amplas, gerais e irrastria utilizacdo de adiantados métodos de
“tortura democratica”, que consistia, na ja conti@@xtracdo de orelhas e outros membros; o

lancamento de todas as autoridades no algapéo; @léaro, da famos#escerebragem

% |bidem.

*7 |bidem.

%8 ROSSET, Cacé@pud SERVA, Ledo. Rosset lanca pai Ubu para o govern®ate PauloFolha de Sao
Paulo]lustrada, S&o Paulo, 9 ago. 1968.
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Uma das armas do candidato, além das tradiciomaimgssas (construgdo de um
teleférico ligando o Largo de Pinheiros aos Alpes \dla Madalena, uma cadeia de
empanadas semelhante ao Mc Donald's, etc.), eistribuicdo do “vale emprego publico”
(Figura 14) para todos que auxiliassem na campdoirados pontos importantes do seu
“plano de merdrad era a ampla reforma agréri®ai Ubu usurparia todos os terrenos,
chacaras, sitios, latifandios, mas distribuiriaaerpara o povo. E essa distribuicdo de fato

aconteceu.

Juntamente com Victor Nosek, responsavel pelgaviaa plataforma de governo de
Pai Ubu e, também, pela criagdo do material grafico distdo durante os eventos, Caca e
Sugamele desenvolveram a tal campanha pela refagnéia. A distribuicdo de terras foi
feita a populacéo em frente a Bolsa de Valoressemiro financeiro da cidade de S&o Paulo.
Pai Ubuentregou aos transeuntes saquinhos cheios dg¢uetaaente com um certificado de
propriedade (Figura 15). Cada pessoa que recebisaspiinho tornava-se um “Propriotario”

de terra, e, ndo, um “Proprietario”.

A propaganda feita poPai Ubu contava com um vasto material, que teve apoio,
também, do publico que frequentava o Teatro Rudolkzs. No hall de entrada, um livro de
ouro servia como fonte de arrecadacdo de fundos @atampanha eleitoral. Santinhos,
jingles, certificados, vales, etc., foram produzidmm muita irreveréncia. Uma curiosidade
envolve a criagdo dos santinhos (Figura 16). Aesfaue vinham impressas neles foram
produzidas sem o conhecimento e sem o consenting@stgoliticos envolvidoai Ubu
simplesmente se aproximava e, quando pareciaagsdéando ou reverenciando o candidato,
Victor Nosek fazia a foto. Depois, bastava acrasceaicima da imagem, por exemplo, os
dizeres: “Faga como Montoro, vote no Pai Ubu” eawstconcretizada a brincadeira, a
inversdo. Os politicos, a principio, ndo entendeaaté se divertiam com a chegada de Caca,
com sua bata branca, chapéu céco preto e charutogaa Aparentemente ele vinha apoia-
los. Mas, a foto do santinho, ao contrario, dawa@essao de que eles é que apoiaan
Ubu. “As pessoas nao sabiam muito como lidar com ag&ita uma novidade. Nao sabiam
muito bem o que estava acontecentd.No verso desses santinhos, um jingle (Figura 17)
defendia a candidatura dRai Ubu, e exprimia, no refréo final, a certeza da vitétaesta
vez vai dar chabu, desta vez vai dar Ubu”. O megngte se repetia em outro santinho, no
gual aparecia uma foto deai Ubu sozinho Mas, diferente desse primeiro, o refrdo dizia:

“Horror por horror vote em Ubu para governador.”

%9 CHASSERAUX, José Ruber@p. Cit.
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Figura 14

Figura 15



FACACOMOOMONTORO
VOTE NO PAI UBU

S
= i
4 2 4
A\
=Nl 3
L% o é
\ v

1N \

-
\ )

P/ GOVERNADOR

FAGA COMO 0 ULYSSES
VOTE NO PAI UBU

UBU

P/ GOVERNADOR

FACA COMO 0 COVAS
VOTE NO PAI UBU

- R ;;»«Jr

P/ GOVERNADOR

FACA COMO 0 SUPLICY
VOTE NO PAI UBU

P/ GOVERNADOR

FAGA COMO 0 MALUF
VOTE NO PAI UBU

P/ GOVERNADOR

Santinhos da Campanha para Governador

129



P/

biS(

UBU GOVERNADOR

SURGIU NO CENARIO NACIONAL
BEM NO MEIO DESTA GUERRA

A FIGURA IMPOLUTA

DESTE QUE VOS AMA SEM QUERER
EQUE MAMA NO PODER

COMO UM BOM FILHO DA TERRA

UBU NAO NASCIDO NO BRASIL
MAS QUER SER GOVERNADOR
E BOM CABRITO £ O QUE MAIS BERRA

SE ATE NAZISTA

HOJE CHEGA A PRESIDENCIA

EU NAO VEJO INCONGRUENCIA
EM VOTAR NUM POLONES

OPAPAE!

PORTANTO: FRACOS, OPRIMIDOS MINORIA
CONTEM CO’A VIRGEM MARI

ENOS CONTAMOS COM VOCES

HORROR POR HORROR
VOTE EM UBU PARA GOVERNADOR

PORQUE NAO? PORQUE NAO?

Figura 17

130



131

A maioria dessas fotos foi produzida durante umnemdmento marcante da
campanha ao Governo do Estado. Indignado com &ipagéo do “inexpressivo” candidato
Teotonio Simdes, do PH, no debate promovido pela@ivbo, e de sua “inexplicavel”
auséncia, Caca juntou-se a suas duas ubtZetesnais uma comitiva, e resolveu ir até a
emissora. Para a decepcao de todos, foram proibdelestrarPai Ubuy inconformado dizia:
“Estdo querendo minar nossa candidatura, mas iefavérsivel.**! Impedidos de participar
resolveram nao recuar e permaneceram na porta,otegonizaram cenas inesperadas no
inicio, durante os intervalos, e ao final do debBRtejuanto as ubuzetes, apenas de biquini,
abracavam Ulisses Guimaraes, Eduardo Suplicy,repbliticosPai Ubusorria e colocava
a mao nos ombros dos candidatos, fazia o “v” dérigit e tirava muitas fotos. Orestes
Quércia, sem entender o0 que estava acontecendkiiuaaonito a uma das ubuzetes (Cristina

Tricerri) saltar sobre o cap6 de seu carro.

Nos dias posteriores aquela noite do dia 24 detagos jornais de Sdo Paulo deram
bastante destagque ao tumulto provocado pelosaaritisonsiderado mais interessante que o

frio e pouco dinamico debate.

A partir desse importante acontecimento, as emassie televisdo e os reporteres de
jornais comegaram a abrir mais espa¢o na midiagssas intervencdes bufas, pois além de
se divertirem com o que acontecia, aticavam “agueétedos” que denunciavam a pequenez

das relagdes politicas e dos abusos dos goverrdegestuosos e corruptos.

Em 1988,Pai Ubu se candidata novamente. Desta vez, para o cardtredeito da
cidade de Sao Paulo. Um de seus principais plaaagderno era chegar a Presidéncia da
Republica através do acumulo de capital. Voltava amma promessa de vingancga, pois uma
vez que os politicos usurparam o teatro e o cireonmgmquiando, decorando texto e
empostando a vozJbu resolveu usurpar a politica. Nesse mesmo anon&atado como
reporter do program2omingo Paulistada Record.

No ano seguinte, lanca candidatura & Presidénciegablicd™>. Seu slogan: “Olho
por olho, dente por dente, Ubu para Presidenteds&m foi se candidatando a todos os

cargos que apareciam, comparecendo em eventosesletxamicios... e ndo parou mais.

%0 As ubuzetes, Carmem e Miranda, companheiras irdegia dePai Ubu eram interpretadas pelas atrizes
Cristina Tricerri e Marina Mesquita, que estavam@@ de biquinis. Vale ressaltar que Carlos Impegize
candidatou-se a prefeitura do Rio de Janeiro erb,1@&esentava um programa onde também usava garota
para atrair eleitores, denominadas por ele comdGéarreiras da Legido Tancredo Neves”.

%1 ROSSET, Cacépud GRANATO, Fernando. “Horror, por horror, Ubu paravgmador’. Gazeta de
Pinheiros Sdo Paulo, 29 ago. 1986.

%2 victor Nosek conta quBai Ubuquase apareceu em rede nacional no debate dddaasd Presidéncia da
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Na ocasiéio do Plebiscit, em 1993, uma nova confusdo ganhou espaco nos oeio
comunicacdo. Dessa vez, envolvendo o banddle e a comitiva de Dom Bertrand de
Orleans e Bragantd Sugamele, que nesse momento cgntava com informacdes
privilegiadas de jornalistas, inteirou-se que Doertind ndo seria o Rei caso a Monarquia
saisse vitoriosa do Plebiscito. O verdadeiro cadjdoculto durante toda a campanha por
uma estratégia de marketing, era o irméo dele, Do que estava huma cadeira de rodas.
Surgiu entdo, a idéia de se montar a verdadeirdlifameal, porque “aquela era uma

fraude®>®

, tendoPai Ubucomo Rei e Wagner como Conde Sugamele. Anunciaatép, a
imprensa, que aerdadeira familia reakestaria presente em todos os eventos. Alguns
jornalistas se entusiasmaram com esse anuncio eradificaram a oferecer novas
informacdes. “Queriam ver o circo pegar fod&’De madrugada, passavam a agenda diaria
de Dom Bertrand. Foi o que aconteceu numa madrudgdagunda-feira. Sugamele recebeu
um telefonema de uma radio, avisando que Dom Beltparticiparia de um debate ao vivo.
Ligou prontamente para Caca Rosset e depois eowoiglegrama para a radio comunicando
que a “verdadeira familia real” se apresentariac&e horas da manha. Enquanto o telegrama
era lido no ar, Sugamele ligou para as redacodsottea de Sado PauloO Estado de Sao
Paulo e Noticias Popularegontando o que aconteceria e solicitando o erwifotbgrafos ao
local. Reuniu, entéo, a “corja”, como ele mesmood&na, e foram para a porta da radio
tentar conseguir uma foto ao lado de Dom Bertrdindos os fotografos e reporteres estavam
prontos, escondidos, aguardando a chegada dopwinkiacdo deveria ser rapidzai Ubu
saltaria, abracaria sua vitima e produziria umgdtgara o dia seguinte. Quando Dom
Bertrand chegou, junto com seu assessor, e viu Qaeé na sua frente e tentar abraca-lo,
virou as costas e saiu correndo porque ja conlragidbu. Seuassessor, no mesmo instante,

agarrou Sugamele pelo colarinho e pelos testicalampbilizou e disse: “Filho da putd? E

Republica, em 1989. Caca Rosset consegui entrastinlio da Rede Globo com um cracha, que até hoje
Victor guarda como reliquia, e, no momento que e@ve a retirar a bata branca de dentro de suaasscalg
vieram uns segurancgas e colocaram ele para fora.

%33 A Constituicéo Brasileira, promulgada em 5 de brduwle 1988, determinou a realizacdo de um plébijsci
em 21 de abril de 1993, para se decidir sobreragale governo (republica ou monarquia constitu¢jana
sistema de governo (parlamentarista ou presidéstalplno Brasil. O resultado foi a vitéria bastante
expressiva da republica presidencialista.

%4 Principe Imperial do Brasik o terceiro dos doze filhos do Principe D. Pedemrigue de Orleans e
Braganca (1909-1981); é neto de D. Luiz de OrleaBsaganca (1878-1921), bisneto da Princesa Isabel,
trineto do Imperador Dom Pedro Il, Gltimo monarca drasileiros.

%5 SUGAMELE, WagnerOp. Cit.

%% |hidem.

%7 |bidem.
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Sugamele respondeu: “Seu viado! Tira a mao do raetl *® Bastou gritar essa Gltima frase
para que varios fotografos apontassem as camérmssem fotos desse momento.

O Estado de Sao Paula,Folha de Sdo Paule a revista/ejaconseguiram registrar a
investida dePai Ubue a fuga de Dom Bertrand. Ap0s a retirada estieédp principe, uma
grande confusdo estabeleceu-se. Brigas, discussdog&sigamentos obrigaram todos a
comparecer numa delegacia de policia. Claro, \astdcarater, com roupas de corte.

No dia seguinte, esse fato transformou-se em acdi€ fora do Brasil. “Eu acho que
foi um dos maiores eventos que fizemos, um dosten® maior repercussad:® A partir
desse dia, aonde a familia real est&ay e seu bando também apareciam. Inclusive no dia
da votacdo, onde aconteceram novos conflitos e fiotais.

Muitos outros eventos se seguiram a este. A muddogaome Praca da Republica
para Praca da Monarquia, com direito a mais disgé@m de terra, certificados de nobreza e
vale emprego publico; a “Charreat®” a distribuicdo de “Dois Milh6ed*, a “Operacéo
Caca-Fantasma&®, etc. Todos esses eventos eram combinados de foastante geral,
esbocada. Cabia aos participantes, atraves de mpla percepcéo da situacdo, contornar os
problemas e inventar solugcbes. Segundo Sugamskegredo era “voz muito alta, raciocinio
rapido, bom humor, e estar preparado para apaffiar.”

E importante ressaltar que até mesmo em 1996, anae depois da estréia do
espetaculoUbu Folias Physicas, Pathaphysicas e Musicaes personagenPai Ubu
continuava sua trajetéria na vida publica. Nesse arais uma candidatura a Prefeitura de
Séao PauloPai Ubuainda tinha forcas.

Um fax, enviado no dia 28 de margo para a imprengaara alguns candidatos
concorrentes, revela que a irreveréncia e o podeprdvocacdo d®ai Ubu e seu bando

estavam cada vez mais agucados. A primeira linhdodamento da o tom do que viria a

%8 |bidem.

%9 |bidem.

30 passeio pela cidade em uma charrete repleta détptas para o lancamento de uma campantRad&bu
Concentraram-se em frente ao Teatro Municipal cales@onfusdo que impediu, inclusive, a circulagéo d
veiculos no Viaduto do Cha.

%1 Neste evento, eles prometiam dar dois milhdes guaean contasse a maior mentira. Um rapaz, quddite
por voto popular como 0 maior mentiroso, ao recedentro de uma caixa, dois milhos, ficou bastante
decepcionado. Estava desempregado. O povo, comgadirrapaz e enfurecido cddai Ubue seu bando,
iniciou uma balburdia, que obrigou-os, por seguaaadugir do local.

%2 Evento no qualPai Ubu e Sugamele, fantasiado de Sherlock Holmes, réaslans identidades dos
funcionarios fantasmas da Camara Municipal. Elggan dez reais a “cinco desocupados” que entragam
Céamara com lencois brancos escondidos dentro dbilea®e permaneceram |la dentro aguardando um sinal.
Do lado de fora, um cordao de policiais militanepédia a entrada dos dois. Ao sinal, os cinco gtevam
no interior do prédio apareceram nas janelas \@stos lengoéis, como fantasmas. A partir disso o,SBT
iniciou uma campanha para moralizar a Camara Mupalicho qual utilizou essas imagens. Assim como o
Globo Repdrter, que ao final do ano, também exdsae evento.

%3 SUGAMELE, WagnerOp. Cit.
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seguir. “Erundina, Rossi e demais candidatos, tre& Ubu chegou.” Nesse fax, eles
anunciam um “verdadeiro circo” para comemorar dsteg da candidatura deai Ubu a
Prefeitura da cidade, no dia 1° de abril, pelo tiBar Pataphysico Musical - Frente
Revolucionaria segura na Mao de Deus e Vamos queo¥anas escadarias do Tribunal
Regional Eleitoral (TRE).

Durante os festejos, Pai Ubu e seu vice Conde Selgadivulgarao pontos do
programa de desgoverno da coligacdo. Entre elédamo Jaz de Assisténcia a
Saude a PETROSAMPA para a prospecgdo de petroleo no perimetro urbano
aproveitando os buracos ja existentes na cidadsaadh campanha péilaeracédo

de todas as drogascomo a colecdo completa do socidlogo Fernando i¢lesr
Cardoso e os CD do cantor e deputado Agnaldo Tondtavera ainda farta
distribuicdo de ervasaos presentes.

E para o maior mentiroso que comparecer aos fessgjth dado um milhdo, um
oferecimento da cerveja Bilcha, a Unica que ja adrerta e fresca, e gomas de
mascar Me morde que eu gosto.

[.]

Em tempo: é vedada a participagdo no concurso der meentiroso de politicos,
conselheiros dos Tribunais de Contas e vendedereardés.

No dia combinado, realmente aconteceu o eventmsta@omo recebido, inclusive,
pelo Tribunal Regional Eleitoral do Estado de Saal® o documento protocolado com o

pedido de abertura da candidaturd&’deUbu.Eis o seu conteudo:

EXCELENTISSIMO SENHOR PRESIDENTE DO EGREGIO TRIBUNA L
REGIONAL ELEITORAL DO ESTADO DE SAO PAULO

PAI UBU, nascido na Pol6nia, ou seja em lugar nemheasado, tirano, atualmente
domiciliado nesta cidade onde reside na Rua do 8dbesce onde o nimero nao
aparece, CONDE SUGAMELEY" nascido nas cercanias do Condado do Cambuci,
solteiro esperando solugdo para seu caso, ocidgalmente domiciliado nesta
cidade onde reside na rua do Sabé&o, onde s6 seld@td beu bobdo, sem nimero,
ambos desprovidos de qualquer qualificacdo, papélehtificacdo, advogado e até
mesmo de razdo, vém, em causa propria e sem qudlopgamento legal, requerer

a inscricdo de suas candidaturas para os cargddafeito e Vice-Prefeitonas
eleicdes a se realizarem no proximo més de ouibamnbém a inscrigdo proviséria
(afinal de contas nada dura pra sempre mesmo)egdieHRevoluciondria “Segura na
M&o de Deus e Vamos que Vamasib o ndmero de registro 171 que é nosso e
ninguém tasca.

Sao os termos em que pede deferimento

S&o Paulo, 1° de abril de 1996

%4 Diferente do fax, onde aparece Conde Sugamelé, @mgabrenome é grafado Sugamelli.
%5 Reprodugéo do contetido do documento pertencergteeawo de Victor Nosek.
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Logo abaixo da data, nesse documento, consta emtasas dePai Ubu e Conde
Sugamelli.

Ao lembrar dessa época, anos mais tarde, em 20§ @eclarou que resolveu se
candidatar com set®ai Ubu porque percebera “que na politica havia e ha patha
amadores®®. Utilizava-se, inclusive de um outslogan (criou muitos deles): “Chega de
palhacos amadores, enfim um profissional no potféiDesejava com tudo isso, que seu
personagem, um ser de ficcdo, se transformasseentrar na vida publica, em um
“personagem de friccA®®. Sua intencdo sempre foi a de provocar discusdébate,
confronto. E percebeu que nada melhor do que ‘@eveleatro através do teatr5>

E interessante observar que toda a trajetori®@aloUbu de Caca Rosset possui um
eixo central de construgdo baseaddamprovisa Em Ubu Folias Physicas, Pathaphysicas e
Musicaesesse recurso estava presente ndo apenas no dralmalator, mas no espetaculo
como um todo. Como revelou Chacha, quando reselvemmontar o espetaculo, ja na
década de 90, ndo sabiam mais como retomar o t@tnha modificacdo que sofrera
durante as inUmeras temporadas ao longo dos anm®&pflo grupo, em uma entrevista dada
ainda em 1987, percebia que a corrosao e a discumdi@al sobre a estrutura de poder, uma
caracteristica da chamada “primeira versdao” ou s&erde estréia”, dava lugar a um
espetaculo popular, de entreteniméffto

A caracteristica performatica do gru@onitorrinco, além de propiciar um ambiente
de experimentacdo continua e de desenvolvimentwbliidades, despertou nos atores uma
atencdo, uma abertura para além da ficcdo criadaezra. O fato de dialogarem com o
espectador de forma aberta e declarada obrigou-adotar uma maneira especifica de
interpretacdo. Tudo poderia e deveria ser absopédo espetaculo e por seus participantes.
Lidar com o tempo presente, o tempo do jogo, sefegrparte da filosofia do grupo.

A passagem do palco a rua e a rapida adaptacaseaneso espaco deve-se, sem
davida, ao tipo de trabalho que Caca é@mitorrinco ja desenvolviam. A abolicdo da
chamada “quarta parede” e a insercdo do espectadopbra, permitiram a eles o

desenvolvimento de uma amplitude corporal e vagatldmentais para o trabalho na rua. O

3¢ MACEDO, FaustoOp. Cit.

%7 |bidem.

38 ROSSET, Cacépud SERVA, Ledo. Rosset lanca pai Ubu para o govern®ate PauloFolha de S&o
Paulo]lustrada, Sdo Paulo, 9 ago. 1968.

%9 FILIAGE, Miguel Angelo.Op. Cit.p.29.

79 FILIAGE, Miguel Angelo. Investigacdes sobre um &sep.Palco e Platéia Ano I, n° 05, S&o Paulo,
Janeiro/Fevereiro, 1987.
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ambiente a céu aberto propicia uma dispersao decesjor que deve ser equacionada com
uma grande quantidade de energia empregada pelcdOstaestos largos e precisos e a boa

articulacéo e projecdo da voz sao essenciais paxasmnesse processo.
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3.5.Ubu! A Supermarionetelo Sobrevento

E fundamental a localizagdo do espetaculou! dentro da trajetoriado Grupo
Sobreventy* e dentro do contexto teatral carioca dos anos @0a uma melhor
compreensao da relacdo que essa montagem estabadecea trajetéria do grupo e com esse
contexto teatral. Essa localizagao, e sua refleaériliardo no entendimento dos caminhos
trilhados pelo ator Miguel Vellinho na construca@sguPai Ubu

A idéia do espetaculo surgiu, no inicio do ano @@6] a partir de um convite feito por
Ana Bernstein, que na época dirigia a Divisdo desACénicas da RioARE. O espetéculo
faria parte de um evento comemorativo do centertfiestréia d&Jbu Roi,juntamente com
uma exposicédo e com outro trabalho que seria daigor Antdénio Abujamra. Ana Bernstein
sugeriu que dSobreventdizesse uma montagem com bonéébsuma vez que Abujamra
faria seu trabalho com atores. Mas, no decorreamtm a proposta inicial do evento foi
modificada e a verba destinada @abreventa@onfigurou-se, apenas, como um patrocinio da
RioArte para a producdo de um espetaculo comenoratis dez anos do grupo.

Segundo Miguel Vellinho, o convite para montiu Reifoi bastante oportuno, pois
0 grupo “vinha de montagens muito comportadas eonogm acabadas”. Na sua visao, Ubu

representava uma “virada de mesa”’ uma “surpresayrarpublico que estava acostumado a

371 O Grupo Sobreventdundado em novembro de 1986, no Rio de Janeimolpiz André Cherubini, Sandra
Vargas e Miguel Vellinho, ao longo de vinte anosnge espetaculos produzidos, se dedica a pescaisa d
“animacdo de bonecos, formas e objetos” sendo @erzglo um dos maiores especialistas brasileiros em
Teatro de Animacéo. Participou de diversos fedivaternacionais de Teatro (Peru, Chile, Espanha,
Colémbia, Escdcia e Irlanda) e ja recebeu alguésnims e indicagdes (Mambembe, Coca-Cola, Shell,
APCA, Mario Mazzetti), além de desenvolver, aindgeh cursos, oficinas e palestras na area de teatro
bonecos e animacgédo, dentro e fora do pais. Hojedeirseus fundadores, Miguel Vellinho, afastado dos
trabalhos do grupo desde a mudanca de sede parBabém desenvolve uma sélida pesquisa também no
campo do teatro de animacdo com 8i@ Pequod fundada em 1999, a partir de uma oficinaGopo
SobreventoMiguel e alguns participantes dessa oficina reuniram-sd¢oeno do desejo de renovacdo da
linguagem do teatro de bonecos no Rio de Janeiro.

A RioArte - Instituto Municipal de Arte e Culturdoi criada em 13 de junho de 1979 a partir deDeareto
Municipal sob o0 nome de Fundagdo de Artes do Ridateiro. Funcionava como um brago executivo da
Secretaria das Culturas e atuava nas areas devastess, teatro, danca, musica e editoracdo atrdeé
patrocinios, apoios, incentivos e realizagdo dgepws. Fornecia, ainda, anualmente, bolsas de e@gtach
projetos inéditos de pesquisa cultural no ProgramaBolsas RioArte. Era responséavel, também, pela
administracdo das Lonas Culturais, da Rede TedtrdRio de Janeiro, do Centro Coreogréfico e dorGent
de Arte Hélio Oiticica. Foi extinta em fevereire 2006 pelo prefeito Cesar Maia.

Além do Ubu Reidirigido por Gianni Ratto, em 1969, outra montagerasileira também utilizou-se de
bonecos. Foi no ano de 1995, com o gr@mmundo,sob a direcdo de Helvécio Guimardes. Apesar da
relevancia do grupo, esse versaoubr Reindo teve o alcance esperado e fez, ao que pamaeelinica
apresentacdo, na Praca Tiradentes, em Ouro PressaNmontagem eram utilizados imensos bonecos,
denominados “bonecos habitaveis”. A idéia inicia@ que os bonecos transitassem pelo meio das gessoa
gue o som fosse emitido de dentro deles. O persomagUrso, por exemplo, sairia de um bar onde estaria
bebendo para fazer sua cena. Mas, as dificuld@édescas impediram a realizacdo dessa propostaoceno s
das falas foi gravado conjuntamente em um estadio.

372
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7

ver coisas muito delicadas”. No programa do esphiiaessa “virada de mesa” é ressaltada
pelo texto do diretor Luiz André Cherubini, quedava o tom do risco assumido nessa
empreitada. “Decidimos agarrar o bicho a unha &epneos ser atropelados por esta jamanta
a esperar, na rede, a mucama trazer o bifinho bassado.” Era realmente um risco
comemorar dez anos de existéncia artistica conpet&uloUbu!. Ainda mais se levarmos
em consideragdo o que os espetaculos anterioresegparam na trajetéria do grupo.

Em Mozart Momentg(1991), apresentado no foyer do Centro CulturalcBado
Brasil, no Rio de Janeiro, uma carroca servia deibgpara pequenos e simpaticos bonecos
reviverem passagens da vida de Wolfgang Amadeusai@presentadas sob a forma de
quadros independentes. Esse trabalho fazia partendeexposicdo comemorativa dos 200
anos da morte do compositor austriaco. Nele, dtoasspuladores vestidos com roupas
brancas do século XVIII, a movimentacdo precisacel@a e a trilha sonora, criavam uma
atmosfera poética e delicada.

O espetaculo seguintBeckett(1992), composto das pecas curtas do autor ikandé
Samuel BeckettAto Sem Palavras kB Il e Improviso de OhioJevava a “técnica de
manipulacdo direta a um alto grau de aptfo’A precisdo, o rigor e o humor inteligente
definiam a alta qualidade do espetéaculo.

Em O Theatro de Brinqued(l1993), a atmosfera ingénua e graciosa de um antigo
sarau atraiu espectadores de diversas faixas stéimcipalmente um publico da terceira
idade que, a0 mesmo tempo que entretinha-se casiGaid livremente inspirada na pega
Verdade Vingadade Karen Blixen e que foi transposta para o Brdsi século XIX,
deliciava-se com a trilha sonora composta de madihlundus executados ao vivo por uma
flauta e um violdo.

O Sobreventovinha desse percurso que cativou muitos espeemdoom a
simplicidade, delicadeza, limpeza, rigor técnicemas propostos. Isso fez com que criasse
um publico que passou a acompanhar 0s novos passpsipo. Mas, muitos deles, ao serem
“atropelados” pela “jamanta” Pai Ubu, se surpreestiee se desagradaram.

Luiz André Cherubini lembra qu&bu! era “muito diferente, provocador’” e que
também, por esse motivo, foi mal recebido pelaceriespecializada e pelos senhores e
senhoras com “mais de sessenta anos” que assigtisgmmenvolveram, por exemplo, c@n
Theatro de BrinqueddEle tinha consciéncia de que aquele publico ndtagasdeste novo

trabalho do grupo e que uma parte da critica caricepresentante (ou voz) desse mesmo

374 Catélogo ddGrupo Sobrevent®004.
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publico, ndo travaria um didlogo interessante coabra criada. A existéncia, no palco, de
uma banda déheavy metalque tocava ao vivo, criava um ambiente propositeufde
“barulhento e intenso. E tudo muito grotesco, gwes rastico, rude e bruto.” E era
exatamente isso que Sobreventduscava. “Claro que ndo era para agradar a gstedé
espectador. E também n&o era para agradar estetipdtico.*’°

Nas palavras da critica teatral do Jo@aBlobg Bérbara Heliodora, fica evidenciado
0 desagrado que o espetaculo causaria no “tipspEctador” e no “tipo de critico” aos quais
Luiz André se refere. Pois na opinido de BarbargrupoSobreventdaseava toda a sua
encenacdo “num barulho ensurdecedor de guitartaicalée percussdo, e numa gritaria
generalizada do mais primario teatro infantil” eeacenta ainda que, em poucos momentos,
os atores (Miguel Vellinho, Luiz André CherubiniSandra Vargas) falavam “em tom mais
humano e normal, poucos demais para dar orientagéoaceitavel ao todd®

O programa do espetédculo ja anunciava esse camathcal escolhido, pois ndo
haveria nenhum tipo de adaptacdo ou adequacaostm @ publico que dizia que de “triste
ja basta a vida e que quando a gente vai ao @geote quer mesmo € se divertir”.

O Sobreventp naquele momento, fazia uma clara oposicdo ao rgano teatral
carioca. Para eles, o teatro em nossa cidade €Stawrt chato” e denominavam “museu
Vivo” 0 que estava sendo feito nos palcos do Ridatesiro. E desejavam ser provocadores.
Além de uma tentativa de subverter sua propri&ttiép como grupo, havia também uma
“utopia” de tentar resgatar o impacto causado pstegia francesa em 1896, numa platéia
também comportada. Nas palavras de Sandra Vargas fisa bem claro. Pensavam,
inicialmente, em como “fazer uma leitura do Ubuvo@adora ou que ninguém tivesse feito”
ou ainda se perguntavam “o0 que seria provocadaretla@poca”.

Miguel relembra que, naquele momento, em meadafedada de 90, o grupo criou
um diadlogo muito interessante com alguns artist@sagabaram participando da ficha técnica
do espetaculo. Ele cita, como exemplo, o direemggrafo e figurinista Jefferson Mirafitfa

que “inspirava’ e que “instigava” o grupo.

375 CHERUBINI, Luiz André. Entrevista ao autor.

37 HELIODORA, Barbara. Duas pecas centradas na fi@nixa.O Globg Segundo Caderno, Rio de Janeiro,
22 jan. 1997.

377 Jefferson Miranda é diretor dia Teatro Autdnomaformada em 1989, a partir da criacdo do espetaculo
Sisifo. A companhia realizou durante seus dezoito anositidades os espetaculostann na Praia
Minh’alma é ImortaJ 7x2=y — uma parabola que passa pela origénNoite de todas as ceiadma coisa
que nao tem nome (e que se perdeim bando chamado desejo, Deve haver algum sentdmin que
bastae E agora nada é mais uma coisé. Além de diretor desses trabalhos, Jefferson Miraasina
também os figurinos. Realizou ainda o projeto gmafilo livro Cia Teatro Autbnome@ a cenografia do
espetaculdeve haver algum sentido em mim que basia qual recebeu o Prémio Shell/RJ em 2004. A
companhia realiza um importante trabalho de peaquiatral e ja recebeu diversos prémios (Rio-Tgatro



140

Se por um lado existia o chamadoobm das vans” que levavam as senhoras aos
teatros para assistirem, por exemplo, espetacatos Bérola de Mauro Ras[®, e “toda essa
conjuntura burguesa e suave em termos de aproxin@g@ o publico” que assustava o0s
integrantes do grupo, por outro lado, existia aiad como Jefferson Miranda e Gilberto
Gawronski®”® Esses dois nomes, na opinido de Miguel, permanegememéria do teatro
carioca quando se fala em “renovacéo”, pois cridinaguagens particulares que caminhavam
na contracorrente des$panorama burgués comportado”. Seria importantetapto, uma
tentativa de didlogo dblbu! do Sobrevento com esses encenadores, criadoresiedade
desde o final dos anos 80 e inicio dos anos 90geviyiam “momento de ebulicdo”. Nesse
periodo, Gilberto Gawronski estava em cartaz coespetaculdNa Soliddo dos Campos de
Algodéo,de Bernard Marie-Koltés e Jefferson Miranda e sam@anhia Teatro Autdnomo
comMinh'alma é Imortal.

A aproximagcdo do teatro de bonecos com o tipo deergwentacdo em
desenvolvimento no trabalho desses artistas, aporgassibilidades interessantes de uma
renovacao estética na qual privilegiava-se muisymeetos visuais. “E 0s aspectos visuais
sempre estiveram muito préximos do teatro de ban&&d

O Sobreventpnessa tentativa de aproximagdo com um teatro ocaaencional e
ousado, apostou no risco e na provocacado e assessa postura radical. A partir do
momento em que o grupo decidiu colocar em cenandabdeheavy metaé fez de sewbu!
um quase show onde tudo era elevado ao “volumemuéxisabia que muitos da platéia
abandonariam as sessfes. Mas nem por isso desistraseguir por esse caminho. E pela
trilha que decidiram seguir (tortuosa, talvez) degan-se com a resposta que procuravam. O
contato com um universo bastante especifico engsrito esclareceu de que maneira deveria

ser conduzida a encenacao que desejavam realizar.

APCA, Shell) em sua trajetéria artistica.

378 Mauro Rasi (1949-2003) foi dramaturgo e diretatra. Nos anos 80, tornou-se um dos principaisrast
do chamado “besteirol” e, na década seguinte, gonsestabelecer-se como um escritor de comédias de
grande sucesso. Atores como Marilia Péra, MarcanlNarera Holtz, Marieta Severo, Fernanda Montenegr
e Sérgio Brito interpretaram seus personagens.

379 Gilberto Gawronski é diretor e ator. Nos anosdifieve grande destaque no meio artistico, desesvaiv
trabalhos em que dirigia e atuava ao lado de RicBidt. E da dupla, a criacéo da trilogia infabtiseada
nos contos do dinamarqués Hans Christian Ande@eBoldadinho de Chumkd993), A Nova Roupa do
Imperador(1994) eO Patinho Feig(1995). Em 1996, dividindo novamente o palco coparceiro Ricardo
Blat, encena o textdla Soliddo dos Campos de Algodate Bernard-Marie Koltés. Esse texto, que rompe
com a estrutura dramaturgica tradicional, € cofttra partir de extensos mondélogos onde o cordlto
estabelece pelo confronto desses discursos antagdnSempre buscando autores e propostas nada
convencionais, Gawronski estréia em 1997, o momdofama da Noiteuma adaptacéo do conto de Caio
Fernando Abreu. Recebe o Prémio Sharp pela didesse espetaculo.

380 VELLINHO, Miguel. Entrevista ao autor.
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Na cidade do Rio de Janeiro estava acontecendo how #istorico do grupo
Sepultura uma vez que seria o0 Ultimo com a formacgéo origiBea um ambiente perfeito
para se observar e se entender as relacdes e @Gngmgvocadas por esse tipo de evento.
Que comportamentos seriam representativos dessentemc em que especificidades
espaco/temporais 0s acontecimentos ocorriam, e “gsairito” fomentava o conjunto de
participantes. Todos esses questionamentos podseanespondidos através da participacéo
dos integrantes do gru@obreventmum desses eventos. E foi 0 que aconteceu.

A existéncia de uma “violéncia infantil e vazia’sse ambiente, “uma estilizacdo de
brutalidade®?, justificava sua aproximacéo conbu de Jarry Assim como o teatro, essa
violéncia forjada, na verdade um jogo, durava apengempo daquele intenso encontro de
jovens. Encontro que trouxe ao espetaculo elemendssante singulares. A trilha sonora, por
exemplo, sublinhava os atos intempestivosPde Ubu que, em outros momentos, assumia
atitudes corporais iguais as de um lider de baada pontuar os seus momentos de éxtase na
pratica da violéncia. Quand®ai Uby, para citar um exemplo, jogava 0s nobres e juipes
fosso, comemorava com pulos e sacudidas de cdbecautro trecho do espetaculo - a cena
da guerra - optou-se por construir um “momento $homde os personagens pulavam e
sacudiam-se enquanto cantavam uma musica com unaa“b®oba, estipida e pseudo-
violenta”, como relembra Luiz André. Algo como “vaminvadir, matar, vamos detonar”.
Miguel, ao falar desse momento, ressalta a “told®’letra e cantarola a Unica frase que a
compunha: “War € guerra, guerra € war”. Nessa mesma, oS musicos invadiam o palco, o
baterista se jogava em cima dos personagens,arrigid dirigia-se ao meio do palco tocando
seu instrumento e tudo terminava com holofotesapdo e a entrada de uma “luz cegadora”
(tipica desses shows) nos olhos do publico. Outtementos faziam referéncia a esses
eventos. Um canhao de luz seguia o persond&gnbu como seguisse um lider de banda;
pratos de bateria eram atirados no palco. Tudaiboid para que o universo juvenil criado
por Jarry ganhasse uma exclamacéo, assim comocapaoetitulo do espetaculo. O titulo
original Ubu Reitransformou-se no sintético e contundeuie:!

Além da opc¢éo pela musica quase ensurdecedoracquoganhava e pontuava todo o
espetaculo, e dos elementos do universo do steavy metalo tratamento dado ao texto
também contribuiu para conduzir o trabalho a untensidade radical, pois todas as cenas
consideradas de passagem ou que tirassem a veleada acontecimentos foram cortadas.

%1 VELLINHO, Miguel. Entrevista ao autor.
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Outras foram acrescidas para dar mais dinamicespetdculo e, também, para auxiliar na
acentuacado das caracteristica®deUbu

O espetaculdJbu!, que estreou no dia 06 de dezembro de 1996 no T&&ngio
Porto, tinha, portanto, além da intencdo de pravoca “publico acomodado”, resgatar o
impacto causado em sua estréia cem anos antes. Fiadco, em reportagem publicada na
Veja Riono dia 18 de dezembro de 1996, ressalta, no entamtnpossibilidade de repeticdo
de algum impacto cem anos depois do alvorogco daiasfNa sua visdo, “0 protagonista
porcalhdo, estupido e cruel criado pelo autor #ah¢a ndo soava “tao terrivel”. Partilhando
dessa mesma opinido, Macksen Luiz, em sua criticespetaculo, publicada no dia 21
dezembro no Jornal do Brasil, escreve que a pega fuito maisvalor histéricodo que o
efeito provocador da época da estréia. A construgamatica de Jarry [...] oferece aos
encenadores contemporaneos muito mais a possdalidde um exercicio formal de
espetaculo do que material paeproducdode qualquer escandalo cénico.” E assim, analisa
todo o espetaculo como um “exercicio formal” deeg@ga0.

Mas € interessante salientar, ainda na reportagefedro Tinoco, que, apesar do
reconhecimento da impossibilidade da propostaahido Sobreventp ha um destaque a
opcao de exploracdo do humor infantil e escatotbgi@do por Alfred Jarry. Nas palavras de
Pedro, “o melhor do espetaculo é a forma intelgam@mo uma sucessdo de bobagens no
melhor estilo coco-xixi-meleca ajuda a narrar é&ltaila sobre o triunfo da maldade.” E essa
foi uma opcéo consciente do grupo. A percepcaaudeegistia uma violéncia e agressividade
extremamente juvenis no original ddbu Rej ou seja, a idéia de que aquela saga fora criada
por um garoto de escola, fez com que o grupo aptpss ressaltar todos os aspectos
escatoldgicos, agressivos, subversivos e ingénueslgriam a tbnica do espetaculo, o ponto
de exclamacao do titulo.

Todo o inicio de trabalho dSobreventpe isso o diretor Luiz André Cherubini faz
guestdo de apontar como uma das qualidades do ,gngste de uma tentativa de
aproximacdo com algum aspecto do teatro de borsecos uma intensa pesquisa tedrica que
funcione como suporte ao trabalho pratico. E naaliferente com dJbu!, pois, a partir do
convite feito por Ana Bernstein, o grupo iniciou unergulho no universo de Alfred Jarry e
cercou-se de varias referéncias que dialogavamatnabalho em questdo. Nas palavras de
Luiz André, todo o processo do grupo passa por amzamento” de referéncias teatrais.
Nesse caso, as principais referéncias eram o dondeiSuper-Marionetecunhado por

Edward Gordon Craig, a estilizacdo corporakdbuki,e oconceito degrotesco.
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Todas essas referéncias, de maneira direta oetadoontribuiram para a criagdo do
espetaculo e, mais especificamente, para a craéBai Ubude Miguel Vellinho.

Como ponto de partida para a construcdo dessenag@em houve uma tentativa de
colocar em pratica o conceito deuper-Marioneteformulado por Craig, reduzindo o
personagem a um esquema e “repudiando o realisnpsieologia.®®?

Esse conceito, que apareceu no arfigator e a Super-Marionet@he Actor and the
Uber-marionette)publicado em 1908 na revisthe Mas®, &, na verdade, uma metafora
utilizada por Craig como solucdo para a renovagitrabalho do ator de seu tempo. Assim
como Jarry, que na epigrafe da pefa Acorrentadq1899) fala em demolir tudo, inclusive
as ruinas, para depois algo ser construido a padsa demolicdo, Craig abre seu artigo com
uma citacdo da atriz Eleonora Duse. “Para que @&rd e salve € preciso destrui-lo; que
todos os atores e atrizes morram de peste... @esm a Arte impossivef® A semelhanca
entre essas duas epigrafes da o tom de urgénei@gacdo do teatro daquele tempo. Era
preciso destruir o que existia para um novo tesirgir. A epigrafe de Jarry, em razdo de um
anseio por renovacao e, como dito anteriormenteypodesejo de provocacao por parte do
grupo Sobreventpreaparece no programa do espetatiba!. “N&do teremos demolido tudo
se ndo demolirmos inclusive as ruinas. E nao vejoeaina melhor de fazé-lo que construindo
com elas estruturas muito bem ordenadas.”

Craig buscou diversos caminhos para essa renovide&te artigo, o caminho que ele
percorre tem como eixo de discussdo o oficio do at@artir da constatacdo de que seu
trabalho néo poderia ser considerado uma arteoQestando a mercé de sua emocao, que €
um elemento puramente acidental, afasta-se daqueendo tem qualquer relacdo com o
acidente, com o Caos. Na sua visdo, para o homeamuena obra de arte, seria necessario
servir-se de materiais que pudessem ser utilizadimsseguranca e com controle. Para Craig,
0 controle e a seguranca nao faziam parte do virabdo ator e 0 seu corpo jamais poderia
servir de instrumento a arte, por incapacidadesddisciplinado. Seria necessario se despojar
do acidental, renunciar a reproducdo da naturezdeseobrir um novo caminho de
representacdo baseado, “em grande parte, nossietolicos®. O teatro e, principalmente
o ator, deveriam se afastar da tentativa de repnodwida tal qual um aparelho fotografico e

esforcar-se “por atingir qualquer coisa de totat@@posto a vida tangivel, real, tal como nos

382 Texto retirado do programa do espetaduitmi!

383 Revista internacional com sede em Florenca daigidr Edward Gordon Craig de 1908 a 1929. Era
composta de artigos sobre historia e teoria teatral

%4 CRAIG, Edward GordorDa Arte do TeatroLisboa: Arcadia, S.D. p.87.

35 1dem, Ibidemp.89.
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a vemos.**® O teatro deveria ser pensado e construido emréficiaidade, sem abandonar

0 seu poder de invencéo, de criagao.

Na origem, o corpo humano néo servia de instrumantote do Teatro. Ndo se

considerava as emoc¢des humanas como um espetadyooppara ser dado a

multidao [...] nada seria mais revoltante do que h@amens e mulheres deixados
sobre um estrado exibindo ao publico o que o Artistusa mostrar sendo velado
sob forma da suiavencéa®®’

Para que essa idéia de “invencao” fosse concretizzd necessario um novo corpo,
um novo ator, uma figura capaz de responder aosmmeotos de seu pensamento sem se
deixar influenciar por suas emoc0des; capaz deirepettos e acbes sempre com a mesma
precisdo e perfeicdo formal, capaz de renunciaté@ ide personificacdo, de imitacdo da
natureza. Enfim, uma figura com a auséncia dersentbs de um guignf, que seria capaz
de conduzir o espectador néo pela emocao ou atdeséua grande personalidade, mas por
suas caracteristicas simbdlicas, sugestivas. Ungatofaria da estilizagdo o caminho para a
construcdo de seus personagens. Nas palavras ige €teatro sé conseguiria se libertar do
ator “vedete”, do ator de “personalidade” com autsdo desses atores e a entrada, nos
palcos, de “uma personagem inanimada” que utiizara falta de nome melhor, ou “mais
glorioso [...] o nome de ‘Sur-marionnetté®®

Luiz André, mesmo reconhecendo a dificuldade decep esse vago conceito em
pratica, e, percebendo que, apesarSdaer-Marionetede Craig ser uma metéafora, uma
demanda por uma transformacéo do trabalho dotatogu esse conceito ao pé da letra como
um desafio a ser superado com alguma técnica daseterdentro do universo do teatro de
bonecos. Uma aproximacgao entre o termo de Craigesejo de Jarry de “despersonalizacéo”
do ator foi o caminho encontrado para a constragd®ai Ubu e os outros personagens do
espetaculo. Assim como Jarry desejava, todos @esasmiriam como marioneteA ideéia,
durante todo o processo, era uma “marionetizac@’talpo do ator, uma deformacao e
mecanizacao desse corpdas, se o ponto de partida foi 0 mesmo do escolpatalarry, o
Sobreventooptou por uma via muito mais radical de construgdois desenvolveu e
empregou uma nova técnica de animacdo, denominddanica de Vestir em

Supermarionete”, como aparece no Catalogo do Gurgmuzido em 2004 (Figura 18).

3% |dem, Ibidemp.102/3.

%7 |dem, Ibidemp.91. Grifo meu.

38 Guignol é um personagem do teatro de fantocheédi¢Franca) do século XIX. Mas essa palavra pede s
utilizada, também, como sinénimo de teatro de faree em geral.

%89 |dem, Ibidemp.109. A tradugéio portuguesa utiliza o termodéasn‘Sur-marionnette”, mas aqui me utilizarei
o termo “Super-Marionete”.
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"TECNICAS DE ANIMACAO EMPREGADAS PELO SOBREVENTO

g

Figura 18

Técnicas de Manipulacéo - Catalogo do Sobrevef@4 2
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Na busca por uma deformacao fisica, através dadaselementos plasticos, foram
construidos figurinos que modificavam e tornavarfiqagas dos atores irreconheciveis, pois
ocultavam todas as partes de seus corpos. Paralviguum processo “muito duro e muito
complicado”, pois tudo era muito novo. As experi@adnterpretativas anteriores do grupo
pareciam ndo exigir muito dele. Existia, de cer@neira, uma posicdo preponderante do
boneco, que estava sempre a frente de tudo. Jdbem“era preciso criar um boneco, dar
vida a um boneco internamente”. Era preciso Jesti“manipula-lo por dentro.”

A criacdo desses bonecos que os atores deveriastirve que conduziria toda a
construcdo dos personagens, ficou a cargo de NMawC&rneiro. Em entrevista a Revista
Programa do Jornal do Brasil, por ocasido da estl&iespetaculo, o figurinista enumera os
materiais que compunham as figurastmu! (Figura 19). Eram roupas feitas de “espuma,
tecidos de tapecaria, cordas, lona e sightjue transformavam os atores em bonecos sem
rosto e sem expressao. Através das palavras ddditeé@rpossivel perceber que existia uma
idéia de criacdo de figuras descuidadas. Figuras“gomem até explodir, sdo grosseiras
como os tecidos e usam roupas sujas de sangue idatomodos esse materiais juntos
criavam corpos extraordinarios, como que saidosumie mundo imaginario. O critico

Macksen Luiz fala muito bem da impresséo que dggagas causavam no espectador.

Bonecos de aparéncia estranha, disformes, semsrogiee se movimentam
desajeitadamente, com aparéncia de figuras codasrypor residuos de material
reutilizado. Desta imagem, que se confunde quaseosoproprios materiais com 0s
quais 0s bonecos sao feitos — no inicio do espet&ssas figuras se reduzem a um
amontoado de panos rusticos e sujos abandonadmamw— adquirem formas quase
grotescas*

Para Miguel, todo aquele trabalho era uma espécabdndono de sua personalidade,
de sua integridade fisica e, ressalta ainda, qoneanmnais viveu ou viu uma experiéncia como
essa. Conta que, durante uma hora, ficava entr@gua “roteiro” que repetia “ou tentava
repetir’ como 0 maximo de precisdo possivel. Eatemtsempre aperfeicoar-se nessa tarefa.
Mas era muito complicada a adequacao de seu cqipeamaterial estranho. Disponibilizar
seu fisico todas as noites de espetaculo colocanalcservico de seu figurino era uma
atividade que exigia muito preparo fisico. Era uesalio para o qual Miguel ndo se sentia

pronto e que o fez procurar uma alternativa paesalucdo desse impasse. “Nos dias em que

30 OLIVEIRA, Roberta. Malvadeza e CrueldadRevista ProgramaJornal do Brasil, Rio de Janeiro, 07 dez.
1996.
%91 LUIZ, Macksen. Exercicio Formal de Espetacularnal do Brasil Caderno B, Rio de Janeiro, 21 dez.1996.
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Figura 19

Personagens do espetaculou! - Catalogo do Sobrevento, 2004



148

eu fazia o espetaculo, eu ndo saia de casa. Pasdavateiro bebendo agua, ficava na cama,
fazendo o menor esforco possivel. Eu passavaiotdieo assim.®*?

O desgaste ao qual Miguel se refere deve-se a sxaemovimentacdo de seu
personagem durante o espetaculo, acrescido o pesmuino, feito com tecidos muito
grossos, além, é claro, da méascara que cobria coseu Mascara que demorou muito para
ser descoberta. Varias tentativas foram feitasndeira processo de trabalho, pois o0 excesso
de movimentacado e a transpiracao também excessévatdres entupia as mascaras com suor
e causava asfixia. Chegou-se, entdo, ap@rmeros testeg uma estrutura semelhante aqguela
das mascaras dos esgrimistas, que é uma telaeN@ filessa tela foi costurado um tecido
leve que passou a ndo ter mais contato com o dostatoresEssa mascara, obrigou Miguel,
inclusive, a abandonar seus o6culos e fazer ledesdtato. Mas, mesmo assim, ele sentia
muitas dificuldades em enxergar objetos no esgarque muitas partes do espetaculo eram
feitas com pouca luminosidade. Lembra que foi maitduo, principalmente, interpretar
guase nao enxergando o companheiro de cena. kt@rgem buscar o olhar do outRor
iIsso, construiu uma interpretacéo “totalmente &xteada’ que causava um desgaste muito
grande.

Essa opcdo pelo “personagem sem rosto” era umatitente reproduzir a idéia de
um boneco, um boneco despersonalizado, ou ainddomeco sem qualquer trago humano.
Nenhuma parte de seu corpo ficava a mostra. Aténmes maos foram cobertas para ajudar
na impressao de figuras estranhas. A voz de Migsdim como a dos outros atores, foi
“microfonada”, o que auxiliou ainda mais na consiudessa estranheza. O microfone dentro
das mascaras dos atores projetava e dava um pespess conferindo um contorno diferente
aquelas figuras e estabelecendo uma relacdo iséetesentre os corpos deformados dos
personagens e as vozes. Elas ganhavam uma oufidadaae também pareciam sobre-
humanas, pois ndo saiam daquelas massas, masxds daisom, misturadas aos ruidos de
guitarra e bateria.

Se por um lado, para Luiz André, existia esse cdgformado, esse “amontoado de
sacos amarrados de uma maneira muito rustica, rouita”, existia, também, um trabalho
“muito refinado de movimentacdo.” Para que aquetemrdoado de sacos pudesse ser
expressivo foi necessario uma movimentacdo basead@estos grandes, largos e muito
precisos. Isso gerou um trabalho corporal muitenstd que, nas palavras do diretor, surge

dos principios de Eugenio Barba e sua Antropoldgiatral. Conceitos comassimetria

%92 VELLINHO, Miguel. Entrevista ao autor.
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desequilibrig inclinacdo e sombra que serdo esmiugados mais adiante, fizeram parte
vocabulario e dos exercicios praticos nos ensaofram fundamentais para tornar os
movimentos mais expressivdsste trabalho, fundamental para o grupo, aproxio®desse
tipo de manipulagdo com o qual ndo estavam acosiosnd idéia de “manipular um boneco
por dentro” foi um pensamento que passou a noearo processo. Acrescido a isto, existia
a percepcdo de que era indispensavel uma fugaetarigtacdo realista, casual, reconhecivel
e cotidiana.

Mas, foi com a chegada dos prototipos dos figuridosante o periodo de ensaio, “um
momento bastante difici* que o trabalho tomou um rumo definitivo de cangp. Grande
parte do que estava sendo produzido precisou\astae

Nos primeiros meses de ensaio, desenvolvidos red€idniversitaria da UFRJ (llha
do Fundao), o diretor propds aos atores uma sériengdrovisacdes. Uma parte delas girava
em torno da escatologia, uma escatologia verbal,oaitra parte era uma busca por “um
gestual ndo-realista e que comecasse a se aprodenam bonecd®. Todo esse trabalho
teve como fundamentacao tedrica, estudos sobrexaeito degrotesco(Mikhail Bakhtin e
Wolfgang Kayser), além da pratica de técnicas épes do universo de teatro de bonecos,

apoiadas nos conceitos da Antropologia Teatralleabaki,arte teatral japonesa

Uma das questbes que pautava as discussbes do gmgorno das associagdes
possiveis entre o livro de Bakhtin e a peca quavast construindo era o entendimento da
relacdo entre o comico na obra de Francois Rabelais Ubu Reide Alfred Jarry. Que
didlogo existia entre esses dois autogeseus personagens e que elementos poderiam,
efetivamente, ser aproveitados no trabalho de agi@& dos atores. Essa associacdo, ja
apontada neste trabalho, pode ser encontradama@ ife

Como foi visto neste item, Alfred Jarry foi um ¢eitda obra de Francois Rabelais
sendo, possivel, inclusive, tracar aproximacOe® éaargantua, PantagruePai Ubu Mas, o
apagamento da relacdo que anteriormente existia ardbra de Rabeldis e o ambiente da
pracga publica, dos eventos carnavalescos, e ddraragdo do termgrotescofez com que o
aspecto positivo e regenerador dessa manifestagsgaparecesse. Restou apenas, no século
XIX e noUbu de Jarry, seu aspecto destrutivo. Existe o0 huaoomicidade, mas ndo mais a

ambivaléncia em seu uso.

393 VELLINHO, Miguel. Entrevista ao autor.

%94 CHERUBINI, Luiz André. Entrevista ao autor.

39 Jarry escreveu uma Opera-bufa denominBdatagrue] uma publicacdo pdstuma (1911) musicada por
Claude Terrasse.
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O contato ddSobreventacom os escritos de Mikhail Bakhtin serviu, portamhuito
mais como uma possibilidade de compreensdo do itonde “realismo grotesco” e do
historico do termo,do que teve, efetivamente, uma aplicacdo pratica rmoldes do
pensamento do tedrico russo. Mesmo quando Migleebfaexpressao “escatologia verbal” é
muito importante perceber a distancia que sepai@ escatologia do emprego da mesma por
Francois Rabelais. As improvisacées em torno deatetogia verbal” realizadas no primeiro
estagio dos ensaios deobreventosdo muito distantes das “expressdes verbais” glae f
Bakhtin em seuA cultura popular na ldade Média e no Renascimentd contexto de
Francois RabelaisQuando menciona a linguagem familiar da praca paldjue utilizava
diferentes tipos de grosserias, injurias, obsceleislae palavrdes ressalta sempre o carater
ambivalente desses atos. No cas@&dbreventpe também no caso de Jarry, esse carater nao

existia. Existia apenas a idéia de provocacéao gusho

Assim como a idéia dbeavy metala “escatologia verbal” foi utilizada como forma
de exacerbacdo do universo juvenil do autor. E mduu‘coco-xixi-meleca®® que Pedro
Tinoco ressalta na reportagem citada anteriorméviguel relembra esse humor agressivo
com grande apreco pelas adaptacOes e insercoefizqueam no texto original. Em um
momento da peca, por exemplo, em queR&uUbu era abordado por um soldado no meio
da guerra que perguntava preocupado: “Pai Ubu,eongs vamos fazer? O que ndés vamos
fazer?”Pai Ubuvirava, olhava para o soldado e dizia: “Vai tomarc!”

O uso excessivo de palavroes e de “coisas adolescenbobas” foi visto com
desprezo e bastante criticado por colegas da dieasaif®’. Mas o grupo néo se abalou com
essas opinides que eram, inclusive, tomadas cagoeoetdgioso. Eles assumiram esse carater
juvenil como um caminho para todo o espetaculo. ugligacredita que ninguém saia
absolutamente ofendido, porque ndo havia, na sugéopum tom agressivo. Era o tom de
uma descoberta. O tom de uma crianca que pronuncigalavrao pela primeira veZExiste
uma ingenuidade que tem que ser preservada. Ureauittade infantil. Isso € inerente ao
texto. E fundamental,” conclui Miguel. E a manu@mglo universo da escola. Ele conta,

%% No estilo “coco-xixi-meleca”, o préprio Jarry aimma série de palavras. Como exemplo podem sefasit
Mijomerdra, Vasodemerdra, ambas encontradas naQuegsime ou As Tribulagdes de Priou.

9"Nesse trecho da entrevista, Miguel relata quaupa@enfrentou dificuldades para apresentar esisaltiaem
festivais especializados em teatro de bonecoSolreventogue nos anos 90, era “figura obrigatéria” nos
festivais acabou descartado. “Mas foi um risco Wdatin. A gente inclusive tinha um fundo de caixaapa
cobrir determinadas coisas que poderiam vir a acent Foi um momento onde a gente fez muitos outros
espetaculos como modo de sobrevivéncia, sabendo gl ndo teria espaco. O Ubu era uma festa de dez
anos. [...] E que podia durar mais ou menos tefias. a gente sabia que néo ia ser convidado piligaisst
[...] mas que existia o restante do repertoériocpuéemplava isso tudo.”

3
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inclusive, que passou por isso no segundo graua,Hamto com seus colegas, brincadeiras
com os professores, desenhando charges no joreatcdéa, construindo pecas de teatro, etc.

Uma das alteragdes feitas no original, resultadsakeprimeiras improvisacoes, e que
demonstra claramente o intuito do grupo de aposajuvenilidade presente na obra, é a
substituicdo da palavra inicial “merdra” pronuneiggor Pai Ubu no inicio da peca, pela
expressdo “Bando de Fela da Puta”, que era grdadtamente para a platéia. “Achavamos
que o 'Merdra' ndo causaria nada... ja ndo signdimada®® Entdo, procuraram algo que
fosse “uma enrolacdo de palavras”, mas que possuisspeso maior.” A expressao “bando
de fela da puta” € um xingamento enderecado epim&o de Miguel, tem relacéo direta com
a exclamacéo do titulo do espetaculo. “Tinha easaalizacbes que funcionavam mais ou
menos, mas era uma forma de tentar recuperar aietidq A interjeicdo “Bundaxotapau”,
utilizada porPai Ubu em momentos dificeis também foi outra invencaogdgo. Seu
personagem a empregava em diversos momentos dt@@sdpe “Bundaxotapau, eu nunca
acerto!” A troca de letras dentro das palavrasemg@o de Jarry, serviu para a criagdo de
novos vocabulos. Surge, assim, “corolha”, e Ubu usava para xingar Mae Ubu. “Sua
corolha!”.

Todo o trabalho de construgéao do personaBanUbupelo ator Miguel Vellinho, sob
orientacdo do diretor Luiz André Cherubini, comegpela plastica, pela forma, pela
estilizacdo da figura. Na tentativa de percorreeaesmminho, durante o processo de trabalho
serviram-se de técnicas corporais especificas iexpetadas em improvisacdes, a partir de
conceitos comassimetriadesequilibriginclinacdoe sombra.

Foi durante essa fase dos ensaios, que MiguelnYelldescobriu que precisava adotar
uma postura especifica como garantia de expreasiwidle sua figura. Passou, entdo, a
movimentar-se com as pernas afastadas e os joidtxamnados para que pudesse definir a
parte posterior de seu corpo com clareza ao olhasgectador, tirando a impressdo de um
“bloco”, de uma massa disforme. “A figura tinha & sempre aberta”, relembra Miguel. E
ressalta que a busca por essa “posicéo abertafelagéio direta com o universo do teatro de
bonecos, onde procura-se “silhuetar” a figura.Hi&ar” € simplesmente ressaltar o perfil de
uma pessoa ou de um objeto a partir de seus costtwem definidos. E o que Luiz André
conceitua com@ombra.Em A Arte Secreta do Atpdicionario de Antropologia Teatral, o
conceito desombra aparece associado ao verbete “Oposi¢cdo”. Atravésinde‘teste de

sombra”, técnica empregada por artistas de quamkih desenhos animados, é possivel

3% VELLINHO, Miguel.
%9 |bidem.
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verificar a correta utilizacdo da dinamica das @pi®s, uma vez que a projecao da sombra
em uma parede permite a observacdo da clarezei@nefa do desenho construftfb Existe
uma definicdo da figura? Ela pode ser compreenglisiaquem a vé? Uma postura fechada,
sem espacos vazios, sem pontas, ndo permite afighgdo, a distancia, do que esta sendo
produzido como forma. E preciso desenhar bem caskiogpara uma obtencdo de
expressividade.

Os conceitos ddesequilibriginclinacdoe assimetriasurgiram como consequéncia da
utilizacdo do conceito deombraou silhueta, pois, além da criacdo de um desenho que
garantiria uma definicdo e clareza da figurdPde Uby necessitava-se, ainda, fazer com que
0 personagem ocupasse 0 espaco com intensidada. figliguel, que encontrava-se

escondido sob centimetros de acrilon, juta e copfasisava dar vida a essa massa.

A simples adocao de pernas afastadas e joelhasrfedos (Figuras 20) encaminhou
o corpo de Miguel para um abandono do equilibriid@no e a entrada no chamado

“equilibrio precério®®*

, Ou extra-cotidiano, que exige do corpo um esformgescular que
dilata suas tensdes proporcionando expressividas anesmo dele entrar em movimento.
Essa forma de equilibrio pode ser encontrada, xamplo, nos desenhos de Jacques Callot,

que tém como temaa@mmedia dell’art€Figura 21).

O equilibrio - habilidade humana para manter ecetmrpo e mover-se no espaco
nessa posicée é o resultado de uma série de relagbes musculdess@es dentro
do organismo. Quanto mais complexo se tornam osososiovimentos - quando
damos passos mais largos do que de costume oumunte cabeca mais para a
frente ou para trds do que o usual - mais nossititegué ameacado. Uma série de
tensbes se estabelece para impedir a queda da“*®rpo

A ameaca ao equilibrio, ou seja, a utilizacdo dense dessealesequilibrio,serviu
como meio de, através de tensdes estabelecidascpglo, enfatizar a presenca fisica de
Miguel possibilitando maior dinamismo a suas movitagdes e poses. Aaclinacdese
assimetriascorporais, ou seja, as linhas de oposicdo entrmbmus, cabeca e coluna,
auxiliam nesse processo diesequilibrio pois obrigam o corpo, através de tensdes

musculares reencontrar seu centro de gravidade. &gsscicio de controle resulta em um

400 BARBA, Eugenio; SAAVERESE, NicolaA Arte Secreta do Ator: Dicionario de Antropologlaatral.
Tradugao de Luis Otavio Burnier et al. Campina<itéa,1995p.184.

01 |dem, Ibidemp.34.

402 |bidem p.34-5.
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Figura 20
Mae Ubu (Sandra Vargas) e Pai Ubu (Miguel Vellinho)

Figura 21

Commedia dell’arte Jacques Callot
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conflito entre forcas elementares que é percebiitteétesicamente pelo espectad6t.O
que se vé em cena € o jogo dindmico dessas farpagugas.

Na busca por essa estilizacdo e desenho corpenaism dado momento do processo,
mais um “cruzamento” foi feito. As pesquisas aotes$ do grupo em torno dmnrakue do

kabukipassaram a fazer parte dos ensaios para auwdBamprovisacoes.

A técnica de manipulacdo diréta (Figura 18), caracteristica dounraku, teatro
classico de bonecos japonés, utilizada dbdreventonos espetaculodto Sem Palavras
Mozart Momentse Beckett,permitiu um aprendizado que foi bastante util psliguel
durante o periodo de construcdoRE Ubu Pode-se observar que houve, na manipulacéo
interna, ou técnica de “vestir em Supermarionataia tentativa de se respeitar os mesmos
principios empregados rmunraku Séo as palavras de Miguel que confirmam essasasp
pois a busca por gestos largos e sintéticos fate pdas exigéncias encontradas na
manipulacéo de bonecos. O boneco, por exemplo,jgaabae os bracos, ou o braco, de uma
maneira natural, cotidiana, pequena. E nunca jaotcorpo. Quando executa um movimento
como esse, o faz de forma expressiva, grande. Ba&weio termo nesse percurso, pois como
diz Miguel, ndo héa a trajetoria do braco esticamdas a rapida chegada ao “ponto final do

gesto.*°

Uma série de referéncias ao universo dos boneezopdee do espetaculdbu!. A
relacdo entrd?ai Ubu e Mae Ubu, por exemplo, teve como ponto de padidalacdo de
Punch and Judy (vista no item 2.3. deste trabathmtrocam ofensas verbais e fisicas a todo
instante. Na encenacéo 8obreventpo casal brigava por comida (cenogréfica), duetara
enormes coxinhas de espuma e também jogava a noesnida na platéia. Essa violéncia,
recorréncia implicita ou explicita no universo dmécos, é um dos seus atrativos para as
criancas. E 0 excesso dessa violéncia, presentPaerdbu e seu contexto, prop6s outras
cenas e situacdes tipicas dessa modalidade tddigalel relata, por exemplo, a cena em que
0S juizes, ministros e nobres eram atirados Rair Ubu no fosso. Essas figuras foram
representadas por uma peca de carro que tinhas y@gguenas partes atreladas a um eixo
central. O que era uma proposta de atualizacdaeaeria ou poderia vir a ser um boneco.
Era um ponto de vista sobre a animacéo que quebr#&ealicional, pois ainda hoje, quando

se menciona a um espectador “teatro de boneco®sekra, encontrar em cena um boneco

%3 |bidem p.39.

% Todos os espetaculos daia Pequod, dirigida por Miguel Vellinho, utilizam-se dessa néa de
manipulacao.

405 \VELLINHO, Miguel. Entrevista dada ao autor.
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antropomorfico e “talvez ele saia insatisfeito pdo entender que um objeto deslocado de
sua funcdo possa, também, assumir a funcéo de dti{e& pecaUbu! permitiu ao grupo
uma atualizacdo e uma ampliacdo das fronteirasatmtde bonecos que era algo “que estava
sendo falado durante todos os anos 90, mas quaimis estavamos fechados na construcéo
de um boneco como eMozart”**” A permissdo de se romper com a imagem de um boneco
que “imitasse movimentos humanos” veio com essbalina. Um saco de aniagem
representava um camponés que, ao negar pagar ostonmPai Ubu, era aberto ao meio
com um gancho de acougue. O seu interior, chegstiga vermelha, representava as viceras
do homem, que eram atiradas na platéia ap6s sua.rffeicava muito clara a idéia de que era
um boneco que estava sendo morto e dilacefr8d@utra cena, inventada pelo grupo, numa
alusdo clara a histoéria biblica de Saloméao, utibizee do mesmo recurso de animacédo. Ela
acontecia logo apos a coroacadP@e Ubu,onde duas mulheres vinham reclamar ao novo rei
o direito & maternidade de uma mesma crianc¢a, Septada por uma bola de aniagem. Para
resolver o problemaJbu partia a crianga ao meio e oferecia uma parte gada mulher.
Resolvia, assim, de uma forma drastica, violenestéipida, uma dificil e aparentemente
insoltvel situacdo. Segundo Pedro Tinoco, era dmsuaa peculiar de “governar com mao de
ferro e cérebro de minhoc®® Pai Ubudesfruta-se com o exercicio da violéneise inebria
com o fato de poder matar quem desejar. “Claro,dgugma forma ingénua como todtom

da encenaca®& como o tom da propria pecd®

Do kabukf*!, outra arte teatral japonesa, absorveram o gestamiado, entrecortado e

rigido que contribuia, também, para a estilizag&sim como a pose, 0 chamaulie

O teatrokabukj onde o ator é o principal meio de expressadzaifie da estilizacao
como meio de construcdo dos personagens. A diatd@rdre essa construcdo e a forma
convencional deve-se a forte influencia Banraky que também serviu como fonte
dramatdrgica para sua cefiauma forman&o-realista de representacdo que permite o uso da
expressividade do corpo como um todo, onde o diliraise de uma “uma gama mais larga
de gestos do que a disponivel pelo intérprete ntitfé'?, que, por exemplo, raramente

estende suas maos acima de sua cabeca, ou do @spaea redor e, tampouco utiliza de

406 \VELLINHO, Miguel. Entrevista ao autor.

97 |bidem.

%8 |bidem.

4% TINOCO, PedroOp. Cit.

419 VELLINHO, Miguel. Op. Cit.

11 Curiosidade: o ator Firmim Gémier, que represeftallUbu em 1986, foi pioneiro ao apresentar a pega
kabukiO Fabricantede Mascarasem 1927, no Primeiro Encontro Internacional detfbea

412 PRONKO, Leonard CTeatro: Leste & OestéSao Paulo: Perspectiva, 1986. p.137.
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forma expressiva suas pernas e pés.

Muitas das postura assumidas em cena PaloUbu de Miguel foram influenciadas
por exercicios de improviso a partir doie, que em japonés significa “aparéncia” ou
“visivel”. O que demonstra o carater de externghpae ilustracdo contidos nessa técnica.
Miguel relembra, inclusive, que uma “partitura” qegecutava durante a abertura do
espetaculo foi desenvolvida durante esse proc€sstie uma técnica teatral especifica que
consiste na adocao de poses estéticas sustensdadqy, éa“ Ultima expresséo fisica para a
qual tende todo o movimento no kabul*E uma sintese que tem como objetivo expressar o
auge das emocdes de um personagem ao final deamaa@m uma ag¢ao congelada onde “a
gualidade essencial é a tensdo balanceada e @ efeiiltural."Dentre as varias formas que o
mie pode adquirir é possivel citar alguns exemplos:mNe “arremesso da pedra”, a méao
direita é levantada acima da cabeca, dedos tensamstendidos, enquanto a mao esquerda
agarra o punho de uma espada ou de um leque.ntisseigere, ndo o0 gesto de arremessar
uma pedra, mas a posi¢cao posterior ao arremessmiéNem torno do pilar’, o ator assume
uma posicado como se estivesse em torno de umaauate um pilar de sustentacdo de uma
casa ou de um portdo; nao € incomum que nessdeatiau braco direito esteja estendido em
torno do pilar quase ao nivel de sua cabeca; swaesguerda, palma para baixo, mantida
contra o lado do pilar quase ao nivel de sua @ntsgu pé esquerdo levantado com a sola
aplainada contra o pilar. Nuoie“Genroku”, o braco direito € estendido para fopgea cima,

e a mao direita tem os punhos cerrados, a mao relsgasta no punho da espada, e 0s pés
bem separados, a perna direita arqueada e a eaemrcada. A posicdo de pernas agui
similar a posicdo damie “pés separados”, mas neste, a méao direita seguea aspada
verticalmente atras das costas enquanto a maordagiiestendida em frente ao corpo, palma
para fora. Naposicao ereta”, os pés sado fechados juntos, etgusna espada € segura na
mao direita, fora do lado do corpo quase paralelah@o.Na maior parte dosiie usados ao
final de uma cena, denominados “fechar de cortinpgrece uma pose na qual a espada é

segura por cima da cabeca do 4tbr.

A possibilidade de conjugacao de todos esses etemgoe serviram a construcdo de
Miguel Vellinho e a liberdade com que $obreventorelacionou-se como material
dramatuargico foram propiciadas pela mobilidade idar& centralizadora deai Ubu Luiz
André corrobora essa afirmacdo, na medida em guepreendePai Ubu como “um

413 ERNEST, EarleThe Kabuki TheatreHonolulu: The University Press of Hawaii, 1974118.
414 |dem, Ibidemp.179-80.
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personagem que tem um corpo que permite ir a vargases.” A invengdo de novas cenas e
de novas atitudes sao permissiveis para o personggés € “tdo reconhecivel e claro como

#15 Como foi visto no capitulo

todos os arquétipos com que o teatro de bonecbalte
anterior deste trabalhap item 2.3.Pai Ubué herdeiro do teatro de bonecos popular. Possui
parentesco com Pulcinella, Punch, Guignol, Kaspdfaemgoz, que sdo personagens ao
mesmo tempo agressivos e simpaticos, obscenosedidds que “vao além do bem e do
mal"*!® E é a amoralidade destas figuras, que permitergifitacdo com o espectador, pois
eles sdo capazes de “fazer aquilo que no0s muitessvgostariamos de fazer e ndo temos

coragem, ou ndo podemos faz&r".

415 CHERUBINI, Luiz André.Op. Cit.
1 |bidem.
“17 |bidem.
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CONCLUSAO

O caminho tracado por este trabalho surgiu de meamgganica, influenciado, sem
davida, pela propria constituicdo do objeto esclupara analise. A op¢ao por um percurso
historico € um reflexo da importéancia que a histGi a historiografia do teatro tém na
gestacao deai Ubue em grande parte de suas revisdes. Apesar deteagoralidade e de
sua vocacao para o transbordamento, que fazem geno gpersonagem deva ser refletido
para além da Historia, a garantia de sua contura@ossui relacéo direta com determinados
momentos historicos. Na maior parte das vezes,rgopagem reapareceu atrelado a uma
situacao politica, social, econdmica ou artistgeeificas, como forma de contraponto e/ou
de alerta para uma postura determinada que nesesskr revista ou mesmo destruida. Foi
assim desde a sua primeira apari¢cao, fruto da pgioede Jarry do momento e do ambiente
nos quais estava inserido.

Ao aceitar como metodologia o percurso histéricoPde Ubu desde sua gestacéo,
passando pela relacdo com seu criador, pelas ia8mevisdes na arte contemporanea, até
alcancar os intérpretes brasileiros do personagempu-se por um olhar condutor a partir
do chamado processo degestdo e sintesedefendido, aqui, como uma caracteristica
fundamental do objeto deste estudo. A forca dedisar doi tamanha que acabou por
influenciar a prépria escrita do trabalho e suaoizpcdo. Basta observar que o conjunto dos
capitulos e sua constituicdo interna remetem, tembé processo dagestado e sintespois
optou-se por uma visdo panoramica durante todabaltno, como forma de abastecimento ou
de absorcao das referénciagyéstdg as quais o personagem estava exposto, para soaeent
final, sintetizar o que representou esse apanhesi® acimulo de informacdes. A idéia do
trabalho foi conduzir o leitor por todos os camisipercorridos poPai Ubuaté esse instante
presente.

Estabelecendo esse processo como ponto de vistaiper observacdo mais acurada
da construcdo do personagem foi possivel verifiear seu aspecto esbogcado e inconcluso
tornou-o receptivo a novas revisoes e transforngacleopcao por fazer deai Uby ao
mesmo tempo, uma mascara e uma marionete, o qeeseodlenominado de personagem-
mascara ou personagem-marionete, preservou suaagtatitgade original fruto do momento
em que era apenas um receptaculo das idéias elelassidos jovens colegiais do Liceu de
Rennes. Essa permanente permeabilidade, sua noarsiitdiva, faz com que ele esteja além

de qualquer tempo e de qualquer espaco, assim desgjava Alfred Jarry. Mesmo que sua
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forca como personagem e como imagem de transgresskmcia e tirania possa estar sujeita
a momentos historicos mais adequados para a gadmtima contundéncia de seu retorno, o
panorama tracado por este trabalho demonstra gpersmnagem permanece intemporal.
Ainda que se tenham passado mais de cem anos desg® primeira aparica®ai Ubu
persiste como um veiculo de ruptura, podendo swiderado como o Pai do teatro moderno,
ou ao menos, Pai da nocdo de personagem livreraidigites miméticas realistas. Como
ressaltava o proprio Jarry, s@ai Ubu &€ uma “abstracdo ambulante”, criada a partir da
reunido das caracteristicas mais basicas e de njunto de vicios do ser humano, tendo
como forma final, como aparéncia plastica, inUmesferéncias culturais.

O objetivo deste trabalho néo foi a criacdo de defmicdo do que @ai Uby ou do
que ele representa. O préprio Jarry construiu ursopagem alusivo e anunciava que as
analogias ndo apenas eram permitidas, como aasit&le mesmo, na tentativa de cercar sua
criacao foi por caminhos diversoBai Ubu pode ser abordado por um ponto de vista
filosoéfico, politico, social e ele se prestard @isponibilizara para que estudiosos fagcam dele
0 que bem desejarem.

Este trabalho de analise preocupou-se em compreanestruturacdo deai Ubue
esmiucar seu processo de construgdo, para tert@rden o porqué de sua permanéncia e
revisdo ao longo de tantos anos, por tantos atidéa areas distintas, em tantos paises
diferentes. E como dizia Jarry, “talvez seja inétipulsar Ubu da Pol6nia” ou até mesmo do
teatro, das artes e do mundo, pois ele semprenagéorSempre se fara presente para saciar
sua vontade de “substancia’. E sempre disponibdlizeu estbmago paragerir novas
referéncias. Pois “a marionete, despojada de umdmimterior e de uma palavra prépria
representa a absor¢ao incondicional de um mundwiextque uma vez interiorizado, torna-
se seu sem lhe pertencef” A marionete, desprovida de um discurso préprio, fiporte
ideal para absorver outros discursos. O propriobgion da espiral, desenhado em sua
“panca”, é representativo dessa prontiddo paraiendacdo. Mas a espiral, assim como uma
série de informagBes sobre o personagem, ndo @aaiwois ela também, por ser um
simbolo aberto, sem fim, da idéia de movimentoeblaral, a linha que vem do infinito leva
a um ponto central ou, ao contrario, o ponto cémlirige-se ao infinito. Nao existe um
sentido determinado. O movimento pode ser tanttbidepara dentro como de dentro para

fora, ou até mesmo, simultdneo. Apesar do simbolidm espiral ser bastante complexo, a

“® MOSER, Lara Biasoli.Da Palavra ao Siléncio: o teatro simbolista de Maer Maeterlinck. Tese
(Doutorado em Letras). Universidade de S&o Pauemtr@ de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Programa de Pds-Graduag&o em Lingua e Literatarac€sa, 2006.p.114.



160

partir do Dicionario de Simbolos organizado pom3kduardo Cirlot, e das diversas acepcoes
gue o termo possui, podem ser extraidas algumasdiglyam com o0 personagem e a
posicao central que seu estdbmago ocupa. A espiral €mbolo da “relacdo entre a unidade e

419

a multiplicidade™™, no caso dePai Ubuy entre seu estbmago, “simbolo do centro

I"?® e 0 mundo. Em outra acepcdo, é considerada combtema dos fenémenos

potencia
atmosféricos, particularmente do furacdo, que siizdnopor sua vez “o desatar das fungdes
criadora e destruidoras do universo, a suspens&@odaa proviséria e pacific’. Que é o
que o personagem faz, pois tal qual um furacaanesmo tempo que suspende a ordem
estabelecida do reino da Polonia, suspende aspugiese e normas estabelecidas onde quer
gue seja. Sempre provocando e surpreendendo.

Mas, a0 mesmo tempo que o personagem é transfapmag&imento, mudanca, ele é
um retorno ao passado, as tradi¢cdes, a infaReinlJbu vai buscar na infancia do proprio
teatro, na infancia do homem, respostas para desgu presente e construir um futuro.
Como dito logo no inicio desse trabalho, o procekesogestao e sinteg@ossui uma relacao
ambivalente de destruicdo e producéo. A idéia @stfdir as ruinas”, lancada pelo préprio
Jarry, coaduna-se com a relagdo ambivalente conédse processo. A mesma espiral pode
ser vista como uma retomada de um ponto de origemponto que liga um passado distante
a um futuro longinquo. E traz nessa espiral: a arasenemarias de sua infancia, a mitologia
celta, Shakespeare, os contos de fadas, o bufaatia da escola, o carnaval, a filosofia, a
pataphisica, a farsa, a tragédia, a marionete, asqgaiIsmo, 0 impulso, o choque, o
simbolismo, Rabelais, os financistas, primitivismmogrdra, o romantismo, Dionisio, 0s
professores, o futurismo, a bomba, a comédia, anidiy os colegiais, 0s generais...
SimultaneamentPai Ubudestréi o presente e utiliza-se do passado conte timinspiragao.
Reescreve o passado transgredindo-o, poisigarir e sintetizarreferéncias e informacoes
transforma, quebra e absorve apenas o0 que € pre&isoprover suas necessidades como
criacdo artistica. Mata o passado ao reescrey#sis,devora suas informacdes e as sintetiza.
Ja ndo é mais o alimento original que aparece qumoauto final desse processo, mas uma
pequena parte dele, uramtese O desejo insasiavel por substancia, a necessidfwéavel
de ingestédq faz dePai Ubu uma espécie deork-in-progressque se coloca sempre em

movimento de reconstrucdo. Caracteristica quedaz gque Jarry o reescrevesse ao longo de

419 CIRLOT, Juan-Eduard®icionario de SimbolosS&o Paulo: Editora Moraes, 1984. p.241.
29 |pidem.
2! |bidem.
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sua vida, e que, além de influenciar o comportamdaotautor, influenciasse também outros
criadores.

A capacidade dengestdo e sintesencontrada no personagem pode ser percebida de
forma mais decisiva, ao longo deste trabalho, quaftllam analisadas as montagens
brasileiras e as revisdes as quras Ubu foi submetido. Essas revisbes aconteceram em trés
momentos onde o ambiente era propicio para seansamento. Propicio, sem duvida, por
razdes distintas, o que permitiu aos artistas ac&oi de diferentes construgcbes do mesmo
personagem, a partir de perspectivas bastantelaiagu

Apesar da arte na década de 70, momento no quaisovvia ainda uma ditadura
militar, ser vista como simbolo de resisténcia peédor parte dos artistas e intelectuais, o
grupoAsdrubal Trouxe o Trombomesolveu assumir uma postura diversa da maioridéia
preconizada pelo diretor Hamilton Vaz Pereira, ileda também pelo ator Daniel Dantas e
por outros membros do grupo, era valorizar o “sig@, muito mais a favor de algo do que
contra tudo o0 que estava acontecendo. Ressaltae @xjstia de positivo, de produtivo era
uma maneira de se contrapor ao desagradavel gpact@genebroso da existéncia. Partindo
dessa premissa € possivel compreender a forma eqmosonagen®ai Ubu foi construido
dentro da montagem do grupo. A construcdo de D&raekas procurou ressaltar o carater
simpético do personagem. A figura contundente arjar Jarry tornou-se, portanto, menos
violenta e agressiva, dando lugar a um personagais emgracado e ridiculo. Sobre esse
aspecto, Hamilton ressalta que as referénciaseaquest de ditadores ou tiranos na América
Latina possuem essa caracteristica. A0 mesmo tequ® sdo duros e, por vezes,
assustadores, sdo também simpaticos, engracaidibsutos.

Os anos 80, periodo em que se viveu uma abertditicpcoe conseqguientemente
experimentou-se uma liberdade de pensar e de sgiviram como ambiente para o
surgimento doPai Ubu de Caca Rosset. O personagem criado por Caca.esp#gie de
apresentador de programas de auditério, era sim@sede diversas referéncias daquele
periodo e do espirito irreverente que pairava noAapopularidade que o personagem
alcancou com o publico nas salas de teatro e a&pgio de seu poder de subversdo das
normas vigentes fez com que Caca resolvesse leugpessonagem as ruas. Pode-se afirmar
que sua capacidade de absorcdo e permeabilidaata fatores fundamentais para o sucesso
dessa empreitadd?ai Ubuy como receptaculo de vicios e defeitos humaigeriu e
sintetizou tudo o que poderia existir de pior em um politid@anancia, vaidade, e,

principalmente, desfacatez.
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Apesar da década de 90, no Brasil, ndo ser um duerile transformacfes tao
significativas quanto as ocorridas nas duas décadteiores, viveu-se um momento de
muitas revisdes e reavaliacdes em diversos seflare®ciedade. O proprio teatro estava se
revendo ou se reavaliando. N&o foi diferente cognupo Sobreventpque também revia seu
percurso no momento em que comemorava dez anogisténeia em 1996. Assim como
acontecera com o personagdPai Ubu durante o periodo de sua gestacdo, o grupo
Sobreventdambém se apropriou de referéncias encontradasodeéotproprio teatro como
forma de reavaliar sua insercdo no panorama tezdraica. O proprio diretor Luiz André
Cherubini, numa mencéo clarairfigestdoque fez parte desse processo, utilizou o termo
“antropofagizar” no texto do programa do espetatilbo!. Antropofagia conceito cunhado
por Oswald de Andrade em 1928, foi utilizado poizLAndré para explicar a forma como o
grupoingeriu referéncias do kabuki, do bunraku, da antropoltegdral e, de que maneira,
sintetizaram-nagpara construir os personagens.P@ Ubu de Miguel Vellinho pode ser
considerado, ao mesmo tempo, usistesedessas referéncias e usiatesedo pensamento
do grupo naguele momento especifico vivido peldrdaeearioca. O personagem funcionou
como uma espécie de soco na boca do estbmago ¢eihlivo acostumado a identificar-se
com 0S personagens em cena e a buscar apenagmBweotno teatro. Além disso, prestou-se
como elemento detonador de uma mudanca de postistica do grupo.

E possivel afirmar, ainda, como caracteristica chasiessas trés criagdes, que 0
personagem, em graus diferentegyeriu seus intérpretes. A percepcdo de @Ga Ubu
possuia tracos fortes e determinantes fez com qameieD Dantas desenvolvesse sua
construcdo como um exercicio extremamente forndésejasse, na maior parte do tempo,
apagar-se atras dessa mascara, ou como ele mesnfdalimonstro” que estava tentando

criar. Caca Rosset, de maneira diversa, passower™w personagem de forma téo intensa
que rompeu as fronteiras do mundo da arte e aloaagauas de Sdo Paulo. S&ai Ubu
tornou-se celebridade e figurou, também, na TVrauo, em jornais e revistas. Até hoje o
ator e diretor é associado a esse personagem. IMiglimho foi ingerido de outra maneira,
pois em sua construcao optou por apagar-se comaata para dar vida a um boneco sem
rosto. Essa concepcéo do personagem exigiu ddaam@nha entrega que foi necessario que
ele reavaliasse seus habitos para disponibiliaarcegpo e sua energia para o aparecimento
dessa figura nos dias de espetéaculo.

Ao se observar os inumeros artistas que se aproximdePai Ubu, além dos trés
exemplos analisados neste trabalho, percebe-séodue desejavam ser contestadores em

suas épocas e questionadores de sua arte e daaslecidDe uma forma ou de outra,



163

subverteram uma norma, uma ordem vigente, um camimnadicional. EPai Ubu sempre
estava |4, em algum momento da trajetéria destietaar para instigar, para transformar, para
incomodar. E a cada novo contato, novas referéeamwasngestdesE mantendo sempre o
frescor da adolescéncia, a irreveréncia da juvenadnordacidade dos colegiais.

Pai Ubué o pai das revoltas, éRai das transformacdes, éPai da insaciabilidade e
das insatisfa¢cdes. Como ja mencionadoPéialo préprio teatro contemporéneo que, movido
pelo principio deingestdoe sinteseacumula-se de referéncias, transformando-as em um
produto final. Teatro livre de restricbes, mistwta linguagens, explosdo do espaco,
rompimento (ou apagamento) de fronteiras, carregaelosignificados mdltiplos. E um
hibrido, onde é possivel identificar cada uma de suaspprstapostas, assim coai Ubu
que € um misto de homem-animal-vegetal-boneco-me&scanstro, portantogrotescoem
sua constituicdo. E interessante pensar o teatremporaneo a partir dgrotesco pois ele
divide com essa estética seu trago mais caraateriassim como selfai: € uma mistura de
reinos, uma mistura de termos e objetos antitéticos

PensarPai Ubu é refletir o primitivismo do homem, ou melhor, onmtivismo no
homem. Reencontrar essa figura é retornar aoaémakiao teatral, ao simbolico. E perceber
que através dessa construcdo Jarry recria o “edpdmp da infancia®?? espaco onde o
mundo que esta a volta é ingerido e absorvido sacgementePai Ubu, um pataphisico,
uma “abstracdo ambulante” € em si uma “solucéoimdag@”, “um conjunto de lineamentos”

gue rompe com o conceito tradicional de personagem.

422 BEHAR, Henri.Jarry Dramaturge Paris: Librairie A. G. Nizet, 1980. p.195.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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