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Ao conjugar desvendamento e ludismo, o ubulesco torna-se matéria de
pensamento com o0sso, musculo, pele e sopro. Ao vagar, mostra sua
liberdade ir6nica; ao traduzir, mostra sua ética do reaproveitamento e a
irrestrita devo¢do moral a transcriacdo. Sua impiedade luciferina é o
devires do outro. Por isso, sou imensamente grato a aprendizagem

ubulesca de tornar-me mudltiplo, um eu - outro. (AFORISMOS, Filosofia
Ubu - Fhio Ubu, 2014).



RESUMO

Este trabalho busca compreender o universo da obra Ubu Roi, como parte de uma trindade ubulesca,
composta por ela prépria, seu autor, Alfred Jarry, e a personagem-signo Pai Ubu. Em decorréncia
disto, objetiva-se assentar o conceito de ubulesco como fundamento tradutério luciferino que se
replica da letra a imagem, tendo como foco as transluciferagdes do ubulesco desenvolvidas por Joan
Mird, que denominamos de ubumirdlescas. Ao revolver a trindade ubulesca, evidenciam-se as
textualidades interculturais de sua malha intersignica (dramatirgica e teatral), a intrinseca poténcia
tradutora e o vanguardismo implosivo da palavra com vistas a imageética, aqui identificada como
vanguarda ubulesca. A descoberta destes intercursos necessitou de variadas sistematizacGes tedrico-
metodoldgicas, dentre as quais, destacam-se as noc¢des de traducdo (BEMJAMIN, 2008) e
personagem-signo (SILVA-FILHO, 2008), e das traducdes criativa (transluciferacdo mefistofaustica)
e antropofagica, dos Irmdos (CAMPOS,1992), (CAMPOS,2008); a analise da imagem (BARTHES
1964), (JOLY, 2012), (FLUSSER, 2011) e as concretizacdes interculturais (PAVIS, 2008), entre
outras. Os resultados confirmaram o estatuto do Imago ubulesco, entrevisto pela pervivéncia
imagética e migrancia intersignica. Concluindo, desse modo, que as migrancias ubumirdlescas
produzem e atualizam a mediacdo recontextualizada da “tradu¢do ubu” como pressuposto de sua

linguagem, ativadas pela acdo do Duplo e do Depayser (perturbador genial).

Palavras-Chave: Ubu Roi. Alfred Jarry. Joan Mird. Ubulesco. Traducdo luciferina-antrop6faga.



ABSTRACT

This work seeks an understanding of the universe of Ubu Roi as an “ubulesc trinity” created by the
author Alfred Jarry himself, and his protagonist “Father Ubu” the signic character in his ground
breaking play. The objective is to try to understand “ubulesc” as a concept and also as a foundation
for luciferian translation which permits the replication of letter to the image. In this sense the
“ubulesc transluciferation” developed by paintings of Joan Mir6 can be named as “ubumirolesc”. By
focusing on the “ubulesc trinity” it was easy to see the intercultural textualities of its intersignic
mesh (dramaturgical and theatrical) by which the intrinsic power of translation becomes evident and
makes us to identify the implosive vanguardism of the word with a view to imagery, here it can be
interpreted as ubulesc of vanguard. Discovery of these intersemiotic discourses, needed a varied
theoretical and methodological systematization, among these, the notion of translation (Bemjamin,
2008) and signic characters (Silva-Filho, 2008), the creative translations (mephistofaustian
transluciferation) and anthropophagism of the Campos Brothers (CAMPOS, 1992), (CAMPOS,
2008); image analysis (Barthes 1964), (JOLY, 2012), (Flusser, 2011) and intercultural achievements
(PAVIS, 2008), stand out. The results obtained could confirm the stance of ubulesco, glimpsed by
imagetic and intersignic transposition per experience. Concluding, we can say that, ubumirolesc
transposition produces and materializes the recontextualized mediation for Ubu translation as a

precondition of its language, created by the action of , Double and estranged, “genial troublemaker”.

Keywords: Ubu Roi, Alfred Jarry, Joan Mir6, Ubulesc, luciferian translation and anthropophagism



RESUME

Ce travail vise comprendre I"univers de | “ouvre Ubu Roi, comme une part de la trinité ubulesque
composeé par elle-meme, son auteur Alfred Jarry et son personnage-signe Pere Ubu. Par cette raison
son but se fixe sur le concept de I"'ubulesque comme fondement traduisible luciférien qui se réplique
de la lettre a I"'image, ayant comme appui les transluciféractions de I"ubulesque developpées par Joan
Mird a ce que nous dénommons de I"'ubumirolesques. En reprennant la trinité ubulesque nous
mettons en relief les textualités interculturelles de sa maille de interrelation entre les
signes(dramaturgie et théatral), I"intrinséque puissance traductrice et I"avant-gardisme implosif du
mot, a I"egard de I"imagétique, indentifiée comme anvant-garde ubulesque. Pour la découverte de ces
intercours il a fallu plusieurs systématisations théorique-méthodoldgiques: les notions de traduction
(BENJAMIN, 2008) et les personnage-signe(SILVA-FILHO), des traductions créative et
anthropofhogique des freres (CAMPOS, 1992), (CAMPOS, 2008); I'analyse de Iimage
(BARTHES,1964), (JOLY, 2012), (FLUSSER, 2011) et les concrétisations interculturelles (PAVIS,
2008). Les resultats ont confirmé le statut de l"imago ubulesque, intervu par vie paraléle de
I"imagétique, et par la migratiore entre les signes. En conclusion, de cette facon, que les migratiores
ubumirolesques produisent et actualisent la médiation recontextualisee de la “traduction ubu”,

comme présupposé de son langage activées para I"action du Double et du Dépaysant.

MOTS-CLES: Ubu Roi. Alfred Jarry. Joan Mir6. Ubulesque. Traduction luciférienne —
anthropofhage.
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INTRODUCAO

“Decifra-me ou te devoro”, diz Ubu a Shakespeare: “Qual ¢ a
obra dramaética, geralmente considerada informe e inepta, que é
a origem de categorias t&o distintas como o teatro surrealista, o
teatro do absurdo, o teatro tragico contemporaneo e germe do
teatro pés-dramatico [Grifo nosso]*? Antes de responder, o
Bardo é devorado por Ubu, que sai mais pangoso ainda,
gritando: Merdra de teatro!

Nada por tanta imagem? Ao “invertecriar” uma pergunta-enigma para abrir
este trabalho - inspirada e traduzida em Much Ado About Nothing (Muito barulho por
nada) (1598/1599), de Shakespeare-, tenho como horizonte e senda, duas questdes: a
primeira, demarca-se sobre a relacdo entre a montanha valiosa que se nos deu Alfred
Jarry com seu Ubu Roi e seu Pére Ubu que povoam o "Le Cicle Ubu" (Ciclo Ubu), e a
constelacdo de sobretons que seu publico e criticas contemporaneos nos tem legado;
sendo portanto, uma questdo de situar UBU em nosso tempo. Enquanto a segunda
questdo que se segue, se nutrindo desta primeira, intenta lancar um olhar intersignico e
intermidiatico para os processos de textualidades que se arrolam no que denominei de
ubulesco, e uma particular abordagem deste teor intermidial para o estrato da
visualidade que se apraz na producdo - ubulesca - de Joan Mir6, a partir da
“replicagem” com a qual se deseja explorar este intrigante colosso cultural e suas
contorcdes signicas criadora de “vidas paralelas”.

A emulacdo desta replicagem e destas vidas paralelas, que podem ser
compreendidas como migrancia e traducdo, da-se respectivamente na transcriacdo
mefistofaustica e pela personagem-signo. Respectivamente, farol e faroleiro que
metodologicamente deixam visiveis os signos do imago ubulesco. O que, realmente, faz
merecer tanto barulho.

O ubulesco, base e proposta deste trabalho, se modula por um corolario aspecto
intermidiatico e intersemidtico de uma acdo tradutoria especifica a todo signo ligado

interna e externamente ao idedrio referente 8 UBU.

! Extraido de Henry Béhar. Jarry, le Monstre et la Marionette. Paris: Larousse, 1973, reproduzido por
Caca Rosset no profacio de Ubu Rei, a partir do comentario sobre sua participacdo e reflexdo na
montagem de Ubu Rei pelo Grupo de Teatro Ornitorrinco.



16

O termo ubulesco é novidade, ja que existe de longa data o correspondente
ubuesco; etimologicamente lavrado da obra Ubu Roi e da personagem Pére Ubu, assim
descrito por Jodo Medina: “ubuesco. [Do ficcién. Ubu, da obra Ubu roi, 'Ubu rei’, de
Alfred Jarry, + -esco; fr. ubuesque.] Adj. 1. Que se caracteriza por tirania grotesca e
comicidade cruel, cinica e covarde, a qualquer preco, dignas de Ubu” (MEDINA,
1999, p.5).

Via de regra, € 0 ubuesco usado alhures como sindnimo de poder tirdnico
e/ou grotesco. Como em Foucault (2010), que o relaciona diretamente ao grotesco e
a tirania de uma autoridade ridicula; o ubuesco para este filésofo, condensa e da vida
a um tipo discursivo “Ubu psiquidtrico penal”, advindo de um “poder-ubu”
(Foucault, 2010, p.14). Mas sempre ungindo no tirano conotagcdes problematicas
advindas da inabilidade ou do “mau” uso do poder. Assim, para Foucault, o ubuesco
aciona uma “teoria grotesca do poder” (IDEM, p. 31).

Nenhumas destas acep¢Oes apresentadas se perdem ou sdo desconsideradas
na opcdo pelo novo termo (ubulesco); pelo contrario, reafirmam-lhes cada ponto ali
trazido, acrescentando a esse estandarte identitario referencial os tracos do farsesco
licencioso; do parodismo satirico; do engodo e da burla; particularmente da burla
luciferina do lusbel (diabo) popular que intenciona reconduzir o destino dos homens
e do mundo com o seu riso sarcastico e transformador.

De forma ampla, o ubulesco, aqui referido, pode ser definido como corpo
signico e ato de linguagem de dois grandes vetores: o universo formado pela variada
obra de Alfred Jarry, incluindo ndo sé as obras do Le Cicle Ubu, mas também a vasta
iconografia e demais escritos jarryanos, além do proprio Jarry; e a personagem-signo
Ubu, que pervive (a partir da acdo tradutéria — transluciferacdo -) como signo por todo
esse cosmos. Assim, compreende-se como ubulesco tudo que orbita como significacdo
marcada pela personagem-signo Ubu e suas modalidades de expressdo e linguagens.

Particularmente, é o ajuntamento com ato tradutério - na esteira da
transluciferacdo mefistofaustica e antropofagica trazida pelos irmdos Campos -, o
que imprime maior vigor ao ubulesco, delineando-o, nesta perspectiva,
essencialmente como luciferino, antropofago e destronador, um dépayser da
tradicdo. Neste sentido, o ubulesco é acdo entropica na atitude irreverente de
subversao sobre cadigos artisticos tradicionais.

Por fim, assim como o “r” torna luciferina a palavra-expressdo merdra,

corrente em Ubu Roi, dotando-a de ressignificagcdes tradutorias descentralizadoras, seja
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as situacGes imediatas em que as personagens se encontram e sdo obrigadas a
assimilacdo da ideia-linguagem realizada por Pai e M&e Ubu; seja aos referentes mais

“I”

dilatados da peca como um todo. Da mesma forma, o que se incrusta nos termos
ubulesco (referente a Ubu Roi) mirdlesco (referente ao Mird) e seus derivados
ubumirélesco e o proprio ubulesco, de certo modo, acompanha o irbnico, o farsesco e a
iconoclasta intencdo tradutoria da expressdo-chave “Merdra!”, inaugurada por Jarry.

Ao enfocar instancias do ubuesco nativo, seja em Jarry ou em Mird, como
ubulescos, incorporando o “I”, reitera-se a persisténcia do luciferino mesfistofélico
como parte integrante de um ponto de vista a andlise deste trabalho, além de
homenagear e prestar solidariedade & maneira jarryana de inventar termos para provocar
novos significados. Compatibilizando para o ubuesco nativo, a senda do lusbel, que
arrasta a luciferacdo, e o escopo do logro, que implica intenso ludismo plagiéario-
antropdfago.

Este ubulesco estd, mais das vezes, expresso e representado em trés instancias
operativas: na obra Ubu Roi(1896), na personagem-signo Ubu e em seu autor, Alfred
Jarry, sintetizando a chamada “trindade ubulesca”, promovedora de um particular
processo tradutério e intersemidtico de iconizacdo: o imago ubulesco. Até aqui, ja
entramos em contato com trés termos primordiais deste trabalho: o ubulesco, a trindade
e a replicagem. O primeiro é o objeto da tese; o segundo constitui fases de sua matéria,
e o terceiro preside sua funcao.

Pode-se pensar o ubulesco, a semiosfera que abriga o universo “jarryano”, a
trindade como centro de forcas de uma territorialidade mais visivel e explorada, e a
replicagem, a atmosfera reinante de peso tradutdrio-luciferino (outros ambientes e
repuxos preexistem neste universo e sdo convocados em seu tempo e funcéo).

A invencdo que se expressa, portanto, em "Nada por tanta imagem?",
irrompida da comédia shakespeariana, cuja trama € a cena entre Claudio e Hero na
busca improvisada de acontecimentos para fazer vencer a farsa maliciosa de
infidelidade que tenta macular e selar o amor entre ambos, ndo passa de um cambiante
jogo-de-palavras.

Fora a palavra Shakespeare e a estruturacédo falaciosa e risonha da dramaturgia,
nada mais, naquela peca do Bardo, nem no titulo invertido, nos ajuda a uma
aproximagdo com o Ubu de Jarry. A ndo ser a lembranca de um casal. L4, a luta é contra

a farsa que se instala contra o amor. Aqui, a farsa instala-se como luta.
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Assim, “Nada por tanta imagem?” € a expressao-chave de uma estupefagéo
critico-criativa que alude a imensa presenca de imagens advindas da peca e da
personagem de Jarry, ao longo de um lastro sincrénico de atualizacdes simbdlicas que
transformam (traduzem) a letra inaugural, iniciada por Jarry, em imagens plenamente
plastico-visuais, e ndo mais tdo somente verbal, ao signo UBU e seus derivados de
linguagens. Isto €, que fez da imagética ubulesca um composto concreto de imagens
(visuais).

Seguindo esta ideia, a pergunta inicial radicaliza ainda mais as propostas ja
inclusas na obra jarryana, pois, dao-lhes uma pléstica em cuja direcdo faz a obra central
do Ciclo Ubu girar efusivamente para outras linguagens e com isto adquirir pujantes
pervivéncias no quadro estético da contemporaneidade, frisando a um s6 tempo, que tais
aparicOes signicas necessitam de um construto tedrico capaz de ascender e ndo aplainar
sua overdose niilista e feroz viruléncia quanto ao questionamento da tradicdo na arte
(particularmente, da literatura, do teatro e das artes visuais).

Sobretudo ao considerar as implicacBes observadas no ambito da traducédo
estética da obra literaria para outros codigos culturais, tocadas de perto pela acdo das
personagens e, a consequente significacdo dos elementos intercambidveis; bem como a
maneira como cada personagem-tipo apresenta-se no inter-relacionamento desses
elementos em sua especificidade material (de suporte), isto é, na alternancia
verbal/iconica.

Com isso, penso ter abastecido as duas questdes trazidas na pergunta inicial
“nada por tanta imagem?” Quais sejam: desenhar um contexto para Ubu Roi na
atualidade e; tomando cuidado de ndo esquecer sua pujanga “‘inter’(linguagem,
midiatica e semidtica), estruturar um enfoque tradutério a sua leitura, a partir da
traducdo feita por Joan Mir6. E aqui se revela com mais detalhe, o terceiro elemento
fundamental, acima descrito como replicagem. E que, devido ao formato tradutorio
intrinseco a obra, inaugura-se também um batismo tradut6rio como espoélio tedrico-
metodoldgico do préprio trabalho para acompanhar como especificamente a trindade
ubulesca atualiza-se nas maos de Mird, ndo mais como texto, mas como imagem.

Ou seja, a “replicagem do literario” resulta de um tipo particular de traducao, a
mefistofaustica. Contudo, ao contrario de uma ciséo, o ato tradutorio de Miro alarga as
textualidades do ubulesco. Uma vez que atualiza-o ao delinear sua visualidade. De certo
modo, este trabalho é um convite ao reconhecimento da composi¢do, das formas e da

acao visual que Mir6 deu ao imago ubulesco e que estdo analisadas no ultimo capitulo,
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sendo os capitulos precedentes descri¢des que ddo corpo e compreensdo a tradugdo do
ubulesco.

Ao pensar em um imago ubulesco, abstraio-o de um composto teorico-
metodoldgico que se evolui na confirmacdo da trindade ubulesca. E que Jarry - Pére
Ubu - Ubu Roi adquire maior nitidez quando visto de soslaio, devido sua tendéncia ndo
unitéria. Tanto Jarry vive no espirito de Ubu, quanto este instala-se em Ubu Roi, como
também transita no condominio do Ciclo e em demais linguagens. O combustivel desta
migrancia é a traducdo. Por isso o fendmeno ubulesco &€ sempre mais transitivo,
hidraulico, fluidico de textualidades e apari¢des signicas e menos uma unificacdo de
uma obra, perspectiva ou representacdo. Ao presenciar a flor atdmica no céu, ja estamos
presos de morte aquele espetaculo. O ubulesco possui essa mesma natureza explosiva-
implosiva.

Mesmo com essa particularidade estrutural e de mediagdo Jarry e sua obra
representam o leme contemporaneo do teatro. “Fundador do teatro moderno, ele orienta
a escrita dramadtica e a encenagdo pelos caminhos que ainda sdo os nossos hoje em dia”
(Hubert, 2013, p.225). Quando Marie-Claude Hubert afirma que o territério cénico-
teatral atual é a sombra de seus escombros e plena cogitacdo de dois piscares de olhos
ubujarryano: a radical abstracdo e a ostensividade das convencdes, refere-se a esta carga
implosiva-explosiva que ministra o proprio ubulesco e que sedimenta um tipo de
gramatica dupla: letra-imagem. Com isso, poderiamos até mudar a pergunta Nada por
tanta imagem?, para “tudo por tanta imagem!?”, deslocando sua légica inicial. Pelo
menos para mim esta nova indagacdo faz mais sentido, pois conheci UBU por meio da
imagem!

Meu primeiro contato com Ubu Roi, Pére Ubu e Alfred Jarry, foi através das
iconografias de Joan Mird. Até entdo, ndo conhecia nada do texto, somente as
superficies das imagens oferecidas por Mir6. As cores e formas daquele “ubulesco” me
fascinaram de tal modo que muito rapidamente se transformara em forca de pesquisa-
acao, provocando curiosidade - como um arrasto ao centro de um redemoinho-, de
querer saber mais sobre aquele mundo.

A letra, sob a forma dramatirgica, veio paralela a outras imagens. O que
fundou em mim o assombro do Duplo: A coexisténcia amalgamada da palavra e da
imagem em constantes migrancias interlinguagens. Seja num livro sobre “teatro de
formas animadas”, onde a estética e imagética jarryana figuravam em um teatro sem

palavras; seja num site de nome UBUWERB, a cada descoberta deste vortice de imagens
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e palavras, aquele universo grotesco da insignia UBU me arrebentava, ao passo que
migrava num piscar de olhos: existia dramaturgicamente, vivia nas imagens e aparecia
em filmes, quadros, jornais, pecas de teatro e nos ndo menos curiosos emplastes vida-
arte, como no eleitoral que Caca Rosset deu ao Pai Ubu. Ou seja, em suas textualidades
constituintes, o ubulesco condensa apari¢Ges, desde conjuntos textuais dramaético-
verbais, passando por sonoridades musicais, até complexos imagético-plastico-
pictograficos.

Diante destas diversas e inimeras aparic¢@es, criei um raciocinio: Se uma vida é
pouco para o artista, uma linguagem é pouco para UBU. Acostumei-me as diversidades
de contorgdes e pululares de linguagens, formas e conteudos, disso que denominei mais
tarde de UBULESCO. Toda essa volatilidade e migrancia eram na verdade, sua poténcia
tradutora.

Assim, depois da imagem, e do verbo, veio a traducdo. Talvez essa triade
Imagem-Letra-Traducdo desenhe uma composicdo epistémica do ubulesco, no recorte
que a trindade ubulesca faz emergir. Uma triangulacdo gestadora, criativa e parddica
cuja fluéncia atualiza-se a cada ressignificacdo contextual solicitada, melhor dizendo,
urgida ironicamente por uma espéecie de “mimeses tradutoria”, quanto mais recostada
numa obra anterior mais autoral e demoniaca.

Tinha identificado um objeto multifacetado, oscilando entre letra e imagem,
faltava compreender o modus operandi dessas transmutac@es de formas. No afa de uma
aproximacgdo mais visceral, realizei experimentos cénicos com texto (Ubu Roi),
apresentando a peca de Jarry para estudantes de escolas secundarias, universitarios e de
teatro®. O espirito juvenil, de intensa viruléncia, e a generosidade estrutural do texto,
com seus referenciais litero-dramaticos, confirmava um rico material historico, teérico,
pratico e ladico a disposicdo do jogo cénico. E pus-me a explorar esse texto-
personagem-autor em seu lugar-de-guerra: o teatro, a cena teatral (lugar da
intersemioticidade tradutora). Ali, constatei no ubulesco - para além da imagética
teatral, cujo contrato de comunhdo palco-plateia era assinado por risos imediatos,
quando o “todo grotesco” soltava o Merdra! - a presenga de espacos que reacendiam a

cada momento, riscos e riscados de outras imagens, para além da cena teatral.

2 Em 2003, idealizei e executei o projeto O Encenador Encena, financiado pelo programa de apoio
cultural do Estado da Paraiba - Procult/PB, oportunidade que desenvolvi uma adaptagdo didatica do texto
Ubu Roi. A proposta era encenar o texto de maneira experimental, utilizando apenas trés atores, o
resultado foi o espetaculo “UBU em III ATOREX”, apresentado no Curso de Formagdo de Atores do
Teatro Municipal Severino Cabral, em turmas do Ensino Médio de varias escolas estaduais e nos cursos
de Filosofia e Letras da Universidade Estadual da Paraiba, e em diversos equipamentos culturais no
decorrer daquele ano.
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Aguele texto, transformado em cena, e por isso ja ndo sé texto, dialogava com
outras pervivéncias signicas do mesmo ubulesco. Ao passo que, €SSesS mesmos
fantasmas imaginisticos, informavam que um tipo particular de traducdo fazia operar a
contaminacdo do virus UBU para as outras linguagens, adaptando sua funcéo
demolidora aos novos contextos de enfrentamentos.

Adiante, realizei estudos no texto original, comparando-o com as traducdes
disponiveis em nosso idioma, um pouco mais intimo com a letra, percebi que o tom
farsesco-parddico mais a mostra na dramaturgia jarryana sedimentava um trabalho
consciente de uma escrita luciferina tanto nos seus textos-alvos, isto é, na tradicéo;
quanto na estrutura de significacdo cultural, em que os neologismos e criagOes
“autoritarias” de palavras e expressdes nao apenas travavam a relacdo linguistica
significado/significante, elas - também -, carnavalizavam as representagdes, como uma
imploragdo irbnica para que uma mesma palavra ou expressdo resguardasse mais de
uma significacdo, criando assim um poli-vocabulério particular espalhado nas vérias
obras e pictografias do Ciclo.

N&o me detive neste tesouro escritural, as imagens me chamavam para 0 outro
lado, melhor, para o transito do entre-linguagens, do intercultural e da traducdo! Uma
revisitacdo aos Ubus de Mir6 revelou a nota tradutoria que faltava: Luciferacdo! A
traducdo mefistofaustica e antropdfaga deram inicio a uma observacao de como letra e
imagem se articulam no fogo da traducédo. Fazendo nascer esse trabalho, cujo objetivo é
revelar o ideario do ubulesco em si, a partir de um percurso e a maneira tradutéria do
imago ubulesco em Mir6.

Mergulhei nas pesquisas com imagens, numa caga a algum mapa ou rastros de
ligacdo desse traco duplo do ubulesco. Acabei por encontrar fundantes indicios de um
padrdo visceral e gritante: a relacdo de palimpsesto entre o vanguardismo teatral e o
ubulesco. Juntando as raspagens, cheguei a vanguarda ubulesca, e suas consequéncias
historicas: a evasao da palavra, a forma do duplo e, ao proprio imago ubulesco.

J& conformado numa esteira critica, tedrica e académica, engajada a traducéo
como anteparo tedrico-metodoldgico, o trabalho adquiriu um foco: concentra-se na
iconizacdo do ubulesco, marcada pela perspectiva tradutora -mefistofaustica- da
informacdo literaria em imagética visual; e, como apontado, inclui também o viés
intersemiotico. Assim, tendo Ubu Roi como corpus de acesso a tais processos
tradutérios e ao proprio amago do ubulesco, os principais instrumentos desta

investigacdo foram, de um lado, a personagem-signo; e de outro, a agdo tradutora
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luciferina e a nocdo de interculturalidade, que juntamente com outras abordagens
possibilitaram 0 acesso as camadas de duplos que constituem o ubulesco e a anélise do
imago ubulesco em Miro.

Seguindo este roteiro metodoldgico, o conceito de traducdo (transcriacdo,
transluciferacdo mefistofaustica) opera-se como negacéo da tradicdo, como borda a ser
seguida na verificacdo da transgressdo da linguagem tradicional (literatura) para a sua
replicagem na interculturalidade visual. Alocada nos ditames da subversdo e da satira a
tradigdo literaria e teatral, a “obra prima” de Jarry acolhe para sua andlise, tanto o
carater de transluciferagdo mefistofaustica de Haroldo de Campos quanto da traducéo
como devoracdo, isto é, antropofagica de Augusto de Campos.

Através da traducdo p6de-se fazer uma incursdo guiada ao imago ubulesco,
reconhecendo o desenho-percurso e impulso tradutorio expresso na trindade ubulesca, e
vascunhando-lhe suas fungdes sobre a ordem da Transluciferacdo Mesfistosfaustica
conforme o ideério tradutorio de Haroldo de Campos, entendida aqui como uma
operacdo tradutora e como estratégia cultural em que a tradicdo teatral e
especificamente o teatro de estética realista sdo tomados como banquete antropofagico
com vistas a visualidade pictogréafica. Essa acdo mefistofaustica notabiliza a prépria
linguagem luciferina do ubulesco (uma linguagem que antropofagicamente transforma,
modifica, traz luz a um ja existente).

Enquanto a nocdo de personagem-signo possibilita a observacdo da
contiguidade do signo pela e na personagem em suportes e linguagens distintas, que se
correlacionam exatamente pela pluriexisténcia da personagem-signo ao garantir o elo de
interacdo simbdlica entres as linguagens e/ou obras que abrigam clivagens
representativas das personagens. O uso pratico dessa nocdo consta da abordagem de
diversos suportes midiaticos em que a personagem-signo Ubu manobra suas existéncias
picturais.

Deste modo, propde-se instalar a no¢do de personagem-signo como vetor de
andlise nas relacfes intersemiéticas da personagem UBU na literatura, no cinema e em
outras midias da cultura de massa e, especificamente, no esteio da produgéo ubulesca de
Joan Miro. Ou seja, atraves desta nogdo tedrico-metodoldgica, observar-se-a a conduta
de migrancia de funcao, da forma, do sentido, e de linguagem do imago ubulesco.

Assim, como premissa de sua fungéo, utiliza-se da nogdo da personagem-signo
para unir, parear, relacionar personagens que se solicitam mutuamente apesar de

autbnomas em seus universos: entre a codificacdo verbo-auditiva e sua percep¢édo
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verbo-escritural da personagem literaria e a transmigracdo eventualmente fisica e
consequentemente visual que assola discursivamente, por exemplo, a personagem
filmica e/ou da cultura de massa (SILVA-FILHO, 2008).

Pensando que esta investigacdo, e, sobretudo a hipdtese por ela tomada: de que
no interior dos fluxos da espiral ubulesca a personagem-signo instaura, pela memdria
discursiva, pela acdo tradutora (antropé6faga e luciferina), um nascimento permanente
dos signos das personagens-tipo da qual ela fala sincronicamente do interior das obras;
prenuncia importantes discussdes sobre o estatuto da personagem na “passagem da
tradugdo”, ou seja, entre as duas personagens, a que serviu de primeiro sopro criativo € a
que, no milagre da vida pela traducdo, mostra-se plenamente conjuntiva € a0 mesmo
tempo consolidada pela propria existéncia.

Sabendo que cada nova aparicdo signica do ubulesco desenha uma espiral que
se lhe reforca e a identifica, ao dar visualidade a espiral ubulesca, apontamos mais para
uma paisagem em curso no dorso da tradicdo picto-escritural e menos para uma
delimitacdo tradutoria de pontos iniciais e finais. Evidenciando, com isso, o estado de
migrancia tradutora como forca motriz do ubulesco.

De tal modo que, a constante agregacdo e despojos de elementos tradutdrios e
em infinitas transformagdes permitem inferir que o ubulesco é rizomatico e constroi-se
na ponte signica (da personagem-signo Ubu) entre a letra e a imagem num jogo de

evasdo-invasdo interlinguagens.

Como estratégia de reconhecimento e entrada a esta vastidao signica, escolhi
me aproximar da espiral ubulesca por uma de suas pontas mais famosas e tradicionais: a
palavra. E essa a senha para o universo ubulesco em si. Talvez autodefinidora demais,
mas necessaria para que se possa explorar a espiral e chegar ao nosso interesse e que é 0
seu duplo, a imagem. Como degraus de uma escada em espiral, os capitulos que
estruturam esse trabalho, ddo acesso ao quadro desta transformacdo em quatro partes
(Capitulos).

No primeiro capitulo, TEXTUALIDADES TRADUTORIAS E
INTERCULTURAIS DO UBULESCO apresentam-se, em trés secOes, varios
enlagcamentos da obra Ubu Roi. A primeira concentra-se na descri¢do de seu enredo e
acdo dramética; em seguida, declinam-se 0s processos de tradu-germinacéo
autodevoradora da peca, passando por varios de seus referenciais estruturais,

intersemioticos e intermidiaticos; observam-se ainda, 0s processos de protogéneses
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autodevoradora do ubulesco e a mecanica de funcionamento da personagem-signo Ubu;
evidenciando a polissemia escritural, o aproveitamento antropofégico e a hibridacéo
ubulesca como compreensao do carater de migrancia do ubulesco; a segunda, apresenta
as constelacdes metodoldgicas da personagem-signo tanto no ubulesco jarryano quanto
no mirolésco. Além disto, declina outros procedimentos tedricos e metodoldgicos
primais, como as no¢6es do Duplo artaudiano e do grotesco ubulesco. O conjunto destes
construtos procuram estabelecer o imago ubulesco como texto e como memoria cultural,
aberto a acdo - de migacdo - tradutora. A terceira secdo discorre sobre a dindmica das
textualidades tradutérias do ubulesco, a partir do emparelhamento metodol6gico do
ubulesco com a analise intercultural da Ampulheta Cultural, proposta por Patrice Pavis.

O segundo capitulo: “A MENSAGEM TRADUTORA UBULESCA”, dedica-
se aos aspectos tedricos e metodologicos que norteiam as abordagens tradutdrias do
ubulesco. Na primeira parte sdo mostrados os construtos e abordagens em torno das
nogdes de traducdo, inicialmente em Benjamin, com o principio da
traduzibilidade/literarialidade em oposicdo a oriéncia; e, posteriormente nas
perspectivas tradutorias dos irmdos Campos - tanto na luciferacdo/admoestracdo de
Haroldo, quanto na antropofagia e ndo servilismo de Augusto -, que consolidam o arco
tradutorio do ubulesco. Em seguida, descrevem-se os principais operadores tradutorios
intrinsecos do ubulesco: a nocdo de Deépayser (usurpador); a escrita mefistofélica do
ubulesco, com énfase na critica satirica de sua estrutura. E, por fim, o desmonte
ubulesco dos géneros classicos, tendo como aporte o conceito de historicizacdo em
Pavis e Brecht. A segunda parte traz as no¢des do imaginario ubulesco e arquétipo
luciferino com vistas a visualidade, sua consolidacdo imaginistica e de poética visual e a
personagem-signo Ubu como elo das imagens e das palavras. Discutindo por fim, a
metafora do anjo ubu como extemporaneo e demolidor das palavras.

No terceiro capitulo: A VANGUARDA UBULESCA, estruturado em quatro
partes (giros), busca-se articular uma reflexdo que destaca a presenga ubulesca nas
praticas vanguardistas; evidenciando a estratégia do Duplo como pervivéncia texto e
imagem no ubulesco e a trindade ubulesca como matéria-prima das vanguardas.

Discute-se ainda, a relacdo da modernidade e vanguarda, propondo uma
vanguarda ubulesca, caracterizada pela acdo imaginistica das producGes como processo
de autoconstituicdo renovador do vanguardismo e do proprio ubulesco. No Primeiro
Giro, incorpora-se a ideia de “circunferéncia”, para relacionar uma aproximagao entre

as praticas de performance e o ubulesco, tendo cada “ismo” como uma circunferéncia
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do ubulesco. O Segundo Giro, verifica-se 0s contornos da vanguarda no curso do
ubulesco. Ou seja, toma-se o0 ubulesco como vanguarda das vanguardas.
Problematizando, com as reflexdes de Williams (2015), o vanguardismo teatral a partir
da relacdo entre vanguarda e modernismo, e vanguarda e naturalismo; enfatizando o uso
da palavra, discutido por Barthes (2017) e as caracteristicas do autores-pecas, elencados
por Ponkro(1963) e Guinsburg (2007). J& o Terceiro Giro, tem como centro de
discussdo a dindmica de significacdo e alcance do termo vanguarda para, a partir disto,
configurar uma vanguarda intercultural ou ubulesca. No quarto e ultimo Giro,
evidenciam-se as caracteristicas do time ubulesco no vanguardismo teatral, bem como o
Estilo Tardio na composicdo da vanguarda ubulesca. Por fim, discute-se a perspectiva
de autoconstituicdo da vanguarda e do ubulesco na inclinacdo para a imagem.

O quatro capitulo: TRANSLUCIFERACOES UBUMIROLESCAS, exercita
um olhar sobre os processos tradutérios do imago ubulesco, com foco nas producdes
tradutorias do ubulesco realizada por Joan Mird. Inicialmente discorre-se sobre o
intercdmbio entre a letra e a imagem e a forma de escapismo do ubulesco para a
imagem. Compara-se 0 ubulesco com percurso do vanguardismo teatral de Ghelderode,
a partir da intersecdo dos temarios icnograficos de suas visualidades plasticas: a mascara
carvanalesca e a cultura dos Flandres, o duplo como expressdo e linguagem e, 0
depayser da tradicdo. Em seguida, traca-se o projeto estético de Mir0 através da
ubusadia, seu percurso tradutorio, até chegar as séries litograficas e ao apice deste
processo: a peca Mori EI Merma, constatando uma acéo tradutora ubumirdlesca.

As conexfes das discussbes de cada capitulo demarcam importantes
constatacbes como: 1) a de que a migrancia tradutora é a linguagem-morada do
ubulesco; 2) que o Duplo é a forma ubulesca de constante auto-transformacdo e por
conseguinte de migrancias signicas, cuja estratégia € a pervivéncia texto e imagem no
ubulesco; 3) que ha afluéncia entre o ubulesco e as vanguardas teatrais e; 4) que a
linguagem mefistofélica-luciferina do ubulesco € plenamente desenvolvida na
visualidade ubumirolesca. Essa conjugacdo de informes, debates e analises, além de
inaugurar o ubulesco como ideia e conceito, possibilita também, novos olhares para o
fendmeno do imago ubulesco.

Diante do que, a proposi¢do do ubulesco como leitura da obra Ubu Roi e seu
relacionamento imaginistico realizado por Mird, ao passo que alarga 0 campo

intersemiotico, revelando textualidades e interlinguagens de sua composicdo e
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significacdo, oferece, pela perspectiva tradutoria utilizada, uma leitura que reitera

importantes elementos irmanados a obra e a conjuntura ubulesca em si.
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1.CAPITULO:
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TEXTUALIDADES TRADUTORIAS E INTERCULTURAIS DO UBULESCO

Para representar (encenar) um texto € preciso vir-se do exterior
e ‘derrubar a barraca textual’ ao colocd-1o em enunciagéo, ou
seja, num tempo, num lugar, com corpos concretos.

Patrice Pavis

1. A tradu-germinacéo autodevoradora ubujarryana

Para adentrar no cerne da proposta e fazer reconhecer a polissémica linguagem

ubulesca em sua acdo mefistofaustica®, apresentamos nesta secéo, a obra Ubu Roi?, eixo

central do ubulesco, e os referenciais semibticos,

intrinsecos a peca de Alfred Jarry.

litero-dramaticos e culturais

Além destes, sdo descritos o percurso intersemiético (e intermidiatico) das

obras que compdem o Cicle Ubu (Ciclo Ubu) - entendido por enquanto, como campo de

semeadura primal do ubulesco -. Em seguida, traca-se um resumo do que denominamos

de “protogéneses autodevoradora” da obra e personagem principal, como concretizagdes

do ubulesco, ambos sincronizados a persona jarryana.

Byt e i
gUBU ROIL it sarry
créé a “l,(x.uvre" passe le 17 Février (e w Peot

& -
é Musique d'Orchestre de Claude TERRAS

dirigée par M. CADOU 1
5 1a ¥ Chinure-Sourss

1.2 Ubu Roi: um variado de planos semioticos

Fig. 01

A. Jarry. Cartaz original do
espetaculo estreado no Teatro da
Obra, 1896.

Gravures du Alfred Jarry pour Ubu
Roi (1896).

Fonte: A.J/ Meércure de France-
Franca.

® Perspectiva tradutora proposta por Haroldo de Campos que direciona a pulsdo criativa da traduco a

partir da subversdo de Mefistofeles (ver capitulo I1).

* Ubu Roi (1896) obra dramética de caréter parddico do artista francés Alfred Jarry(1873-1907).
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Visando a verificagdo do carater da escrita mefistofaustica ubulesca tendo
como foco a obra Ubu Roi, faz-se necessério reconhecer alguns aspectos estruturais
e referenciais que assentam importantes elementos do préprio aspecto tradutério-
luciferino e antropofagico do ubulesco.

De inicio, pode-se afirmar que no plano semiotico Ubu Roi é uma cadeia de
representacfes inter-relacionadas ao universo teatral e dramético com intensa
presenca imageética-visual em outros codigos.

No plano de sua acdo dramatica em particular, a peca como um todo é a
semiotizacdo degluditora das estruturas-modelos que se Ihe constrdi: discursivas,
narrativas, actanciais, referenciais e ideolégicas. O que Ihe confere o vanguardismo
estético e a subversdo artistica.

Essa degluticdo semiodtica opera-se positivamente na esteira da acgdo
tradutora criativa, isto €, como acréscimo e renovagdo de sua espiral. Ao canibalizar
0s modelos anteriores os faz perviver sob novos formatos. Nossa observacao
concentrar-se-a nas formacdes imagéticas traduzidas da peca.

Por se tratar de uma peca de teatro, sera destacado antes de tudo, o enfoque
dramatlrgico, que deve ser o ponto de saida as demais instancias ou abordagens
semidticas. Sabe-se que o teatro (dramaturgia) em sua forma mais modelar é acao
verbo-fisica gerada por um conflito oriundo do choque de forcas que se
oposicionam.

Ou seja; no teatro, a acdo dos conflitos ¢ a propria “agdo dramatica” que
direciona o fluxo encadeado dos acontecimentos (a intriga), que por sua vez
estrutura o enredo. Este, notadamente, resguarda os didlogos, que séo a fachada mais
superficial e de onde se acessa o todo da significacdo de uma obra teatral. Segue, o

enredo da peca.

1.3 O Enredo de Ubu Roi

De maneira sucinta, o enredo de Ubu Roi®, resguardando todas as inferéncias
teatrais e dramaticas, desenrola-se pela seguinte acdo dramaética:

Antigo rei de Aragdo, Pai Ubu estd agora na Polonia a servico do rei
Venceslau. Sua esposa Mae Ubu, ndo esta satisfeita com o titulo de Capitdo de Dragdes

do marido, oficial de confianca do rei. O casal discute e decide num banquete, com a

5 A partir deste ponto o termo Ubu Roi ter4 a abreviacio U.R.
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ajuda do Capitdo Bordadura, matar o rei e tomar o trono da Poldnia. Do massacre a
familia real s6 escapou da morte o principe Burgelau. Agora rei, Ubu prende Bordadura,
mata a nobreza, magistrados e financistas e cria novos impostos. Bordadura foge e,
juntamente com Burgelau e o Czar russo, partem para retomada do trono. Pai Ubu vai
para o campo de batalha; na auséncia do marido, Mae Ubu saqueia o palécio e foge
perseguida por Burgelau, que toma o paldcio. Na batalha, Pai Ubu, mesmo depois de
ferido, mata Bordadura e o Czar. O exército russo invade e Pai Ubu refugia-se numa
caverna onde mata “patafisicamente” o Grande Urso. Na escuriddo da caverna Mae Ubu
encontra Pai Ubu dormindo e disfarca-se de anjo para defender-se e inocentar-se dos
roubos. Pai Ubu descobre a farsa e surra-lhe severamente. Burgelau surge na caverna.
Juntos, Pai Ubu e Mae Ubu fogem. Por fim, o casal Ubu e seus dois séquitos evadem-se
da Polénia num navio e planejam novos crimes e trapacas em Paris.

Como se V&, no bojo da acdo, a peca escande-se por inUmeras passagens,
principalmente da obra shakespeariana. Para um répido acesso a obra ver Resumo das
Cenas (Em Apéndice A). Do corolério acima descrito pode-se entrever uma malha de
costuras de personagens, enredos, acbes dramaticas e situacdes significantes de pecas
shakespearianas; muito embora essa costura ndo oblitere outras incisdes temaéticas e
estruturais, como a ja consagrada referéncia ao folclore em torno do professor Félix
Hébert, inspiracdo direta da personagem Pére Ubu®.

Interessa-nos demarcar nestes cruzamentos com outras obras, a acdo tradutora,
que, revestida da perspectiva mefistofaustica, conduz uma reescritura ao inventariar nos
eixos de sua construcdo a miscigenacdo de géneros e a liberdade criativa em prol de
uma nova linguagem da cena, sobretudo na utilizacdo da voz.

A voragem ubulesca ao material mais destacado da dramaturgia mundial, a
dramaturgia shakespeariana, notabiliza o aspecto tradutério de regurgitar, numa nova
forma, o material dramatico utilizado como energia criadora.

A estrutura formal da peca segue o modelo de V atos. Sendo o | e Il com 7
cenas, o Il com 8, o IV com 7 e 0 V com 4. Internamente, a obra, faz povoar 32
personagens, incluidos a dupla simbolo Pére/Mére Ubu; os heréldicos (Pile, Cotice,
Girdo e Bordadura), os coletivos (guardas, exército russo e polonés, povo, conjurados,
familia real, nobres), e simbolicos animados (Urso, a Maquina de Decapitar, e 0

Cavalo das Financas), variedade semidtica bem encaixada a trama e sobremaneira rica

® Daqui em diante traduzido para o portugués: Pai Ubu. Valendo-se essa mesma transcrigdo para 0 nosso
idioma para a personagem Meére Ubu: Mée Ubu.
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a criacdo imagética-visual. Todos eles, no miolo de uma acdo bélico-grotesca e
picaresca advinda da caseira, intrafamiliar e intima disputa impelida pelos Ubus.

Para ndo perder de vista o enredo da peca, avancemos agora apresentando a
obra de Jarry (a acdo ubulesca) na perspectiva de sua escrituracdo mefistofaustica,
focando a Ac¢do Dramatica, elemento primordial ao funcionamento interno do
enredo e expositor da intriga de uma obra teatral. Em vista disto, faremos
inicialmente uma pequena excursdo tedrica sobre a mecanica de uma obra teatral,
dado os varios signos que esse tipo de obra exprime.

Em passagem aos varios manuais tedricos sobre dramaturgia e encenacéo,
constata-se que o trabalho com a textualidade é, conforme Ryngaert (1996), Pavis
(2008), (2011) e Peacock(1968), o inicio da traducdo dramatdrgica em vida cénica.

Este trabalho ndo tratard de processos de encenacdo do referido texto, apenas
comenta as mais reconhecidas historicamente. O foco geral deste trabalho concentra-se
exclusivamente na abordagem dos atos tradutérios da imagética ubulesca,
principalmente das producdes pictdricas de Joan Mird.

Neste entreposto, a intencdo de apresentar uma obra teatral apenas em seus
aspectos textuais equivale tentar apreender um composto substancial de uma complexa
maquina semiotica, uma vez que texto e representacao sao estruturas complementares,
embora autbnomas. Ou, como entende Pavis: “Texto e representagdo ndo sdo mais
concebidos em uma relacdo casual, mas como dois conjuntos relativamente
independentes” (PAVIS, 2011, p.17).

Diante disto, para se verificar a modelizacdo dramaturgica (textual), necessita-
se de um aparato técnico-tedrico especifico, capaz de analisar a potencialidade ja
inscrita no texto dramatico. Assim, no trato com o material dramatdrgico, 0 escopo
metodoldgico corrente € a analise de texto que direciona, entre outros procedimentos, a
verificacdo da acdo dramatica, que é o motriz central de uma peca teatral.

Acolhemos as notac¢des da a¢do dramatica em “Para Frente e Para Atras” de
David Ball (1999). Sinteticamente, podemos extrair dessa obra que na anélise de texto a
acdo dramatica é a sucessao de acOes que completam o sentido de uma peca.

Na definicdo de Ball, uma peca de teatro é uma série de acOes executadas pelas
personagens e 0 procedimento da analise da acdo dramatica &, como ele nos informa
“descobrir a caminhada da peca, ou seja, o que acontece e faz com que outra coisa

aconteca”’(BALL, Op. Cit, p. 28).
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Para tanto, Ball demonstra como se arquiteta uma sequencialidade de acOes a
partir da definicdo do Enfoque (acdo) e da permuta entre o Detonador e 0 Monte: "Uma
acao é constituida de dois eventos: um detonador e um monte. Cada monte se torna um
detonador da acdo seguinte, de modo que as agdes sdo como dominos, tombando cada
um sobre o proximo." (BALL, 1999, p. 29).

Confirmando essa estrutura sequencial da acdo dramatica, Peacock (1968,
p.302) afirma que a estrutura dramatica € ordenada e depende de subordinagdes de
situacbes que a facam construirem o seu fluxo de sentido. Nesta mesma corrente,
Ryngaert aponta que o importante, em termos da mecéanica de uma peca de teatro é
“avaliar a progressao exterior de uma a¢ao dramatica, examinando como as personagens
se livram de situacdes conflitantes que conhecem” (RYNGAERT, 1996, p.63).

De modo mais amplo, Patrice Pavis (2011) informa das estruturas discursivas
e esclarece que elas tecem a acdo teatral da superficie as profundezas. Para ele, €
possivel perceber através dessas estruturas a organizacdo da intriga, “seus nds, seus
meandros, suas resolucdes, as agdes fisicas que a constroem” (PAVIS, 2011, p, 242).

Desse modo, a acdo dramatica da fabula, ou seja, de sua estrutura narrativa € o
acesso mais visivel e concreto ao texto: a fabula, diz Pavis, “d4 a chave da dramaturgia
e Ihe revela como a encenacao € atada, ancorada no espacgo-tempo, submetida a escolhas
dramatargicas” (PAVIS, Idem).

Dessa logica de ligacdo entre as sequéncias de acdes do enredo (fabula) e da
acdo dramaética, chega-se finalmente, ao executor (a personagem) da cena teatral. Nas
palavras do teorico francés: “A fabula é constituida a partir de uma série de agdes
fisicas. Tais acdes consistem sempre em um agente (0 sujeito que age), a intencéo, 0
mundo possivel no qual ela ocorre, 0 movimento (para onde ela vai), sua causa em seu
objetivo ultimo”. (PAVIS, p.242).

1.4 A acéo dramética Ubulesca

Seguindo a premissa de Ball (1999) e fazendo uso dos termos por ele utilizado
(detonador e monte) para proceder a identificacdo da acdo dramatica em U.R, tomemos,
por exemplo, a primeira cena da peca. A acdo dramatica progride da seguinte situagéo:

As 4cidas insinuacoes da Mae Ubu para que Pai Ubu mate o rei VVenceslau e torne-se o

dono da coroa da Poldnia eclodem no convencimento do Pai Ubu, gue decide matar o

rei.
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Considerando que essa é a a¢do dramatica da referida cena, temos pois, que a
caminhada da peca, ou seja, aquilo que acontece e que faz com que outra coisa

aconteca, é gerida pelo enfoque (identificacdo da acdo dramatica): Os Ubus decidem

matar o rei, cujo detonador inicial é: A Mée Ubu sugere que Pai Ubu mate o rei, e 0

monte imediato: Pai Ubu decide matar o rei.

Teoricamente, a cadeia de acOes inicia-se articuladamente engrenando um
elemento a outro até o final da peca, ou seja, quando a acdo dramatica estiver conclusa.
Assim, 0 que antes era monte se transformard no proximo detonador e assim
sucessivamente. Ball nos lembra ainda que uma peca de teatro inicia-se no meio de uma
acdo dramatica.

No Caso de U.R, somos informados que os Ubus vém da Espanha, de onde
foram expulsos. Desejando realizar outro saque, os Ubus iniciam a a¢do dramatica da
peca U.R. E assim que a peca inicia.

Igualmente, o final de uma peca de teatro é o argumento para a acdo dramaética
inicial de uma outra. Basta imaginar a chegada dos Ubus a Fran¢a, como indicado por
Mée Ubu na cena final: “Ah, como € bom saber que em breve reveremos nossa doce
Franca, os velhos amigos e nosso castelo de Maudragao”. [U.R. p, 140]".

Por ultimo, vale ressaltar que o detonador inicial de U.R, para além do
exemplo aqui trazido, pode ainda estar ligado a uma vastiddo de sentido do “Merdra!”
inicial de Pai Ubu, expressdo que abre a obra, sendo provavelmente, a chave mais
expressiva de ligacdo dramética da peca (ver Capitulo I1).

Em um aspecto actancial®, grosso modo, pode-se afirmar que a acdo dramaética
da peca nasce e desenvolve-se da “briga de casal” que se demove em grande
repercussao para o plano social.

Mesmo em seu desfecho operativo, quando ja cruzados o arco de toda a acdo
draméatica da peca, a danca harmonica de reciprocos deferimentos de ironias, ameacas e
desentendimentos entre os Ubus continua como mensagem de um equilibrio
reestabelecido, a despeito de todos 0s riscos e mdtuas agressdes, como na Ultima fala da

Mée Ubu ao encerrar a primeira cena da peca:

MAE UBU - Vétre, merdra, ndo estd facil dobra-lo, merdra, mas
tenho certeza que o conseguirei. Gragas a Deus € a mim mesma,
dentro talvez de uns oito dias, serei a rainha da Pol6nia.

” Ah! Quel délice de revoir bientdt la douce France, nos vieux amis et notre chateau de Mondragon !

® Na semidtica greimasiana, em busca de um sentido gerativo, Greimas(1973), estabelece as categorias
actanciais em suas relages bindrias: sujeito/objeto; destinador/destinatério; adjuvante/oponente, que
responde na narrativa a articulagdo do Desejo, da Comunicagdo e da Acdo. Aqui, relacionadas a agdo das
personagens Pere e Mére Ubu.
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[U.R.p, 11]°

E nesse caminho de conquistas e agressdes que a cena da vida privada torna-se
aqueduto para pilhagem ubulesca. H& uma mistura de forcas em disputas que faz
granjear um largo horizonte de conquistas de poder e posi¢Oes sociais aos precarios e
temporarios acertos entre o casal Ubu.

Nesse arrolho de intengbes publico/privado o jogo dos Ubus € dubio,
exatamente por ser duplo: transfere a briga de casal para uma arena social, fazendo de
sua sala de estar a territorialidade de um pais; da relacdo empregaticia na realeza, a
fonte de sua macro economia; e, da violéncia, o vale-tudo de seus propositos.

PAI UBU - Mé&e Ubu, M&e Ubu, ainda te mato de pancada!

MAE UBU — N4o é a mim que deves matar, mas a outra pessoa.
[U.R.p, 8]°

O trecho de disputa-desafio visto acima tem continuidade na resposta velada de
Pai Ubu, que alega ndo estar entendendo a esposa. Estar, por sua vez, redobra a afronta:
“Vais me dizer, agora, que te consideras um homem realizado”. [U.R.8]"

A gradacéo da contenda orquestra-se como em Macbeth: Todos os meios serdo
validos para ter a coroa. A acdo dramatica adensa-se pelos insultos e afronta da Méae
Ubu direcionados a fazer o marido crer que deveria ter mais sorte do que um simples
Capitdo da guarda real: “E quem te impede de trucidar toda a familia e usurpar o
trono?” [U.R. P,9].%

No entanto, essa férmula de inquiricdo parece ndo ser inédita ja que os Ubus
sdo saqueadores contumazes. A formatacdo a moda shakespeariana é que evidencia a
traducéo criativa ubulesca.

“A recriacdo” de toda a trama de Macbeth consumada em apenas uma Unica
cena, a primeira do | Ato, nos 26 dialogos entre Pai e Made Ubu. De certo modo, esta
primeira cena, além de introduzir o teméario e a forma geral da peca, € uma completa
traducédo parodica de Macbeth.

Satirizando a sua emblematica tragica e desmascarando a urdidura psicologica

das personagens ao trocar o tormento espiritual, que se disfere contra o pensamento no

% MERE UBU- Vrout, merdre, il a été dur a la détente, mais vrout, merdre, je crois pourtant I avoir
ébranlé. Grate a Dieu et a moi-méme, peut-étre dans huit jours serai-je reine de Pologne.
0 PERE UBU — Que ne vous assom’je. Mére Ubu!
MERE UBU — Ce n"est pas moi. Pére Ubu. C’est um autre qu’il faudrait assassiner.
' MERE UBU - Comment, Pére Ubu, vous estes content de votre sort?
12 Qui t"empéche de massacrer tout ela famille et de te mettre & leur place?
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nobre general Macbeth quando de sua atitude impia, pela ironia explicita, grotesca e
jocosa dos Ubus.

Além do corte criativo em si, a trama da tragedia shakespeariana é tomada
como elemento nuclear, mas ndo unico, pois, ao quebrar-lhe a seriedade tragica da
situacdo e ladea-la com outros tonus tematicos, sobretudo comicos e farsescos, a agdo
dramética pulveriza-se como mescla de varias referéncias amplamente objetivadas em
fazer ver o material shakespeariano sob um renovado e hibrido aspecto, bem distinto de
sua originalidade.

Em ambas as pecas, o crescente de insultos e desafios (velados em Shakespeare
e explicitos em Jarry) é o combustivel que faz chegar a grande explosdo deciséria: matar
o rei. Em Macbeth, tem-se a ordem: um desafio justificado pela confirmacéo da honra e
poder, compreendidos como de direito e consequéncia natural da honra de Macbeth.

Em U.R, a ordem é do privado para o publico em que o insulto pessoal e a
batalha pelo poder entre 0s cOnjuges escancaram-se numa constante e mordaz

justificativa a acdo de pilhagem e tomada da coroa polonesa.

MAE UBU — Pois se essa bunda fosse minha, trataria de senta-la num
trono. Poderias aumentar infinitamente tuas posses, comer linguica
quando te desse vontade e passar de coche pelas ruas...

[U.R. p,10]"®

Vé-se, pois, que a acdo dramatica de U.R dessacraliza com sua efervescéncia
pueril, bestial e inconsequente, o conflito existencial com o qual se digladia Macbeth
antes, durante e depois do regicidio. O argumento maior, no entanto, € traducdo direta
da sugestividade espiritual que se adere contra 0 nobre Macbeth nas sinuosas palavras
de Layd Macbeth contra o rei Duncan. Aqui o tom &, entre outros, do desafio contra o
ostracismo e capacidade de Macbeth; o aspecto privado/publico é uma realidade
enguanto consequéncia.

Jaem U.R, a aquisicdo do trono perpassa pelo sobrepujamento de uma disputa
direta entre o casal, regada por “caricias insultuosas”, sob a forma de adverténcias
maliciosas e intensas ironias. Novamente, 1& o mote dramatirgico executa a forma
tragédia pelo cabo de sentimento de culpa que se acarreta no espirito dos Macbeths, sem
deixar de haver uma ordem de repercussao privado/publico; aqui, a visada farsesca

assegura uma estrutura psicolégica sem receio algum dos atos (cometidos e a cometer).

MAE UBU — O que?! Depois de teres sido rei de Aragéo, te dés agora
por satisfeito em passar em revista cinco dezenas de lacaios armados

BMERE UBU - A ta place, ce cul, je voudrais I'installer sur um tréne. Tu pourrais augumenter
indéfiniment tes richesses, manger fort solvente de I"andouille et rouler carrosse par les rues.
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de facdo de cozinha? Isso quando poderias por em cima da cuca,
depois da coroa de Aragdo, a coroa da Polonia!
[U.R.p, 91"

A quantidade de mortes e execucdes em U.R pode ser vista como
representacdo ladica de um exército e toda a nobreza trucidados pelas maos de uma
crianga que brinca com um tabuleiro de guerra.

As mortes pelas médos ubulescas aproximam-se neste sentido, da perversao;
comum a estrutura psiquica da crianca, que a visita em seletivas situacdes e que
posteriormente e aos poucos reconduz mitigando-a pela norma social.

SOTO-CALZADO(2005), HUBERT (2013), FOULCALT (2010) e
EHRICH(2008) d&o destaque,o teor irracional de Pai Ubu pela via da violéncia juvenil
ligada a pujanca birrenta da - crianca - Ubu. Predominantemente Pai Ubu € uma

personagem plenamente ligada ao mundo instintivo e primitivo.

PAI UBU - Se eu fosse rei de novo, mandaria fazer para mim uma
enorme capelina igual aguela que tinha em Aragdo e que 0s vigaristas
dos espanhois me roubaram descaradamente.

[U.R. p,10]®

Em suma, a peca desenrola-se como batalha dos limites publico-privado sob a
patifaria (a maquinagdo grotesca, a glutonaria) ubulesca de lacerar a tradicdo e seus
representantes como num jogo de palavras de uma brincadeira juvenil em que o desafio

da identidade (e a fase adulta) é festim de grotescas acdes.

PAI UBU - Entrego 0s pontos, ndo resisto a tentacdo. Aquele velhaco
de merdra, merdra de velhaco, se 0 pegasse sozinho num bosque, ah,
ele passaria um mau quarto de hora!
MAE UBU - Isso sim, Pai Ubu, agora falas como um homem de
verdade!

[U.R. p,10]*

No ambito da representacdo cultural, é possivel vislumbrar que U.R mostra a
imposicdo da nova ordem cultural ubulesca sob a acdo mefistofélica que visa alterar
radicalmente o status quo social da persisténcia da tradicdo. Seguindo esse pensamento,
ao todo e ao fundo, a agdo ubulesca reenvia ao plano social a informagédo de que o

ideario vigente da politica bélica é o argumento de manutencao da tradicao.

“MERE UBU - Comment! Aprés avoir été roi d’Aragon vous vous contentez de mener aux revues une
cinquantaine armés de coupe-choux, quand vous pourriez faire succéder sur votre fiole la couronne de
Pologne a d”Aragon?

PERE UBU - Si j étais roi, je me ferais construire une grande capeline comme celle que j avais em
Aragon et que ces gredins caban qui te tomberait sur les talons.

6 PERE UBU - Ah! Je cede a la tentation. Bougre de merdre, merdre de bougre, si jamais j ele
rencontre au coin d"um bois, il passera um mauvrais quart d"heure.

MERE UBU - Ah! bien, Pére Ubu, te voila denenu um véritable homme.
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O inconveniente mefistofaustico dessa afirmacdo ubulesca da-se exatamente
pela ironia ao desmascarar o modus operandi de que, na peca, o0 ataque ubulesco deve
ser contra-atacado com violéncia. Uma espiral crescente de violéncia que intenciona
cobrir-se de organizacdo ndo violenta. Neste ponto, a pauta da obra foca os proprios
nascimentos e estratégias de manutencdo dos estados-nagdo europeus.

Por fim, avista-se um desdobramento mais imediato no plano simbdlico da
acao mefistofaustica em que a diabrura ubulesca corre de um ponto a outro da peca
como uma maquina de ressignificacdo daquilo que toma para construir sua escritura.

Um pulular de lugares-signos da tradicdo que séo invadidos de forma viral.
Assim, tem-se que ja na cena inicial da pega a liga de antagonismo do casa,l ora
vivenciada na Polbnia, antecede um destronamento anterior, mais precisamente na
Espanha.

De modo anélogo, em seu desfecho, e, ao final da cruzada ubulesca na Polénia
o casal e seus séquitos afugentados dali em um final feliz, zombam de suas vitimas e

ironizam sobre o destino da Dinamarca, informando o novo destino: a Franca.

MAE UBU — Ah, como é bom saber que em breve reveremos nossa
doce Franga, os velhos amigos e nosso castelo de Maudragéo.

PAI UBU — E, ndo vai demorar! Estamos passando pelo castelo de
Elsenor.

PILA — Fico contente s6 de pensar de rever minha querida Espanha.
COTICA — Eu também, e vamos deslumbrar os compatriotas com a
histéria de nossas maravilhosas aventuras.

[U.R. p,140]"

Se de um lado, a mencdo ao Castelo de Elsenor remete diretamente a Hamlet e
a intersecdo a letra do Bardo; por outro, o prenuncio do novo porto, talvez Marselha,
aponte para a imolacéo a cultura teatral francesa contemporanea de Jarry, como a temos
em Ubu Acorrentado (1900)*.

Em ambas as alusdes, a acdo mefistofaustica tradutora ubulesca emerge como
protagonismo de transformacGes radicais e através do reaproveitamento antropofagico
do material cultural — teatral e dramaturgico — que se exprime como marca da escrita

ubulesca.

7 MERE UBU - Ah! Quel délice de revoir bientdt la douce France, nos vieux amis et notre chateau de
Mondragon !

PERE UBU - Eh! Nous y serons bient6t. Nous arrivons a I"instant sous le chateau d”Elseneur.

PILE — Je me sens ragaillardi a I"idée de revoir ma chére Espagne.

COCITE - Oui, et nous ébolouirons nos compatriotes des récits de nos aventures merveilleures.

18 Esta peca é, de certo modo, a continuidade do enredo de Ubu Roi.
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Vistas essas nucleagfes semioticas, estruturais, teatrais, culturais e simbolicas
em torno da acdo dramética de U.R; entendidas como auto-contaminacdo signica do
ubulesco, passemos aos referenciais litero-dramaticos que ajudam a compreender o

universo ubulesco, e particularmente o fendmeno U.R.

1.5 Campos referenciais de UBU ROI

Michel Balmont® afirma que U.R é uma criacdo teatral e dramatlrgica que se
refere a todo o teatro ocidental, mesclando textos, registros e géneros fundamentais,
numa agdo que provoca o entrechoque destas formas®. Seu trabalho: Un théatre de
références”, faz uma condensacdo das principais referéncias ubulescas. Segundo o
autor, a peca U.R, além das intensas referéncias pessoais e da tradicdo artistica, histérica
e politica, possui “uma relagdo com realidade mais complexa do que parece”

(BALMONT, OP. CIT, p,01)

Para um acesso a obra, Balmont insiste na pluralidade de referéncias e enumera
cinco delas: 1) o estagio escolar; 2) a imagética da heraldica patafisica; 3) o ténus
literario; 4) a laceracdo tradicdo teatral e dramaturgica e, 5) a metafora da Polénia como
complexao referencial a realidade.

Essa organizacdo tem a vantagem de separar 0s temarios nucleados da acédo
dramatica da peca e destaca-los de forma elegivel. Dando énfase as riquezas referenciais
contextuais e estéticas e, & poténcia da criacdo imagética jarryana.

Recostado nesta organizacdo vejamos alguns dos principais elementos desse
quadro referencial daquilo que iremos denominar mais a frente de protogéneses
ubulesca; ou seja, um processo de textualizacdo ou escrituragdo em que fio ubulesco
adquire suas primeiras urdiduras, marcados pela intensidade de formas e referéncias,

tendo a personagem-signo Ubu o arrumo desta producdo.

1) O Folclore escolar da personagem-obra “UBU”:
E do ciclo de epopeias ubulescas ou “Le Cicle Ubu”, que nascem os apelidos e

chacotas ao professor de fisica Félix Hérbet que os irmaos Morin (Charles e Henri), e

19 «Ubu roi fait donc référence a I'ensemble du théatre occidental, entrechoquant les textes, les registres
et les genres fondamentaux”. Balmont, M. Un théatre de références

?® 1dem. Balmont, M. Un théatre de références (Ver préxima nota).

*'Site oficial do autor Michel Balmont. Disponivel
em:<<http://michel.balmont.free.fr/pedago/uburoi/references.html>>Acessado em:12/07/2006 e
02/02/2015.
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mais tarde Jarry, publicitam. Dessa criacdo estdo ligadas diretamente as obras Ubu
R0i(1896) e Ubu Cocu(1901).

Bastante conhecida como “folclore escolar” essa fase ou como temos atribuido
a proto-génese ubulesca, é descrita por Balmont(Op. Cit. p, 01) como “une farce
potache” (brincadeira escolar), fluxo inicial e definidor da estética ubulesca,
processualmente consolidada pelas méos de Jarry.

Como todo nascedouro, essa fase resguardara importantes elementos que,
transformados em expressdes da personagem Pai Ubu, irdo estruturar tanto a sua
subjetividade luciferina quanto suas a¢Ges egdicas e grotescas. Podemos inferir que os
termos relacionados ao conhecimento da fisica apresentados pelo professor adquirem
uma correlacdo imaginativa que desembocam nas expressdes irbnicas, (patafisicas) de
Pai Ubu.

Neste ato criativo, repleto de inventividades, o “ubu original humano”, ou seja,
o professor Hébert, é carcomido e transformado em personagem. A a¢do mefistofalstica
ja preside na criacdo de uma linguagem luciferina® que Jarry faz atravessar entre a vida
e a obra, isto é, entre o contexto social e a criagcdo estética.

A influéncia desta relacdo em que a linguagem luciferina permite o didlogo
entre contexto e criacdo é bastante visivel. O jogo luciferino-antropofafico se da no
ataque ao referente, substituindo-o por um outro que se lhe transforma. Hébert sera
revestido, isto &, transluciferado como Pai Ubu.

As descricdes de resquicios dos referentes “Herbet” e “fisica” sdo abudandes e
vistos como de suma importancia por Balmont: “a palavra ‘fisica’ esta presente no texto
de Ubu Roi (7 vezes ); ¢ mais frequentemente na composi¢ao (‘chifre natural’ III §;
‘vara fisica’ IV 3 e 4 IV , ‘arma fisica’ 3. IV); além disso, contamina a palavra
‘finangas’, transformando-a em ‘phynance’"'(OP. CIT. P.01)%.

2) A imagética heréldica:
Sabe-se que Jarry era grande admirador da ciéncia heraldica. Exercitando-a nas

suas criagdes pictograficas, chegando a importar elementos heraldicos para produzir um

22 Os aspectos da linguagem luciferina ubulesca séo detalhados no Capitulo I11.

% Par ailleurs le mot «physique» est présent dans le texte d'Ubu roi (7 fois); il est le plus souvent en
composition («corne physique» 111 8; «baton a physique » IV 3 et 1V 4, «arme a physique» IV 3.); de plus
il contamine le mot « finance », le transformant en «phynance».
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imaginério poético proprio. Em U.R a heréldica esta presentificada mais fortemente nos
Palotins Giréo, Pile e Cotice, assim como no Capitdo Bordadura.

Todos marcados como simbolos heraldicos e geométricos, respectivamente: o
circulo, o triangulo, o quadrado e a borda em listas que ampara os desenhos. Assim, séo
personagens simbolos que trazem em sua significacdo mais a marca heréldica que uma
acdo propria; apesar de suas fungdes na pega. Os Palotins s&o comensais ubulescos e o

Capitdo Bordadura o exemplar militar covarde e interesseiro.

E—\-——/

Cotice Giron Pile

Bordure.

Fig 02

Heraldica original produzida por Jarry das
parsonagens Pile, Girdo, Cotice e Bordadura.
Ubu Roi.

Gravures du Alfred Jarry pour Ubu Roi (1896).
Fonte: A.J/ Mércure de France- Franca.

O referencial heraldico ubulesco sera corrente e doravante material imageético
nas replicacGes pictéricas e visuais alhures. Considerando o olhar que langaremos, no
ultimo capitulo, na poética visual de Mird, a partir da imagética ubulesca e da traducéo
mefistofaustica, a heraldica jarryana torna-se elemento revelador a compreensao deste

processo.

3) Referencial literario

Rabelais é de longe o cruzamento textual mais evidente em U.R. A glossa
jarryana, como um todo, acompanha de perto e tece o tom satirico e toda a gama
parddica, do riso, da bufonafia contida em Rabelais.

O ubulesco jarryano visita os temas do baixo, do intestino, da glutonaria, da
boca, da licenciosidade e do baixo caldo; enfim U.R é de certo modo uma atualizagdo
teatral de ferocidade da dupla Gargantua e Pantagruel da obra rabelaniana.

A cena do banquete ubusiano (cenas II, Ill e IV; | Ato) preparado e servido
patafisicamente por Mé&e Ubu e a grotesca ingestdo por Pai Ubu ndo se separam do
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extravagante e ndo menos fantastico e grotesco banquete em que nasce Gargantua.
Tanto em Rabelais quanto em U.R a comida e a intensidade de devoragdo de tudo
ocorrem no todo e ao cabo como satisfacdo incontida.

Em Rabelais, ha o aproveitamento integral; j& em U.R ocorre a lasceracdo
antropofégica: “vou te devorar”, grita Pai Ubu a Mae Ubu ao final da Il cena. Ainda
sobre a devoracdo incessante rabelasiana, U.R mescla a intengdo antropofagica violenta

com a ingestdo desregrada e a abundéncia de alimentos, como se Vvé nos trechos abaixo:

MAE UBU — Meu Deus, a vitela! A vitela! Ele comeu a vitela!
Socorro!
PAI UBU — Juro por meus chifres, que vou te arrancar os olhos!

[U.R. Cenall. p, 15]*

()

MAE UBU - Sopa polonesa, costelas de ratrao, vitela, frango, paté de
cachorro, sobrecu de peru, compota russa....

PAI UBU - Suponho que seja o bastante. Ou ainda h4 mais?

MAE UBU — Bomba, salada, frutas, carne cozida, topinambor, couve-
flor & la merdra.

(.-)

PAI UBU — Espera ai que eu vou afiar meus dentes nas tuas canelas.
[URp, 1717

Sobre esta inter-ralacdo de Ubu com Rabelais como também Gogol, outra
referéncia literaria familiar ao texto jarryano, Balmont assevera que em U.R, o0s temas
escatoldgicos e sexuais abundam na peca como na gesta de Gargantua ou Pantagruel.

J& de Gogol, a intersec¢do referéncial se dara, na visdo de Balmont (Op. Cit, p.
02), na direta situacdo da batalha entre russos e poloneses no Ato 1V, como no romance
Taras Bulba do escritor russo.

A semelhanga temética entre U.R e Rabelais pode ser também conferida nas
imagens que se aderrem a obra de Rabelais, como nas ilustragdes do cartunista romeno

Bento Genesku para a edigéo russa de 1967 da obra. Conforme as figuras 03, 04 e 05:

** MERE UBU- Ah! le veau! le veau! le veau! Il a mangé le veau ! Au secours!

PERE UBU - De par ma chandelle verte, je te vais arracher le yeux.

» MERE UBU - Soupe polonaise, cotes de rastron, veau, poulet, paté de chien, croupions de dinde,
charlotte russe...

PERE UBU - Eh! En voila assez, je suppose. Y en a-t-il encore?

MERE UBU - Bombe, salade, fruits, dessert, bouilli, topinambours, choux-fleurs a la merdre.

(.)

PERE UBU - Ah, je vais aiguiser mes dents contre vos mollets.



42

PAl UBU - E pra ja. Vamos! Sabre-
de-cortar-merdra, cumpre tua funcéo,
e tu, gancho-de-finangas, ndo fiques
atrds. Que o bastdo-de-cortar-fisica
trabalhe com generosa emulagdo e
divida com o bastéozinho a honra de
Fig 03 massacrar,  varar e rebentar o
Capa de Rabelais: Imperador moscovita. Avante, senhor

Gargantua e Pantaguel. nosso cavalo-de-finangas!
Edic¢do russa.
Fonte: B. Genesku (1976)

[UR.103]%®

Em Figura (03), a ilustracdo de Genesku poderia sem nenhum prejuizo ser
enderecada a U.R. A semelhanca da agdo é praticamente uma descri¢do visual da acédo
ubulesca, ndo fosse o realismo figurativo.

A mesma cena, se atribuida a Pai Ubu, traria todos os elementos como
situacOes da peca de Jarry: uma agdo bélica, um rei em seu cavalo numa nitida invas&o,
destruindo os inimigos. O Cavalo das Financas, o Sabre e todo o horror ubulesco na
Poldnia.

Do mesmo modo em Figura (04), Ubu e seu exécito de mercenarios marchando
para o front. Ja em (Figura - 05) a imagem apresenta correlatos do festim ubulesco ao
som do “Viva o Pai Ubu! Viva a Mae Ubu”.

PAI UBU - Cornofisico, estou meio morto! Mas ndo faz
diferenca, vou pra guerra e matarei todo mundo. Ai de quem
ndo marchar direito! Sera rebentado de pancada com torgdo do
nariz e dos dentes e extracdo da lingua

Fig 04

llustragdo: Gargantua e Pantaguel 01.
Rabelais, Ed. russa.

Fonte: B. Genesku/ 1976

[UR.86]*'

*® PERE UBU—Eh! j'y vais de ce pas. Allons! Sabre & merdre, fais ton office, et toi, croc a finances, ne
reste pas en arriére. Que le baton a physique travaille d'une généreuse émulation et partage avec le petit
bout de bois I'nonneur de massacrer, creuser et exploiter I'Empereur moscovite. En avant. Monsieur
notre cheval & finances!
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CENA'1
No Palacio. Pai Ubu, Mée Ubu.

PAI UBU — Pelos meus chifres, assim como me Vvés, sou o rei
deste pais! J& me permiti uma indigestdo e estou esperando
chegar minha grande capelina.

MAE UBU - De que mandaste fazé-la? Ndo é por sermos

Fig 05 reis, que vamos agora esbanjar dinheiro.

lHustracdo: Gargantua e

Pantaguel 02.  Rabelais, Ed. [UR. 58]
russa.

Fonte: B. Genesku/ 1976

4) Referéncias teatrais:

No que tange as referéncias mais caras a peca de Jarry, as teatrais, temos um
capital de obras que estdo ao todo e ao fundo relacionadas a U.R, sob a forma da
traducdo parddica e da linguagem luciferina. Isto €, da reescrituracdo, da escrita criativa
e da transluficeracdo mefistofaustica.

Seja um trecho mais evidente, um temario, uma situagdo, cena, conflito ou
personagem, todas as referéncias teatrais existentes em U.R sdo “traduzidas”,
canibalizadas pela escrita ubulesca.

Balmont (Op. Cit. p, 02) estrutura estas referéncias teatrais em quatro blocos
conforme uma progressdo epocal do teatro e da dramaturgia: 1) a tragédia; 2) o drama
romantico e o melodrama; 3) a farsa e, 4) as marionetes (teatro de manipulagdo com
titeres). Novamente, essa estruturacdo define cada uma da polissémica escrita ubulesca.

Fora a longa articulacio com as tragédias gregas Edipo Rei, de Sofocles e
Prometeu Acorrentado de Esquilo, U.R sedimenta-se principalmente na floracdo das

tragédias shakespearianas (Macbeth, Hamlet, Julio César, Ricardo Il e 11l e Henry V).

”PERE UBU - Corne physique, je suis & moitié mort! Mais c'est égal, je pars en guerre et je tuerai tout le
monde. Gare a qui ne marchera pas droit. Ji lon mets dans ma poche avec torsion du nez et des dents et
extraction de la langue.

PERE UBU - De par ma chandelle verte, me voici roi dans ce pays. Je me suis déja flanqué une
indigestion et on va m'apporter ma grande capeline.

MERE UBU - En quoi est-elle, Pére Ubu? car nous avons beau étre rois, il faut étre économes.



44

Sendo Shakespeare o ramo principal a imolacao luciferina da traducéo criativa jarryana.
Explicita, tanto na intencdo jocosa desta acdo tradutora, inscrita na epigrafe de abertura
da peca (vista mais a frente); quanto no plano formal em que as tragédias de
Shakespeare sao “mefistofaustelizadas” pela verve ubulesca.

Em seu artigo, Balmont associa a gula ubulesca a personagem Falstaff, além de
indicar a presenca na trama de U.R da Tragédia Francesa como Andrémaca (1667) e
demais pecas de Racine cujas tramas passam pela tirania e a usurpacdo do trono, como
abundantemente ocorre nas tragédias shakespearianas.

Sobre o drama romantico, especificamente o melodrama, visibiliza-se um
estreitamento com Hernani, de Victor Hugo, como se vé em toda a condigéo especial da
rainha Rosamundo e do principe Burgelau; com o dispositivo das escadas e seus acessos
secretos e, sobremaneira ao temario de um traidor que de forma vil atinge a vida e a
honra dos bons, mas que ao final é vencido.

Essas similitudes acolhem ainda, conforme Balmont (idem, p. 04), estruturas
do drama historico recheados de situacdes redentoras: a espada devolvida pelos
ancestrais ao principe como forma de legitimar a restauracao.

Quanto aos ladeamentos estruturais com os titeres e com a farsa, talvez aqui
resida a forca mais evidente da obra. E bom lembrar que U.R, antes de sua estreia no
I’Oeuvre, foi amplamente desenvolvida no formato de teatro de bonecos, adqurindo ali
toda liberdade a licenciosidade da linguagem e ao cruzamento e adaptacdo textual; das
farsas populares aderiu-se ao modelo das curtas comédias, em seu carater popular,
jocoso e cheios de insinuagOes e grosserias sexuais.

E deste universo popular do teatro de bonecos e da farsa popular que, para
Balmont, advém umas das marcas mais peculiares da personagem principal Pai Ubu:
covarde e ganancioso. Tracos que garantem o riso e a mobilidade de situacdes

engracadas, onde estas caracteristicas sdo postas a vista.

MENSAGEIRO - Senhor, o rei manda chama-lo. (Sai)
PAI UBU — Que merdra! Jarnicotonbleu, por meus chifres, fui
descoberto, vou ser decapitado, ai meu Deus, coitado de mim!
MAE UBU — Que homem frouxo! E o tempo urge.
PAI UBU — Ah, ja sei: vou dizer que foi coisa de Méae Ubu e de
Bordadura.

[UR. p, 26]*

29 | E MESSAGER - Monsieur, vous étes appelé de par le roi.

(I'sort.)

PERE UBU - Oh! merdre, jarnicotonbleu, de par ma chandelle verte, je suis découvert, je vais étre
décapité! hélas! hélas!
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Por fim, no quadro de sua ludicidade signica, U.R brinca com a no¢do de
representacéo e de valor da territorialidade e da tradi¢do, naquilo que Balmont chama de
uma “complexa relagdo com a realidade: o exemplo da Polonia” (BALMONT, OP. CIT,
p.06).

O jogo, aqui convoca a historicidade critica. N&do é muito lembrar que a acéo
dramética da peca perpassa como vimos, por locais como a Espanha, a Polénia, a Russia
e a Franca. (sem falar nos referenciais locais litero-dramaticos).

E claro que este topos possui grande repercussdo no plano cénico propriamente
dito; como j& sabemos, Jarry radicaliza com a convencdo teatral vigente do uso do
espaco, do cenario e aderecos e da acdo do ator, documentado tanto no artigo do
Mercure de France: “Da inutilidade do teatro no teatro”, quanto no texto-manifesto lido
pelo préprio Jarry em sua apresentacdo da obra na noite da estreia, em que pormenoriza
a sua estética.

Contudo, ao afirmar que a pega se “passa em lugar nenhum, ou seja, na
Polonia”, Jarry instaura a problematica da irdnica ndo-referéncia territorial; pois, de um
lado, a peca engendra claros referentes aquele pais: os nomes dos reis, das cidades, da
moeda, etc. Por outro lado, ha arbitrarias invencbes que em nada dizem respeito a
Polonia.

A alusdo abraca mais fortemente como ironia ao se reportar aos indmeros
conflitos histéricos que tém acarretado uma diminuicdo das cercanias — do territorio -
polonesas. Neste sentido, de certo modo U.R € uma dendncia das tacadas dos outros
paises europeus sobre o territdrio polonés. Mera acdo usurpadora dos impérios
nacionalistas a cata de terras e poder, como fazem os Ubus.

Todo esse plural ténus referencial chama a atencdo de Balmont que se indaga
sobre a validacdo de U.R como uma escrita criativa. Ao responder essa questdo, acaba
apontando para uma ideia de radicalidade escritural; aqui entendida como o ubulesco
mefistofaustico.

Em sintese, uma produgdo em que a natureza da relagdo com a oriéncia € um
ponto de articulagdo entre véarias vozes e escritos que dialogam e pavimentam a propria
literatura. Ou seja, no caso de Jarry, a traducdo que relaciona em seu corpo-texto um
conjunto de referéncias e obras é antes de mais nada, uma incursdo pessoal, criativa e

tradutora de escritura na tradig&o literaria.

M‘ERE UBU - Quel homme mou! et le temps presse.
PERE UBU - Oh! j'ai une idée: je dirai que c'est la Mére Ubu et Bordure.
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De tal modo que a traducdo mefistofaustica jarryana traz ao cerne e
desencadeira provocagdes a nocdo de originalidade de uma obra. Nas palavras de
Balmont: “Primeiro ser original ndo significa escrever como se vocé fosse o primeiro a
fazer, mas assumir um papel pessoal na historia da literatura” (OP.CIT. p. 07)*.

Com isso, chega-se a compreensdo que a polissemia escritural ubulesca,
marcada pela escrita luciferina em sua formatacdo parddica, realiza a inscricdo autoral
como radicalidade de escrituracdo. Pois, a parddia em seu aspecto duplo, provoca o riso
ao passo que se-afirma critica.

Conclui-se que as referéncias vistas acima confirmam a escritura luciferina
ubulesca, que reatualiza ao traduzir de maneira radical e parddica a tradicdo literaria e
teatral. E é no cerne desta acdo tradutora que U.R localiza-se como mix de
modelizacbes semioticas de carater tradutorio.

Nas publicacdes estrangeiras da obra-prima de Jarry, em geral, uma epigrafe,
que ja se tornou famosa, antecede o texto dramatico. Ela demonstra a vocagdo
antropofagica, satirica e farsesca do nodulo ubulesco e da o tom de seu repertério
luciferino. Nas palavras de Jarry: “Entdo o Pai Ubu sacudiu a péra e desde entéo foi
batizado de Shakespeare pelos ingleses e temos da autoria dele com esse nome muitas
belas tragédias escritas”.

A escrita luciferina, em seu ato voraz, avanca na tradicdo (Shakespeare),
apropriando-se de suas estruturas para em seguida transformar-lhe a forma, parodiando-
a, imolando-a até que esta resulte em um outro duplo daquilo que foi, sendo ja um outro
novo. E essa a acdo mefistofaustica tradutoria do ubulesco que iremos observar nas

intervencdes criativas que Joan Mird deu ao proprio ubulesco.

1.6 O primeiro duplo: Ubu de Jarry ou Jarry de Ubu?

E fécil constar que a obra U.R centraliza a producdo de Jarry, entretanto, esta
obra abre-se como espiral-simbolo da personagem Pai Ubu num circuito integrado onde
outras obras-irmds vao doar alguma especificidade complementar ao todo que é a
personagem Ubu e ao todo ubulesco.

O excerto a seguir, retirado do comentario do diretor e protagonista da

encenacdo de U.R no Brasil, Cacd Rosset, sintetiza, a partir da afirmacéo de Lina Bo

%% D'abord étre original ne signifie pas écrire comme si I'on était el premier & le faire, mais prendre une
place personnelle dans I'histoire de al littérature.
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Bardi*, a forca com a qual Ubu exercita o espirito de Jarry a liberdade de pensamento
em reciprocidade, que se constr6i no ubulesco a partir do duplo jarry/ubu:
"Familiarizado com o drama elisabetano, admirador de Grabble e Rabelais, Jarry
constréi Ubu como um exercicio de liberdade. Iniciador da unica vanguarda positiva
que ndo morre: a vanguarda do cinismo e da destrui¢do™ (BO BARDI, Apud RAULINO
2006, s/d, p. 87).

Além da indicacdo unificadora entre personagem, autor e obra, 0 comentario
informa também sobre a maneira de fundicdo do ubulesco ubujarriano®, pautado na
corrosdo da parddia, do escarnio e da provocacao, amilde reveladas anos depois nas
vanguardas.

Tem-se aqui, a nitida percepcdo de que a obra ndo esta a parte da vida (do
autor), ao contrario, forma-se por mutuas infiltracbes: a forma literaria invade, com
todas as cores e formas, a vida subjetiva de Jarry, do mesmo modo que a incorporacéo
explicita do submundo jarryiano preenche o ubulesco de versdes tdo cabiveis quanto
criveis, num incremento de retroalimentacdo continua que produziu processos
vasculares observados aqui na esteira da construcdo do ubulesco de Jarry por Ubu e
vice-versa.

Sobre este processo autoral do ubulesco por Jarry, Cacad Rosset (1986), dira que
Ubu ¢ um “Work in progress” que se incorpora a persona de Jarry, “tendo ele proprio
assumido a mascara social de Ubu. (..) passando inclusive a assinar sua
correspondéncia como “Pai Ubu™"(ROSSET, 1986, p. 8)®.

Assim, o processual e ininterrupto fluxo entre vida e arte, autor e personagem,
obra e contexto, autor e enunciacdo caracteriza a produgdo ubulesca de Jarry.
Concepcdo bastante enfrentada até um passado recente, mas que atualmente encontra
outro direcionamento e aceitacdo nos rastros de Mikhaill Bakthin(2008)* que, ja nos

anos de 1960, palmilhava proposi¢des de um "método socioldgico ou poética tedrica™

3! Fragmento do texto de Lina Bo Bardi para o programa do espeticulo: “O que quisemos fazer, todos
nos, quando montamos o Ubu, era continuar aquela poética que é uma poética da infancia e da primeira
adolescéncia. Jarry é o iniciador da Unica vanguarda positiva que ndo morre: a vanguarda do cinismo e da
destrui¢ao”. In RAULINO, 2006 p. 87.

%2 Considerando o ubulesco uma cadeia signica visitada por outros artistas/autores e sedimentada em
outros cddigos e linguagens, a marcacdo ubujarriano, coaduna, a um sé tempo, a acdo ubulesca restrita a
producdo criativa de Jarry. Mais a frente, por exemplo, usaremos o termo ubumirdlesco, que se referira a
producdo ubulesca feita por Miro.

% A Jarry. Ubu-rei. Prefacio de Caca Rosset. S&o Paulo: Max Limonard, 1986.

% BAKHTIN, M; VOLOSHINOV, V. N. Discurso na vida e discurso na arte. Trad. Carlos Alberto
Faraco e Cristvéo Tezza, 28 p. disponivel em:
http://www.fflch.usp.br/dl/noticias/downloads/Curso_Bakhtin2008 Profa.%20MaCristina _Sampaio/AR

TIGO VOLOSH BAKHTIN DISCURSO VIDA ARTE.pdf.



http://www.fflch.usp.br/dl/noticias/downloads/Curso_Bakhtin2008_Profa.%20MaCristina_Sampaio/ARTIGO_VOLOSH_BAKHTIN_DISCURSO_VIDA_ARTE.pdf
http://www.fflch.usp.br/dl/noticias/downloads/Curso_Bakhtin2008_Profa.%20MaCristina_Sampaio/ARTIGO_VOLOSH_BAKHTIN_DISCURSO_VIDA_ARTE.pdf
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da estética verbal, dando retaguarda a fenémenos artisticos como o proposto por Ubu de
Jarry.

1.7 A protogéneses autodevoradora da personagem Pére Ubu

Como ja vimos, tudo comeca na denuncia-jogo do folclore dos irmdos Morin,
que entre 1885 e 1887 factualizam em Os Poloneses (Les Polonais), peca de tom
satirico-farsesco, a construcdo arquetipica satirizando o professor Félix Herbert, que
recebe minimisticamente a denominac¢do de (P.H). “Professeur Herbert”. Base do
acrostico cujas oscilacdes em torno desta referenciacdo seguem nas formulacdes de uma
genética cognominal iniciadas em Peére Her (P.H) > Eb > EbéEdou >
Ebance/Ebouille.*®

As transformacdes desta protogénese ubulesca seguem como jogo ou rito de

passagem cénico-criativo de Jarry, até que em 1891, ja em Paris, Jarry encena, para um
pequeno ciclo de intelectuais e artistas as versdes de "Les Polvedres ou Les cornes du
P.H". E assim, a primeira aparicdo do nome UBU, derivado de um dos apelidos do
professor Herbert, ocorre em 1893, a partir de fragmentos de Les Polonais, com o titulo
de "Guignol™ que ¢ publicado caseiramente pelo préprio Alfred Jarry.
Posteriormente, em 1895, O Mercure de France publica L acte terreste de César-
Antechirst com vérias cenas de U.R. Para finalmente, em 1896 o ator Firmin Gémier
gritar "Merdre!", na estreia da peca na noite de 10 de dezembro no Teatro I"OEuvre em
Paris.

A protogénese ubulesca formaliza-se, de um lado, pelo processual e integrador
de U.R e as outras obras do Ciclo, e, por outro, pela gradacdo formativa da personagem-
signo Ubu. Percebe-se ainda, que o ubulesco é fabricado, evidentemente, como ato
tradutorio de um processo colaborativo e de diversidade autoral. Ou seja, uma traducao
diabolica que pode ser vista como a “apropriagdo” (mefistofaustica) que transforma a
tradicdo cultural em poética cultural.

A carnavalizacdo que se opera no ubulesco reabilita-se ao traduzir a tradi¢ao da
cultura em parodia grotesca dela propria. Pois para Jarry, Ubu é "a encarnagéo de todo o
grotesco que existe no mundo" (JARRY, 1972, p.163).*

Nessa forma de germinacédo intertextual reside uma forma deglutativa (antropofagica)

que a cada ingestdo protogénica, reforca a gestacdo cada vez mais pulsante e grotesca,

% Guerrero Zamora (1961) associa 0 nome UBU ao passaro IBIS (Ybis), sagrado na tradicéo egipcia.
Para esse autor, a ganancia e audacia do abutre sdo congénitas em UBU, embora esse realize um ato de
resposta instintiva, sobretudo do estdbmago.

% Esta edicao da obra traz no prefacio, o programa de estreia e comentarios do proprio Alfred Jarry.
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acompanhando similarmente, como ja apontado, os temas do baixo inferior e da

degluticéo trazidas em Rabelais.
1.8 A Orbita intersemiotica do ubulesco

Sobre o abrigo-linguagem do ubulesco, conjugado na pulverizagéo inter-obras,
h& um consenso da critica de que o Ciclo Ubu é composto por: Ubu Roi(1896); L amour
absolut (1899); Ubu Enchainé(1900); Ubu Cocu e Almanachs du Pére Ubu (1901), e,
Gestes et opinions du docteur Fraustroll, pataphisicien (1911).

Muito embora este ndo encerre a produgdo jarryana, que conta com obras
inacabadas, cadernos de anotacGes e uma rica producdo pictogréafica, cujo destaque é
Almanach illustré du Pére Ubu, XXe siécle, de 1901, trabalho de parceria com o artista
plastico Pierre Bonnard.

Este almanaque ilustrado caracteriza-se como obra de transigdo entre a letra e a
imagem. E, embora ndo sendo a obra que trabalharemos, possui grande importancia a
visualidade ubulesca, isto €, ao imago ubulesco.

Ao longo do século, de maneira contumaz, mas ainda sem consenso, 0S
estudiosos do Ciclo Ubu tém-lhe atribuido a seguinte estrutura: cinco ciclos
encabegados por cinco obras, tendo cada ciclo, uma ou mais obras. Desta estrutura
sobressaem duas organizacfes: uma, a partir das principais obras; e outra, dos proprios

ciclos em progressdo, conforme se pode observar no infogréafico abaixo:



Gestes et
opinions du
docteur
Fraustroll,
pataphisicien
1911

Ubu
enchaine

1900

Ubu Roi
1896

L“amour
absolut

1899

ceuvres:
Ubu roi (1896} e Le Bain du roi {1903).

ceuvres:
Ubu Enchainé(1900)

Almanachs
du pére Ubu

ceuvres:

Ubu sur la butte{1901).

Index pelos Ciclos:

[

Ciclo Ubu
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Ciclo Ubu:(  Index pelas
principais obras

Fig 06

Infografico do Ciclo Ubu. lustragdo

do autor. 2015.

/
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R &=
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ceuvres:

Paralipoménes d’Ubu ( publicado em 1° dezembro de
1896 na famosa revista literaria La Ruvue Blanche, e
postumamente em 1921)e Ubu Cucu {organizada em

=&
&

oeuvres:

Almanach du pére Ubu ilustre (janeiro/margo de 1899)
Almanach du pére Ubu - século XX - (1901)

N&o é muito lembrar que o percurso intersemidtico propriamente dito de U.R

se realiza inicialmente na transicdo (criacdo) cénica, isto é, no palco, onde o texto

dramatico é posto e concretizado como texto cénico (Cf. PAVIS, 2008).

Ubu Enchainé
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Neste particular, insere-se a fase mitica de realizacdo intersemotica(cénico-
teatral) de U.R. momento da primeira encenacdo em 1896, tendo Lugné Poe e Alfred
Jarry como artifices da estreia no Théatre de I'Oeuvre em 10 e 11 de dezembro de 1896.

Em seguida, Firmir Gémier, que atuou como Pai Ubu na primeira encenacéo,
foi o realizador da cena em 1908, quando a peca teve sua segunda vida cénica ainda sob
0s ecos da primeira. Na sequéncia, ja em 1922, agora influenciada pelos manifestos
vanguardistas, novamente Lugné Poe se dispde a refazer U.R.

Nesta primeira fase mitica de U.R, pode-se notar uma certa circularidade que
remonta estratos tradicionais na historia do teatro em torno dos trés principais
realizadores da apari¢do cénica de U.R: o autor (Jarry), o diretor (Lugné Poe) e o ator-
protagonista (F. Gérmier).

Tem-se ai 0 resumo do proprio percurso do teatro convencional que, se visto numa linha
progressiva, conduziu-se por um trilno de: A) um teatro de autor (Shakespeare); B) do
diretor - praticamente todo teatro naturalista francés - e, C) contemporaneamente, um

teatro do ator/encenador.

No ambito das encenagGes modernas, ou da fase de consolidagéo, de U.R,
temos as classicas e ousadas encenacfes de Jean Vilar em 1958 pelo TNP — Teatro
Nacional Popular em Paris, com George Wilson como Ubu; e Jean-Louis Barrault em
1970, na esteira do teatro do absurdo. Ja contemporaneamente destacam-se as
paradigmaticas e criativas criacdes de Peter Book na encenagdo em 1977 de “Ubu aux
Bouffes” e a minimalista atualiza¢do de Dario Fo em 2003 no seu “Ubu, la vera storia

di Berlusconi”.

Fig 07

Ubu roi " of Alfred Jarry.
Production of Jean Vilar. Paris,
T.N.P., March 1958. LIP-160-078-
047. (Photo by Lipnitzki/Roger
Viollet/Getty Images) Circa/ Franca:
1958
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No Brasil, U.R operou-se nas montagens de Alfredo Mesquita em 1958 (a
primeira em solo nacional, no Rio de Janeiro) e a de 1976 em S&o Paulo, do grupo
Asdrabal Trouxe o Trombone, com proposta de direcdo coletiva. Nos anos 70, constam
ainda as varias versdes cénicas feitas a partir da traducéo de Ferreira Gullar®, texto que
faz a divulgacdo da obra no cenario artistico brasileiro.

Contudo, foi na década de 1980, com interpretacdo e direcdo de Caca Rosset
que Ubu angariou reconhecimento mais abrangente. Berenice Raulino® ao analisar a
emblematica producdo de Caca Rosset pelo grupo Ornitorrinco em 1985, em “Ubu,
Folias Physicas, Patafhysicas e Musicaes”, montado a partir de um mix cénico em que
predominava o teatro-circo como bastido da abordagem, destaca a agdo adaptativa, a la
Jarry, da direcdo ao lancar méo de varios textos e de recorta-los para a cena.

De certo modo, Caca Rosset concretiza U.R e a personagem Ubu seguindo uma
“coeréncia filial” ao universo ubulesco de Jarry. Essa coeréncia parece estar regida pelo
traco da transluciferacdo mefistofaustica. Pois, ao que parece, Cacé incorpora texto e
personagem pelo espirito ubulesco. Tal espirito foi levado tdo a sério pelo ator e diretor
brasileiro que, a exemplo de Jarry, retirou Ubu dos palcos, levando-o para as ruas e para
o cotidiano social. O &pice desse processo de infiltracdo estética na vida social deu-se na
exotica performance de candidatura de “Ubu/Cacd” a um cargo eletivo: governador do
Estado de S&o Paulo, em 1986.

Dentro da chamada fase de experimentos, O Grupo Sobrevento, em 1996
produziu uma instigante encenacdo, abrindo caminho para inimeras montagens
experimentais em ambito universitario e profissional como a relatada por Fernanda
Raupp Borges (2012) em que se recai 0 uso do Coro na proposta de montagem,
realizada pelo Curso Bacharelado em Teatro-Intepretacdo no ano de 2011 na disciplina
de Pratica de Montagem Ill, sob direcdo das professoras Patricia de Borba e Tanya
Kane-Parry, com o titulo original (UBU REI), traduzido para o portugués.

Seguindo esse trilho experimental, hd atualmente um rico aproveitamento
estético da linguagem cénica a partir da obra jarryana, que “canibaliza” a sua estrutura
modernizante para experimentos cénicos contemporaneos de aprendizagem. No lastro
desta carreira intersemiotica, cuja preméncia recai na antropofagia do sistema
tradicional e das encarnagOes tematicas do teatro, além da posicao critica contra o teatro

de sua época, Ubu atinge seu lugar na cena teatral mundial.

*” Ubu Rei. Alfred Jarry. Trad.: Ferreira Gullar. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1972.
% RAULINO, Berenice. Ubu, Folias Physicas, Patafhysicas e Musicaes. Disponivel em:
<www.revistas. USP.br/salapreta/article/viewFile/57297/60279> Acesso em: 06/04/2011 as 10:08hs
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1.9 A drbita intermidiatica do ubulesco

Alocando U.R aos processos intermidiaticos, podemos perceber como a obra
faz emergir inimeras imbricacGes. No quadro a seguir, excerto da composi¢do de
Clauss Cliver (2011) e Irina Rajewsks(2012) sobre a intermidialidade, tem-se a
formalizacdo destas concretizacbes ja trazendo o laco de VArios processos

intermidiaticos como escritura de linguagem multiforme:

Performance signica

Traducao

Intersemidtica M_ul_ti’/F_’Iuri
Midiaticos

REPLICAGEM VISUAL

LITERATURA > LITERATURA @ TEATRO > REPLICAGEM SONORA > REMEDIAGAO AUTOMIDIAL

Referéncia Fusao das Fig 08
Intramidiatica Midias Quadro das relagdes
intermididticas do
Ubulesco, a partir da
W™ e ® 2P s ™ descrigio  das  relagdes

intermididticas  propostas

por Cliiver(2011) e
Rajewsks(2012).

Tomando a premissa de que, desde seu status inicial, com Jarry, U.R adquire
uma vida signica dupla, plasmando-se concomitantemente nas linguagens verbal e
visual, interessa-nos aqui, verificar o tracado que se apresenta como imagem, em que 0
ponto mais significativo deste processo de iconizacao € estabelecido quando Joan Mir6
produz a performance visual nas Séries litograficas e no Espetaculo Mori EI Merma.

Antes disso, porém, cabe acompanhar o percurso gerativo desta malha visual,
para em decorréncia disto, analisar como estas textualidades de discursos (textos
verbais, visuais, sonoros e hibridos) irdo fornecer um corpus ao ubulesco, que temos
chamado de processo replicagem visual, notadamente na esfera tradutdria da

transluciferacdo mefistofustica.
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Cliver (2011) propde um organograma das relacdes intermididticas a partir das
trés subcategorias de funcgdes intermidiais elencadas por Rajewsks (2012): a)
CombinacGes de midias; b) Referéncias intermidiaticas e; ¢) Transposicao midiatica.

O primeiro tipo de inter-relagdo observada em U.R é a do tipo Referéncias
Intermidiéticas, de maneira geral a referenciacdo em questdo vai absorver integralmente
0 conjunto de relagOes intertextuais conforme estudado por Kristeva(1969) e das
categorias intertextuais propostas por Gérrad Genette(2010), uma vez que as referéncias
se escoem no tipo Intramidiaticas, ou seja, entre midias do mesmo género, no caso aqui,
entre linguagens congéneres, a verbal, na modalidade escrita. Mais precisamente, da
literatura dramatica para a literatura dramatica.

De maneira mais abrangente os processos intermidiaticos do ubulesco passam
por uma constelacdo que se inicia 1) na intersemiose teatral, executada pela traducao
intralingual e interlingual, ou seja, entre as pegas que migraram idiomaticamente e as
que se realizaram na lingua de oriéncia, o francés; 2) na matriz musical, incluindo o
sonoro, o verbal e o visual; 3), o pictorico-visual com imagens de variadas estéticas e
dispositivos; 4) o audiovisual na triade sonoro-verbal-visual, em que os filmes de Jean-
Chistophe Averry, Ubu Roi e Ubu Enchaine, sdo de certo modo, os mais proximos e
consequentemente de menor teor tradutério, pois repete praticamente o texto dramatico;
e 5) na hipermidia, em que pervivem um sem numero de Ubus nos mais diversos
formatos de linguagens dos ciberespacos em rede. Via de regra, todas estas traducdes
midiais seguem invariadamente a iconografia preposta por Jarry a obra e a personagem.

Assim, no que tange as fusbes e/ou combinag¢fes em plurimidias o ubulesco
faz-se como banda musical. O exemplo de mais longevidade é a banda de p6s-punk
Pére Ubu, criada em 1975 e ainda em vigéncia. Nos filmes de Averty, na UBUWEB* e
Ubuwetv®, etc. além das inimeras imagéticas plastico-visuais que fazem do ubulesco
seu lugar de representacdo: o Journal Ubu*!, em que cada coluna, editor e jornalistas
recebem o prenome Ubu (Ver Apéndice B), e demais pictograficas do teméario ubulesco
em exposicOes de Juan Mird.

Em suma, o ubulesco investe-se performaticamente ou como temos afirmado,
replica-se infinitamente nas mais diversas malhas signicas. Todos estes processos
intermidiaticos do ubulesco ligam-se de maneira imperiosa ao entendimento da

mecénica da hibridacdo das linguagens estudada por Ldcia Santaella (2004).

% http://www.ubuweb.com/
“0 http://www.ubuweb.tv/
*! Hebdomadaire satirique et indépendant - Tous les jeudis - www.pereubu.be
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Neste tocante, vale ressaltar que os cruzamentos mais basilares entre as
matrizes (sonora, visual e a discursiva ou verbal) s&o tradutoriamente
“desorganizados” no ubulesco, tanto na obra jarryana quanto na producao de Miro, ou
seja, as matrizes de oriéncia sdo reestruturadas pela acdo tradutdria e postas em uma
Orbita propria de vida sem deixar, no entanto, de excursionar, respirar nas matrizes
anteriores.

O interesse na descricdo desses cruzamentos € de imediato solicitar a
compreensdo dessa mecanica da hibridacdo, para descrever o percurso (de migrancia)
signico da personagem-signo Ubu, tanto entre as obras literarias quanto nas replicacdes
imageéticas posteriores; pois, como nos mostra Santaella: a ldgica verbal pode se
realizar em signos visuais ou sonoros (SANTAELLA, 2004, p. 373).

Esse principio de reversibilidade do fendmeno da hibridacdo dada na matriz
verbal, possibilita “Da mesma forma que a logica visual pode se manifestar em signos
verbais ou sonoros, tanto quanto a sonoridade pode adquirir formas que as aproximam
dos signos plasticos ou da discursividade prépria do verbal ” (SANTAELLA, 2004, p.
373).

Deste modo, na passagem (traducao) de uma obra a outra, o intuito sera o de
verificar como a personagem-signo Ubu, revestida da forgca imperativa assegurada pela
sua funcdo particular, provoca e aciona uma mudanca de “status quo” de suas
realidades enquanto personagem em si, para imposicdo de outra configuracdo de sua
funcdo politico-social e cultural por ela desejada, no caso entre as ubusadias da
personagem-signo Ubu de Jarry e de Miro.

Atualmente, este lastro de imagens da personagem-signo Ubu esta, desde 1998
exposto no Spencer Museum of Art, da Universidade do Kansas — E.U.A. A exposi¢do
“Almanach du Pere Ubu illustré” destaca o lado iconografico de Alfred Jarry e tem
possibilitado o acesso a pictografia da personagem Ubu e de outras obras: estampas,
livros, esbogos de desenhos de Jarry. Inequivoca comprovagdo da “nova” ambiéncia
visual da personagem-signo Ubu e da pluritextualidade ubulesca de U.R.

Particularmente, Aimanach du Pére Ubu ilustre, obra produzida a quatro maos
(Jarry e Bonnard), como obra de transicdo que incorpora num mesmo espaco de
linguagem letra e imagem, um livro-imagem hibridizado, pode ser considerado o
roteiro mais pontual & migrancia e ao assentamento plastico-visual do ubulesco antes
da traducdo performaética visual de Mir6. A riqueza e diversidade plastico-tematica e a

composigdo visual prenunciam a vocacao imagética-visual do ubulesco.
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— C'est, alors, quintervient le Repopulateur. — Le Salyre, dont les feuilles parisiennes ont annor fa présence, sort

Fig 10
(Soleil de printemps)Almanach

du Pére Ubu ilustre
Pierre Bonnard et Alfred Jarry, « Soleil
de Printemps », Le Canard sauvage,

%
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de sa maison, — | ¢alre dans une autre.— |l entre sans (\q per. — llest {rappé.

~—Le Satyre, aprés. — D'aulres Salyres.

Picrre BONNARD et Alfred JARRY. nol, 21 mars 1903.

Salienta-se, no entanto, que o ubulesco nédo se restringe apenas a literatura do
Ciclo Ubu ou da obra magna U.R. Seu percurso de pluralidade de linguagens e cédigos
avanca pela imagem e posterga a virtualidade signica pela encenacdo, filmografia,
performance, cyberdados etc, isto €, pela reprodutibilidade benjaminiana, reforcando,

engrossando sua aura intermidiaticamente.
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1.2 CONSTELACOES MEDODOLOGICAS DA PERSONAGEM-SIGNO
EM TORNO DO UBULESCO JARRY-MIROLESCO.

1.2.1 Procedimentos tedrico-metodoldgicos primais:

A problematica maior que se disfere neste trabalho € acompanhar a migragdo
tradutora da imagem-presenca do ubulesco e seu idiossincratico universo-acao,
iniciado como produto litero-teatral e paralelamente destilado na visualizacdo plastica
das ilustracOes e dos discursos replicados de si.

Essa migrancia tradutora é, como temos apontado, luciferina e antropdfaga, e
compde o corpus analitico desta tese analisado pela seguinte conjuncdo metodoldgica:
1) a personagem-signo Ubu; 2) a Traducdo criativa e transluciferacdo mefistofaustica
dos irmdos Campos; 3) a tradugdo intersemiotica proposta por Julio Plaza (2010); 4) o
conceito de traducdo em Walter Benjamin.

Ladeadas das nocdes e articulacbes de elementos conceituais da Semiotica da
Cultura, particularmente da semiosfera, texto e modelizacdo (Cf. Lotman, 1996); das
relacOes entre os Sistemas de Even-Zohar(2013); da antropologia visual, notadamente
pela nogdo de comunicagdo visual reprodutivel — CVR, como entende Canevaci(1990);
da andlise da Imagem, em Barthes (1964)*, e dos elementos do Eixo Plastico proposto
por Martine Joly (2012) ; da intermidialidade descrita por Cliver (2011); e da nocao
de hibridacéo das linguagens estudadas por Santaella (2008) e da interculturalidade
nas abordagens de Wiliams (2011) e Pavis(2008), do primeiro, abordando a relacdo da
modernidade nas vanguardas, e do segundo, das concretizacBes textuais inclusas na
traducéo intercultural como leitura de um enfoque estrutural de U.R.

Todas no interesse nodal de por luz ao fendbmeno da pluriexisténcia signica da
personagem-signo Ubu nas textualidades diversas do ubulesco e em particular na
traducdo imagética que Miré produziu.

Para tanto, procuraremos caracterizar a orbita conceitual do ubulesco em si,
capacitando-lhe a partir de instancias operativas que irdo evidenciar os tracos de seu:
1) vanguardismo intercultural; 2) acdo tradutoria no Duplo e 3) composi¢cdo como

Dépayser da tradicdo, entre outros aspectos.

*2(Cf. Communications,1964. R. Barthes,).
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Tendo como elementos de manipulacéo a obra U.R e a acdo mefistofaustica
da personagem-signo Ubu, visando aproximar cada uma dessas instancias da

replicagem visual que ela - signicamente - tende a operar em sua profuséo tradutoria.

1.2.2 A personagem-signo como a¢do metodologica

Contudo, a retaguarda maior deste proposito, € conduzida pela conceituacao
da personagem-signo**: um espaco relativizado tedrico-analitico e metodolégico cujas
repercussdes encontram conexdo direta na traducédo intersemiotica de objetos estéticos
entre suportes dialogados; e ainda, atuando como ferramenta analitica micro-
telescOpica capaz de vasculhar os meandros da significacdo das personagens.

De tal sorte que, a proposta de abordagem, pela personagem-signo, vem
rastrear as estruturas de um e outro suporte, nos signos e codigos delas proprias para
uma conexao operativa, para fins de analise e entendida como ferramenta democratica
dos signos criados pelas personagens-fontes.

E este o estatuto propositivo da personagem-signo implicito em seu
fundamento: Vislumbrar a existéncia tradutora no intercurso da temporalidade
dos objetos (personagens) como uma acdo poético-politica cuja atencéo dirige-se
ao presente-futuro daquele objeto; cujo fluxo, vai de encontro ao seu nascedouro
cultural e histérico enquanto tende a aproximar-se dos plasmas de sua oriéncia
como estratégia e dialogo face a uma razdo construtiva de seu presente, através
da simples acéo de ser (Grifo nosso) (SILVA-FILHO, OP. CIT, p.35).

Isto &, a personagem-signo, enquanto ideario tedrico-metodoldgico reestrutura
a temporalidade das relagdes entre personagens que se ligam signicamente, mesmo no
espaco do significante.

E o faz como ponte intersemidtica para um alongamento, ampliacdo da
significacdo das personagens das obras em pauta, sem pontuar nem restringir-se a uma
ou outra, mas procurando incondicionalmente o resgate signico que se compdem nelas
proprias.

Lancar um olhar intersemiotico e intermidiatico a partir desta instrumentacéo
estratégica, conceitual e metodoldgica sobre recortes do ubulesco: a obra U.R e ao

personagem Pai Ubu; entendidos desde ja como atos tradutérios. Apesar de desafiador,

* Ver: SILVA-FILHO, Nivaldo Rodrigues da (2008), onde desenvolvo o conceito de personagem-signo.
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mostra-se também uma tarefa tdo grandiloquente quanto os fulcros lancados pelo
proprio ubulesco ao mundo simbdlico da arte e da cultura.

Promover uma visitacdo operativa e reveladora, como anseia este trabalho, ao
intrigante percurso do ubulesco, tornando-o objeto de investigacdo que relaciona o
campo literario a imagética concreta do visual, tem como consequéncia imediata
revelar, pér a discussdo, facetas ainda pouco discutidas em literatura. Como, por
exemplo, quando o literario em interacdo midial, passa a ser unidade de uma colmeia
com linguagens diferentes e auto-reprodutiveis; indexando um tipo de comunicagédo
cujo potencial de representacdo exerce a fungdo de ampliar o distanciamento, na esteira
de Brecht*, realizado pela acédo tradutora inicial e que se lhe assegura a vida signica
como tal.

De tal modo a estabelecer as drbitas em pontos de distanciamentos e
aproximagdes entre ‘“‘originalidade”, “criacdo”, “traducdo” e “intermidialidade”,
questdes imperiosas para a literatura atual. Possibilitando, deste modo, um
redimensionamento menos hierdrquico e mais intercultural entre, por exemplo, as
porcdes signicas de Macbeth ou de Edipo Rex e as visitagdes hibridas do ubulesco por

Joan Miré para além da literatura.

1.2.3 Abordagem da personagem-signo ao ubulesco

Na vastiddo deste fluxo, nossa abordagem buscard entrever-se primeira e
principalmente na no¢do da construcdo tedrico-analitica da personagem-signo como
ressignificacdo da personagem na imageética inter-linguagens.

O alinhamento tedrico com a cultura visual ou da imagem (imago) é
intrinseco a nocdo de personagem-signo, pois esta nutre para si a hiper-linguagem
auto-referente e pulverizada que o objeto permite inferir enquanto reflexdo tedrica.

De modo que, a personagem-signo que baliza a analise do objeto deste
trabalho assenta-se em colaborativas conceituagdes: 1) do signo conforme Pierce
(1977); 2) na idéia de médium como entende Jamenson (1996), para as mediacOes
entre conteudos artisticos e suportes tecnoldgicos; 3) nas nocBes de aura e
reprodutibilidade, em particular nas noc¢Ges de temporalidade (teses sobre a histéria)
propostas por Benjamin (1985) e 2001); 4) no inter-relacionamento dindmico da
antropologia visual e a conceituacdo do CVR — Comunicacao Visual Reprodutivel, que

* Refere-se a teoria teatral brechiana através da agdo do “distanciamento”. Cf. Brecht(1967).
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opera-se por imagens dialéticas entre as formas sociais e as formas estéticas, proposta
por Canevacci(1990) ; 5) na ideia de tradugdo criativa e critica dos irmdos Campos:
Haroldo (1987) e (1992) e Augusto (1988) e ainda na traducdo intersemidtica de
Plaza(2010), que a estabelece como ato criativo sincronico e instaurador de formas
novas para o0 objeto estético relacionado. Como também, e por fim 6) nos estudos
criticos sobre a intermidialidade (Cluver, 2011) e da teoria ou semiética da imagem
como entende Santaella(2008) ao discutir as relacdes intertextuais implicitas nas
no¢Oes de traducdo, adaptacdo e transcriacdo, voltadas especificamente para as varias
artes e midias (hibridac&o das linguagens).

Com isso, o conceito de personagem-signo vem clarificar seus dois
sustentaculos tedricos: o signo e a traducao.

Do primeiro — do signo — consolida-se pela compreensdo de que o0 signo pode
existir em certo grau, em tudo o que existe, dentro e fora do homem, além e aquém das
formas de representacdo, de significacdes geradas pelos nivelamentos determinantes da
dimensdo do icone, do indice e do simbolo e suas intercessdes. Nocdes estas
signatarias da teorizacdo semidtica dos signos por Pierce (1977).

Do segundo — da traducdo — a personagem-signo é vista como ato tradutor:
sincronicamente eletivo que se presentifica na interacdo, na invasdo sinestésica das
personagens em outros codigos/suportes; da captacdo interativa de sentidos ao nivel do
intracodigo; tanto no espaco interdiscursivo, quanto como transcriagdo de formas a
moda operacional da Transluciferacdo Mefistofaustica e da Traducdo como Devoracéo
(antropofagica). Neste particular, absorve também as mecénicas internas da CVR e da
hibridacédo das linguagens.

De forma que chamamos a personagem-signo para unir, parear, relacionar as
aparicOes inter-auraticas da personagem Pai Ubu que se replica, se reprodutibiliza
mutuamente, apesar de autbnomas em seus universos: da codificagdo verbo-auditivo e
sua percepgdo verbo-escritural da personagem literaria, como também a acédo
performéatica propria da cena que lhe d& vida, e a transmigracdo fisica e
consequentemente visual que se incrusta discursivamente em pictografias e
musicaliza¢cdes desta mesma personagem e seus suportes.

No bojo dos aspectos tedricos, esta proposta lancard méo ainda de duas
ancoragens tedrico-analiticas: a primeira assentada na conceituagdo do Duplo
artaudiano, que arrasta, entre tantos, conceituagbes da violéncia e radicalidade

antropofaga como linguagem, operada a partir da leitura cultural de Artaud (1993) e
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(1979) como eixo de uma estética da violéncia (Teatro da Crueldade e Cartas de
Hodez) e a segunda, na atualizacdo dos temarios do “grotesco ubuesco” ou como o
entende Foucault (2010) da inabilidade com o poder; e, do rei deposto na literatura, ou
seja, do ataque a conquista do poder (dos sistemas ditatoriais modernos), dada
inicialmente pela acgdo tradutora. Possibilitando, deste modo, articular essas duas
abordagens com os dois pontos destacados do ubulesco: a trama da peca U.R e a

personagem-signo (Ubu).

1.2.4 Artaud, o construtor-guardido da epiderme ubulesca

Trazer a presenca de Artaud como marco colaborativo de carater tedrico para
a leitura do ubulesco nas emergéncias da relacdo da violéncia antropdfaga enquanto
marca linguistica da acdo ubulesca, e da vinculagdo vida e arte e do Duplo parece uma
obediéncia logica dada as “afinidades eletivas” entre os “malditos”; e, devido a
continuidade reciproca entre Jarry e Artaud e 0 empuxo estético que inspira toda a
primeira geragdo da vanguarda europeia.

Contudo, o valor intrinseco que se elege em Artaud vem pela validade de seu
pensamento para interrogar e mesmo explicar, como ja sugeriu Foucault (1999), os
ditames sociais e a cultura contemporanea.

Tendo seus textos servido a analise da condicdo cultural da sociedade, da
psiquiatria, do teatro e da arte, aléem da utilizacéo para a filosofia e teoria atuais, como
esclarece Alex Galeano, principalmente: a desconstru¢do com Derrida (1973), o CsO -
Corpo sem Orgdos - em Deleuze (1993) e a esquizoanalise em Guattari (1988)
(GALEANO, 2005, p,1 24).

E exatamente no forum destes postulados que Artaud se encontra com
Jarry/Ubu. N&o por coincidéncia, o proprio Artaud no final da década de 20, funda e
exercita sua visao estética homenageando Jarry no “Theatre Alfred Jarry”.

De forma que os contetdos e imagens e toda a ambiéncia da violéncia, da
espuria, a atitude despética e impia dos Ubu séo refracdes programadas daquilo que se
compde enquanto proposta estética em Artaud: os des-limites do corpo, a forca nefasta
como expressividade e linguagem e a extrapolagdo de modelos tradicionais em multi-
linguagens.

Outro aspecto de relevancia a ser observado a partir da estética artaudiana na

acdo signica da personagem Ubu é a abrangéncia e replicacdo da informag&o em outros
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cddigos culturais e também a extrapolacdo do espaco-tempo de representacdo, uma vez
que:

Artaud ndo compreende o espago apenas fisicamente em suas
dimensdes, mas pretende utilizar seus “subterraneos”. O espago ¢ que
permite o encontro e o acordo entre os homens. E nele que a cultura,
na forma compreendida por Artaud, ocorre, sendo um impulsionador
dos deslocamentos e movimentos culturais (FELICIO, 1996, p.121).

Espaco e linguagem tornam-se um operador Gnico para Artaud, a transgressdo
é premissa a realizacdo da linguagem na cultura. De modo idéntico sdo os vortices que
apresentam o ubulesco como conteddo tradutorio e inter-linguagem.

A transgressdo tradutdria € moeda corrente tanto na a¢do ubulesca quanto na
visagem artaudiana. Assim, trazemos Artaud para sublinhar os contornos da linguagem

que al¢a voo para além do literario em Jarry/Ubu, uma vez que em Artuad:

Ele abandonando a literatura se propde a mergulhar na ‘cultura
corpdrea-gestual-musical’ ou seja, na cena que é realmente a
atividade e acontecimento teatral - manifestacdo da cultura. O teatro
de Artaud quer fazer o espaco e fazé-lo falar, criando poesia no
espaco através de imagens materiais, simbolicas (OP. CIT. IDEM).

De certo modo, o Heliogabalo de Artaud reflete a personagem Ubu, no
sentido da desmantelacdo anarquica — propria do dépayser® - do uso grotesco do poder
e da prépria linhagem. A centralidade concéntrica de Pai Ubu evoca a centralidade de
solsticio-imperial de Heliogabalo.

Em ambos, o umbigo € o centro das a¢des, aqui 0 vortice movimenta-se de
fora para dentro. No nivel da oralizacdo, o &spero torniquete das expressoes:
“Merdral” e “Pela minha tocha Verde!” de tom predominantemente carnavalesco e
polifénico (Cf. Bakhtin, 1999 ) de Pai Ubu tem as mesmas profusdes das glossolalias
dos textos artaudianos.

Se estas sdo um ataque no interior da significacdo da linguagem verbal, da
mensagem cultural, as explosdes ubulescas sdo artilharia certeira cujo fogo usurpa de

um so golpe a tradicdo (linguagem) e o poder dos impérios (cultura).

** \er Capitulo Terceiro.
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1.2.5 O imago ubulesco

A anélise da imagem, propriamente dita, recebera o aporte tedrico tanto da
semidtica pierciana, através das nocdes do signo-imagem, quanto da semidtica da
cultura, por meio da semiosfera, modelizacdo cultural e textualidade. Em ambas as
abordagens, a personagem-signo se ancora para identificagdo tradutoria do “imago
ubulesco”.

Portanto, a incursdo metodologica da imagem deste trabalho nucleia-se na
nocdo de que a imagem é signo, oferecida pela semiotica perciana. Nesse sentido, pode-
se definir a imagem como signo icOnico-analogico: a imagem ¢ “algo que se assemelha
aoutra coisa” (JOLY, 2012, p.38).

Como signo, a imagem pode figurar tanto como icone, como indice ou
simbolo, conforme sua relacdo imediata com seu referente de semelhanca, traco ou
convengdo. Outro aspecto nodal a compreensdo da imagem é que ela é heterogénea,
pois retine em torno de si diferentes tipos de signos: icdnicos, plasticos, cores, texturas,
signos linguisticos e multiplos referenciais tematicos (Ibdem, idem).

Sabendo que a abordagem semidtica (Cf. Pierce, 1977) objetiva verificar o
modo de producéo de sentido de um signo, esse modo ndo pode escapar, em nosso caso,
da prépria acdo mefistofélica tradutoria que Mird estabelece como linguagem-imagem.

Assim, no limiar de nossos objetivos, a andlise da imagem se prestara -
enfocado no ubumirdlesco e tendo como aporte metodolégico central a personagem-
signo Ubu - a constatar ndo todas significacGes, mas algumas marcas da acao tradutéria
luciferina dadas por Mird. Ou seja, circunscreve-se uma “semiosfera ubulesca” somente
ao conjunto ubumirélesco analisado (tanto das Séries litograficas, quanto da acdo no
espetaculo Mori EI Merma).

E aqui reside o fulcro desse trabalho, uma vez que, ao se pretender analisar
uma imagem, deve-se preceder um projeto analitico-conceitual. Neste caso, a
verificacdo do aspecto tradutério. Portanto, essa imagem do ubulesco em Mird lanca
luz, em Ultima instancia, aos processos tradutdrios produzidos pelo artista cataldo.

Neste sentido, e, considerando a dinamica tripolar do signo, temos pois, as trés
Séries e o espetaculo, como sendo significantes; o temario ubulesco, o referente, que
aciona um duplo de significados, isto é, o referente traduzido(o mesmo de um outro) e
o resultado da traducéo (diferente do referente). Esta marca do duplo, que é ubulesca

em si, garante o traco de transluciferacdo criativa em Miro.
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Complementarmente, como nos informa Joly (2012), pode a imagem,
considerada signo (icone) ser abordada (analisada e interpretada) sob dois enfoques:
tomando-a como ato de comunicacédo (conforme as modalidades jakobsianas), ou como
intercessao do conhecimento no mundo.

Nossa analise das imagens tradutorias de MirG se realizard por este ultimo
enfoque, isto €, em seu aspecto da intercessdo do conhecimento, uma vez que nos
aproxima pedagogicamente, a um s6 tempo, da imagem como linguagem e na migrancia
tradutoria.

Devemos a Barthes (1964) o estatuto da imagem como linguagem. Suas
intensas reflexdes para uma semiologia da imagem eclodem no entendimento da
representacdo visual que se pressupde na imagem. A abordagem barthesiana acabou por
deflagrar uma composicéo articulada da imagem e de sua funcdo: o que é uma imagem,
0 que ela diz, como ela diz, ressaltando, inevitavelmente, a compreensédo da imagem
como linguagem e como representacao visual, uma vez que, “se a imagem ¢ percebida
como representacdo, isso quer dizer que a imagem € percebida como signo” (JOLY,
2012, p.38).

E nesse caminho, de relacionar funcéo, representacio e linguagem na analise
da imagem, que buscaremos identificar a fala da imagem, ou seja, o seu temario, aqui
compreendido como sendo o tradutorio do ubulesco por Mir6. Da mesma forma que se
intenta evidenciar porque essa imagem faz isso. Isto €, as intencdes desse ato tradutorio
ubumirolesco.

Adotaremos, para tanto, dois marcadores de constatacdo para a analise da
imagem. A perspectiva de imaginistica da imagem e da imagem mecénica como a
entende Flusser (2011)* e as nocOes analiticas apresentadas por Joly (2012), que
compdem aquilo que a autora institui como Eixo Plastico, a partir dos elementos:
Formas, Composicao, Cores e Textura (JOLY, 2012, p.65). No caso da imaginistica,
servira a observacdo da relacdo entre a letra e a imagem. Ja o Eixo Plastico, de Joly, serd
usado como varredura dos elementos constituintes na imagem.

A interacdo destes elementos podem garantir um acesso menos subjetivo e

mais relacional aquilo que é primordial para a analise de uma imagem, a sua funcao:

% A “filosofia da Caixa Preta”, descrita por Flusser, expde um pensamento autoral visando subsidiar
parametros objetivos para a analise da imagem na fotografia. O aproveitamento de alguns de seus termos
na reflexdo sobre a imagem, sobretudo da imaginistica, & puramente conceitual, uma vez que perpassa a
questdo da escrituracdo e da oposicdo dialética da imagem com a escrita. Pontos cruciais a nossa
investigacao.
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para que ela foi produzida? A funcdo, neste particular, mostra a relacdo entre o contetido
e o destinatario.

A mensagem visual ubumirdlesca sera entdo observada em seu tdnus de
implicitude e explicitude. Valendo lembrar que, essa relacdo entre o que é dito/mostrado
(explicito) com o intencionado/sugerido(implicito) é, na visdo de Joly (2012, p,59),
seguindo o pensamento de Barthes, Pierce, Gombrich e Bourdieu, vital a significacéo de
uma imagem.

Desse modo, a andlise aqui empreendida opera o imago ubulesco a partir de
um modelo analitico da imagem que relaciona e se interseciona com o mundo
circundante e da traducdo. Ou seja, a imagem como instrumento epistémico.

Essa funcdo da imagem de servir de instrumentacdo ao conhecimento liga-se,
pois, a perspectiva tradutdria deste trabalho, na medida em que pretende aproximar-se
através da personagem-signo Ubu de uma expectativa e contextos operados por uma
forma particular de traducéo.

A premissa desta ligacdo entre o ideario da imagem como intercessao e a
perspectiva tradutdria encerra-se no entendimento de que, ao traduzir o ubulesco
jarryano (o universo criando por Jarry em torno de Ubu Roi e seus congéneres), Mird
intersemiotiza, recontextualizando a obra-fonte, que amplia, por sua vez, as préprias
expectativas da obra-alvo.

Esse ato tradutdrio ndo € intersigno apenas, ele é sistémico. Por isso as nocdes
de semiosfera, textualidade e modelizacdo trazidas por Yori Lotman (Lotman, 1996)
entram em cena para operar a compreensdo de localizar as novas Orbitas por onde se
instala a transluciferacdo ubumirdlesca.

A modelizacdo, conforme teorizada por Lotman, relaciona as producbes
signicas em suas organizacOes de natureza estrutural e interativa, em que os sistemas de
linguagens e suas comunicacdes se caracterizam por modelizagfes prdprias, seguindo o
roteiro estrutural da lingua natural, considerada sistema modelar primario. Enquanto os
demais sistemas (secundarios) - possuem uma organizagdo estrutural intrinseca, nao
encaixado ao modelo primal-, transmitem mensagens no interior de sua propria
estruturalidade.

Considerando que ja ndo se concebe uma supremacia da modelizacdo de
primeiro grau (a lingua) sobre a de segundo grau (os demais sistemas semioticos), ou
seja, que também a lingua insere-se como modelizac¢do de segundo grau, cai-se por terra

a “hierarquia estrutural” entre sistemas textuais possuidores de estrutura (lingua,
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linguagem verbal) e os com apenas estruturalidade referencial (que se baseiam na
estrutura da linguagem verbal).

Com isso, a nocdo de modelizacdo adquire novas configuracdes e enlaces mais
abrangentes. Sendo, neste avango, “um programa para a analise e constituicao de
arranjos” (Op. Cit. p,29), a modelizagdo permite pensarmos uma modelizagéo ubulesca
capaz de enfrentar e “explicar a vinculacdo histdrica do sistema que ndo surge do nada
mas que elabora e redesenha procedimentos da experiéncia cultural” (Ibidem, idem).

O ubulesco nao faz outra coisa sendo isto: auto-regula e se reorganiza na
composicdo de sua experiéncia cultural por meio das linguagens ou novos cddigos
textuais. Sua arcada multi-estrutural (teatro, dramaturgia, pictografias, emulsdo vida e
arte, etc), faz emergir modeliza¢Ges migrantes e hibridizadas. A modelizacdo observada
em Mird, regida pelo cddigo visual, ndo faz barreiras para outras modelizacdes desse
mesmo ubulesco para outros sistemas.

Da dindmica e ampliada conceituacdo de texto* - que ndo se restringe ao texto
verbal, mas sim a todos os sistemas semioticos e de linguagens -, atribuimos o ubulesco
como texto cultural. De tal maneira que a sua formalizacdo estrutural, ou seja, em sua
funcdo comunicativa, se amplia ndo s6 como verbal, mas imerso numa organizacao
aberta e explodida, revelando com isso, sua vocagdo hetero-estrutural de geracdo de
seus sentidos que se manifesta nas varias linguagens que se lhe aportam
intermidialmente (pluri e transmidiéaticas).

Assim, para compreensdo da textualidade como nogdo que compde o ubulesco
(textualidades do ubulesco), ao invés da simplificacdo texto, usaremos o termo
textualidades para abrigar os elementos inclusos no discurso teatral e seus decorrentes
congéneres a todo o campo teatral.

A relacdo de textualidades aqui requerida coaduna, um sé tempo, elementos
marcadores 1) da obra dramética, 2) da(s) encenacdes, e 3) da personagem que recebe
significancia a partir da palavra UBU. Sendo assim, s&o textualidades do ubulesco: U.R,
a peca dramatica e algumas encenagdes, sobretudo as trés primeiras, e Pére Ubu, a
personagem homénima da(s) obra(s), além das producdes plastico-visuais em torno do
ubulesco produzidas por Miro.

Para este conjunto de referentes, atribuimos a expresséo textualidades-fonte ou

ubujarrianas ou ainda Jarry/Ubu e UbulJarry e, para as textualidades-alvo, como

" Lotman preve trés fungdes para o texto: 1) funcdo comunicativa; 2) fungdo geradora de sentidos; 3)
func@o mnemoénica.
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ubumirdlescas, Ubu/Miré ou Mir6/Ubu. Sendo estas Gltimas demonimancdes, as
producgdes plastico-pictograficas que serdo objetos de andlise do imago ubulesco ou
“traducao ubu”.

De tal modo que, o que esta na textualidade-alvo ndo é nem a obra dramatica,
nem a personagem, nem a encenacgao, mas um conjunto signico que se lhes reverberam
cada vez menos por palavras e cada vez mais por imagens; essas imagens possuem um
suporte geral de referenciacdo que remetem aquele conjunto da tradicdo (texto, obra,
trama, personagem, etc); deste, a centelha signica que se postula lembrar as
textualidades-fontes, é a personagem, que temos conceituado como personagem-signo
(Ubu).

Contudo, a maior colaboracdo metodologica que retiramos da nocdo de
textualidade da semioética da cultura é a vinculacdo do ubulesco como memdria cultural.
Memoria que a traducdo reintroduz sob o visual e que essa nogdo de texto oferece a
leitura do ubulesco mefistofelizado pela traducao.

No que tange a semiosfera - braco mais receptivo da semiética da cultura,
concebida como lugar-espaco onde o0s signos habitam e ocorrem as semioses,
possibilitando, por conseguinte, a comunicagdo dos signos na cultura-, serd convocada
para tratar das variadas relacbes que a imagem, no contexto tradutério aqui enfocado,
pOSSuUi.

Aceitamos, com Lotman, que a semiosfera é viva e dinamica, agregadora e
multiplicadora, transformadora dos signos que nela sdo gerados, conjugando espaco e
tempo num continum semidtico. Em suas palavras: “a semiosfera constitui uma
formacdo de diversos tipos e que se comunicam em diversos niveis de organizacdo,
transitando e interagindo de forma dinamica” (Lotman,1996 apud Machado, 2007)*.

E mais, a semiosfera € uma esfera signica, promotora da transicdo entre
codigos, textos e linguagens “que por ela transitam, ela pode ser vista como um
ambiente no qual diversas formacBes semioticas se encontram imersas em dialogos
constante, um espago-tempo, cuja existéncia antecede tais formacdes e viabiliza o seu
funcionamento”(IBIDEM, IDEM, p.34).

Dado os sisttmicos e fronteiricos processos de comunicacgdo, fluxos,
linguagens e representacdes que se imp&em na acdo tradutdria e, sendo a imagem um
agregado signo de complexa mensagem visual, a nocdo de semiosfera vem a um so

tempo demonstrar o campo de abrangéncia da imagem ubulesca.

*® Traducéo Nossa a partir do texto em espanhol.
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A ponte tradutéria em sua trajetoria de modelizacdo da letra & imagem é
construida por textualidades do ubulesco, inicialmente com Jarry, seguidas de perto
pelas de Mir6. N&o é de outro modo que as textualidades, seja no aspecto intersignico
ou intermidiatico, mediadas pela personagem-signo Ubu, ddo corpo ao que temos
chamado de ubulesco.

Este aspecto cultural da textualidade ubulesca exige ainda a observacdo do
jogo tradutdrio entre texto-fonte e texto-alvo, proposta ja consolidada por Patrice
Pavis(2008) para as transmutacfes cénicas em que a traducdo intercultural da encenacao
teatral sedimentiza-se por filtros que representam o ato tradutério do texto e cultura
fonte e alvo.

O jogo aqui proposto perpassa pois, por dois vetores tedricos: a semiotizacao e
hibridacdo dos signos referentes ao ubulesco e a tradugédo criativa — especificamente a
traducdo mefistofaustica, devido ao carater antropofagico imanente aos processos

tradutorios que o ubulesco tematiza.

1.3 UBUTEXTUALIDADES TRADUTORIAS

Tomemos trés categorizacGes de Pavis(2008)* sobre a encenacdo: a Encenacao
Autotextual, ideotextual e, intertextual visando relacionar-lhes com a acao tradutéria
ubulesca.

Pavis mostra que a encenagdo autotextual marca-se como uma tipologia
solitaria, ensimesmada e comprometida em autenticar-se. Resulta em encenacdes
pseudo-fidedignas aos seus contextos historicos, ao passo que se fecham, isolando
qualquer tipo de inter-relagdo com novos contextos sociais. “Esfor¢a-se por apreender
0s mecanismos textuais e a construcdo da fabula na sua logica interna, sem fazer
referéncia a um texto exterior que viria confirmar ou contradizer o texto” (PAVIS, OP,
CIT, p.34).

Enquanto que a encenacdo ideotextual atravessa-se como ato tradutério
propriamente dito. Dela tem-se 0 extrato intercomunicativo entre o texto-fonte e alvo.
“Esse tipo de encenacdo assume plenamente a mediagdo entre o Contexto Social do
texto outrora produzido e o Contexto Social do texto agora recebido por determinado
publico;” (ldem, p.35); Ou seja, abre-se uma comunicacdo do texto em si com a(s)

nova(s) situagao(des) de recepgao(des). “Essa encenacdo”, completa Pavis, “assegura-

* Apresentadas primeiramente conforme o autor em P. Pavis. Voixetimages de lascéne, p. 288, e
Marivaux a I"épreuve de lascénce. Cf. PAVIS, 2008.
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se da ‘funcdo de comunicagdo’ com referéncia a obra de arte, permite que um novo
publico leia um texto antigo” (Ibidem, idem.), sob uma nova forma.

Ja a encenacdo intertextual oferece o olhar transltcido sobre como as posturas
da encenacdo autotextual e ideotextual se relacionam. E nesta acdo de varredura que se
abrem as possibilidades de realizacbes da prdpria encenacdo garantida pelo didlogo
ponto a ponto com todos os construtos de referéncias anteriores e com 0s meandros

ficcionais presentes numa dada encenacgdo. Nas palavras de Pavis:

Assegura-se de uma mediacdo necessaria entre a autotextualidade da
primeira e a referéncia ideoldgica da segunda. Relativiza cada
encenacdo como uma possibilidade dentre outras, situa-se na série de
interpretacBes, procura distinguir-se polemicamente de outras
solucBes. No que se refere particularmente ao texto dramatico
classico, a encenagdo nao pode deixar de marcar posi¢cao com relacao
aos metatextos passados. Essa ‘interludez’ vale para todos os
compartimentos da representacdo: a encenacdo ndo Se posiciona
apenas ao citar, ela é, como diz Vitez, a arte da variacdo (PAVIS,
2008, IDEM).

Se tomarmos os quadros de apari¢des signicas do ubulesco como encenagdes
intersignicas da personagem-signo, sob diversos contextos e formatos semioticos,
poderemos vislumbrar intensos movimentos tradutérios.

No que diz respeito a relacdo autotextual, U.R é de longe reconhecidamente o
seu oposto. A acdo tradutoria em U.R nada se amesquinhou de lavrar relagBes entre os
textos base que traduz/devora. Assim, no que tange a uma correspondéncia autotextual,
as encenacdes signicas sdo, por assim dizer, desobedientes, havendo em todo percurso
delas uma negacéo do trago autotextual.

Em suma, U. R traz um intenso dialogo para além do texto-base. Seja pela
palavra-chave “Merdra”, seja na roupagem que Pai Ubu ganha ao ser relacionado com
Berlusconi (Ubu, la vera storiadi Berlusconi), na montagem de Dario Fo em 2003.
Nestes e em outras incursdes textuais, o ubulesco demarca-se de maneira veemente, nas
inter-relagdes entre os contextos das obras de base (como tradug&o criativa), bem como
aos contextos epocais, sociais e culturais.

Por outro lado, como a ideotextualidade na encenacdo é o exato contrério da
autotextualidade, ndo e dificil concluir que o ubulesco se formula enquanto ato
tradutdrio no escopo de uma encenacgéo ideotextual.

O pensamento aqui solicitado que considera as tradugdes ubulescas como

encenacOes ideotextual ndo se demora em fixar também que independentemente dos
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contornos de linguagens que o ubulesco revolve-se nos novos contextos, ele sempre
estara, em Ultima instancia, realizando uma tradugdo da personagem-signo Ubu.

Pois ¢ ela quem “reaparece”; ¢ ela quem faz veicular as informagdes do
passado (textos de origens) com o presente (novas semioses atribuidas a partir dela). Em
suma, é a personagem-signo quem ascende o todo ubulesco.

Por fim, serd na visada de uma encenagdo intertextual, que o ubulesco
reafirma-se como acdo tradutoria, equalizando as posturas arrecadadas nos dois modelos
de encenacbes anteriores. Nesta, 0 ubulesco ativa sua consciente maquina voraz de
traduzir e promover “variagdes” cada vez distintas da mesma matriz inicial: a
personagem-signo, seja no nivel do intracodigo, seja nas intermediagdes, seja nos NOVos
contextos sociais que por ela ligados passam a coabitar traduzidamente.

Mesmo o texto dramaturgico sendo uma miriade da tradicdo, ele ndo suporta as
variacOes intersignicas promovida pela personagem-signo Ubu. O intersignico que se

traduz pelo ubulesco prevalece [contamina] inclusive ao texto, pois

“Um texto ¢ muito maior no sentido de ser trabalho, deslocado,
contaminado, reavaliado por um encenador; € muito mais
‘gravido’ de afluentes de seus leitores, de suas encenacdes. Elas
s80 a sua poeira, 0 seu sangue, a sua histéria, o seu valor, a sua
carreira.”(MESGUICH 1985 Apud PAVIS, 2008, p.245.)

E 6bvio que todo texto esta sujeito a essa contaminagdo, sobretudo o texto
dramético. Este, por natureza € passivel e desejoso de receber alteracdes que se lhe
exploda os sentidos latentes. O detalhe, como tem-se indicado, no caso do U.R é que
paralelo a essa fagulha intrinseca de encenac@es teatrais ocorre-lhe desde aquela data de
seu nascimento teatral oficial, um duplo de encenagdes plastico-pictograficas
distribuidos em grande parte em telas, gravuras, papel; enfim, numa variada malha
plastico-visual. E sobre esta dupla vida signica ou como temos nos referido acima,

como encenacdes plastico-pictogréficas que este trabalho pretende destacar.

1.3.1 Procedimento metodoldgico correlativo: Uma ampulheta que € uma ancora

para o ubulesco

O livro “O teatro no cruzamento das culturas”, de Patrice Pavis (2008), é um
péndulo tedrico de um complexo relogio do futuro, apesar da utilizacdo simpldria da

ampulheta nos factuais que realizam a traducédo cultural de uma encenagédo. O ubulesco
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(o texto, a encenacdo - de U.R — e, a personagem - Pai Ubu — em sua perspectiva
tradutoria luciferina e antropofagica) sdo-lhe textualidades ignoradas. Isto €, ndo existe
uma unica palavra sobre a obra ou a personagem jarryna.

Neste livro, o tedrico francés se interessa apenas pelo mundo teatral ocorrido

depois de U.R. “Ao escolher por objeto o teatro e a encenagéo interculturais, este livro,
elegeu o caso de uma figura a0 mesmo tempo cléassica e pds-moderna, eterna e nova”
(PAVIS, 2008, p. 06). Assim, mesmo concentrado em outras malhas cénico-textuais,
Pavis ndo recorre ao U.R de Jarry; tanto a obra quanto autor ndo causa motivacao de
nota a discussdo “eterna e nova” de Pavis.
Apesar disto, vemos em seus termos-chave mais caros: “cruzamento” e “cultura” uma
chance de aproveitar os procedimentos metodol6gicos de sua analise intercultural em
proveito de nossa andlise tradutdria do ubulesco. Em verdade, o tema traducéo é o que
liga as intenc¢Bes analiticas deste trabalho as descricOes trazidas por Pavis.

Mesmo concentrado e falando da encenacdo, grandes sdo 0s encaixes, COmo se
verd, das noc¢des tedricas postas neste livro para com o que ocorre em nivel de traducédo
intercultural no conjunto ubulesco.

De sua observacéo dos estratos, sedimentos e concretizagdes entre as culturas e
textos fontes e alvos (filtros tradutdrios de 01 a 11), cinge-se nosso interesse em fazer
visibilizar as traducGes que ocorrem no ubulesco pela e na personagem-signo Ubu.

Assim, como uma ancora metodologica nos servimos da ‘“ampulheta
intercultural” para ler, observar e analisar as contingéncias pictoricas dessa personagem-
signo no vasto de tradugdes intersemidticas derivadas dela propria.

A personagem-signo, expressdo ja axiomatica, no contexto das relagdes
intersignicas entre personagem e midias, pode aqui ser considerada como uma personae
que exercita 0 seu pleumasignico (necessariamente como indice, icone e simbolo
peircianos), a partir das diversas intersemioses da referencialidade ubulesca, seja nas
imagens, ou nas inimeras aparigdes que concretizam Pai Ubu e seus congéneres diretos
e indiretamente conectados.

Pois ndo haveria [as personagens-tipos] Pere, nem Meré, nem qualquer outra
personagem, trama, texto ou mesmo encenacdo deste universo relacionado sem a
personagem-signo Ubu. De tal modo que o ubulesco funciona como um polissistema,
no dizer de Even-Zohar (2013), que abriga varios sistemas e sub-sistemas acionados
pela personagem-signo Ubu e é por isso que tomamo-la como chave analitica a

interculturalidade ubulesca.
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1.3.2 Traducéo e interculturalidade ubulescas

A visada da interculturalidade no contexto das encenagdes contemporaneas,
conforme assevera Pavis (Op. Cit, p. 02) possibilita inter-relacionar elementos e enlagar
interacOes verdadeiras, uma vez que avanga para além de sua base; isto é, mobiliza a
tradicdo (textual, por exemplo) a uma sondagem mais ampla que a intertextualidade,
fildo do estruturalismo.

Referindo-se a interconexdo da cultura com os espetaculos teatrais, Pavis €
categorico, a afirmar que:

“ndo basta mais descrever as relagdes dos textos(...), entender
seu funcionamento interno; é preciso da mesma forma, e acima
de tudo, compreender a sua insercdo nos contextos e culturas,
bem como analisar a produgdo cultural que resulta desses
deslocamentos imprevistos” (PAVIS. IDEM, p.02).

E neste caminho que U.R ¢é analisado; ou seja, analisam-se aqui as
indeterminagOes e ambivaléncias das textualidades em rede do ubulesco e ndo apenas
uma tradicdo da tradicdo (textual, dramartlgica, etc). O modelo de observacdo
intercultural - a ampulheta proposta por Pavis - permite fincar as interacdes que o(s)
UBU(s) fazem nascer a partir de movimentos insulares e ndo apenas na regionalidade
do campo teatral. As imagens, em U.R, pululam para o mundo-signo, hd um
afugentamento dos palcos.

Aproveitando o raciocinio de Pavis sobre como o teatro se encaixa com a
cultura, como um modelo sociossemidtico com enfoque antropoldgico, em que a
versatilidade da “ampulheta” faz os graos da cultura escorrer por processos de
modelizac¢bes, podemos vislumbrar em U.R um vasto de modelizaces (ndo so teatrais)
midiaticas, sistémica e signica.

Desse modo, a peca U.R constroi seu percurso existencial signico-midiatico,
ora por modelizagdes culturais, ora por modelizagdes teatrais (artisticas). Dessa parelha,
a primeira é ato da traducéo e a segunda de sua tradigdo (cénico-teatral). O recosto de
andlise requer, portanto, operacdes que deem conta do motor continuo das duas agoes
desse duplo existencial ubulesco.

Como uma refinaria maquinal que separa a palha da semente, a maquina

metodoldgica em questdo ndo se satisfaz em rever a tradicdo (teatral), ela faz mostrar o
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império da traducdo em sua forca imagética do simbolo pictural que orbita na
volatividade da cultura teatral.

Pois, como diz Pavis (Ibidem, p, 05) na ampulheta, a areia esta tanto na parte
de cima como na parte de baixo. E neste modelo que descrevemos as traducdes de U.R
como interpostos de “encenagdes interculturais”. Em cada paragem signica da
personagem-signo Ubu, lampeja uma nova traducdo de sua tradi¢cdo. N&o é de outro
modo que nas diversas series pictograficas que Miro faz de U.R partem da concepcdo de
que cada uma delas é uma — nova - “performance visual de U.R”.

Seria tentador fixar tdo somente a obra U.R como marco de anélise, haja vista a
grande poténcia que o texto dramético possui e alude. Contudo, mesmo o texto
espetacular® ou, mesmo o conjunto histérico deles que a histéria dramatdrgica e critica
confere-lhe existir, tornam-se transitivos para fins dessa analise, na medidia em que se
constituem textualidades, matéria-prima a devoracdo das novas performances visuais,
como ocorre em Mird. Sobre os vinculos destes dois textos, Pavis nos informa que o
texto dramatico tende a cobrir mais na histéria do que na cultura.

Nesta perspectiva, 0 texto espetacular ajuntado com o dramatico da-nos o
compositorio traducdo-tradicdo pelo qual serd vasculhado o transito de ambos,
notabilizado nos signos de imagens que observa-se como uma inscricdo pictérica
autébnoma tanto no texto dramatico quanto no ideario dos textos cénicos e, sobretudo,
nas inimeras outras pictografias decorrentes toda vez que a ideia (indice) U.R vem a
mente ou é posta em pauta artistica e social.

Para essa missdo de fazer juntar todos os Ubus contruidos signicamente (dos
indices cooptados criativamente pelos irmdos Morin e por Jarry, passando pelas
primeiras iconeidades também por Jarry, Bornard e tantos outros, até pinceladas
simbolicas de Mir¢ e a ressignificacdo ubulesca de Mird e Baixas™, a noc¢do de traducao
(mefistofautica e antrop6faga), serd utilizada como forca eolica ao moinho da
interculturalidade, para poder dar conta desse ubulesco que se enlaca duplamente a
cultura da traducéo.

Aproximar-se desse UBU - da interculturalidade ubulesca - sé é possivel

dentro de uma cultura de lagos, conforme propde Pavis, em sua reflex@o sobre os fluxos

%0 Refere-se a0 espetaculo teatral como um texto de varias composigdes e linguagens. O texto cénico. Ver
Pavis. Voix et images de la scéne, p.290-294.

51 Joan Baixas é o diretor do espetaculo Mori el Merma(1978), baseado na agéo ubulesca, cuja produgdo
visual foi realizada por Mir0: o cartaz, a cenografia, aderecos e, principalmente, as personagens (titeres).

Ambos tomam a “ideia ubu” de Jarry para compor um espetaculo pujante, provocador e intensamente
plastico (Ver Capitulo 1V).
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integrativos e interativos entre teatro e cultura, “deve-se imaginar uma teoria de
mediacdo, de troca, de transferéncia intercultural, uma “ cultura de lagos’” (PAVIS, OP.
CIT, P. 11-12).

Em sua acdo metodoldgica, Pavis desdobra as sedimentacfes e escoamentos do
ato teatral quando em sua traducdo. A concretizacdo deste processo dentro do quadro
tedrico da ampulheta da-se por graduacdes sucessivas que transformam um texto em
cena e como outras cenas vao transmigrando de cultura para cultura.

Com essa ferramenta de andlise, de um modo ou de outro, poder-se-ia tomar o
perfil das concretizagfes proto-textuais que antecederam ao texto cénico que estreou
sob a batuta de Lugné-Poe, em 10 de dezembro de 1896; ou mesmo acompanhar como
0 texto de estreia foi totemizado (culturalizado) para as primeiras encenagdes, isto é,
suas intersemioses estéticas... Ou ainda, relacionar as aporias e sobras das traducdes
culturais e teatrais que U.R ganhou, inclusive da vasta mescla interlingual quando o
texto dramatico precisou ser traduzido para outro idioma. Todas essas migracdes
signicas podem ser trabalhadas tendo como instrumentacdo a ampulheta intercultural

proposta por Pavis.

CULTURA-FONTE

lMudeIiza;Ees culturais

/ ModelizagBes artisticas

Objetivos dos adaptadores
Trabalho de adaptacio

Trabalho preparatério dos atores
Escolha de uma forma teatral
Representagio teatral da cultura

Adaptadores da recepgio

Legitimidade )
l (10-A) \ Modelizagtes socioldgicas Flg 11
/ (10.5) \ " delizagBes sociolégicas Ampulheta Cultural.
/ 00 \ Mf": I‘_"‘”:"""’Eli“‘, Sedimentaces tradutorias de
o _ uma encenacéo teatral.
l (11) \Sequenuas dadas e antecipadas

Fonte: Patrice Pavis (2008)

CULTURA-ALVO
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1.3.3 A ampulheta intercultural: tirando um retrato da traducéo ubulesca

Ao tentar relacionar os extratos ubulescos com cada sedimentacdo da
ampulheta intercultural (de 01 a 11), tem-se a confirmacdo da traducdo mefistofaustica
como emblema e acdo, de tal modo que, para fins deste trabalho, a ampulheta
intercultural apresentada por Pavis acaba por nos mostrar, como o ubulesco é (sempre)
um trabalho de traducéo.

Passar a fino, grdo por grao, para observar o qué da cultura esta no espetéaculo e
0 que deste esta na cultura; é esse dialogo que Pavis propde ao articular a ampulheta
como agao metodologica de que a “compreensao dos cddigos especificamente artisticos
produz um interesse pela compreensdo dos codigos culturais e que, inversamente, 0
conhecimento dos cddigos culturais gerais € indispensavel para a compreensdo dos
codigos artisticos especificos”(Op. Cit, p. 12). Vejamos a seguir como o ubulesco se

decanta de um lado para o outro da ampulheta.

-(1) (2) modelizacao sociolégica e/ou artistica:

O jogo de vaivém entre cultura e acdo teatral reflete a preocupacédo cada vez
crescente de identificar e relacionar a modelizacdo socioldgica e/ou artistica. Pois, no
caso das encenacdes contemporaneas, explica Pavis, é praticamente impossivel destacar
elementos intrinsecos e conjugados “em peca de bulevar, uma opereta, uma peca de
vanguarda ou um espetaculo de Bunraku” (IDEM).

Neste sentido, U.R é de longe um exemplo de crivagens ja misturadas; pois, a
pesca tradutoria que realiza das proprias modelizacdes artisticas e socioldgicas faz de
seu corpus um condensado de formas (modelizacdes) abrangentes e profundas. Ou seja,
a peca junta, mescla as modelizacdes, e essa acdo é decidida e conscientemente furia
tradutdria; isto €, aqui o deslizamento da cultura-fonte para a cultura-alvo é
completamente antropofagico, o que provoca o seu esfacelamento.

Com isto, o ubulesco adentra em (3) visdo dos adaptadores. Ja aqui U.R é um
deus embusteiro que lanca névoa e dificulta a empresa entre as culturas fonte e alvo,
Cujo acesso so torna-se possivel pelo relativismo.

Embora esteja abordando o que ocorre nas encenagdes contemporaneas, a
passagem de Pavis serve com exatiddo se colocarmos o ubulesco como sujeito da agéo.

A sugestdo é que se pense, ao invés dos relativismos impostos as relagGes intra-
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espetaculares, num alojamento de U.R como promovedor do préprio relativismo entre
as modelizacdes que impreterivelmente ele arrasta e solidifica no formato abrangente de

uma peca de tese, sobre a antropofagia teatral.

“O relativismo esta evidente de forma especial naquilo que chamamos
(capitulo 4) de encenagdo pds-moderna dos cléssicos: a recusa de
qualquer leitura centralizadora e engajada, o nivelamento dos codigos,
a desierarquizacdo das linguagens, a recusa de uma separacao entre
cultura “cultivada” e cultura das massas(...) ndo se acredita mais na
universalidade geografica, temporal e tematica dos classicos.”
(IBIDEM, p. 12) .

Neste caso, tem-se, de um lado, que a inclusdo geografica ou desterritorialidade
ubulesca acaba por destronar a universalidade “inglesa” de Shakespeare; €, por outro
lado, o teatro classico francés (autocultivado e universalizante, pelo menos no periodo
que vai do século XVII até naturalismo) é o corpo que U.R escanifica Ihe impondo
jocosidades em sua seriedade estética.

O epiteto pds-moderno de U.R vem a um sO tempo reiterar as praticas
contemporaneas do campo cénico, na lavra artaudiana de ndo separacdo e como
mostruario do cadaver cultural imolado pela nova forma.

A dissecacdo shakespeareana, a diluicdo da forma dramaética no mix farsesco-
parddico autoral e o jogo com as trés unidades desclassificam os classicos (Edipo e
Macbeth), fazendo-os simples colaboradores da nova marcacao.

Ao que parece U.R inaugura em sua modernidade os tracados que a pds-modernidade
ird delinear como campanha estética:
“opta por uma atitude decididamente relativista e consumidora,
e em consequéncia pés-moderna, visto que 0 seu Unico valor
reside, doravante, na sua integracdo a um discurso que nao esta

mais obcecado nem pelo sentido, nem pela verdade e nem pela
totalidade ou coeréncia” (OP. CIT, P.13).

E claro que em meados do inicio do século XX, estas potencialidades da
encenagdo contemporanea ainda ndo se deflagraram. A este tempo, 0 que temos € o
laboratério da “vanguarda ubulesca”; no entanto, o que chama atencdo € a
dessacralizacdo que ird predominar nos palcos do proximo século XXI. Pois antes
mesmo de existir esta invocacdo pos-moderna, o ubulesco ja realiza no vitro

experimental de seu tempo, os ditames mais caros do atual momento.
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- (4) trabalho de adaptacéo e interpretacdo. Talvez aqui resida a forga motriz
da traducdo ubulesca. O cabedal cultural que a tradicdo instala necessita de
textualidades que Ihe assegure a presenca da cultura cultivada. Isto €, o solo adubado
constantemente fazendo criar informacgdes e cultura como um codigo metodologico
gerador de textos que sdo a prépria cultura (PAVIS, IDEM, p. 14).

Pavis da o exemplo do uso cldssico do teatro popular de Jean Vilar. Tais
classicos eram tomados como acorddo do mais precioso bem universal; hoje, porém,
conclui o critico, esses mesmos classicos trazem em si, outras estratégias de
manipulacdo dos codigos e suas representacBes socio-politicas bem distintas da
utilizada no passado.

A reconducéo dada por U.R ndo s6 aos classicos, mas também na forma como
estes eram apresentados, pressionou o encaixe até antes requerido, mas ndo conseguido:
identificar quando o saber se torna poder. De um sO golpe Jarry/Ubu reivindica os
classicos matando-os simbolicamente e utilizando de seus despojos escancaradamente.

Pilhagem e autorevelacdo, desmascaramento institucional, ludicidade sem as
amarras da tradicdo, ousadia e criatividade artisticas podem aludir sobre as esferas que
se movem no intimo do trabalho de adaptac&o e interpretacdo que o ubulesco deflagou.

Além disso, a traducéo ubulesca corroi a tradicdo dramatdrgica ao reimprimir
novas fungdes aos personagens, reestruturar a trama, recriar o enredo. Desverniza e
aprimora uma ideia nuclear fazendo-a interagir com a traducdo; impde a tradicdo a
marca criativa da traducdo; elege e inaugura um vértice signico e representativo de
grande envergadura estética e artistica e; infinita acdo intersemidtica a partir de sua
poténcia imagética-pictural.

- As sedimentac@es (5) e (6) articulam conjuntamente um olhar para o arsenal
disponivel a ser criado pelo ator, como segunda linguagem, ou o refinamento pré-
expressivo que deve garantir sua autonomia de criador.

Ao alojarmos o ubulesco para dentro deste funil fazendo-o experimentar (5) e
(6); ou melhor, ao mergulhar U.R nestas instancias, sobressalta-se o traco de
revolvimento que o trabalho tradutério exige. A férmula de assentamento do ubulesco
revigora-se em sua transformacao estética de assumir seu lugar de fala, e exercita-la
com toda forca inerente a forma desenvolvida.

E desse modo que o pastiche, a hibridago, evocada sob o0 manto da balbdrdia,
do escarnio e da bricolagem farsesca possibilitam que U.R reinvente-se a partir do “si

cultural” que Ihe se dispde. Dito de outra forma, sua preparacdo e escolha forjaram-se
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no intermeio da definicdo de sua escolha artistica que envolve a sua identificacdo
estética doravante.

A peca realca o Dionisio bébado, e ndo o legislador Apolo. Na embreagem
deste para aquele, tudo é desmascaramento, impiedade, jocosidade que deixa revelar a
lucida mascara do embriagado antropofago.

- (7) A representacdao teatral da cultura.

O quadro gerador iniciado na parddia ao professor Herbet e a0 mesmo tempo a
pichacdo shakespeareana e 0 asco pelo teatro classico e vaudeviles franceses, precisou
ser condensado na forma hibrida a partir da bricolagem e da imaginacéo de Jarry em um

artefato artistico.

Neste momento, tanto o teatro, quanto as demais formas de linguagens
operadas neste ato de traducdo, passaram a compor o quadro de ritualizagdo entre as
formas de representacdo teatral e cultural.

Assim, as representacdes fontes (texto-fonte) foram, por assim dizer,
reelaboradas, ressignificadas nas representacdes artisticas (texto-alvo), seja das formas
dramatirgicas ou das imagens que se esbocaram sob o nome de UBU. As
representacdes culturais sdo apropriadas pela traducdo, e isto significa dizer que elas
adquirem uma representacao artistica que as transformam em atos estéticos, no dizer de

Pavis:

a apropriacdo cultural da realidade se faz sob a forma da
traducdo de uma parcela da realidade em um texto,
compreende-se a fortiori, a encenacdo ou a transposicdo
intercultural como uma traducéo sob a forma de apropriacdo da
cultura estrangeira, a qual possui as suas proprias modelizacbes
(IDEM, P.15).

- (8) Adaptadores da recepcdo, o carater mais proeminente deste estagio € a
acao etnoceéntrica. A oferta dos adaptadores criados a imagem e semelhanca de si regula
a passagem a nova forma (concretizagéo).

Em U.R este tragco é motivado e motivador de uma agdo tradutoria que
reaparece nas formas matrizes: a iconografia, a personagem, a bricolagem parodico-

farsesca e a estética ubulesca ddo o tom geral dos adaptadores.
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N&o de outro modo, a motivacdo ocorre como agdo tradutdria de base
iconocléstica e pela ruptura das formas tradicionais em novas formas farsescas, de modo
idéntico estas mesmas formas (iconografia, personagem, o parddico-farsesco e estética),
serdo constantemente reiteradas em novas semioses. Ou seja, 0s marcadores de recep¢ao
fixam-se como modais as transformacdes posteriores.

Sendo os adaptadores os corpos condutores que organizam a passagem de um

universo a outro. Assim:

Seja qual for a natureza dessa adaptacdo — um personagem, uma
dramaturgia (Shakespeare como modelo dramético para a Indiade
[Indiana] ou para a adaptacdo do Mahabharata) — esses adaptadores
colocam-se sempre na perspectiva dos receptores ao simplificar e
modelizar alguns elementos-chave da cultura fonte (OP. CIT, P,
16).

- (9) As Legibilidades. Ha no ubulesco uma explosdo em cadeia da
legibilidade que, conforme aponta Pavis ao pensar nas validades tradutdrias, é
responsavel pela adequacdo no nivel de sentido que as variagbes entre uma e outra
cultura repassam no momento da traducdo. Pavis (Ibidem, idem) refere-se a um cortex
gue se organiza e estabelece como os elementos culturais em jogo que podem ser lidos
na encenacao.

O amontoado ubulesco vociferiza intensas transformacdes (seja aplainando,
desterrando, seja imprimindo novas contextualizacBes e acréscimos), do material
cultural e artistico que se lhe serve de mote. Em U.R a ideologia residual é, de certo
modo, a maneira pela qual interagem e consomem as culturas e materiais artisticos

fontes.

- (10) Modelizagdes socioldgicas/antropologicas e culturais e (11)

Sequéncias dadas e antecipadas.

S&o os pontos de intercessdes que abastecem essa analise intercultural, que
aproveita a escala ou filtros da ampulheta intercultural na verificacdo de como o ato
tradutério em U.R passeia antropofagicamente, sendo ao mesmo tempo uma

concretizacdo textual-cultural fonte e alvo.
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Para Pavis, a transmuta¢do de um para outro estado da bola no interior da
ampulheta é atenuado pelos filtros de (3) a (9) e cujo resultado pode fazer evidenciar um
encontro amoroso, na esteira de Eugenio Barba, ou mesmo na bricolagem de Levy-
Strauss, termos realmente suavizados e alinhados ao propdsito tedrico de Pavis.

A questdo agora é saber como as degluticdes antropofagicas da traducéao
ubulesca se comportam dentro da ampulheta, ou seja, como a nocdo de
interculturalidade ira relacionar-se com o vasto aporte tedrico da traducéo que pensamos
ser 0 corpo de textualidades desse ubulesco?

- Ja no cais final... (11) é atribuido ao esquecimento do espectador a garantia de
que tanto a cultura quanto o ato espetacular pervivam metamorfaseando-se alhures
quando o simbdlico e o sensivel forem requisitados; seja numa outra peca, seja em um
artefato cultural qualquer.

A efemeridade do teatro contrasta com a marcagdo signica que o ubulesco
iniciado em U.R incandesce nas vias mais tenazes da imagem, como veremos em Mir0 e

outros artistas.

1.3.4 Areté UBU?

Ainda, no que tange a relacdo textual e dramatdrgica, pode-se afirmar que a
peca de Jarry realiza uma encenacao dos textos da tradi¢do, encenacdo na acepcao que
Pavis desenvolve: ndo repeticdo, ndo fidelidade ao texto-fonte. Ato que a aproxima da
acao tradutoria e Ihe configura como antropdfaga da tradicéo.

Se, como entende Pavis, a encenacdo é provida, em ultima instancia, na
memoria do espectador e significados por ele construidos, o que fica dessa encenacgdo
ubulesca é a personagem-signo Ubu.

E ela quem pervive sob os escombros tanto do texto dramético quando do texto
espetacular que Ihe do origem signica e visual (iconica e pictérica). E assim que tudo
retorna ao ubulesco. Isto €, todas as referéncias signicas posteriores a encenagéo original
(fonte) realizada em 10 de dezembro de 1896.

Ressalta-se aqui, uma incursdo semiotica do fim para o comego. Ou seja,
inversa. Se, como sabemos, 0 processo de todo signo é semiotizar-se infinitamente, em

semioses que geram ad infinitum outras semioses®, ndo poderia ser diferente com U.R.

525 C.Pierce.
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Assim, ao deparar-se com uma musica, com um Website, uma pictografia
redesenhada, ou uma encenacéo, seja de qualquer das pecas do Ciclo Ubu, todas essas
intersemioses delegam um assombro: a peca U.R, que embora possua um texto pre-
existente, foi o evento fonte que mobilizou o reconhecimento tardio do proprio texto
dramatico e demais semioses decorrentes.

Contudo, todo esse elastico signico que se remonta a origem possui dois
fundamentos: o primeiro, liga-se a sua propria execugdo, isto é, a traducéo
mefistofaustica. O segundo; refere-se ao modo-veiculo de sua ida-volta; ou seja, a
personagem-signo.

Pois, como temos asseverado, toda a ac¢do signica ubulesca é antes uma agéo
tradutdria, e, entre os hiatos deste percurso, toda a sinalizacdo que conforma cada nova
aparicdo, tem como combustivel a acdo mefistofaustica. E esse o primeiro aspecto que
orienta esse trabalho.

O segundo fundamento diz respeito a concretizacdo dessa acao tradutoria, isto
€, 0 seu suporte signico mais imediato, responsavel por todas interacdes criativas: que €
a personagem. E exatamente por isso, para demarcar como ela realiza esse
vasculhamento intersignico, que tomamo-la como noc¢do metodoldgica infiltrada na
cruzada do ubulesco.

Ao tentar definir o que é a encenacdo contemporanea, Pavis langa mao de uma
aproximacdo conceitual por via negativa que ele chama de denegacdes. O teorico
aponta 7 denegacdes, dentre estas, a Ultima torna-se emblematica a nossa discussao, em
que: “A encenagdo nio ¢ a realizagdo performativa do texto dramatico” (Op. Cit, p.26),
afirma o tedrico.

Seu argumento concentra-se na acdo de como as famosas rubricas do autor ndo
fundam um estatuto para/da encenacdo. No caso de U.R, sabemos que o proprio Jarry
trabalhou diretamente com o diretor Lugné-Poe, indicando sua correspondéncia cénica
ao (seu) texto dramatico. Ha nitidas orientagdes de como a cena tal deve ser realizada, o
porqué dos figurinos e caracteristicas das personagens.

Jarry discute a cena, teoriza a sua forma®. O que faz dele ndo apenas o autor
do texto dramatico, mas um tedrico da cena e um predmbulo desse oficio inventado
posteriormente a ele, o encenador. Todavia, pode-se afirmar que ele é, em todo caso,

pelo menos, o co-autor do texto espetacular de “Ubu Roi”” que estreiou em 1896.

%3 Tanto no texto de abertura de estreia da pega, quanto no artigo “Da inutilidade do teatro no teatro”,
publicado pelo Mercure de France trés meses antes da estreia de Ubu Roi, pode-se atestar o trabalho de
Jarry de pensar e definir a cena teatral.
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Porquanto, nos interessa a denegagdo conceitual que distingue encenagéo e
performance. Assim, tudo o demais ao texto dramatico (e também ele mesmo) é
traducdo. A distingdo entre uma encenacdo teatral e quaisquer outras aparigcdes signicas,
de qualquer natureza, da personagem-signo Ubu ou qualquer metafora a ele e ao seu
contexto, serdo tradugdes.

E claro que o esmiucamento e trabalho de uma encenagdo possui um vasto
complemento criativo de linguagem que compde o discurso cénico e ndo pode ser
comparado as vicissitudes tradutorias de outra natureza, seja ela musical ou plenamente
figurativa, como uma recriagéo do cartaz a partir do original de Jarry.

Pavis refere-se a distancia de criacdo entre o texto e a encenagdo como um
deslocamento, uma fissura, uma cooptacdo subjetiva que uma encenacdo provoca ao
texto dramatico. A encenacao diz ele, “¢ sempre um discurso paralelo ao texto, de um
texto que permanecera “nao enunciado’[...], portanto , sempre marginal e parddica no
sentido etimoldgico do termo”(OP. CIT, P.33).

No contexto de nossa abordagem, ndo ha supervalorizacdo enddgena do
textual, todas sdo traducbes. O recolhimento que faremos sublinhar sera quanto as
formas pictdricas do signo em suas vestes tematicas do personagem-signo Ubu. O que
ndo exclui as encenacdes, ou capas de CDs, etc. Conquanto, o foco estara ponteado nas
producdes imagéticas do ubulesco modelizadas em textualidades pictoricas e
icnogréficas.

E 0 ubulesco o espdlio do texto dramético, “do Metatexto ou discurso da
Encenag¢do” (Idem. p. 31), e da propria imensa orla de comentérios que ambos 0s textos
tém ajuntado a historia do teatro moderno.

Pode-se imaginar o ubulesco, como ja indicamos, sendo um polissistema, e
complementarmente, um sistema modalizante (Lotman)/modelizante(Pavis) que
aglomera e dinamiza vérios e distintos sistemas semi6ticos com um mesmo nucleo:
U.R.

Logo, o texto ubulesco, compreendido pela semidtica da cultura, é composto de
varias midias e discursos criados em torno dessa efigie UBU, cuja materializagédo
(concretizacdes, na linguagem de Pavis) perpassa desde os mais tradicionais sistemas de
signos (iconicos, verbais, visuais, etc.) até formas hibridizadas e intermidiaticas. Enfim,
um compositorio de tradugdes intersemidticas, na acepcédo atribuida por Plaza (2010).

Se, como nos assevera mais uma vez Pavis, um texto dramatico ou espetacular

ndo pode ser compreendido sendo em sua intertextualidade, especialmente com relagdo
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as formagdes discursivas e ideoldgicas de uma época ou de um corpus de textos, nao se
pode igualmente exaurir em um Unico recorte temporal ou elementar tais ilacdes e
infiltracBes signicas - seja no campo artistico ou social -, a vastiddo de presencas
representativas de U.R, sob o risco de ndo garantir minimamente o0 percurso dessa
invasdo ubulesca nos mais diversos sistemas semioticos.

Isto fez nascer a opgdo analitica intercultural com visitagdo em cada topico
tradutdrio ou corpo signico, e mais detidamente, nos signos iconicos pictoricos que o
ubulesco semiotiza a partir das traducdes de Mird e Baixas, como veremos no capitulo
final.

A esse respeito, mesmo se houvéssemos pontuado uma escolha analitica
unitaria, seja do texto dramatico, espetacular ou da personagem, ndo deixaria de haver
um corrego interrupto de agenciamentos interativos tanto com o épocal quanto com uma
familiar gramatica artistica intrinseca ao novelo inicial dramaturgico, espetacular ou da
personagem, com a defasagem de ser um recorte. Entretanto, a ado¢do metodoldgica, de
opcdo mais vasta, foi focar na traducdo como agdo de linguagem intersignica que
recupera e faz nascer o ubulesco em distintos contextos “inter-semioticos”, passando
ndo sé pelo interior da ampulheta entre fonte e alvo, mas aceitando outras ampulhetas
cujo interior ndo marca apenas a transmutacdo de uma forma semiotica a outra, e sim a
pervivéncia tradutdria e seu formato antropo6fago.

Séo dessas dotacdes metodologicas que se amparam 0s segmentos tradutorios
para uma interculturalidade ubulesca, o ponto de saida para proceder com este ubulesco
como pervivéncia tradutéria. O que, de certo modo, reitera a poténcia intrinseca
luciferina e antropofagica de seus encadeamentos tradutorios.

Vimos, pois, como a personagem-signo Ubu se “organiza”, infiltrando-se por
uma intersemiose do ubulesco que intercambia sua presenca intersignica numa extensa
malha de textualidades e da passagem destas pelos filtros interculturais. Chega, agora, o
momento de conformar o ubulesco com a nogédo de traducéo e lhe detalhar o aspecto

mefistofaustico que precise toda a sua acéo tradutora.
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CAPITULO SEGUNDO

A MENSAGEM TRADUTORA UBULESCA
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2. CAPITULO:

A MENSAGEM TRADUTORA UBULESCA

Flamejada pelo rastro coruscante de seu Anjo instigador, a tradugéo
criativa, possuida de demonismo, ndo é piedosa nem memorial: ela
intenta, no limite, a rasura da origem: a obliteracdo do original. A essa
desmemoria parricida chamarei de “transluciferacdo™”.

2.1. Benjamin e a traduc¢éo como revelagao

O abismo ou monstro da traducéo torna-se, para Benjamin (2008) uma tarefa
de identificar uma forma. “A tradugdo ¢ um forma” (Op. Cit. p, 67), diz o critico judeu.
Assim como Bakhtin evidencia a materialidade da linguagem, Benjamin compromete-se
em mostrar a materialidade da traducdo como ato de revelacdo que necessariamente ndo
desliza para o inexoravel da fidelidade; antes, obedece a uma literariedade e uma
liberdade que ndo dispensa a tenséo com o original.

Para assuntar a literariedade como o devires da traducdo, Benjamin propde o
conceito de traduzibilidade, explicando que muito mais valioso que fixar-se na oriéncia
é observar a traduzibilidade como um principio preexistente em certas obras e que Ihe
promove acessos de modo distinto do original. A traduzibilidade é, neste caso, o centro

do possivel de uma traducdo, pois

uma tradugdo, por melhor que seja, jamais podera ser capaz de
significar algo para o original. Entretanto, gracas a
traduzibilidade, ela encontra-se numa relagdo de grande
proximidade com ele. E, de fato, essa relacdo é tanto mais
intima quanto nada mais significa para o proprio original. Pode
ser denominada uma relacdo natural ou, mais precisamente,
uma relagéo de vida (IDEM, p, 68).

O que move entdo a traducdo é o traco genético da traduzibilidade cuja tenséo

se movimenta da fidelidade a uma autonomia criativa com o original. Pensando em

% Haroldo de Campos. Trecho final de Transcriagdo Mefistofaustica. 1980, p. 209.
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como a personagem-signo Ubu realga essa relacdo de vida com as parcelas de sua
traduzibilidade, pode-se dizer que ela circula signicamente, saindo da forma-casulo
jarryana para perviver signicamente nas imagens (de Miro).

De tal modo que a circulacdo da vida ubulesca pode ser observada no
movimento tradutério Jarry > Mird. As textualidades entre uma obra e outra sdo
aparagens da personagem-signo Ubu nas vias de uma auto-imagem ou de
traduzibilidades em constante reoganizacdo signica (ou modelizacdo) de plena
migrancia de linguagens.

A acdo tradutéria em Benjamin é estabelecida como uma forma de lancar
continuidade & obra. Nao se pense, entretanto, que a tradugdo, “como continuidade da
vida de uma obra”, ¢ somente a transmissdo dela propria. Ao contrario; para Benjamin,
a traducdo ndo estd a servigo da fama de uma obra. Na traducdo, “a vida do original,
alcanga de maneira constantemente renovada, seu mais tardio e vasto
desdobramento”(IDEM, p, 69).

Assim, entre o percurso e instalacdo do reconhecimento da existéncia de uma
obra, a traducdo se lhe faz jorrar sangue novo e reconfigurador a esta existéncia. A
traducdo, dira Benjamin, é mais que a soma das famas da vida da obra. De todo modo, a
traduzibilidade permite o ubulesco inaugurar-se extemporaneamente ao Edipo de
Sofocles, aos Macbeth e Hamlet de Shakespeare, como também aos Ubus de Jarry e
Mird. Ou seja, a personagem-signo Ubu é a chapa matricial que se revela pela
traduzibilidade de suas formas materializadas em si mesma, sob enfoques e renovagéo
de linguagens e suportes.

E neste sentido que a traduzibilidade concretiza uma pervivéncia nutrida pela
transluciferacdo mefistofaustica da personagem-signo Ubu, a cada novo ponto sobre ela
prépria, na medida em que na traducdo (continuacdo da vida da obra), ou como quer
Benjamin: “na continuagdo de sua vida (ndo mereceria outro nome, se ndo se
constituisse em transformacdo e renovacdo de tudo aquilo que vive), o original se
modifica” (IBIDEM, p, 70).

Neste quadro, Jarry/Ubu n&o quer alcancar similitude com Shakespeare, ao passo que
Miré/Ubu executa interminavelmente uma renovacdo ubulesca a partir da
traduzibilidade verificada na personagem-signo Ubu.

Ao descrever a tarefa do tradutor, Benjamin acaba por definir o objeto maior
dessa acdo: a traducdo. Tomemos dois excertos desta reflexdo para em seguida

incluirmos na marcha da transluciferacdo mefistofaustica, ou seja, enquadra-la com uma
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acdo tradutora conformada aos principios da traducdo dos irmdos Campos,
especificamente Haroldo de Campos.

E importante pontuar que, para Benjamin, a traducdo é um trabalho critico-
criativo de abertura a pervivéncia da obra capaz de revelar as minucias e aporias entre o
original e a tradugdo sem, no entanto, celebrar o original, mas que constroi e atualiza o
ritual de sua necessidade ou existéncia recriando-0 na nova obra.

Fica evidente que o trabalho do tradutor é o de encontrar na nova obra a
intengdo, “a partir da qual o eco do original ¢ nela despertado”(Op. Cit, p, 75), ndo se
deixando arrastar pelo binarismo estéril da fidelidade x liberdade, uma vez que “a
fidelidade na traducdo de palavras isoladas quase nunca é capaz de reproduzir
plenamente o sentido que elas possuem no original. Pois, em seu valor poético para o
original, o sentido ndo se esgota no designado” (IDEM, p. 76).

O trabalho do tradutor é, portanto, o de vasculhar a traduzibilidade consonante
as obras, em prol da traducdo que ele fabrica e ndo do original. O resultado ndo deve
buscar a semelhanca, mas a diferenca. O tradutor € um bricoeur, que fia o sentido da
nova obra com agulhas de sua liberdade criativa, inaugurando um sentido com um
parentesco de um grau ndo tributario ao original, que se esvaece no resultado tradutorio.
Ou, como resultado de um artesanal processo de raspar o sentido do original impondo-

Ihe um novo nascimento ou apari¢éo:

Assim como o0s cacos de um vaso, para poderem ser
recompostos, devem seguir-se uns aos Outros nos menores
detalhes, mas sem se igualar, a tradugdo deve, ao invés de
procurar assemelhar-se ao sentido do original, ir configurando,
em sua propria lingua, amorosamente, chegando até aos
minimos detalhes, o modo de designar do original, fazendo
assim com que ambos sejam reconhecidos como fragmentos de
uma lingua maior, como cacos sao fragmentos de um vaso. E
precisamente por isso, ela deve abstrair do proposito de
comunicar (IDIDEM, IDEM. p, 77).

Vé-se, desde ja, que a traducdo corre em paralelo, as vezes tocando de perto,
arranhando o original; outras vezes, estando anos-luz ao ponto do mote de oriéncia,
deixando um rastro de lampejos entre ambos. E, de fato, o anelo entre original e
traducdo ndo é mais que uma recuperacao ou reinvencdo de um ponto que interessa a
ambas que sera restituido pela segunda mediante um processo criador e, por

conseguinte, sempre sob uma outra forma.
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Redimir na propria a pura lingua, exilada na estrangeira, liberar
a lingua do cativeiro da obra por meio da recriagdo — essa €
tarefa do tradutor. Por ela, o tradutor rompe as barreiras
apodrecidas da propria lingua: Lutero, Voss, Holderlin, George
ampliaram as fronteiras do alemao.

Sendo assim, 0 que resta de significativo para o sentido na
relacdo entre traducdo e original pode ser apreendido num
simile: da mesma forma com que a tangente toca a
circunferéncia de maneira fugidia e em um ponto apenas, sendo
esse contato, e ndo o ponto, que determina a lei segundo a qual
ela continua sua via reta para o infinito, a traducdo toca
fugazmente e apenas no ponto infinitamente pequeno do sentido
do original, para perseguir, segundo a lei da fidelidade, sua
prépria via no interior da liberdade do movimento da lingua
(BENJAMIN, 2008, p, 79).

E aqui, chega-se ao aspecto capital da acdo tradutora em Benjamin, que se liga
a perspectiva tradutora da transluciferacdo mefistofaustica de Haroldo de Campos, que
é, segundo aponta Benjamin, a inundacdo criativa da traducdo que se executa de tal
modo reveladora na compreensdo de que “a verdadeira tradugdo ¢ transparente, nao
encobre o original, ndo o tira da luz” (Op. Cit. p, 78). A traducdo € menos uma mascara
do original e mais uma performance que intenta conciliar o original a outros contextos,
atribuindo-lhe uma corporacéo de sentidos que se ligam ao novo contexto.

Assim, na traducdo, a condensacdo de uma acdo antropdfaga preside uma
intencdo espiritual de energizacdo corporificada na forca revelada. A transluciferacéo
mefistofaustica como ato tradutério perpassa pelo paradoxo de um apagamento como
processo de uma revelacao tocada pela inauguracdo de uma contundente subversdo em
lugar da submissao ao original.

E neste sentido, por exemplo, que o Merdra! inicial translucifera toda a obra
shakespeareana, negando-a prevaléncia histérica, evidentemente. O Merdra!, como
traduzibilidade é intraduzivel, pois como a lingua pura benjaminiana, esta expressao-
chave de Jarry/Ubu é o lancamento ao infinito do sentido como aproximacdo ao
ubulesco, ele apenas revela um improviso de uma forma: o ubulesco.

Assim, pode-se entrever uma “adaptacédo tradutora” ao Merdra! como simbolo
e significado primordial do ubulesco, de tal modo que esta palavra-expresséo encaixa-se
noutras visadas; para além da circunstancia da acdo imediata da pecga que se supde ter na

Mée Ubu o célice da revolta que motiva a expressdo a boca do Pai Ubu.



89

Recobre-se muito mais uma pugnéncia ironica contra a tradicdo do que a
simples jocozidade onomatopéica. Neste caminho, pode-se inferir que a ideia do
ubulesco em suas aparigdes tradutorias, como no caso do “Merdra!”, adere-se a
transluciferacdo mefistofaustica. Ao passo que reprime a tradi¢cdo, o Merdra! a faz

florescer numa outra - nova — forma.

2.2 Haroldo de Campos, o guardido do diabo da traducéo

E ponto pacifico o jogo colaborativo entre o conceito de tradugio de W.
Benjamin e a proposta tradutéria de Haroldo de Campos, por este denominada de
“transcriagdo” (transluciferacdo mesfistofaustica). O estagio inacessivel da “lingua
pura” que Benjamin factualiza a traducdo é tomado como ponto de apoio para Campos
dissolver sua compreensao tradutoria.

Para este, assim como para Benjamin, a traducdo é mensageira de revelacéo.
“Cabe a traducdo uma fun¢do angelical, de portadora, de mensageira (compreendida
esta na acepcdo etimoldgica do termo grego angelos, do hebraico mal’akh): a tradugédo
anuncia, para a lingua do original, a miragem mallarmaica da lingua pura” (CAMPOS,
1981, p.179).

Para Campos, esta funcéo de &ngelos mensageiro recondita na traducao resulta
que traduzir é transcriar. A transcriacdo € para o critico-poeta brasileiro um ato que se
processa na produgdo poética de “re-correr 0 percurso configurador da funcdo poética,
reconhecendo-0 no texto de partida e reinscrevendo-o [...] na lingua do tradutor, para
chegar ao poema transcriado como re-projeto isomoérfico do poema originario”(OP.
CIT. p, 181).

Dessa forma, a tessitura poematica feita como transcriacdo a partir de um texto
modelar vai adquirindo corpo (forma isomdrfica) no costurado gque se tranca entre o
texto produto e seu irmdo originario.

Ao contrario dos pulos letra por letra das traducGes mediadoras e das
traducbes medianas™ que determinam uma ponte entre original e traducdo, na
transcriacdo o anjo(mensageiro/anunciador) sobrevoa, singrando a cartografia inicial do
texto de partida, por indicacGes reconstruidas de novas paisagens de sentido que podem
ser acessadas quando da efetivacdo do sentido do leitor. Cabendo a este voltar-se ao

original, a traducdo se Ihe aponta um mapa inscrito na nova forma traduzida.

% Mais & frente destacamos estas categorias tradutérias, explicitadas por Haroldo de Campos.
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A transluciferagdo mefistofaustica, visdo tradutoria de Haroldo de Campos,
incide em dois movimentos de capital importancia para o ubulesco em seu dialogismo
tradutdrio, como ensejamos abordar mais a frente ao analisar-se a producao tradutora-
criativa de Joan Mir6. O primeiro movimento é a escritura mefistofélica, e o segundo,
0 parodismo satirico. Estes dois nodulos tradutérios erigem de uma s6 vez a agao
mefistofaustica do ubulesco™.

Comentaremos sobre eles logo ap6s uma rapida contextualizacdo da ideia-

forma tradutoria dos Irmaos Campos.

2.3 Campanério critico-criativo ou, a lingua luciferina-antrop6faga ubulesca

Como se V&, a nogdo de traducdo, em seu escopo tedrico e metodoldgico,
abastece o propdsito deste trabalho, tanto no que se refere a cobrir as iconizacdes
ubulescas, como a temos no préoprio desenho-linguagem da espiral, quanto aos
desdobramentos da personagem-signo Ubu, que se replica num variado de textualidades
e de linguagens.

Neste sentido, de maneira direta e rigorosa, a traducdo critico-criativa ou
traducdo como devoragdo (antropofagica), proposta por Augusto de Campos e, a
transluciferacdo mefistofaustica (ou simplesmente transcriacdo) desenvolvida por
Haroldo de Campos, formam o nucleo duro de leitura-analise deste trabalho tradutério
com o ubulesco.

A teoria da tradugdo dos irmdos Campos esta disseminada em trabalhos da
gesta tedrico-poética de Haroldo e Augusto de Campos. Notadamente é, de longe, a
reflexdo de destague em toda América Latina, tendo angariado reconhecimento
internacional como sendo uma das teorias da traducdo de maior envergadura critica
aliada a uma exceléncia quanto a sua aplicacdo criativa, como a atesta Else Vieira(1994)
em famoso artigo

Pode-se dizer, grosso modo, que este quadro teorico esta distribuido em dois
polos de um mesmo arco e que, conforme o toque de aproximacdo faz vibrar tons
distintos a acdo tradutoria.

Sendo este arco lustrado, como vimos linhas atrds, com o pensamento de W.
Benjamin, da parte de Haroldo; e de Oswald de Andrade, na utilizacdo de Augusto;

como também de uma parcela importante da producdo poética e critica de todo o

*Inclui-se aqui, como um terceiro elemento primordial & acdo mefistofaustica do ubulesco, a
antropofagia, ligada a nogdo tradutéria de Augusto de Campos.
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mundo, dos haicais & poesia provengal, de Goethe a W. Blake...Passando por artistas-
criticos” como Ezra Pound, Sousandrade, Vladimir Maiakovski, Octavio Paz, Joao
Cabral de Melo Neto, para citar os mais correntes.

Assim, no dorso deste arco critico-tedrico dos Irmdos Campos, poder-se-ia
alocar, de um lado, o diapaséo da Antropofagia e, de outro, da Luciferagdo. A primeira
tocada de perto pelo engenho de Augusto de Campos, e a segunda pela provocagdo ndo
menos inventiva de Haroldo de Campos.

Vale dizer que, em ambos, 0 ato poético se destaca pela espantosa consciéncia
de um trabalho que exige o ndo servilismo ¢ a admoestagdo ao tal texto “original” e/ou
“estrangeiro”.

2.4 Te devoro ao decifrar-te : A traducdo antropéfaga

O mote antropofagico, que abastece a traducéo critica e criativa de Augusto de
Campos encontra-se mais detido nas obras “Verso, Reverso e Controverso”. Augusto
explicita a ideia de traducdo e logo apds a executa a partir da traducdo. Isto é, da
devoracdo de autores como William Blake e Vernart de Ventadorn, e, “Da Razdo
Antropofagica: ” que, além de relacionar sobre a condi¢do do intelectual brasileiro
frente a producdo estrangeira e o mercado das letras, atenta para 0 consumo-producao
da vanguarda em nosso territério.

Porém, interessa-nos deste artigo de Haroldo, a afirmacdo do ato simbdlico
antropofagico como sendo um processo de lascar a pedra dura da tradicdo literaria
impulsionando uma transvaloracao, isto €, um redimensionamento na relacdo entre a
posicdo de consumo da producdo intelectual — principalmente literaria — que nos chega e
a leitura que dela se faz alhures.

Assim, ao langar-se antropofagicamente no “horizonte provavel” da tradigdo
poético-literaria estrangeira, a traducdo criativa permite des-hierarquizar, desconstruir e
re-configurar o embalo do antigo regime de consumo catequético.

Neste intercurso, o que Haroldo e Augusto propdem, em ultima instancia e de
modo radical, é uma transculturagdo em oposicdo a passividade de consumo. A
antropofagia se opbGe & submissdo da catequese, recobrando uma relagdo de
transculturacdo (OP. CIT. p, 234-235).

Em resumo, para Augusto, a tradicdo logocéntrica € hierarquica. Seu trabalho

critico-criativo tanto no campo da poesia concreta, quanto na traducdo criativa, ira

%" Conforme o entendimento de Leyla Perrone-Moisés em Altas Literaturas (1988).
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sublinhar a iconicidade do poema, destruindo a supremacia da letra ao ladea-la de
significacdo a partir da forma, numa porosidade de imagens.

A antropofagia tradutoria impde a letra uma plastica, duplicando com isso a
estética da poesia; sua poeticidade passa a ser revelada também pela imagem. A ordem
da tradugdo em Augusto é recriar, ato que pressupBe a antropofagia como acéo
maquinica de transformacao (Cf. Guattari, Caosmose).

Augusto ndo esconde a inspiracdo de sua traducdo critica-criativa a
Antropofagia de Oswald de Andrade. Assim, na traducdo criativa o material a ser
traduzido/deglutido obedece a Lei do antrop6fago - conforme se vé& no Manifesto
oswaldiano -, de que: “s6 me interessa o que nao ¢ meu”’(ANDRADE, 1976).

Para o tradutor-transcriador, a traducdo € um trabalho de criacdo e de critica em
que a ingenuidade e a reveréncia dao lugar a fome e a irreveréncia: “Tupi, or not tupi
that is the question” (Andrade, 2011. p, 67). Para os irmdos Campos, a Unica forma de
ler é traduzir, o que significa em termos antropofagos “obliterar o original”.

Na proposta tradutdria de Augusto ha, portanto, uma relacao de sucessividade e
reaproveitamento da nocdo de Antropofagia de Oswald, em que a traducdo -
transcriativa - de Augusto reintegra o ato antrop6fago oswaldiano como uma seiva que
corroi o original e o transforma, a partir da degluticdo, em critica e em uma nova obra -
como extensdo historicizada do texto -.

O ato ubulesco em si ndo faz outra coisa sendo transcriar-se a partir da acao
tradutoria-antropofagica. Se é visivel o atrelamento entre a traducdo antropéfaga de
Augusto e a Antropofagia de Oswald, também o é entre estas e o ubulesco.

Benedito Nunes (2011), ao enfocar o trabalho do antrop6fago-mor Oswald de
Andrade, ndo se esquece de citar que o ubulesco exala-se e impregna-se na estética
antropd6faga oswaldiana. Nunes abre e fecha seu texto sobre a antropofagia oswaldiana
epigrafando Jarry/Ubu, numa demonstracdo inequivoca da presenca viral ubulesca na
antropofagia oswaldiana.

Assim, a primeira palavra de “Antropofagia ao alcance de todos” conjuga-se
ubulesca: “Cada um, em sua vez de ser devorado (UBU REI)”® (Nunes, 2011, p, 07).
Para este estudioso da obra de Oswald, Ubu reveste-reforca a iconoclastia antropofaga e

0 império satirico.

%8 Chacun son tour d"étre mangé (UBU ROI).
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Fig 12
Antropofagia ubulesca
llustracdo livre. Criacdo do Autor

ANTROPOFAGIA TRADUCI\O
Oswald de ANTROPOFAGICA
Andrade Augusto de Campos

Neste caminho, pode-se arriscar ver o ubulesco desde no totem Abuporu a
palavra-célula antropoféagica “Tupi, or not tupi..”; e, sobretudo nos ndo menos
ubulescos Macunaima do outro Andrade, e em Serafim Ponte Grande. O fecho de
Nunes consolida essa ideia, ao afirmar: “que o tempero da satira tenha entrado em altas
doses nesse banquete antrop6fago de idéias, presidido pelo humor de Serafim Ponte
Grande, que fundiu o sarcasmo europeu de Ubu Roi com a malicia brasileira de
Macunaima.” (Op. Cit. p. 56) *.

Vale lembrar gue a conotacdo antropofaga da traducdo nédo é exclusividade de
Augusto. Haroldo também corteja essa voragem critico-criativa. De tal modo que a
nocdo tedrica da traduc@o como antropofagia é partilhada tanto por Augusto quanto por
Haroldo.

Porém, a proposta de traducdo haroldiana possui um arquivario particular, que
se desenvolve em torno da nogdo de traducdo em Benjamin e da analise do Il Fausto de
Goethe, de onde ele propde a escrita mefistofélica e a transluciferacdo mefistofaustica.
Tal nocdo tradutoria, compreendida como transcriacdo, encontra-se tanto em “Da
tradugdo como Criacdo e como Critica”, quanto na obra “Deus e o Diabo no Fausto de
Goethe”.

% Grifo nosso.
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2.2. ATRANSLUCIFERACAO MEFISTOFAUSTICA

Na concepgdo tradutdria de Haroldo, a traducéo € um trabalho criativo em que o
tradutor-criador marca a sua presenca, ndo como simples decalque ou mesmo tatuagem
imitativa, mas como uma inciséo, uma escarificacdo no corpo do texto, modificando-o
ou fazendo prevalecer outras leituras articuladas entre a escrita primeira e sua traducéo.

Ou seja, na transcriacdo se depreende uma politica do tradutor, em que este
insere-se no material traduzido. Sua marca além de indelével ndo é timida; ao contrario,
é ostensiva e proposital, buscando revelar outros possiveis do texto, com destaque a
escrituracdo mefistofélica, a parddia e a satira.

Para que a transcriacdo, ou seja, a traducdo radical, criativa e critica, de corte
haroldiano realize-se, é essencial a destruigdo do servilismo entre as obras em questao.
Seguindo os passos da traducdo angelical de Benjamin, Haroldo de Campos reprograma
os fidedignos dispositivos de mensagem e do mensageiro pelo non serviam.

“Pois o desideratum de toda traducdo que se recusa a servir submissamente a um
contetido, que se recusa a tirania de um Logos pré-ordenado, é romper a clausura
metafisica da presencga (como diria Derrida): uma empresa satanica”(CAMPOS, 2008. p,
180).

E deste modo que Haroldo transforma o “Angelus Novus” ou, Anjo da historia
de Benjamin em Agesilaus Santander (Der Angelus Satanas). Usurpador, que
transgride e, por conseguinte, transilumina os limites signicos. Em sua Hybris, lugar de
sua alquimia semidtica, situa os objetos textuais no espa¢o monadico e instrumentaliza a
traducdo como leitura da tradicdo.

Neste ponto, a tradi¢do ¢ invadida pela fresta da tradugdo. “A tradugdo ¢ também
uma persona através da qual fala a tradi¢do” (Op.Cit. p,191). Mas ndo apenas um poder
falar, mas falar com liberdade, ou seja, pela escrita mefistofélica.

Essa fresta é sua prole expressiva, conforme se observa na escrita grotesca e
irbnica-satirica da dicgao goethiana® (Idem. p. 1999), e que o ubulesco compartilha de
maneira fulgural: além de simplesmente usurpar a tradicéo, ativa-se como dépayser.®'

Assim, a tradugdo parece abastecer a tradicao de sua homologacao mais vital: “a
ruptura, a quebra, a descontinuidade, a dessacralizacdo pela leitura ao revés”( Op. cit. p.
2008). Para tanto, a traducdo deve ser, a um so tempo: translucida e desobediente; livre

e provocadora e, propor-se amplamente dialdgica; j& que as demais formas de

% Ao comentario de Haroldo sobre o lastro recriativo e satanico da escrita goethiana.
%1 Abordado mais adiante como caréter do ubulesco.
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traducOes® apenas reverenciam o solo textual de partida. Numa s6 expressdo: a
transcriacdo € embalada pelo impeto subversivo e irreverente da transluciferacéo
mefistofaustica.

Diante do exposto, considera-se que a acao transcriativa do ubulesco responde
ao avango tradutorio mefistofaustico, caracterizado pela repercussao radical de uma
explosdo signica de rebelido a palavra e em colisdo com a imagem.

Antes, porém, de se adentrar na abordagem do ubulesco em sua vida signica-
visual e no reconhecimento da vanguarda ubulesca, ambiéncia vital de sua uncéo verbal
e sua nutricdo imageética, faz-se necessario, mesmo que brevemente, observar a
degluticdo textual, diga-se, verbal operada pelo ubulesco mefistofaustizado. Neste
sentido, a imolacdo ubulesca inicia-se no reconhecimento da forca de sua escritura

mefistofélica.

2.2.1 A escrita mefistofélica do ubulesco

O processo de escrituracdo da tradi¢do faustica, observada por Campos (2008.
p.73), no Fausto, de Goethe, é entendido como uma permanente implosao escritural

ligado a dimenséo critico-satirica, em seus varios recursos de expressao.

Ao se ladear esta escrituracdo com o ubulesco, de longe se constata uma ampla
similitude estratégica e de formalizagdo. Ou seja, no caso de U.R, ha uma “nitida
coincidéncia”, melhor dizendo, uma “nitida consciéncia”, dos tragados escriturais
mefistofélicos tomados comparativamente com os apresentados em Fausto na

observacao de Haroldo de Campos, destacados a seguir:

1- Protogéneses da personagem pulverizada de textualidades, do plagio e do
irénico, assim como de um berco comum, o teatro de fantoches. Tanto em
U.R, quanto no Fausto, a hibridacdo organiza e estrutura a arquitetura textual.
Neste particular, ha ainda uma consonancia quanto a vastidao do género de
pertencimento.

A escritura mefistofélica de ambas adquire uma variavel de afirmacGes quanto
ao género: dentre tantos registros de géneros de Fausto e de U.R, se lhe

atribuem: o drama, a tragicomédia, 0 poema, etc, ao primeiro; e a farsa

62 Haroldo de Campos descreve dois tipos de tradugdo que opdem-se & traducdo como transcriagéo: 1) a
traducdo mediadora e 2) a traducdo mediana. Para o critico, estas tradugdes “sdo destituidas de um
projeto estético radical”. Ver: Op. Cit, p. 184-185.
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tragicdmica, o teatro satirico ao segundo, como vimos no primeiro capitulo a
partir das observacgdes de Michel Balmont.

Porém, o dado mais tenaz da escrita mefistofélica do ubulesco ligado a estrutura
e ao género evidencia-se que assim como Goethe, Jarry focaliza a acdo parodica
em Shakespeare, “Hamelt e Macbeth em especial” nos lembra Campos(Op. Cit.
Idem) sobre a escrita goetheana. Eis a sopa nuclear de onde a escritura

mefistofélica ubulesca (e do Fausto) se nutre para transcriar-se.

2- O universo de antecedentes fausticos. Sobre os antecedentes fausticos a que
refere-se Campos, fruto de um rico e variado conjunto de referenciais textuais,
inclusive pictograficos®, o faustico - como escritura mefistofélica -, enquanto
realizador/executor do temario mefistofelizado, estd para o fausto goethiano,
assim como ubulesco esta para o vanguardismo (ver Terceiro Capitulo).

O conjunto de antecedentes fausticos fabrica a escrita mefistofélica goethina, ao
passo que o conjunto de textualidades do Cicle Ubu e os referenciais litero-
dramaéticos formalizam o ubulesco.

Tanto aqui como 14, o pléagio configura-se o porta-voz de uma escrituracdo; que
de modo mais veemente pode-se inferir um consciente canibalismo literario
sobre a grande civilizacdo literaria shakespeareana.

Em sintese, tanto no ubulesco quanto no faustico a escrita mefistofélica resulta
de antecedentes tematico-estruturais: hd tanto no proto-fausto, quanto na
protogéneses ubulau; as inclusdes de excertos e prolongamentos do largo dorso

de periodo estrutural sdo comuns em Fausto e em U.R.

3- A carnavalizacdo, com énfase num imagindario grotesco e uso de insulto nas
palavras. Acrescentando a incursdo carnavalizante ja vista do ubulesco, a
metafora da danacdo de Mefistofeles e 0 Merdra! ubulesco compdem a tensédo
por onde se opera 0 imaginario grotesco, além das formas nominais e as
situacbes carnavalizantes de toque rabelasiano. Figuras de relacéo
hierarquizadas, por exemplo, como dos Palotins que se despojam no ubulesco,

como reedicdo do servilismo de Wagner, “ajudante” de Fausto.

83A relacéo criativa do Fausto com a imagem é bem préxima. Haroldo de Campos nos fala de uma
“icnografia medievalesca” extraida por Goethe para pintar verbalmente o diabo Mefistéfeles. Ver em:
“Bufoneria Transcendental: O riso das esferas”. In: Deus e o Diabo no Fausto de Goethe. 2008 p.153.
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Ambiguidades. Ou, como alude Haroldo de Campos, a torrencial dialética que
transforma Mefistofeles em prisioneiro da rebelidfo do espirito humano de
Fausto-Goethe. Da mesma forma, a ambiguidade da escrita mefistofélica-
ubulesca se denota no duplo e nas contraditérias acdes de Pai Ubu, em geral
explicaveis, sendo pela Patafisica; e no jogo ubulesco de infiltracdo pictorica,
etc.

O riso bestial, excessivo de espiritualidade. Ligado a carnavalizagdo, o riso
bestial, como elemento escritural, demarca-se na mofa de Mefistofeles aos
desejos humano-carnais de Fausto. J& em U.R, é o riso sarcastico que imola a
I6gica e os contratos sociais. Além de sarcastico, o riso ubulesco é destronador e
violento, sem deixar de singrar o humor.

Ubu é o guinol, o supervafivt da derrisdo; enquanto Mefistofeles, numa das
acepcOes etimoldgicas a ele atribuidas (“aquele que arruina e engana”), aponta
para o “tipo ignobil, ignobil em alto estilo, porém com um sentido de humor
dominando a sua sujilidade”( Op. Cit. p. 81.), sem perder o vicio, as vezes
prolongado, de rir de si proprio. Aspectos estes presentes também no riso
grotesco de Pai Ubu.

O uso critico da satira. Aglutina-se ao parodismo predominante e a inversao
cébmica do mundo. Assim, o riso mefistofélico falstico-ubulesco “como derrisdo
diabdlica pode operar pela risada debochada ou pela aniquilacdo ferina,
contudente, impiedosa” (Idem, p. 115).

Ademais, o material da tradicdo textual mefistofelizado pela nova escritura coze-
se pela forma satirica e parddica em funcdo de abastecer e dar vazdo a
criticidade daquilo que referencia. Como num deboche aquilo que come, embora
se lhe abasteca e se Ihe dé forgas.

Exemplar, neste caso, é a entrevista de Mefistofeles com sua derrisdo aos
“Saberes do Mundo e do Céu”, que assemelha-se ao interrogatorio dos nobres
por Pai Ubu. Nesta cena, indcuas sdo as suas posses, influéncia ou tradicéo.
Todos séo perfilados a morte. A imposi¢édo ubulesca vale-se pela maxima “ou ri,

ou morre” da gesta popular.
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Mefistofeles ao dessacralizar os saberes e os métodos, mata-os também. A
carnavalizacdo de ambos abre-se a imolagdo risonha sarcéastica em cujo jogo de
significacdo esta a satira aos poderes do Céu, ou metafisico (com Fausto) e da
Terra, ou politicos (em U.R).

A fdria irdnico-sarcastica que notabiliza o ubulesco adquire atualidade no
quadro de uma traducdo em que a derrisdo é a porta de entrada as textualidades
que se formam em torno do corpo ubulesco.

Em seu tratado sobre o escarnio, Minois (2003) ira caracterizar o ubulesco como
o fundamento estético do século, que arrasta para si a imagem e significacdo do
que foi o século XX. Assim sintetizado: “Ubuesco! O século que acaba de
terminar foi ubuesco. Quando Alfred Jarry apresenta Ubu rei, em 1896, ele
antecipa o0 que viria a ser o exercicio do poder entregue a mediocridade do
século xx” (OP.CIT, p.584).

A derrisdo tradutdria do ubulesco enfocado pelo Merdra! representa a fusdo do
riso mefistofélico. Este riso, em sua funcdo diabdlica aponta, como sugere
Minois, para uma particularidade tradutoria no tempo, nas proprias palavras de
Jarry: “ndo ¢ espantoso que o publico tenha ficado estupefado a vista de seu
duplo ignébil que ainda ndo lhe fora apresentado” (JARRY Apud MINOIS,
OP.CIT, IDEM).

Para este estudioso do riso, 0 curioso € a mudanca de estatus de significacdo do
sério a derissdo: “Que Ubu, provocaria colera em 1896, fizesse rir um século

mais tarde ¢ revelador” (MINOIS, IDEM, p.584).

7- O parodismo e a plagiotropia como recursos-eixo da linguagem tradutora

luciferina mefistofélica:

Assim como veremos mais a frente, em Brecht(1867) e Pavis(2008), sobre 0s
usos dos classicos enquanto legitimacdo parddica-plagiaria-luciferina, a escrita
mefistofélica ubulesca, acompanha o percurso de uma escritura acionada pela
acdo parddica-plagiaria de Fausto. O estrato maior dessa escritura advém, no
entanto, da articulacdo dos dois pares construtivos parddia/plagio. Conforme
Campos (2008, p.37), a parddia: de canto paralelo, em seu conceito etimologico

“(do gr Pard, junto, ao lado de; odé, ode canto)*” e a plagiotropia: “(do gr.

% Escritura mefistofélica. Contida na nota 3. p. 73.
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plagios, obliquo, que ndo é em linha reta; transversal; de lado®)”; essa jungéo

abunda-se tanto na grafia faustica, quanto na ubulesca.

Para Campos, esses dois aspectos, aléem de serem elementares a no¢édo tradutoria
em questdo, é o chdo da acdo da escrita luciferina. Apesar de alongada, a
passagem sobre a plagiotropia em Campos presente na escritura de
Goethe/Fausto merece nota:

“Goethe mostrou-se, de resto, plenamente consciente,
ao rebater com altanaria uma censura de Byron, que 0
acusou de ter ‘ plagiado’ a can¢do de amor da louca
Ofélia (Hamelt, IV, 5), na cena em que Mefistofeles
canta, acompanhando-se de citara, em frente a casa de
Margarida.[...]. Respondeu Goethe: ‘Entdo meu
Mefistofeles entoa uma cangéo de Shakespeare? E por
gue ndo poderia fazé-lo? Por que eu me devia dar ao
trabalho de encontrar algo proprio, quando a cangéo de
Shakespeare cabia & maravilha e dizia exatamente
aquilo que era preciso?’[...]. ‘Nao pertence tudo o que
se fez, desde a Antiguidade at¢é ao mundo
contemporaneo, de jure, ao poeta? Por que ele haveria
de hesitar em colher flores onde as encontrasse?
Somente se pode produzir algo grande mediante a
apropriacdo dos tesouros alheios. Eu ndo me apropriei
de JO para Mefistofeles e da cangdo de Shakespeare?’
Essas palavras poderiam ser cotejadas com as que Ezra
Pound (The Spirit of Romance) escreveu sobre o préprio
Shakespeare: ‘Grandes poetas raramente fazem tijolos
sem palha. Eles amontoam todas as coisas excelentes
que podem pedir, tomar de empréstimo ou roubar de
seus predecessores e contemporaneos e acendem sua
propria luz no topo da montanha. (..) Como
Shakespeare escreveu a melhor poesia em inglés, nédo
importa um real se ele pilhou ou nédo os liricos italianos,
no seu sagque generalizado da literatura que lhe estava
ao alcance.” (CAMPOQS, OP. CIT. p, 76).

Percebe-se, com isto, que a comunhdo entre a escrituracdo faustica e a ubulesca se
compraz pelo entendimento de que o parodismo e o plagiario sdo antes estruturas de

uma linguagem mefistofélica conscientes de seu ato de transluciferagao.

Em decorréncia destes comparativos, tem-se que a linguagem mefistofélica é ponto
destacado do ubulesco; poder-se-ia ainda tratar detalhadamente de varios outros

aspectos que ligam o ubulesco ao mefistofaustico na linguagem mefistofélica, como: o

% Nota 5, Idem, idem.



100

Alegorico-imagético; a relagdo Vida-obra; sobretudo, no Il Fausto, em que a rendicéo
da velhice é temario geral a assunc¢do da vida. Como também, ao aspecto de bufoneria

que Haroldo atribui a linguagem mefistofélica.

No entanto, por ora, basta abster que a escritura mefistofélica é a porta de entrada da
traducdo, que no ubulesco se fard pleno. Dado a escrita mefistofélica tratada por
Haroldo ser um lugar-comum no interior dos processos verbais do ubulesco,

avancaremos na fratura de sua admoestacéo na abordagem aos - referenciais - classicos.

Antes de passarmos a este enclave ubulesco nos cléssicos, um ponto fundamental,
contudo, exige um comentario. Trata-se, na verdade, de um maiusculo detalhe, da
relacdo tradutoria entre a transluciferacdo e o ubulesco que este trabalho ora conjuga;
desaguado no fato de Haroldo situar com precisdo o ambiente de feitura de sua proposta
mefistofaustica de tradugdo: “trata-se do caso de traducdo de mensagens estética, obras
de arte verbal, bem entendido” (CAMPQS, 2008, p, 179).

Seguindo essa ldgica, como a proposta aqui requisitada de fazer verificar a acdo
mefistofaustica do ubulesco na transcriacdo de Mir0; necessario faz-se o aterramento
intersemiotico dessa relacdo (Cf. Plaza, 2010). Por isso, a utilizacdo da personagem-
signo Ubu. E ela, como tem-se afirmando ao longo deste trabalho, quem garantira
visibilizar signicamente as pervivéncias transcriativas que o ubulesco apresenta nas
diversas operacdes tradutorias e intersemioticas que serdo observadas, como no caso de
Miro.

Pois, se de um lado, a transluciferacdo ocupa-se em renovar o original, tragando sua
memoria de modo radical, a personagem-signo, identifica esse traco da transluciferacéo
sinalizando no préprio corpo novo traduzido, resquicios da memodria apagada, sua
pervivéncia em si. A aparente contradicdo dos empenhos da transluciferacdo realoca
para processo de migrancia tradutdria, destacando o capital incluso que da vida a nova

existéncia signica.

2.2.2 O desmonte ubulesco dos géneros classicos

Reconhecida a derrisdo diabdélica da escritura mefistofélica do ubulesco como

voracidade tradutéria, cabe verificar, como o ubulesco se relaciona com o estatuto do
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classico, em que a tradugdo ubulesca parece propor uma pedagogia (mefistofaustica) de
consumo do publico com seu repertdrio cléssico.

N&o é muito dizer que esta pedagogia ubulesca pde-se como diferenca radical
da costumeira relacdo, em termos sociolégicos, de aceitagdo (gosto, consumo,
expectativa) da popularizacédo do teatro e da arte como medalha de identificagdo de uma
nagao com a “sua” arte.

Para comecar, pode-se afirmar que considerando os aspectos socioldgicos®, o
ubulesco parece equilibrar o corte, de bastante énfase na contemporaneidade, de
desvinculacéo das preferéncias mitoldgicas e culturais e consequiente inscri¢do parodica
dos classicos. Aspectos estes que o coloca no visivel da atualidade pds-moderna®.

Por outro modo, de alguma forma, o ubulesco se notabilizara como um fluxo
reiterado de um temario varidvel, mas identificavel - de varredura de sua presenca —;

composicao que pode ser exercitada ao observarmos, por exemplo,

gue nos anos de 1780-1830 e 1880-1920 marcaram duas etapas
capitais na formagdo do cléssico. A passagem dos seculos
XVIIlI e XIX assiste ao grande debate europeu sobre as
literaturas cléassicas e romanticas. A transicao para o século XX
se produz depois da apropriagdo burguesa dos bens culturais das
épocas anteriores (PAVIS. OP. CIT. p, 42);

Ou seja: a conformacao das mesmas formas burguesas que tomaram conta do
lastro cultural como um padrdo geral de consenso literario e dramatico, como mais na
frente veremos (no Terceiro Capitulo), com Raymond Williams (2011), ao se apor o
ubulesco, a modernidade e o vanguardismo.

Neste cenario de formatacdo classica da cultura litero-dramatica, U.R
recalcitra, em seu estatuto tradutdrio, a trilogia da veneracdo classica de que nos fala
Hans Mayer citado por Pavis: “educacdo, propriedade e teatro” (Idem. p, 44), pela troca
de posic¢des dos sentidos em lugar das esséncias.

O caréater mais emblematico e que se adere como um substantivo adjetivado do
ubulesco é sua relacdo tradutoria com a tradi¢do, fulcro que Ihe situa como nodal ao

modus faciendi do século XX.

% Refiro-me a discussao levantada por Pavis sobre a prevaléncia dos classicos nas encenaces modernas e
poés-modernas em: “Algumas Razdes Socioldgicas do Sucesso dos Classicos no Teatro na Franca depois
de 1945” Op. Cit. P. 43-56.

%7 A dificuldade intrinseca ao termo, acompanha a reflexdo de Pavis que recostado em Baudrilard, discute
a pés-modernidade dos classicos em relagdo a modernidade e a um momento nitidamente classico.
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E que o famoso século XIX descortina a arte teatral sob um paradoxo: de um
lado, pela fidelidade verista dos cléssicos e, por outro lado, pela sua subversdo. E é
neste jogo de imolacdo controlada que o ubulesco mira o alvo tradutdério contra a
tradicdo, subsidiando as praticas vanguardistas.

Ele surge no momento e na perspectiva contraria de uma pratica que “Exige-se
das pessoas de teatro que representem o texto sem nenhum corte, sem censura e sem
romper com a tradi¢do” (Ibidem. Idem).

Se, como nos mostra Pavis, o retorno dos classicos € fruto de uma politica
conjurada do desejo de acesso e igualdade aos grandes textos, cuja crenca abastece uma
“virtude regeneradora da obra classica, gragas as suas origens miticamente provenientes
do povo e de pretensbes universais” (Op. Cit. p,45), de certo modo, o ubulesco
coadunado no Ciclo Ubu € a insisténcia da revelacdo benjaminiana sobre a heranca
cultural®.

U.R, pelas méos de Jarry, ndo se preocupa de ser a autenticacdo, no cartorio da
tradicdo, da barbarie; alias, € uma obra gque inscreve-se como tal. Insere-se no miolo das
implicacbes de modificacdes do publico e do repertdrio, que se assentou no teatro,
como nos mostra Pavis (IDEM, p,49).

O uso tradutdrio que é feito dos classicos e a maneira — propositadamente vil -
pela qual Pai Ubu encena a “nobre” postura dos nobres, ou quando demostra a
ineficacia dos artificios do sobrenatural, ou da revelacdo teatral (uma peca dentro da
peca); € uma obediéncia a este desmascaramento cultural que os classicos intentam
perpetuar. U.R faz sangrar aos olhos do dia o bem inaliendvel: o classico; isto €,
violenta o filho escolhido do século para representar-lhe.

No saldo cultural da orgia da submissdo e da fidelidade, U.R joga com a
traducdo [mefistofalstica]! Se hoje é comum trabalhar-se as deferéncias dos classicos
através das diferencas, em que a parddia € a circunstancia mais usual dos encenadores
dos classicos, uma gramatica do estilo-linguagem parddica como género da encenacao,

la atras dessa ousadia com os classicos esta o “Merdra!” ubulesco do Pai Ubu.

% VII tese. Teses sobre a filosofia da historia. W. Bemjamin. 1940 “Jamais existiu um documento de
culturaque ndo tenha sido, a0 mesmo tempo, um documento de barbarie”. Traducdo de Sérgio Paulo
Rouanet. In Walter Benjamin - Obras escolhidas. VVol. 1. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios
sobre literatura e histéria da cultura. Prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense,
1987, p. 2-232.
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2.2.3 Como sair dos classicos? Matando-os, naturalmente!

No bastido de situar o signo ubulesco em seu afugentamento do campo litero-
teatral para hibridacdo plastico-pictografica, se recai uma complexa marcha que se
relaciona invariavelmente com os rumos dos usos e nocdo do texto teatral classico, na
modernidade e na contemporaneidade.

Isto porque, alhures, U.R recebe a coroa de seminal do teatro moderno; o
detalhe é que no pantedo deste prestigio, situa-se o drama das encenacdes classicas, ou
melhor, dos usos e compreensdo da obra teatral classica na atualidade, ou seja, fora do
“presente” que lhe originou.

Pavis(2008) discute a questdo interrogando se o efeito dos classicos vale-se por
uma historiza¢éo ou por uma atualizacdo. Neste binarismo, recorre as idéias de Marx e
de Brecht. A acolhida do primeiro responde a uma ideia de atualizagdo que estaria
intrinseca a uma necessidade de prazer estético que as obras classicas proporcionam.

Ja em Brecht, o apontamento historicizante é pautado a partir do pressuposto
de que o “ ‘pano de fundo de nossa época’ ¢ indispensavel para a compreensao do texto
classico” (BRECTH, Apud PAVIS, OP, CIT, p, 53).

Brecht (1967) é, de longe, o tedrico que mais ofereceu um posicionamento
maduro e sem recalques da funcdo e sentidos dos classicos, quando encenados numa
época posterior ao seu ‘“nascimento original”.

Para este dramaturgo, a exigéncia dialética da historizacdo faz com que o pudor
as obras classicas seja desmoronado ao simples contato com a época atual. Ou seja:
“coloca-las em vigorosa oposicao frente & nossa época. Porque € somente sobre o pano
de fundo de nossa época que a sua forma se revela estar velha, e duvido que, sem esse
pano de fundo, essa forma possa, seja de que maneira for, revelar-se” (BRECTH apud
PAVIS, IDEM).

Sobre este aspecto, pode-se ver na postura de Brecht para com os classicos uma
confirmagdo dessa a¢do mefistosfaustica ubulesca de traducdo: “Para manifestar-lhe o
verdadeiro respeito, a que tém legitimamente direito, temos de desmascarar o respeito
hipocrita e falso que s6 serve para as amordacgar.” (BRECTH, 1967. p, 271).

E explicita a visdo de Brecht sobre o plagio e a parddia como sendo recursos

legitimos para o trabalho de um escritor. Susana Kampp-Lages® vai dizer que Brecht

K AMPP-LAGES, Susana. O comentario dificil: Walter Benjamin | Bertolt Brecht, precursor de
Jorge Luis Borges. Disponivel em: http://www.abrapa.org.br/p33s13-15.html<<acesso em: 14/03/2014;
15:36hs>>
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transporta o traco classico de uma obra para outro autor, e mais: que Brecht “tinha um
gosto especial pela parddia e defendia o plagio como recurso de descanonizacdo de
obras passadas, petrificadas sob a rubrica do ‘classico’” (KAMPP-LAGES, IDEM).

“Classicas” também sdo as compreensdes € propostas de Artaud e Copeau para
com os cléssicos. Artaud (2006), ao evocar a necessidade de deixa-los no passado e do
direito que o artista tem de criar a sua prépria obra consumada com seu tempo.

Enquanto Copeau asseverava, em 1938, que o0s usos das obras classicas devem-
se a faléncia inventiva do artista, sem condi¢Ges de desvencilhar-se da tributagédo
cultural que assola a criatividade.

A acdo tradutéria ubulesca refaz, na pratica, o percurso de tratamento
historicizante dos classicos que Brecht propunha. Embora resulte numa transformacao
radical, é impossivel na traducdo ubulesca ndo deixar de ver a reestruturacdo na
arquitetura textual, da trama, das personagens e, principalmente, das referéncias sociais,
em “que os acontecimentos da fabula sdo restituidos ao seu aspecto efémero e relativo,
levando-se em conta os desvios entre os dois sistemas sociais” (PAVIS. Op. CIT.
IDEM).

A Poldnia devastada pela “fome” ubulesca ¢ uma afirmagdo sobre a Europa e
sobre a Franga. Nenhum destes termos aparece, mas todos sabem que Pai Ubu fala-lhes
diretamente pelos ritos de destruicdo parodica dos classicos que transformou as alusdes
e as metaforas em puro sarcasmo, permitindo assim a decifracdo de que ¢ a eles — aos
classicos — que esse asco ubulesco de dirige de maneira implacavelmente niilista.

A refracdo obtida na acdo tradutdria historicizante de U.R vem, a um s6 tempo,
confirmar que “Ndo apenas o conhecimento dos mecanismos sociais da época €
desejado: ele é também indispensavel para quem queira decifrar a obra classica”(
PAVIS. Op. Cit. p, 53). Dai o traco mefistofaustico: toma-lhe os elementos constituintes
para deles fazer-se um outro renovado.

Vale lembrar que a utilizacdo tematica e estrutural seja de Edipo ou Macbeth
atinge ndo apenas estes, mas a propria tradicdo dos classicos, na forma como s&o
utilizados e na maneira como sdo confeccionados e consequentemente no sentido que a
tradicéo lhe confere.

“Decifra-me ou te devoro!”, ja dizia a Esfinge a Edipo, de modo semelhante, a
traducdo ubulesca realiza um encontro de transformacdo, sua propositura de vida/morte

sO se valida na medida em que vem também confirmar o entendimento benjaminiano de



105

que a escolha de trabalho com a obra classica se justifica apenas como um convite a
decifragéo.

Neste caminho, a morte significa a incapacidade de, a partir da obra classica,
ndo colher uma imagem de seu tempo. A traducdo, ao contrério, reedifica a obra
classica ao fazé-la intérprete da agoridade [0 presente]. Ou seja, a obra cléssica é a
chave que permite a compreensdo do agora, revelando-o, sob novos prismas, como ja
sugeria W. Benjamin e Haroldo de Campos.

Assim, para Pavis(2008), conforme acentua a visao de Benjamin, o objetivo da
obra classica ¢ um convite a compreensdo, grosso modo, da “época por meio daquela
pertencente a obra estudada, visto que se trata, para ele [Bemjamin], de ‘representar, na
época durante a qual apareceram as obras da literatura, a época que as reconheca, ou

seja, anossa’ ’( OP. CIT. p, 53).

2.2.5 Degluticdo mefistofaustica ubulesca dos cléssicos

Vale a pena ladear os processos tradutdrios da acdo mefistofaustica ubulesca
com os trés momentos da perspectiva historicizante de Brecht e Benjamin, a partir do
acolhimento de trés tempos da historicizacao apresentados por Pavis(2008).

Segundo este, a historicizacdo exige a) distin¢do entre o presente e passado e b)
a articulagdo de trés tempos da historiciza¢do: “1. O tempo de enunciacdo cénica
(momento histérico em que a obra é encenada); 2. O tempo da fabula e de sua Idgica
actancial (tempo dramatico); 3. O tempo da criacdo da peca e das praticas artisticas
que na época estavam em vigor”” (PAVIS, 2008, Idem).

Sobre a dindmica entre essas temporalidades, Pavis informa que o
reconhecimento destas trés varidveis temporais evolui sem cessar. Assim, torna-se
impossivel equiparar num classico qualquer a tomada entre os trés tempos. A explicacao
de Pavis torna-se necessaria a compreensdo da relacdo intersignica nas sucessividades
do “empilhamento” que se da, de tras para frente, em cada uma das temporalidades e o
loop (ininterrupto) que se provoca no sistema de referéncia entre a obra classica e sua
historiciza¢do/atualizacdo, na formula em que “qualquer passagem de uma época para
outra parece resultar de um empilhamento: a época mais recente (da enunciacdo cénica)
devolve-lhe aquela da qual fala”( OP. CIT. P, 54).

" Grifo nosso.
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O exemplo que segue clarifica essa sucessividade que se anovela entre os trés
tempos: “Tomemos por exemplo Triomphe de I"amour: a temporalidade do século
XVIII devolve-lhe a Antiguidade grega ficcional em que se situa a fabula; a
temporalidade do século XX devolve-lhe a do século XVIII, que produziu o texto e a
sua relagdo com a Antiguidade” (IDEM, IBDEM).

Em U.R (1896), a imbricacdo signica resultante realiza um percurso parecido,
mas altamente dinamico pelas investidas mefistosfausticas em mais de uma
temporalidade, vejamos:

O tempo da enunciacéo (1) j& é em si, 0 momento de reconfiguracdo teorica
da condigdo cléssica do texto/dramaturgia moderna, periodo que temos atribuido como
vanguarda ubulesca. Este tempo faz a incursdo (via o parodismo tradutorio de sua
estrutura) em varios referentes temporais: aos tempos da época mitica e dos classicos da
era elisabetana, respectivamente do teatro grego do século IV e do teatro shakespeariano
inglés do século XVI. Além disto, devido ao recurso parodico tradutorio, remete-se
diretamente ao momento presente, fins do século XIX, nos estertores dos imperialismos
gue comecam a emergir na Europa. J& aqui existe, uma nitida inclusdo no tempo
actancial.

O tempo da fabula (2), incursiona mais diretamente na vastidao alegérica aos
tempos (1) e (3), é aqui que a forca tradutdria se evidencia, pela marcacdo dupla nos
tempos precedente e posterior (neste, realizando dialogo critico sobre as formas;
naquele, revisando e traduzindo as formas da tradi¢cdo). Ou seja, o furo € a0 mesmo
tempo nos tempos da enunciagdo (1), pois toda a peca é um debate sobre o préprio fazer
teatral daquela época, ao passo que também refaz uma histéria da Europa e da Francga ao
fazer pastiche das organizacdes sociais de seu tempo(3).

Mas é em (3), no tempo da criacdo da peca e das praticas artisticas em
vigor, fins do século XIX, que a incursdo se emerge para as demais temporalidades.
Novamente os aspectos parddico e tradutdrio trazem para este tempo as temporalidades
(1) e (2).

Pavis afirma que o mais importante nessa articulacdo de niveis temporais é o
ponto de chegada, ou seja, “o modo como a ultima temporalidade (a que pertence o
espectador atual) funcionaliza e coloca em signo (semiotiza) as precendentes” (Idem,
Idem). Vé-se claramente como a ultima temporalidade permanece aberta a novas

reconstrucdes temporais. Ou seja, produz uma semiose infinita.
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E aqui que situamos o traco mefistofaustico da traducio ubulesca como uma
saida entre a atualizacdo e a historicizacdo, uma vez que “¢ impossivel tratar no mesmo
plano, e como universos distintos de referéncias, as trés historicidades”(OP. CIT, p, 54).

Conforme Pavis (2008, p.54), “nada acessamos além do sistema de suas
funcionaliza¢des sucessivas”, isto significa na pratica que, como em nosso caso, nao se
toma como pardmetro de analise uma encenacdo especifica ou mesmo a sua
temporalidade primeira (1), mas ao conjunto signico resultante que semiotiza-se a partir
da referencialidade da personagem-signo, entdo a imbricacdo entre 0s signos gue ora
nos interessa € a explosdo/implosdo do ubulesco no campo teatral e mais
especificamente da letra.

A traducdo das formas que — historicamente - constroem as trés temporalidades
historicizantes oferta-se como abertura semidtica e ndo mais no conjunto cénico-teatral
especifico. Este, passa a ser uma referéncia temporal conjugada que permite a
continuidade das traducOes que o signo de sua personagem faz avancar em outros
codigos semioticos, com predominancia no visual.

Na contemporaneidade, as obras classicas se afugentaram as custas do
abandono e da negacdo do sentido que o texto passou a mais ndo ter por completo. Por
isso, 0 afugentamento signico ubulesco da letra para a imagem; ou seja, a saida operada
pela traducdo realiza-se sem abandonar por completo o campo literario e cénico para
fazer-se plenamente livre na imagética da plastica visual.

Para finalizar, registra-se que a perspectiva das temporalidades historicizantes,
no caso do ubulesco, reafirma a interculturalidade no ambito de suas textualidades
traduzidas, particularmente a uma abordagem da encenacdo intertextual (vista no
capitulo anterior), que atravessando o0s limites das autotextualidade e da
ideotextualidade, possibilita o acesso irrestrito as temporalidades referenciais dos

classicos sem, no entanto, fixar-se nestes como autoridades intransponiveis.
2.3 ENTRE A PALAVRA E A IMAGEM UBULESCAS

2.3.1 O arguétipo luciferino do ubulesco

Um questionamento basilar que a imagética ubulesca suscita € com relacdo a
constelacdo entre as imagens e os arquétipos literarios. Pode-se dizer que existe uma

correlagdo criativa que reciprocamente alimenta os sistemas de imagens visuais e as
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marcas arquetipicas do literario. Assim, tanto ha uma recepcao da informacéao signico-
temaética dos arquétipos nas imagens, quanto destas nos arquétipos literarios.

Em seu profundo estudo sobre a origem dos elementos tematicos permanentes,
compreendidos como unidades da “linguagem tematica” sob a forma de arquétipos
literarios, E. M. Mementisnski (2002) conclui a existéncia de arquétipos teméticos que
se pousam na literatura conforme esquemas narrativos proprios.

Esta presenca arquetipica do literario leva-nos a observar como essas unidades
tematicas se desenvolvem no ubulesco, visando identificar a relacdo arquetipica de U.R,
para posteriormente extrair uma nota comparativa entre 0s arcos que demarcam sua
forma com as estruturas arquetipicas da tradi¢do, que se relacionam diretamente a ele,
tanto numa linha temporal quanto representativa.

Inicialmente, no que diz respeito a presenca de uma uniformidade e seu
desenvolvimento mais ou menos expresso, tidos como transformacgdes originais dos
elementos iniciais prepostos no(s) arquetipico(s), podemos dizer que em ambito geral, o
ubulesco promove uma ruptura, um descarrilamento, uma destrui¢do da 6rbita originaria
de linhagem arquetipica. Condicdo primal de sua acao luciferina tradutdria de dépayser
da tradig&o.

Se, na visdo de Boechat (1996), o arquétipo do Fausto é marcado pela
pretensdo divina, desde cedo nota-se a tensdo faustica como acgdo luciferina que atenta
contra a ordem estabelecida e mais, de desejo incontido de tomar o seu lugar.

Como na corrente narrativa mitolégica de tensdo entre Cronos e Zeus. O
destronamento é o lugar teméatico mais corriqueiro desta funcdo arquetipica. O ubulesco
como luciferino representa a posicdo de ataque contra o ordenamento, divino, cultural,
social e pessoal dentro das representacdes e da arte.

Vale lembrar que na acepc¢do tradutdria de Haroldo de Campos, o elemento
faustico, como vimos, é tomado ndo como pleno desejo de destronamento e
substituicdo, mas como habris, ou seja, como intencdo assumida de forca da rebelido
contra a prisdo celestial. Antes livre que subalterno. E essa a l6gica do mefistofatstico
haroldiano.

Por outro lado, se considerarmos o nodulo arquetipico literario a partir do lume
da centralizagdo do herdi™, lugar essencial da fungdo arquetipica entre a organizacao

(cosmos)/desagregacdo/caos, do préprio e do alheio, e a luta pela

™t Cf. Conforme as sugestées dos processos de individuagdo do heréi em: Jung(1980), Pearson(1994),
Campbell(1999).
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permanéncia/transformacéo, a tradugéo luciferina ubulesca executa o enxerto primordial
dessas funcdes. Dito de outro modo, no texto, a personagem-signo Pai Ubu reveste-se
do arquétipo maligno-grotesco contra o heroismo da nobreza e de sua sociedade.

Curiosamente, tendo o reconhecimento de que a Grande Mae retrai uma agéo
arquetipica fundacional, como especificamente a “Mae Ubu” se relaciona com este
arquetipico? Nao é dificil perceber que a atracdo arquetipica da Grande Mée é cooptada
por Mé&e Ubu de modo negativo, ou seja, luciferino. Suas a¢des sdo umbilicais, ndo ha
nutricdo exogena, apenas um narcisico ato em busca do prazer, do conforto e da
acumulagdo (capitalistica).

Assim, tanto num (Pai) quanto noutro (Mae), os arquétipos sdo destituidos de
sua funcdo primeira na tradicdo. Até mesmo a nominacdo Pai/Méae, se arrefece nas
dobras da patifaria grotesca e parddica do que socialmente se espera de um pai/mae.

O uso destes termos a consolidacdo psicoldgica das personagens ocorre tdo
somente pela catarse nefasta de uma bufonaria que decididamente nega - na construgédo
burlesca e farsesca -, 0 que aludem. Neste sentido, os papéis de Pai/Mae ndo passam de
uma jocosidade luciferina. Isto é, ndo se relacionam arquetipicamente com o sentido dos
termos que lhes definem.

Noutro sentido, seriam eles arquetipicos do tipo “sombras” um do outro?,
formando desse modo, uma imagem da personalidade perturbada de um impasse
organico? Um duplo (s6sia) intrincado do anima/animus conforme a compreensdo
janguiana das estruturas arquetipicas do processo de individuacdo? Neste caminho,
poder-se-4 desenrolar uma analise em que os Ubus sdo imagem do inconsciente se
digladiando.

Numa direcdo as imagens oferecidas a priori, como auto-representacfes do si
existencial, podemos atribuir ao nosso pseudo-heréi duplo uma dimensdo menos
intercalada como refragdo bizarra da “coesdo primordial do inconsciente, simbolizado
pelo circulo, pelo ovo, pelo oceano, pela serpente divina, pela mandala, pela esséncia
primeira, pelo conceito alquimico de uroborés” (Melentinski, Op, Cit. p.24), ja que o
circulo que impera como imagem ubulesca é reversivel. Ou seja, tanto concéntrico, num
movimento de incorporacdo do externo para o interno quanto excéntrico, explodindo
sua forga motriz para o exterior. Por isso mefistofaustico: ao solver, apagar, também

oferta a luminosidade, gerando um outro.
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Conquanto, o circuito em espiral € que o proprio ubulesco impde um ato de
aquisicdo potente, de uma introjecdo’ abissal cuja degluticdo ndo se escassa nunca. Pai
Ubu tudo quer e tudo usurpa. Sua imagem invoca a constante vampirizagdo, ou melhor,
a nutricdo mefistofaustica.

A personagem Ubu é um uroboros cuja acdo umbilical ndo faz circular o
inconsciente, como no Uroboros original; torna-se apatico e egocéntrico, barra o fluxo
permanente entre o interno e o externo, controlando-o mais das vezes para absorcao
antropofaga.

J& na primeira publicacdo em 1893 (a primeira apari¢do textual do termo Ubu),
Pai Ubu ¢ cognominado “Guignol”, refor¢ando a presenga-forma do primitivismo que
se revestia a proposta de saida. A associacdo ao Teatro Grand-Guignol é um
espelhamento de que a obra vive como um espantalho (assombro mégico) que mesmo
sendo um jogo ludico, um simbolo encantado para uma fungdo préatica, ndo deixa de
atualizar um tonus simbdlico do estranhamento entre o humano e ndo-humano.

Pai Ubu é o monstro, enquanto categoria funcional de nomeacao inconsciente.
Pois, conforme a tradicdo literaria da oralidade presente nas narrativas de ficcéo,
aventura e terror, o termo latino monstrum sugere augure, ou seja, o adivinho, sacerdote
romano que tirava pressagios do vbo e canto das aves. Em consonancia o augure é
aquele que adverte os homens contras as desgracas.

Sobre a popularizagdo do termo monstro nas narrativas de ficcdo cientifica
Heloisa Pietro (1999) explica que Mary Shelley foi quem primeiro

“aplicou esse termo ao ser disforme e de grandes proporcdes
que Frankenstein criou com pedacos de cadaveres. Assim, ele
tornou-se o ‘monstro de Frankenstein’. Devido a influéncia do
seu livro, a palavra monster é usada, em inglés, para designar
qualquer ser vivo que tenha proporcGes fora do comum e seja
capaz de inspirar terror. Disso decorre a subcaterogia dos
‘filmes de terror’ ”(IDEM, IDEM).

Mas é Riewert Enrich (2002) quem discorre sobre este trago monster de U.R.
Conquanto, Pai Ubu ndo é somente o monster do terror, seu traco dubio o liga ao
universo picaresco onde a farsa, o riso ¢ a licenciosidade predominam. O “Baal, o

associal”, de Brecht, vem de certo modo, encarnar o grotesco ubulesco. Contudo, além

72 Como sugere a psicanalise: um processo egdico em que ha a passagem, a absorgo pelo ego de objetos
e de qualidade desses objetos, ou melhor, um processo de interiorizagéo.
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da poténcia crua de carne, alcool e sexo, Baal é amante da natureza e de seus codigos
bucolicos, da lira e da cancdo dos amantes.

Se as imagens oriundas das acGes do personagem brechtiano sdo laceracdes
contra a civilidade e a cortesia do homo civis, Pai Ubu ndo apenas destroca a
organizagao social imperialista, mas faz do homem o molho agridoce desse massacre,
acompanhado de cinismo real e patéticas atitudes proprias das criangcas. O que lhe
confere os tons permissiveis das licenciocidades populares. Ademais, é 0 grotesco o
império ubulesco. Foucault (2010) ira conceber o ubulesco como sinénimo do grotesco
no manejo inadequado do poder.

Numa visada particular que intenta relacionar a imagem ubulesca com as
proposicdes dos arquétipos literarios, sobretudo desta acdo deglutiva antropofaga, pode-
se ater ao vasto caminho critico que interpreta a literatura moderna e parte da literatura
do século XIX como remitologizacdo (Melentinski, 2002, p. 21).

Tendo, na linha da fusdo entre o junguismo e o ritualismo uma critica
mitoldgico-ritual, com interpretacdes ritualisticas da producao literaria, cujo principal
representante da abordagem ritualistica e mitologico-ritualistica no drama é Frye (1973)
e (1999), especialmente sobre o drama shakespeariano.

Nesta via de entendimento o ubulesco resume, numa imagem grotesca do
simbolico, os arquétipos do demoniaco e do divino, imagem que objetiva nossa
avaliacdo tradutora como “mefistofaustica” ao aglomerar as duas agdes numa mesma
composicdo, somente possivel pela formatacdo farsesca, uma vez que, lembrando das
orientacOes aristotélicas(e ja racionais, por isso afastadas dos arquetipicos) de que as
personagens tanto da tragédia quando da comédia sdo rebuscadas num limite que lhe
assegure o traco distintivo da representacio que apresentam (ARISTOTELES, 1981)".

A fusdo ubulesca é incompativel com a noc¢do aristotélica, ndo podendo viver
no interior de uma tragédia nem tampouco restrito a uma comédia™. A casa formal que
permite 0 encaixe e o transito ubulesco é a farsa satirica, debochada e licenciosa,
estruturada por uma acao — mefistofaustica — plagiaria, melhor dito, tradutdria.

Essa ideia se completa quando ladeamos o ubulesco com o pensamento

remitolizador dos arquetipicos, na esteira de Fyre, que recobre com nitida figuracdo a

3 Cf. Arist6teles. A poética. As discussdes sobre o caréter das personagens estdo nos Capitulos VIII e
XV, especificamente neste Gltimo.

" Como imagem de unificagdo, Ubu é o ovo (semente) primordial que em si carrega a forca virtual do
possivel.
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sincronia entre o ritmo poético e o ciclo natural (os organicos e naturais); ou seja, 0s
ciclos naturais determinam imagens, temas e géneros literarios.

“Em que os arquétipos relacionados a satira se arrolam nas imagens do por-do-
sol, do outono, da morte que levam aos mitos do dilivio, do caos e do fim do
mundo”(Fyre Apud Melentinski, Op. Cit. p,41); em suma, sem essa denota¢do de final,
de cabo, a destruicdo pelo ubulesco promove o império das transi¢des, das
transformacdes. Numa so palavra, U.R é migrancia de signos.

Numa trilha oposta a visdo arquetipica junquiana, Gilbert Durand (1997)
impulsionado pela nogdo de imaginario de Gaston Bachelard, estabelece uma
classificacdo das imagens arquetipicas. Em seu livro, As Estruturas Antropoldgicas do
Imaginario, organiza os arquétipos a partir do inter-relacionamento do mito, visto como
um sistema dindmico de simbolos, que inclue tanto os arquétipos quanto esquemas e
estruturas que se transformam em narrativas, sejam literarias ou visuais.

O foco da relacdo arquetipica durandiana € a psicologia poética que se registra

em dois blocos regimes: diurno e noturno.

O Regime Diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia
das armas, a sociologia do soberano mago e guerreiro, 0s rituais de
elevagdo e da purificagdo; o Regime Noturno subdivide-se nas
dominantes digestiva e ciclica, a primeira subsumindo as técnicas do
continente e do habitat, os valores alimentares e digestivos, a
sociologia matricial e alimentadora, a segunda agrupando as técnicas
do ciclo, do calendario agricola e da industria téxtil, os simbolos
naturais ou artificiais do retorno, os mitos e o0s dramas
astrobiolégicos(OP. CIT, p. 58).

Tomando a acdo ubulesca a analise de cada um destes regimes e seus tracos
caracterizadores, percebe-se uma oposi¢cdo ao regime diurno, devido a estroinice
instaurada que altera profundamente (parodicamente) o carater das referéncias. Ja o
regime noturno, em seus aspectos digestivos e ciclicos, cai como uma luva ao ubulesco.

Isto ocorre devido a prevaléncia de caracteristicas arquetipicas estruturais do
ubulesco, que incidem aos demais arquétipos e que perpassam nas imagens do ubulesco:
1) a migrancia e a circularidade infinita - a espiral ubulesca -, 2) a ansia antropéfaga e 3)
0 Duplo - artaudiano -. S8o estas trés marcas arquetipicas que permitem o transito -
mefistofaustico - da traducdo ubulesca por entre o regime noturno, como também nas

formas de representacdo literaria e visual.
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Podemos concluir que a “linguagem tematica” dos arquétipos no ubulesco
responde a uma funcdo de retroalimentagdo ativada sincronicamente pela espiral
(degluticdo antropofagica) e pelo duplo (transmutacdo de formas, ou traducdo
intersemiotica).

Estes vetores de acolhida arquetipica encontram-se coadunados nas marcas
fundamentais do regime noturno (a circularidade e digestividade), como atualizacdo e
encaixe das formas-mensagens; distanciando-se por oposi¢do do regime diurno, uma
vez que predomina a teatralizacdo farsesca das formas-mensagens.

De tal modo que, tanto o regime noturno, quanto a carnavaliza¢do sao responsaveis pela
construcdo das imagens como voragens signicas permitindo a constante atualizacdo do
ubulesco nas textualidades diversas.

A migrancia tradutora atua no vértice ubulesco, ao passo que a dupla acdo da espiral
deglute e regorgita as instancias com as quais se relacionam. Na imagem como na letra,

0 ubulesco é ato luciferino de tradug&o.

2.3.2 No duplo diabo da imagem

Octavio Paz (1996), pensando em como se realiza a significacdo dos signos que
geram a imagem na producdo poética (poesia), relaciona a imagem da palavra com a
pluralidade de significacdo que elas podem acessar. Ao descrever, deste modo, 0s
meandros de como se da a imagem poética Paz, muito perspicazmente, faz-nos perceber
0 nucleo de acao das formatacdes de imagens que o poema incide.

De tal modo que a geracdo de imagens na producdo poética é acdo criativa no
cotidiano de fabricacdo do poema. Ou seja, a imagem reside na escrita poética-literaria
ou, de outro modo, a literatura faz-se por imagens criadas pelas palavras. Disto resulta
gue ha uma variedade de imagens na escrita.

E neste percurso instaurador natural de imagens que o ubulesco corrompe o
ténus literario, iniciando sua escalada iconoclasta na imageética escritural, como temos
indicado, como traducéo - transluciferacdo mefistosfaustica -.

Para Paz, a imagem produzida pela referéncia poética sdo produtos imaginarios
ou expressdes que preservam pluralidade de significados em que “cada imagem — ou
cada poema composto de imagens — contém muitos significados contrarios ou dispares,
aos quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los”(PAZ, OP. CIT. p.38).

Esta adogdo poematica da imagem escorre em U.R para um segundo plano, pois,

além dessa fusdo palavra-imagem e da inclinagdo tipoldgica do texto jarryano a ser uma
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concretude cénica - com materialidade prépria -, a replicagem puramente visual
reconduz a poténcia das imagens préprias da letra para este desdobramento signico da
imagem e da ilustracao.

A “replicagem do literario”, neste caso, expressa um ato de transluciferacdo que
duplica a poténcia representativa ao passo que instala uma morte-vida, isto €, o faz
brilhar como fendmeno da tradugéo luciferina.

Esta operacdo tradutora luciferina de Ubu/Jarry ndo se executa a um so golpe.
Ela é, antes, uma acdo demolidora que se infiltra no alvo atingindo-o, primeiro
internamente, nos elementais signicos de sua forma cultural: a tradicdo teatral-
dramatdrgica. Momento em que, inicia-se desde ja, uma desestabilizacdo silenciosa;
para em seguida, ja na sua consumacdo visivel (de imagens pictogréficas) ser uma
implosdo completa e definitiva.

Vale lembrar que esta acdo se desenvolve de forma dupla e, portanto,
mefistofaustica, ou seja, ndo ha um apagamento completo da escrita, ela sobrevive
como duplo da imagem que se lhe é agora um signo iconico.

O que liga a mensagem signica da letra com esta nova publicacéo plastico-visual
¢ a personagem-signo, que é uma lembranca, uma pervivéncia entre as duas linguagens
e seus modos de representacdo. A personagem-signo, como temos indicado, € o cintilar,
0 lampejo da “lingua pura”.

Sobre 0 ato de representacdo imagética que a palavra congrega em si, e que tem

na personagem sua orbitacdo signica, Paz esclarece que:

“O her6i tragico, neste sentido, também ¢ uma imagem.
Exemplifiquemos: a figura de Antigona despedacada entre a
piedade divina e as leis humanas. A cdlera de Aquiles tampouco
é simples e nela se unem os contrarios: 0 amor por Patroclo e a
piedade de Priamo, o fascinio ante uma morte gloriosa e 0
desejo de uma vida longa. Em Sigismundo a vigilia e 0 sonho se
enlacam da maneira indissolivel e misteriosa. Em Edipo, a
liberdade e o destino... A imagem ¢ cifra da condi¢do humana.”
(IBIDEM, p. 40).

Em suma, toda e qualquer personagem arrasta em si um cabedal particular de
imagens, como também outras imagens contingenciais que as apresentam como moeda

representativa da cultura, e neste caso, de uma cultura eminentemente literaria. O que a
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personagem-signo faz é reter as lembrancas signicas; ou seja, 0s possiveis entre as
imagens que rodeiam a vida fisica das personagens envolvidas na traducéo.

De todo modo, essa retencdo da personagem-signo acaba por fortalecer o elo
existente entre seus referenciais (seja l& quais forem os estratos de linguagens
envolvidos), e de revela-los como signos irmanados, solidarios entre si, devido a sua
natureza correlata e, mais uma vez, independentes das linguagens que lhes abrigam.

Ha, particularmente na imagem do her6i, uma imagem subjacente que a ela
representa. E sobre esta “imagem cultural” que U.R faz valer a sua forca luciferina nos
tracos gerais das personagens que ele imiscuia pelos vetores do plagio e da sétira. Mais
uma vez, também esta laceracéo é dupla: destrdi os herois por dentro e por fora.

Por dentro, ao se apresentar como escopo do anti-her6i burlesco, grotesco e
destituido de quaisquer habilidades heroicas, neste contexto, Pai Ubu concentra as
vilanias, 0 asco, a inveja e a covardia ndo como repentinas ou circunstanciais, mas como
outdoor de sua estrutura e vida psiquica.

Por fora, ataca o heroismo dos herodis. Mesmo Bugrelau ou a figura mitica do
Czar russo possuem um heroismo forcado pela trama. Pois nesta ha tanta obstrucédo
social oriunda das acbes dos Ubus, que se espera a intervencdo do her6i (tipico do
melodrama). Mesmo que seja advindo de golpes de sorte da inabilidade do vildo Pai
Ubu ou pela conjuncdo das forcas de restauracdo que patafisicamente surgem para
justificar o desfecho da trama.

Por outro lado, as imagens ubulescas séo corrupgdes do tema-forma teatral.
Afinal, o que o ubulesco ataca é o edificio cultural do teatro. Essa imagem de ataque e
destruicdo reitera-se pela acdo mefistofaustica. Aqui a liquidacdo ocorre de forma
automatica, embora prescinda de um processo peri passu de consolidacao.

Uma vez que, ainda segundo Paz (Op. Cit. Idem), sendo a imagem portadora
da habilidade de aproximar ou conjugar realidades opostas, submetendo a unidade e a
pluralidade do real cognosciveis como ‘unidades homogéneas’, ndo ha como separar o
grosso da significacdo sugerida nas palavras pelas imagens delas geradas.

Sobre essa relagdo letra/imagem, Marcia Arbex (2006), em poéticas do visivel
seleciona e apresenta varias reflexées de grandes pesquisadores, a partir da premissa do
“Ut pictura poesis” horaciano, das relacGes intermidiaticas de fusdo e pareamento da
letra na imagem e vice-versa.

Apesar do importante nascente que ali se aborda, optamos por ndo acompanhar

tais reflexdes, uma vez que ja definimos o caminho tradutorio, via personagem-signo,
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para 0 tratamento que aqui se desenha: observar a migrancia, a coexisténcia dos
codigos, textualidades e signos envolvidos, evitando com isso a repeticdo tedrico-
metodologica sobre o mesmo fenémeno.

Bem mais proxima ao ideario da migrancia tradutora da personagem-signo € a
abordagem da imagem na filosofia de imaginistica de Vilem Flusser(2011), que
acolhemos como suporte conceitual a reflexdo da relacdo texto-imagem.

Para Flusser existe uma tensdo entre a escrita e a imagem, advinda dos
processos de abstracdo e conceituacdo que se desenvolvem diferentemente no tempo
linear(da escrita) e no tempo da magia ou circular(da imagem). Flusser entende a
imagem como uma superficie de representacdo que, via imaginacdo, abstrai em planos
os cddigos imaginisticos; ja a escrita, considera uma alucina¢do que intenta rasgar as
imagens, tolhendo-a ao “desfiar as superficies das imagens em linhas”, estabelecendo
uma nova ordem de representacdo: a consciéncia historica (FLUSSER, 20011. P. 15-
16).

Portanto, para Flusser, rasgar a imagem significa transcodificar o tempo
circular em linear. Retird-la de seu tempo magico. A escrita é a desmagicalizacdo
alucinogena da imagem. Assim, enquanto na imaginistica “os codigos traduzem
eventos em situagdes, processos em cenas” (p.17) na escrita, as cenas se traduzem em
processos.

Como saida deste entroncamento de exclusdo, em que os textos explicam
imagens, rasgando-as, isto €, retirando a magia, e as imagens como sendo capazes de
ilustrar textos (re-magicalizagdo), o filésofo considera a dindmica de uma dialética
intrinseca entre texto e imagem cujo saldo acarreta uma reciprocidade de negacao e
reforco. Uma vez que a imaginacédo, ponto de apoio a criacdo de imagens, tende a colher
conceituacBes; do mesmo modo que na conceitualizacdo, base da textolatria, 0s textos
tendem a ser imaginativos. Havendo uma reacéo no nivel de seus metacddicos: os textos
como metacodigos das imagens e estas como metacodigos de textos, pois tanto textos
guanto imagens suportam uma contracdo interna maior, ambos sdo mediac¢des. O que da
corrente, por exemplo, as abordagens de interfusdo texto/imagem no cenério tedrico: a
interarte e a intermidialidade.

Desta discussdo normativa sobre a relacdo entre texto e imagem, consta abarcar
gque no tempo magico ou da imagem, as relacBes entre elementos percorrem uma
circularidade modal: um elemento explica o outro, e este explica o primeiro. Essa

reversibilidade signica da imagem permite a interconexao — entre 0s elementos — ndo sé
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entre o texto e a imagem ubulescas, mas também do ubumirolésco com o ubujarryano,

promovidas pelas trocas signicas reciprocas da a¢do tradutora inclusa.

2.3.3 A personagem-signo como elo das imagens e as palavras

O ideéario da personagem-signo é oposto a logica ocidental de assentar-se na
oposi¢cdo, ou seja, a contradicdo complementaria da personagem-signo permite a
concomitancia de A e B. A personagem-signo afasta-se da concepgdo cuja matriz
promove as ideias claras e distintas; ao contrario, ela é confluéncia presencial entre os
termos, ou seja, proclama uma coexisténcia dos isomorfismos entre uma e outra
textualidade que se relacionam na traducdo.

Quanto ao estatuto da imagem oferecida pela acdo poética, no poema, e na
imagética elementar, Paz salienta que ha uma alternancia, dada pelo ato de referéncia,
ou seja, “Gragas as mobilidades dos signos, as palavras podem ser explicadas pelas
palavras” (Ibidem, p.47), isso significa que o sentido é referencialmente buscado,
desejado, por uma expressdo permutavel por outras que podem se Ihe demonstrar mais
detalhada ou descritiva deste sentido, ja a imagem puramente visual possui um sentido

em si proprio:

O sentido da imagem [...] é a propria imagem: nao se pode dizer
com outras palavras. A Imagem explica-se a si mesma. Nada
exceto ela, pode dizer o que quer dizer. Sentido e imagem sdo a
mesma coisa. [...] Goya ndo nos descreve os horrores da guerra:
oferece-nos simplesmente a imagem da guerra.( IBIDEM,
IDEM).

Esse traco identificador da imagem vem coincidir com a constatacao
intersemiotica de que a imagem executa-se pela absor¢cdo pormenorizada do objeto
imediato™; ao contrario do sonoro e do verbal, que ndo exigem certas particularidades
(exclusividades) de prioridade na atencdo do sujeito a percepcdo do signo.

A percepcdo visual, diz Plaza, atua recebendo informagdes sob a forma de
textos, imagens, cores em termos de ‘imagens mentais’(Plaza, 2010, p. 52). E
acrescenta, explicando a interligagdo objetiva de acordo com os focos de olhares: a

forvea, a area central e a regido periférica:

"> Ver a explicagdo de Pierce (1977) sobre a semiose dos signos.
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O seu registro é feito pela exploracdo do campo visual,
conjugando a percepgdo global ou simultanea da informagéo
visual, podem ser organizados a partir da prépria constituicdo
signica. Isto €, quando organizamos o signo, estamos também
organizando a construcdo do olhar. Assim, o olho ndo é
somente um receptor passivo, mas formador de olhares,
formador de Objetos Imediatos da percepgéo (OP. CIT. IDEM).

Como temos insistido, o que ocorre, contudo, € que U.R ja nasce duplo. Isto &,
sua imagem primal, no sentido da absorcdo textual, é regida pela sombra de suas
personagens-fontes, notadamente centrada em Macbeth, seu esteio literario-
dramaturgico e no professor Herbet (P.H), seu estrato mais contextual de autoria,
dirigida por uma acédo tradutéria com orienta¢do de cunho sarcastico-farsesco. Ndo ha
supra predominéncia escritural, a personagem-signo Ubu tem nitido reconhecimento

plastico-visual, por isso, duplo.

2.4 UBU VISU

Na im-precisdo entre a letra e a imagem, o ubulesco ativado por U.R
desconcerta 0 programa instavel da dramaturgia a cena de teatro. De certo modo, a
maioria das encenages acompanha a sugestdo imagética do texto e obedece a indicagédo
plastico-visual da personagem (a exce¢do é Mirg).

Tanto no teatro, quanto em outros meios ou suportes de linguagem, ndo raro, a
exibicdo imagética da personagem Ubu se distancia da roupagem ou textualidade visual
personagem-signo Ubu. Via de regra, a personagem é apresentada visualmente seguindo
a imagética primeira, criada por Jarry. Isto é, sua assombracdo atinge bem mais que
estes dois degraus da representacdo cénica (dramaturgia e encenagdo) ou, como aponta
Pavis, das “concretizacfes textuais”.

Confirma-se assim que a visualidade da imagética ubulesca ndo obedece a
formula tradicional da teatralidade, que passa pela depuracdo da massa-ideia que o texto
fermentou nos ensaios, re-escrituras e adaptacdes, até chegar fresco e embalado na
vitrina do prédio teatral, cuja aparelhagem técnica promovera o devido e planejado
acesso linguistico ao publico.

Essa logica programada, acima descrita, de transformagdo do texto dramatico
em texto espetacular, ndo abastece a fome-sede do ubulesco. Ha, em paralelo a essa

linha de producédo cénico-teatral, uma cisdo promotora do aspecto duplo, qual seja: U.R



119

€ nascido — também - de apari¢fes visuais que se amalgamam aos signos meramente
verbais (escrito-sonoro).

Neste lado da aparicdo “epifanica”, U.R age como anjo e como deménio: como
anjo diz a boa nova, revigorando o axioma tradicional do teatro; como demonio, exige
sua leitura, ndo meramente verbal, mas sob a profuséo tradutoria luciferina.

Diante disto, iniciemos, pois, uma aproximacgéo da visualidade ubulesca, sem
incorrer em depreciacdo de sua letra. A imagem no ubuleso é portadora de inumeras
poéticas visuais, principalmente em seu protagonismo mefistofélico que multiplica-se
em linguagens, ao passo que reitera-se na plenitude produtiva de constante migrancia e
desorganizacdo. Isto é, como um dépayser auto-revelador de imagens.

Sugere-se que a medida dessa acdo possa ser verificada a partir das inumeras
poéticas imageéticas: em Artaud (no duplo); Mallarmé (no jogo de infinitudes) e nos
anjos e nas ruinas de Benjamin e de Muller. Tais imagéticas se mostram em fina
sintonia com a transluciferacdo mefistofaustica e com a escrita mefistofélica-tradutora

do ubulesco como um todo.

2.4.1 Le jeu de les dépayseurs des images

As imagens que Artaud prople para que Se possa ver o teatro em uma
profundidade metafisica, vincado com a vida, sdo imagens que modelam um olhar
reparativo, por assim dizer, de uma paisagem desgastada por maus usos. Ele sugere uma
constatacdo comparativa capaz de ascender uma compreensdo da articulacdo de
linguagens que o teatro deve operar.

Para Artaud (2006), a imagem que grita no quadro “As filhas de Loth”, de
Lucas van den Leyden, anuncia uma catastrofe entre o céu e a terra. E é deste modo,
para ele, que o teatro deveria pugnar—se ao ser vivenciado, produzido e compreendido.
O convite artaudiano ao Teatro da Crueldade é num todo, um “lances de dados”
mallarmeliano que joga para fora do lugar comum a forma de consumo teatral.

Artaud usa a imagética para ler o teatro a partir do quadro de Lucas Van
Leyden como linguagem cuja escritura perpassa letra e imagem, compondo um modo
interativo de pensar intersemioticamente o tema teatro. E dificil precisar o quanto deste
entendimento vem de sua ligagdo com o ubulesco.

Decerto, uma ligacdo menos tributaria e mais de sintonia, de aceitacdo de um
lugar comum, este lugar certamente € o de um margeamento entre a arte convencional,

mercadologica da “sala de estar” e as intengdes do ritual, da crueldade, como chamou
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Artaud, da “violéncia belicosa” assinada de parodismo, de reescrituracdo artistica de um
paradigma pautado pela e na tradugdo como linguagem criadora.

Ou seja, evadir-se do celestial e fazer-se escandalo na terra. Este tipo de
operagdo tradutora nao ¢ outra coisa sendo a propria “transcriagdo das formas”,
evidenciando o jogo de pervivéncia entre uma obra e outra. Essa traducdo, numa so
palavra, é a transluciferacdo mefistofaustica.

Aqui o lance de dados faz revelar duas faces de um mesmo objeto. O
demoniaco, ou seja, ndo ser uno; e o Duplo, compreendido como manejo do possivel,
riscando a realidade das obras de arte sob a atmosfera do entre (perturbador e
sugestivo), lugar da imprecisédo criadora; ndo do isto objetivo e mais das vezes

nominalizado.

Fig 13

Loth et ses filles. Lucas Van Leyden.
48X34 cm, 1520

Fonte: Musée Du Louvre. Paris —
Franca.

O “Le livre” infinito de Mallarmé ¢ um jogo assim. Também no “Lances de
Dados” o ritual é o jogar per si, inaugurador de criacdes combinatérias em que o
“esmo”, o casual, se oferece a fantastica descoberta. Nada mais patafisico que um livro
em que (todas) as narrativas possam ser reprogramadas. Isto também é demoniaco: um
apagamento da autoria para abastecer o universo das palavras de alheios produtores e
infindaveis leitores.

Ao que parece, tanto Artaud, quanto Mallarmé postulam o ideério da radical
oposicdo a ideia de que a loucura da criacdo deve obedecer as Musas e ndo a
insurgéncia gaiata, como diz o manual social de fabricacdo da arte burguesa. Mallarmé
ironiza criativamente esse axioma. Criador de sua propria autoria, Mallarmé ajuntou-se
a simpatia ubulesca téo logo saiu do simbolista “Teatro da Obra”, apds assistir aquela

ruidosa interagem do criador-e-criatura que estreava com o titulo de “Ubu Roi”.
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Naquele dia 10 de dezembro, Mallarmé sentenciou sobre a imagética do que
viu (ver aqui em sentido intersemi6tico, pois uma peca de teatro é o lugar-linguagem da
transacdo imperiosa de varios signos em constante acdo de semioses) se tratar de um
lampejo singular e admiravel, comuns aos génios.

Na carta” escrita a Jarry diz duas coisas: que a obra - referia-se a Ubu Roi -,
além de assombrosa e dilacerante é balsamo da arte e, que a personagem Ubu, como
signo de um bastido doravante, é prodigiosa.

Mas, como poeta que é, Mallarmé o diz usando a imagem de um escultor que
trabalha o barro na moldagem de algo que se tornaré concreto aos olhos. Neste jogo de
imagens brotadas para exaltar Ubu/Jarry, Mallarmé chama Jarry de “escultor
dramatico”. Frisa a presenca do barro aos dedos, indicando que a mescla vida e arte
deve permitir a confluéncia e ndo a separacdo entre elas, 0 que Jarry segue a risca.

Um aspecto que Mallarmé ndo deixa escapar ¢ a familia ubulesca. Para o
mestre do simbolismo, Ubu ndo é um s0, mas muitos. O ubulesco se estende tanto na
Mée Ubu, quanto nos séquitos. Mas parece que o ubulesco é também uma mentalidade
rarefeita como uma nodoa de asco, grotesco, estupidez e sarcasmo que se impregna na
linguagem para desmorona-la.

E obvio que Mallarmé, contumaz criador anti-realista, v& o poder de
destruicdo, de trabalho implosivo que a personagem e a obra ubulesca fazem tremer ao
edificio do status quo da arte teatral e da dramaturgia. Muito provavelmente havia em
Mallarmé o conhecimento prévio das outras incursdes ubulescas, isto €, das outras obras

de Jarry em que Ubu é personagem central, devido a ambiéncia artistica comum de

& Segue a missiva na integra, traduzida por Sandra M. Stroparo, em: Stéphane Mallarmé —
cartas  sobre literatura. Disponivel em  <http://www.maxwell.lambda.ele.puc-
rio.br/16929/16929.PDFEXXvmi>. Acesso: 24/03/2014. 09:00hs.

CARTA DE MALLARME A ALFRED JARRY

A Alfred Jarry.
Valvins, par Avon Seine-et-Marne, terca-feira [27 ou quarta-feira] 28 de outubro [1896].
Meu caro Jarry
Apenas para admirar Ubu Roi e apertar-lhe a méo, baseado no ditado que diz que antes tarde.
Acredito que, realmente, fora a preocupac¢édo durante o verao e poucas cartas, todos além de
mim se deixaram tocar profundamente, aqui, no Natanson, por esta obra excepcional,
declamada em alta voz, lida com todo espirito, para que se pudesse escrever sobre. O senhor
colocou em pé, com uma argila rara e que permanece nos dedos, um personagem prodigioso e
0s seus (sua familia); isso, meu amigo, como soébrio e seguro escultor dramético. Ele entra para
o repertorio de alto gosto e me assombra; obrigado.
Seu,

Stéphane Mallarmé.


http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/16929/16929.PDFXXvmi
http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/16929/16929.PDFXXvmi
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circulagdo contemporénea entre ele e Jarry. Mas a carta € um registro mirado na

audiéncia da estreia da peca.

2.4.2 A extemporaneidade ubulesca

No entanto, as imagens mais caras (porque contribuem singularmente para o
enlace tradutdrio aqui enfocado) ao ubulesco sdo, sem ddvida, o anjo e as ruinas da
historia, de W. Benjamin.

O anjo benjaminiano da histéria se vé& tomado por ruinas que se despedacam a
sua frente “enquanto o vento — da civilizagdo — o impele para o futuro”, impotente para
intervir na construcdo historica que se Ihe assombra e deixa seus rastros de, segundo o
teorico aleméo, constante barbérie.

A personagem-signo Ubu, enquanto figura extemporanea, que acompanha o
trajeto melancolico de Benjamin perante a producdo cultural, singrando com sarcasmo
como uma metafora sem fim, os processos historicos da arte teatral, pode ser
compreendido como um dono de uma empresa empreiteira do simbdlico que se auto-
contrata e, sem licitagdo publica, se reveste da missdo de afundar a tradi¢do vigente e no
entreposto da nova edificacdo, executa a sua destrui¢do, ndo deixando que 0s usuarios
vejam o entulho do velho-novo prédio, e como golpe de misericordia, tenta vender
também o entulho, suprimindo por completo a historia.

Por isso, 0 ubulesco em sua vocacdo mefistofaustica insiste no evangelho da
plena destruicdo, sem qualquer reparagéo: “Corneigidouille! Ndo haveremos demolido
tudo se ndo demolirmos inclusive as ruinas””.

Por estas palavras de Jarry/Ubu, vé-se que o ato tradutivo ubulesco tende a ser
0 mais radical possivel. Ap6s a traducdo antropéfaga da tradicdo usando a luva
mefistofélica, seu demonismo mira outro estado: a completa destruicdo como forma de
reconstruir a tradicdo.

A espiral ubulesca insiste, ou melhor, continua passados quase um século e
meio, a infiltrar suas balizas iniciais em cada orbitacdo que da no universo teatral, como
um apagamento monstruoso (no sentido de afugentamento, desvinculagdo do campo

teatral); um virus cuja mutacdo torna-o indoméavel em sua acdo antropofégica.

"'Diz Pére Ubu na abertura de UBU ENCHAINE: “Gornegidouille! Nous n” aurons point tout démoli si
nous ne démolissons méme 1&s ruines!” In: JARRY, Alfred. Ubu Enchainé. Editions Du Chéne. Paris,
2010, p, 146.
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Diferente dos estratos de uma culturacéo de uniformes, a acdo ubulesca é a um
sO tempo, devoracdo e pilhagem. Um buraco negro da literatura dramética que devolve
ndo apenas mais e mais palavras, mas imagens sobre imagens.

De uma forma tradutoria, depois de muito tentar compreender a posicéao do tal
“Anjo da historia” benjamininano, Heiner Miiller ird propor o “Anjo Infeliz”,
invertendo a légica espacial e de movimento do Angelus Novuus de Benjamin. A cena
montada deixa claro a oposicao de perspectiva do Anjo de inspiracdo kleeniana.

Nessa visdo “pds” de Benjamin, Miiller faz uma producente inversao da
relacdo espaco-temporal do anjo da histéria. Consideramos essa passagem elucidativa,
na medida que desdobra a posicdo monadica da histéria como processo, convocando 0
anjo “infeliz”, que espera a histéria mudar de posicéo reativa entre o passado e futuro.

Se a historia é, como critica Benjamin, a constatacdo de uma catastrofe Gnica, e
o futuro € um sopro voraz recheado por uma “redenc¢do”, na seguinte fébrmula: o anjo
observa o passado é e jogado, de costas, para o futuro. Em Miuller o anjo simplesmente
desfalece de frente para o futuro e para tras do passado’.

Para Miiller, que é o principal dramaturgo de um teatro pés-contemporaneo”, a
“historia” € - explicitamente - a histdria do terceiro mundo na contradicdo da passagem
do novo milénio e do curto-circuito politico e conceitual da pds-modernidade
(KOUDELA, 2001, P.37).

Como dépayser da historia do teatro, o ubulesco conspira, em seu ato
mefistofélico, contra a histdria dessa cultura, ao traduzir seus mais preciosos tesouros
(Sofocles e Shakespeare), e propor seu apagamento, ao reconstruir por cima deles um

novo imaginario e novas imagéticas.

78 ANJO INFELIZ — Heiner Miiller: “Atras dele aborda o passado, esparramando pedregulho sobre asas
e ombros, com um barulho como de tambores enterrados, enquanto diante dele o futuro esta represado,
afunda os olhos, dinamita os globulos como uma estrela, torce a palavra como uma mordaga, asfixia
com sua respiracdo. Durante algum tempo ainda se vé o bater de asas, se ouve o ronco das pedreiras
caindo sobre atras dele, tanto mais alto quanto o movimento vao fica isolado ao tornar-se lento. Entéo
aquele momento fecha-se sobre ele; sobre o lugar rapidamente entulhado o anjo infeliz encontra a paz,
esperando pela histéria na petrificacdo do véo olhar respiracdo, até que um renovado rufar de poderoso
bater de asas propague em ondas através da pedra e anuncie o seu véo.” Trecho extraido de Anjo
Infeliz. MULLER, Heiner. In: KOUDELA, Ingrid Dormiem. Brecht na p6s-modernidade. P.37. 2001.
Col. Debates.

7> A produco teatral de Heiner Miiller pode ser inserida na corrente pés-dramética de Lehmann (2007), e
da Pedagogia do Teatro, Desgrandes (2006) que tém trazido a discussdéo um novo estatuto do
teatro/dramaturgia. Cf. LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Po6s-dramatico. Trad. Pedro Sisskind. Séo
Paulo: Cosac & Naify, 2007.
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Entre a seriedade dos anjos (o apocaliptico de Benjamin e o impotente de
Mdiller), surge o Anjo Ubu, plenamente grotesco, mefistofélico e antrop6fago. Numa

palavra, um editor de imagens.

2.4.3 Mas,... a imagem comeca na demolicdo da palavra

“Entdo o Pai Ubu sacudiu a péra, com
a qual, depois, foi batizado de
Shakespeare pelos ingleses e temos da
autoria dele, como esse nome, belas
tragédias escritas”.

A epigrafe acima, que abre U.R*, além de poder ser compreendida a partir do
postulado brecthiano sobre o valor dos classicos no teatro (o processo de
historicizagdo), desvela também o traco mefistofaustico de sua acdo tradutora, ao
referenciar o famoso Bardo com a personagem Ubu, indicando a constante
transformacdo, desenvolvida como excursdo deste naquele, além da margeacdo em
torno da tradicdo teatral inglesa, forjada a partir da compilagdo shakesperiana dos
contos e lendas medievais.

A ideia-traducdo de que Ubu torna-se Shakespeare informa da performance
luciferina que a acdo tradutéria de Jarry perfaz a literatura dramatica e teatro
shakespereanos, como se observa na incluséo satirica as tematicas de Macbeth, Hamlet
e Julio César como em toda Orbita estrutural do drama renascentista cujo modelo é de
longe a producéo shakespeariana

Sobre esta circuncisdo ubulesca no shakespearino, € exemplar a penaltima cena
do primeiro ato de U.R, em que se da um dos momentos mais grotescos e ab mesmo
tempo melodramaticos da peca, quando ap6s a morte de toda a familia real, Bugrelau, o
primogénito e Unico sobrevivente, postado numa gruta perante a mde morta recebe 0s
fantasmas dos pais e irméos recentemente assassinados, junto de toda uma glebe de
espectros da nobreza de seus ancestrais.

O “truque” ou estratégia largamente utilizada por Shakespeare, sobretudo em
Hamlet, é aqui trazido como instrumento dramatico banalizado, capaz de assegurar a

continuidade da propria peca, garantindo uma motivacdo & acdo vingativa que o

8 Em algumas edigdes.
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principe ter4 que percorrer — como no processo de individuagdo que a psicanalise
jungiana aponta para a ascensao do herdi.

Toda essa tradicdo especular é posta sem a notoriedade classica de um
ambiente justificado para o heroi, mas de forma grotesca, imprecavida, improvisada,
como um arranjo improvisado e altamente vincario da situacéo, sob, é claro, a égide da
parodia.

Jarry transforma o elemento do drama existencial da trama shakespeareana em
“melodrama” como vimos nos referenciais teatrais da peca. Numa sé palavra, um
clique. Usado (consumido) as pressas, da premissa de assisténcia espiritual que teve

Hamlet ao jurar vinganca contra o assassino de seu pai, 0 rei:

BUGRELAU

O que vocé tem? (ela empadece, cai) Socorro! Ah ! Estou perdido num
deserto. Oh, meu Deus! Seu coracdo ndo bate mais. Estd morta! Sera
possivel Mas uma vitima do Pai Ubu! (Ele esconde o rosto entre as
méos e chora.) Oh, meu Deus! Como é triste estar s6 aos catorze anos
com uma terrivel vinganca a cumprir! (Ele sucumbe ao mais cruel
desespero).

Enquanto isso as almas de Vesceslau, Boleslau, Landislau e Rosamunda
entram na gruta, seus Ancestrais os acompanham, lotando todo o
espaco.

O mais velho se aproxima de Bugrelau e o reanima docemente.
BUGRELAU

Oh! Que vejo? Toda minha familia, meus ancestrais...que prodigio!
FANTASMA

Saiba Bugrelau, que em vida eu fui o senhor Mathias de Koenigsberg,
primeiro rei e fundador desta estirpe. Eu 0 encarrego de levar a cabo
nossa vinganca. (Entrega ao jovem uma grande espada.) E que essa
espada que Ihe dou ndo descanse enquanto ndo golpear mortalmente o
usurpador.

Todos desaparecem; Bugrelau fica sozinho em atitude de éxtase.

(U.R, Ato II, Cena V. p. 48-49, tradugdo nossa)

Assim como nesta cena, onde a revolta e o direito de vinganca séo legitimados

como contra-forca da usurpacéo e carnificina dos Ubus, que se efetua pelo menosprezo
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a realeza (tradicdo) e seu consequente destrogcamento, imolacao e pilhamento (tradugéo),
e, sobretudo, na ironia a presenca epifanica dos nobres antepassados, também o
ubulesco cauteriza a (sua) borda literaria-dramatargica: passa do estatuto tracado pelo
escrito e pela centralizada utilizacdo da palavra - que se lhe serve de devoracdo
constante-, para a iconizacdo da imagem enquanto acdo mefistofaustica e implantacéo
do estatuto do duplo ubulesco.

Porém, como veremos, ndo é tarefa simples devorar a palavra e inaugurar a
replicagem do literario, subvertendo a ordem de sua prevaléncia verbo-escritural para a
ambiéncia da linguagem pictorica e visual, como a temos em Mird.

Provocar a imersdo da palavra no vasto da imagem requer uma operacdo
radical de subversdo, tendo ainda a palavra como matéria prima; a vanguarda ubulesca
é 0 processo de fabricacdo que se desdobra de forma viral, removendo da palavra o
oxigénio que a imagem ubulesca necessitara para construir sua pervivéncia signica.

Na vertigem desta operacédo, a vanguarda ubulesca se valera, de um lado, dos
encadeamentos, por vezes contraditorios, que o proprio ubulesco deu aos movimentos
vanguardistas tradicionais que se desenvolveram praticamente durante toda primeira
metade do século XIX, e ao que se convencionou chamar de moderno; e por outro lado,
pela ilagcdo imagética entre letra e imagem, e do estilo tardio como repercussdo autoral
da vanguarda ubulesca a partir do ideario de que todo esse passeio construtivo no
vanguardismo evoca, pelo carater do duplo, a forca luciferina e tradutéria do ubulesco
como um dépayser da tradicéo.

Deixemos, por enquanto, a invasdo das imagens ubulescas e a intrusdo do
dépayser para adentrarmos numa discussdo sobre a vanguarda ubulesca; procurando nas
mesuras do(s) movimento(s) vanguardistas os tracados que fazem perviver a ubusadia e
o0 reconhecimento de uma vanguarda ubulesca.

De inicio, este propdsito recostar-se-a na conflituosa agdo verbal intrinseca ao
vanguardismo; ou seja, do uso da palavra; para em seguida, vislumbrar os recortes de
traducdo inclusos da rebeldia ubulesca nas pictografias e na imagética visual do proprio

ubulesco, como as que ocorreram na agdo tradutora ubumirdesca.
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3. CAPITULO:

A VANGUARDA UBULESCA

“ You promised me...

| trusted you

| wanted your words
Believed in you

I needed your words” ®

3.1 O embuste na tradicdo: a vanguarda ubulesca

Essa parte da discussdo sobre o ubulesco e seu carater vanguardista é
propositadamente circular. A cada volta, no entanto, adentra-se numa nova 0rbita, capaz
de revelar minucias despercebidas na primeira. E, das vérias voltas, consomem-se
esclarecedoras idas e vindas.

Percebe-se que a circularidade estrutural desta abordagem obedece a uma
sintaxe maior: a da espiral. Que ndo sendo so6lida nem fixa, possui varios comecos a
semelhanca dos rizomas derridanianos, ao que também € hibrida e dupla.

Numa volta se descobre, por exemplo, que o surto inicial da vanguarda estara
na “palavra”, para em seguida, na proxima, reiterar que o malogro vanguardista estaria
no seu limiar e continuo desgaste da palavra... Assim, somente este ir e vir habilita um
producente entendimento de objetos tdo complexos como de uma vanguarda ubulesca.

Definimos quatro dessas idas-voltas na andlise do objeto (ubulesco) com suas
Orbitas (as vanguardas); valendo o mesmo para 0 seu inverso: 0 objeto vanguarda em
suas Orbitas ubulescas, o que de certa forma prevalece. Sem que essa auto-reversao

traga prejuizo ao que se deseja evidenciar: a presenca ubulesca naquelas e de como as

vanguardas se alimentaram do ubulesco.

As quatro idas-voltas objetivam dois pontos: destacar a presenca ubulesca nas
praticas vanguardistas e evidenciar a estratégia do duplo como pervivéncia texto e
imagem. A pretensa circularidade destas “idas e voltas” do par Ubulesco / Vanguardas,
antes de ser pura repeticao, possibilita como no lance de dados mallarmeliano, descobrir

outras facetas do mesmo objeto-jogo, que em nosso entendimento potencializa-se como

81 «\océ me prometeu.../Eu confiei em vocé/Eu procurei suas palavras/Acreditei em vocé/Eu precisei de
suas palavras....(Tradug¢do Nossa).Trecho da musica “The Promisse” (A Promessa). Do album The Cure
(2004), da banda de rock britanica The Cure.
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linguagem visual, desenvolvido no capitulo final como imago ubulesco pela tradugéo
performética ubumirolesca.

A primeira dessas idas-voltas enfoca ubusadia nas producgdes vanguardistas
ligadas as artes da performance; a segunda, evidencia a questdo dos usos da palavra, no
contexto inicial do modernismo das vanguardas teatrais; a terceira, se concentra em
revelar o estatuto da vanguarda intercultural e como o ubulesco se absorve nele,
demostrando novamente como o uso da palavra é nevralgico para ambos e; por fim, no
quarto giro, notabilizar o acompanhamento duplo entre o que a vanguarda produziu
como trago ubulesco e o que este possibilitou para o vanguardismo no teatro.

Nosso proposito aqui é que, ao nos aproximarmos da questdo conceitual sobre
a vanguarda, j& em si problematica e sutil, estaremos ja dentro do vortice ubulesco.
Neste sentido, torna-se inevitavel discutir como o ubulesco se imprime de forma
particular na vanguarda teatral, resguardados dos pontos de entrada e saida que
construiram ou ndao um vanguardismo teatral do dadaismo, do surrealismo e do teatro do
absurdo, etc. Assim, cada incursdo aos artistas e seus programas objetiva anunciar a
presenca, em maior ou menor volume, de Ubu/Jarry configurada como ubulesco.

No intercurso dessa raspagem, a forca de corte ou de acesso a constatacao de
que tudo do ubulesco reflete e refrata topicos das teatralidades vanguardistas, terd como
instrumentacao aquilo que teoricamente tem-se de mais contundente sobre a vanguarda:
sua forma como dinamo do modernismo na arte em relacdo as formas burguesas,
discutidas por Raymond Williams (2011), das quais, como apontadas, U.R participa
como um todo.

Além da visitacdo, acompanhado de analistas que, de uma forma ou de outra se
puseram a pensar as contradicBes das vanguardas (tanto em seu aspecto teatral e
dramaturgico, como o temos em Rolland Barthes, Leonard Pronko e Jac6 Guinsburg,
quanto da atuacdo performética e visual observadas por RoseLee Goldberg), e de
nogdes tedrico-metodoldgicas que adaptadas, ao nosso filtro de visdo, fazem aparecer o
gue buscamos: evidenciar o ubulesco no variado lastro da vanguarda teatral, lugar de
seu contexto primario.

Essa visitacdo ao corpo analitico das vanguardas traz invariavelmente e de
forma ilustrativa a “trindade ubulesca” (nas presengas da pe¢a U.R, da personagem Ubu
e de seu autor, Alfred Jarry), como participe da eclosdo manifestada pelas vanguardas,

sobretudo no surrealismo, que dao a triade homenagem pratica.
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A especificidade de relacionar a trindade ubulesca (destacando, um ou outro
elemento) ao corpo vanguardista, no entanto, se ndo é inexistente, € por demais
subjetivo e ndo declarado, motivo pelo qual tomaremos como guia, denominando-a de
vanguarda ubulesca com vistas para a nossa discussdo sobre a replicagem visual do
literario, ou, para dizer mais tecnicamente, sobre as manobras intersignicas que o
ubulesco realiza em sua voragem tradutéria-antropofagica: U.R regurgita a letra na

imagem.

3.2 O casulo ubulesco

“Puta merdra!”, diria Pai Ubu, “para qué tantas palavras merdra numa tese?”
O aparente desrespeito e obscenidade indicam a gravidade da questdo: o uso da palavra
no vanguardismo. Para Raymond Williams (2011), tudo comeca com uma énfase
tedrica e pratica, como num exercicio paralelo, para ndo dizer duplo, de um intenso uso
da palavra que se arrebentou como forma de vanguarda. J& para Rolland Barthes (2007),
o fim da vanguarda deveu-se pelo uso suicida da palavra: ndo falar dela tendo que dela
utilizar-se.

Vé-se, conforme os entendimentos dos dois estudiosos acima citados, que a
palavra rege a condicdo problematica do vanguardismo; seja em seus experimentos
iniciais, seja no afogamento final. A palavra é a pedra angular das vanguardas, assim
como o é para o ubulesco. Particularmente, operada no ubulesco de forma dupla, ja que
nasce da expressao “Merdra!”, sendo acompanhada por expressdes visuais ¢ tendo um
consideravel prolongamento plastico-visual em diversas pictografias e iconografias.

Conquanto, o que nos interessa sera essa migrancia dupla, ou erraticidade entre
palavra e imagem realizada pelo ubulesco. E se para isto, precisamos propor, inaugurar
e construir, um carater ubulesco no hall da fama da vanguarda, que comecemos logo,
pois 0 pavimento vanguardista é por demais movedico e repleto de diferentes ladrilhos,
tornando por vezes dificil saber onde comeca e onde termina.

Comecemos, pois, por onde ela - a palavra - é mais volatil: nas praticas de
performance vanguardistas, acompanhando de perto a analise que RoseLee Goldberg
(2006) faz do percurso mais proeminente da performance no limiar daquele movimento.

Goldberg historiciza com detalhes a arte da performance a partir da estética
futurista até os experimentos do novo século XXI. Para esta pesquisadora, a peca de
Jarry é o centro irradiado de onde fluira a arte de performance; desde entdo,

compreendida como linguagem auténoma cujo histérico além de apresentar um
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fundamento ubulesco, consolida sua autonomia estética diferenciando-se das artes
cénicas e da tradigdo pictural tradicional, a medida que reelabora o espaco e as formas
de interacdo como marca de sua acao.

Se em geral, a critica teatral concentra-se no diapasdo dramaturgia/teatro,
deixando de fora a grande influéncia que U.R teve nas préticas e experimentos
vanguardistas da performance, Goldberg recupera e atualiza a obra ubulesca maior

como sindnimo do espirito e da imagetica desta arte.

3.3 1°GIRO: CIRCUNFERENCIAS UBULESCAS ENTRE OS ISMOS

Trataremos como ‘‘circunferéncia”, a orbitagdo que rege uma aproximagao
entre as préaticas de performances e o ubulesco, espalhada alhures. Na premissa de que
Jarry/Ubu caracteriza-se como sopa nuclear de onde irdo surgir as performances da
primeira metade do século XX. Vale informar que as produgdes de performances sao
aqui tomadas pelo aspecto cénico-performativo e ndo ao universo de producdes que as
caracterizam mais amplamente.

Para facilitar o entendimento das circunferéncias ubulescas, diremos que, em
conjunto, cada um desses movimentos estéticos — 0s ismos de primeira geracdo - podem
ser entendidos como revisitacdes ao construto formal ubulesco. Neste sentido, o dado
ubulesco, como um palimpsesto,® desenrola-se enviezadamente, mas deixa-se entrever
0 primeiro rabisco, ao conduzir direta e indiretamente as propostas de performances
surgidas no periodo da vanguarda.

Diante da gigantesca diversidade de formas vanguardistas, reside entdo a
particula ubulesca a inspirar-lhes suas afirmacgdes. Neste confronto comparatista entre
0s primeiros rebentos do vanguardismo e o ubulesco, toma-se cada um dos principais
ismos como circunferéncias do ubulesco.

Assim, por exemplo, o futurismo marinettiano, pode ser enlacado
simplesmente como um ubufuturismo, dada a imensa influéncia deste naquele. Esse
jogo de influéncia cabe também aos demais degraus do movimento; ou seja, Vvistos
agora como “uburusso”, “ubuprédadd”, “ubudada” e principalmente o “ubusurreal” ou
surrealismo ubulesco.

O ubufuturismo imprime-se na peca-chave que Marinetti publica em 1009, Rei

Bombance. Nota-se aqui, que o aspecto “moderno” composto por Jarry em U.R, €

82 Nogao proposta por G. Genette (1982).
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trazido ao texto e a cena marinettiana, através de uma corrente amalgamada de satiras e
de sordidez nas agdes, cujo cenario é concebido dentre tantos, por Pierre Bornard®, que

trabalhou no cenario original de U.R (1896).

Né&o surpreende, portanto, que em abril de 1009, dois meses
depois da publicacdo do manifesto futurista no Le Figaro,
Marinetti apresente no mesmo teatro sua prépria peca Roi
Bombance. Sem conseguir ocultar uma certa influéncia de Jarry,
0 predecessor de Marinetti na arte da provocagdo.
(GOLDBERG, Op. Cit. p. 03)

Dessa forma, nasce o futurismo da asa e dos voos de U.R, que Marinetti
presenciou e prontamente seguiu tanto no programa de seu experimento estético
[futurista], quanto nos planos estruturais e cénicos-performaticos de seu “rei” e reino
futuristas. Neste sentido, poder-se-a pensar que a proposta futurista possui de fato uma
tributacdo ubulesca.

Também ndo escaparia dessa influéncia ubulesca a mescla do “teatro de
variedades”, de inspiragdo futurista, proposto por Marinetti como uma estratégia politica
e uma criacdo artistica que “destroi o solene, o Sagrado, o Sério e o Sublime na arte
com A maiusculo” (Ibidem, idem) .

Assim, ndo obstante, essa arte do niilismo, antes de ser uma proposta estética
futurista era agridoce e contumaz na boca de Pai Ubu. Em resumo, a formula de
Marinetti, que sera o carro chefe da proposta futurista na Europa, sobretudo na sua
ultima fase, de agredir o publico, ja era a insignia ubulesca.

Em cada proposta “revolucionaria” do futurismo ha uma expansdo da Orbita
ubulesca, como a que se verifica na supressdo das obras no Manifesto do Teatro

Sintético de Marinetti, observada por Goldeberg:

No Manifesto do Teatro Sintético, uma das observacGes de
recurso era devastar todos os elementos numa Unica e breve
camada. Apresentar numa s6 noite todas as tragédias gregas,
francesas e italianas. E, mais num s6 ato todas as pegas de
Shakespeare(OP. CIT, p. 16).

8 Nos Anexos, destacamos a importancia de Bornad & visualizagdo pléstica, bem como sua colaboragdo
a “traducdo pictorica” do ubulesco.
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Basta atentar para a dramaturgia antropofagica de Jarry para detectar esse
“corte” do Teatro Sintético das performances futuristas. O coroamento ubulesco pelo
Teatro Sintético ¢ reforcado na obsessdao contraria ao teatro realista: “O manifesto
condenava o ‘teatro passéiste’ por suas tentativas de apresentar o espaco e 0 tempo de
forma realista”( IBIDEM, OP. CIT, p. 17).

Seréd o intersticio futurismo-construtivismo russo que abrigara a segunda Orbita
de U.R como decalque de uso. Morte a tradi¢do artistica e a construcdo de uma arte
revolucionaria eram as brigadas dos artistas russos que se ligaram as propostas
futuristas. O programa inicial da acdo futurista na Russia pré-guerra foram a opera
“Vitoria sob o Sol” e a tragédia autolicenciada de Maiakovski: “Vladimir Maiakovski”.

Ambas, um ensaio ubulesco que inspirou novas possibilidades de
descentramento da arte tradicional. De um lado, ndo poderia existir nada mais ligado ao
umbigo de Ubu que a celebracdo pessoal feita por Maiakovski em sua biografica obra. E
por outro, a aventura cientifica de Vitéria sob o Sol pode ser considerada uma ficcdo
patafisica caracterizada pelas mesmas marcas estilisticas presentes na peca de Jarry que
estreou no Théatre de I"Oeuvre; do cenario e aderecos de papeldo ao uso das mascaras,
que embora cubistas, evidenciavam o grotesco de Pai Ubu.

Para verificacdo do aspecto do ubuprédada, tem-se a proeminente presenca de
Frank Wandekind. Como um rei do asco, do escarnio, admirado por maioria dos
artistas, mas sem sequer um cético ou bobo fiel que lhe desse respaldo, Wandekind
pode ser visto como a marcante terceira aproximacao entre o ubulesco, os artistas, e as
producdes de carater emblematico e de filiagdo vanguardista da arte da performance.

Essa circunferéncia ubulau®* em Wandekind pode ser demarcada pelo trago de
aplicacdo da ndo fronteira entre vida e obra e, da presenca e abuso da sétira, o
despojamento pessoal e corrosivas criticas a sociedade e ao circuito da arte tradicional,
notadamente, do teatro.

Ligado ao momento pré-dadd na Alemanha, Wandekind é a encarnacdo do
espirito ubulesco. Satiras, provocagdes sexistas destiladas contra a moral vigente
compdem o repertdrio de suas perfomances. “‘Explorador da sexualidade antiburguesa’
e ‘ameaca a moral publica’ ” sdo os contornos que Goldberd (Ibidem, p.40) da a
Wandekind.

Sua pec¢a Rei Nicolo, ou assim ¢é a vida, de 1009 ndo deixa de ser subtema

irdnico do tema da usurpacdo e do pandeguissimo da condicao do rei, desenvolvida por

8 Refere-se ao tdnus ubulesco. Sindnimo de ubulesco.
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Jarry. Mas a semelhanca é mais direta no uso de obscenidades que, Wendekind €é de
longe, assim como Jarry, um mestre.

Outro ato inaugural da vanguarda, o Cabaré Voltaire®, organizado por Hugo
Ball e Emmy Hennings, precisou, para dar conta as variadas demandas de publico,
lancar méo de leituras de trechos de U.R, feita pelo artista e poeta Hans Arp. Ali, 0s
ecos do “merdra!” que pareciam anestesiar 0 publico e a verve dos honorarios niilistas
de suas noites, sibila 0 mesmo “pandemdnio total” daquela noite de 10 de dezembro de
1896 no Théatre de I"Oeuvre.

Como temos visto, também o movimento de vanguarda, em sua conotacdo
dadaista, d& continuidade a torrente ubulesca. O Dada intercambia as inovagoes
futuristas ao passo que serve de pavimento as praticas surrealistas. Ou seja, reforca o
lastro ubulesco: o ubudada.

Composto de vérias fases, conforme contingéncias do lugar e dos artistas
participantes, o dadaismo, nascido em Zurique, mas com intensa atuacdo na Alemanha
(Berlim e Monique), alastra-se pelos principais centros europeus, como Paris,
Barcelona, até atingir os E.U.A.

De maneira geral, as performances dadaistas, em seu carater de porta-voz
metafdrico contra as formas estabelecidas, sobretudo contra o expressionismo, acarreta
importantes constatacdes ubulescas. A tatica de guerra a invasao estética; o exagero
como forma artistica e, principalmente, a imolacéo contra o publico.

Serd a audiéncia, a pista de pouso das invocacdes dadaistas. Seguindo o
programa geral do vanguardismo, pode-se dizer que o Dada aperfeicoa e dirige-se com
feroz agressividade (de forma critica, satirica e niilista) contra o publico. “O Dada chuta
suas bundas e vocés gostam” (Goldberg. Op. Cit, p. 59). N&o ha nada de provocador
nisto, sem antes ser ubulesco!

A furia instalada contra a arte vigente e contra a interpretagdo da historia
cultural, feita pelo Dadé, incorrem do exagero e da provocagdo contra o publico, formas
que desenvolvia uma musculatura ubulesca a cada execucdo publica do Dada.

Nessa esteira de afluéncias, vale destacar, no plano teatral, uma producéao
Dada, de 1919, que segue a mesma formatacdo ubulesca de satirizar a tradicéo teatral.
Trata-se da peca Simplesmente classico — uma Orestéia com final feliz, do cabaretista
dada Walter Mehring, que tomava da trilogia de Esquilo o argumento para, a partir do

uso parddico e satirico, com a utilizagdo de marionetes, reestruturar a historia sem o

% Ponto de encontro da arte de vanguarda alem4 em Zurique nos primeiros decénios do século XX.
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tragico e com um desfecho sem traumas e predominantemente alegre. Essa operacao
tradutora é de longe uma vitalidade j& posta por Jarry em U.R.

Grosso modo, o ato dadaista, enquanto operacdo ubulesca, coaduna teor
politico, a invasdo aos meios de comunicacdo como estratégia de ocupacao estética. Nao
de outro modo que as mentiras jornalisticas e toda uma série de intervengfes na midia,
casam-se ao Almanaque do Pai Ubu, o grande editor dadaista.

Verifica-se ainda, dois tracos do ubulesco que se atualizam nas préaticas
dadaistas: primeiramente, as incorporacdes nominais dos artistas dadaistas sdo uma
retomada da unificacdo vida e arte que Jarry provocara. Como sabemos, Jarry passou a
ser o Ubu da vida.

Em seguida, a forma/expressao da “auto-destrui¢do” irénica das obras

dadaistas € o sufragio antropofagico e embuste estético/artistico do ubulesco:

Dai resulta entdo aquilo que mais incomoda a critica: a auséncia da
obra, a auséncia de sua materialidade preservada. E, se a obra dadaista
ja é um embaraco para os canones de estudo critico da obra, o que se
dird entdo se esta obra (que apenas se diz ter existido) ndo deixa
registros, se destréi, ou é simplesmente desprezada pelos seus
criadores? Da-se uma espécie de destruigdo da ‘memoria artistica’ de
DADA, quando se nega, se destrdi, despreza a obra enquanto
documento, enquanto registro, enquanto materialidade. Também ai
DADA se destrdi, construindo uma macro-ag&o, uma ac&o coletiva, um
acordo téacito, comentadores das bases documentais da historiografia das
séries culturais, historiografia fundada na percepc¢do imediata e estatica
dos resultados apenas, numa dos processos, numa das relacGes
dindmicas de uma obra com suas prdximas, com sua génese, com 0
autor, com seu momento histérico, ou seja, da obra enquanto processo
vivo. Dada destr6i toda a base material deste procedimento em seu
implodir-se. ‘Dada prevé sua propria morte e se ri. A morte é um
assunto perfeitamente dadaista’ (HUELSENBECK Apud, BAITELLO-
JUNIOR, 1994, p 87).

De maneira inequivoca, essa auto-destruicdo dadaista ¢ da mesma ordem
antropofagica da ubusadia de “destruir inclusive as ruinas” proposta por Ubu/Jarry e

posteriormente mote benjaminiano.
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3.3.1 O publico consome Ubu

Seguindo a premissa da afluéncia ubulesca das performances de vanguardas,
pode-se dizer que estas exercitavam um ato de invasdo, como um exercito artistico, a
invasdo estéetica ubulesca por toda Europa e depois em todo o mundo ocidental.

As provocagOes e a balburdia as vezes violentas do publico das soirées
futuristas e dadaistas, sdo ativacdes vanguardistas - no sentido de estarem no limite das
convencoes - do espirito ubulesco que sofistica-se ali nas orgias desvairadas do publico,
que consumido torna-se um eterno espirito inspirador, inconscientemente, pelo menos
até o surrealismo, de uma anarquia proposicional cujo laboratdrio € o proprio publico.

Goldberg ndo escode que os ténus daquele pré-dada em Paris acorria sob 0s

eixos dos UBUS de Jarry, em suas palavras:

Apesar do aparente atentado contra o publico parisiense, as plateias da
década de 20 ndo ignoravam totalmente esse tipo de provocacéo teatral.
Por Exemplo, o Ubu Rei de Alfred Jarry, vinte e cinco anos antes, ainda
ocupava um lugar especial na histéria dos escandalos das performances
e, nem é preciso dizer que Jarry era uma espécie de herdi para o0s
dadaistas de Paris (GOLDBERG, OP. CIT, P.66).

Seguindo a férmula ubulesca de sortilégios contra o puablico, visando a
construcdo de um animo social, outra obra de bastante repercussdo foi Parade, que
estreou em 1917. Um balé multifacetado ao estilo das variedades de Marinetti e
impregnado de colorida emulsdo, tanto pela proposta quanto pela diversidade de sua
autoria; confirmando mais uma circurnsferéncia, Parade ndo consegue mesmo de longe
se desvencilhar do estilo ubulesco que Ihe deu corpo.

O balé Parade, obra coletiva de quatro artistas que eram
mestres em seus campos, Erik Satie, Pablo Picasso, Jean
Cocteau e Léonide Massine, também recebera em maio de 1917
uma ruidosa oposicdo tanto da critica quanto do publico.

Indiretamente empregando taticas ao estilo Jarry (IBIDEM,
IDEM, p.67).

Vé-se ai sua inegavel raiz ubulesca, tanto pela perspectiva colaborativa,
quanto sua intencao de provocar o publico. Confirmando a grandiloquente pretenséo de:

‘modificar radicalmente as artes e o comportamento humano, introduzindo-lhes um

novo regozijo universal’ ” (OP.CIT, p.67).
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Parade foi, em resumo, uma remontagem ideoldgica de U.R, afora a tematica,
toda a composicdo e organizacdo dos elementos cénicos sdo fartamente inspirados na
estética ubulesca. Das personagens-simbolos, passando por suas caracterizagdes
“absurdas” e extravagantes, at¢ o cendrio com suas figuras de recortes contrastantes de
pano de fundo.

Essas semelhancas ndo se esgotam internamente, mas avangam para o externo
da obra, desde a fabricacdo coletiva as acOes escandalosas de seus autores. Ubulesca
também fora a resposta que deu Satie as fortes criticas que o balé recebeu: “vocé ¢é
apenas um cd, mas um cd sem musica®*” (Idem, p. 68), parecendo mais uma fala de Pai

Ubu, ou especificamente, da Mae Ubu, ao atigar a vilania do marido:

PAI UBU - Ih, é mesmo! Mas e dai? Minha bunda nao é

melhor que a dos outros.
MAE UBU - Pois se essa bunda fosse minha, trataria de senta-
la num trono. Poderias aumentar infinitamente tuas posses,
comer linguica quando te desse vontade e passar de coche pelas

ruas...

[U.R. Ato I, Cena 1]¥
Sobre a funcdo destas irrupcdes de escandalos que a verve futurista provocou,
Goldberg afirma que: “Apesar do escandalo, Parade consolidou a reputacdo de Satie aos
cingquenta anos (tal como Ubu Rei fizera com Jarry aos vinte e trés) e abriu caminho

para as futuras producdes de Apollinaire e Cocteau, entre outros” (OP. CIT, p.68).

3.3.2 “Mas nio pense surrealista que é outra onda”*

O surrealismo é de longe a maior marca ubulesca. Tanto em sua postulacdo
dadaista com Apolinaire, quanto na vertente mais divulgada com Breton. Para
Goldberg, a pujanca que se formara em torno de Apollinaire e Cocteau sao resquicios da
influéncia de Jarry. Embalado pela atmosfera do “novo espirito”, Apollinaire inicia a
formatacdo para a recepgdo de producdes que tomardo o surrealismo como pauta e

partitura no mundo das artes.

% «yous n’étes quum cul, mais um cul sans musique”.

¥ PERE UBU: Eh vraiment! Et puis aprés? N"ai-je pas um cul comme les autre?
MERE UBU: A ta place, ce cul, je voudrais I"installer sur un tréne. Tu pourrais augmenter indéfiniment
tes richesses, manger fort solvente de I"andouille et rouler carrosse par les rues.

8 Trecho de O Estrangeiro (1989), musica de Caetano Veloso: “(pense Seurat e pense impressionista
Essa coisa de luz nos brancos dentes e onda Mas néo pense surrealista que € outra onda)”
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Nessa busca de “atualizar” o espirito surrealista com o novo espirito [moderno,
dirdo alguns], Apollinaire, ao fazer o seu prefécio, batizava Parade como portadora do
surrealismo e, “finalmente acrescentou a ultima cena do Segundo Ato e um proélogo a
sua peca Les Mamelles de Tirésias, na verdade escrita em 1903, o ano em que ele
conheceu Alfred Jarry, e apresentou-a um més depois de Parade” (Idem, p.68).

E dessa forma, o surrealismo inaugurado por Apollineire (envolto de
dadaismos), nasce dos vestigios e marcas deixadas por U.R. De sorte que, tanto Les
Mamelles de Tirésias, de Apollinalire, quanto Les Mariés de La Tour Elffel, de Cocteau,
vao reeditar a marca de UBU nesse “novo espirito”, tdo velho e perseguido quanto o
mundo.

O auge do acordao entre o Dada e o Surrealismo vai ocorrer um pouco depois
da adolescéncia de U.R. Mais uma vez Goldberg nos informa que na publicacdo de
Littérature, periodico de intencdo dada-surealista, emerge um “espaco consideravel a
esses eventos contemporaneos, a Jarry e ao vigésimo quinto aniversario de sua peca
Ubu Rei ”(IDEM, p.71).

Como também nas soirées, e por ocasido da realizacdo do Festival Dada em
1920, no teatro Sale Gaveau, marcada pelos escandalos que as performances dadaista
causaram ao publico. Grosso modo, Ja aqui, em 1920, as performances dada-surrealistas
traziam “indiretamente” as imagens da estética de Jarry (GOLDBERG, IDEM,
IBIDEM. p.72-73).

No programa da noite Dad4, a figura que se destaca parece ter saido da caixa
de instrumentos de Pai Ubu. Enquanto que no cartaz feito por Picabia, exposto por
Breton, a figura do alvo é mais que uma lembranca da espiral ubulesca, € um indice que
customiza a presenca de Ubu.

Em sintese, pode dizer que o surrealismo condensa o0 percurso iniciado por
Jarry/Ubu. Na foto (Fig.14), Breton é pura estética ubulesca: o homem-cartaz,
reconfigura a imagem de si como portador corporal de um discurso. O papeldo e o

circulo, além das letras sdo “customizagdes” utilizadas por Jarry em sua obra maior.
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Fig 14

André Breton, com cartaz do Festival
Dada de 1920, feito por Picébia.
Fonte: Uncredited Photographer.
André Breton at the Dada festival,
Paris 1920.

3.3.3 Enfim, um “novo gosto” para o publico

O Surrealismo, oficiado em 1925 sob a forma de manifesto, é de certa forma,
um acumulo dos experimentalismos contra o tradicionalismo nas artes, e uma pesquisa-
acdo de sua recepcdo, revolvido pelos movimentos anteriores, em que a cada
esgotamento estético e ideoldgico seus membros mais ouricados corriam em nova
empreitada.

O surrealismo, aproveitando-se de trés décadas de ousados experimentos
cénico-performéticos e pléastico-musicais, constr6i sua plataforma de programa
retornando numa emulsdo criativa ao reino da patafisica ubujarriana. Ndo é muito
afirmar que toda a pauta surrealista é, antes de mais nada, uma atualizacdo linguajar dos
atos de Ubu/Jarry.

De tal modo que o automatismo psiquico que Breton atribui como forca central
do movimento, apesar da relacdo com a psicanalise freudiana, é tributério direto da
patafisica de Jarry. Ademais, ndo é muito lembrarque, de certo modo, ha varios
“surrealismos”, criados a partir da empatia oficial que se divisionavam conforme as
apatias particulares e posicdes politico-estéticas dos artistas.

Decerto que a fama ubulesca foi criada, desenvolvida e propagada pelos
artistas surrealistas. Sobre isto, Marie-Claude Hubert (2013), afirma que ha entre o
ubulesco e o surrealismo uma relagdo parental de continuidade e aperfeicoamento de um
ideario: “os surrealistas, que alardeiam’ as convencGes com a soberba insoléncia e
tratam a cena como um espaco de fantasia, sdo os continuadores de Jarry” (HUBERT,

2013.p, 234).
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Quanto ao teatro surrealista propriamente dito, assevera a autora que ha uma
progressividade aquilo que Martin Esslin chamara de “Absurdo”: “O que os surrealistas
trazem de novo a cena é a sua maneira de cultivar, mais sistematicamente ainda que
Jarry, o ilogismo” (IBIDEM, IDEM).

Vimos até aqui, como entre o ubulesco e os primeiros arroubos do
vanguardismo inicial, notadamente performatico, existe uma confluéncia reciproca de
inter-inclusdes relacionadas e, as vezes, repetitivas, ressalvadas pelo retoque pessoal do
artista de vanguarda ou pela ambiéncia contextual do acontecimento. Pode-se com isto
dizer que ha um relacionamento irmanado das efemeridades sugeridas do ubulesco
pelos movimentos de vanguardas daqueles contextos.

Tal percepcdo, de conjugada interfusdo, entre o corpo e a forma do ubulesco e
as vanguardas, acaba por ofertar uma ideia de corporeidade ao que temos chamado de o
ubulesco: a matéria em torno da obra jarryana. Neste sentido, é o ubulesco um Corpo
Sem Orgaos (na acepcdo de Deleuze) que habita e cria cartografias tanto de percurso,
quanto de textualidades do vanguardismo, sobretudo no escopo da primeira geracdo. Ou
seja, esse vanguardismo, de certo modo, resulta de um programa ubulesco, que lhe
inspira e Ihe ensina.

Podemos entrever essa coadunacdo pedagdgica de formas e de temario do
ubulesco nas criagdes vanguardistas, a partir, por exemplo, do teméario do “monarca
deslocado” ou grotesco, como quer Foucault, em que a personagem-signo Rei descasca
0 tema de maneira intrinseca ao seu bojo existencial ou de condicdo, neste caso, da
realeza.

Assim temos o REI Ubu; o Rei Bombance; o Rei Nicolo; o Rei da Vela...,
respectivamente dos vanguardistas Marinetti, Wandekind e Oswald de Andrade. N&o
obstante, a forma caricatural da nobreza da personagem tipo rei, torna-se personagem-
tema, ou como ja temos indicado, personagem-signo. Desses usos sobressai que 0
ubulesco se Ihe costura temética e estruturalmente.

Assim, observa-se que, ainda na fase pré-histérica da performance, o ubulesco
servia tanto de tema, quanto de forma as diversas propostas. Nao raro este percurso foi
ativado na esteira da vida-arte, em que os artistas promulgavam uma republica das artes
no dorso da vida. Jarry/Ubu figura ali como mascote de uma “linguistica invisivel” que

sustentava os idearios da arte da performance, independentemente da filiagao estética.
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Pelo menos nesse momento inicial, em que era necessario “desficcionar a arte”,
todas as praticas de performances - vanguardistas - vinham como emblema anti-estético
realista, a mesma superficie programatica pela qual o ubulesco também se fundou.

Por fim, ndo é muito lembrar, que féra neste contexto que Miré conheceu a
trindade ubulesca, o que gerou imenso entusiasmo no espirito do jovem artista catal&o,
tendo se tornado grande admirador da obra jarryana como um todo, conforme

abordaremos no préximo capitulo.

3.2.1 2°GIRO: O UBULESCO COMO A VANGUARDA DAS VANGUARDAS

Apds essa visitacdo ao percurso das vanguardas performaticas, passemos a uma
reflexdo mais teorica, procurando alocar a vanguarda ubulesca nos ditames de uma
no¢do de modernidade, uma vez que o termo problematiza a propria conceituacao de
vanguarda.

Assinaladas as convergéncias orbitais entre o ubulesco e o vanguardismo no
campo da performance (primeira geracdo), adequemos nossa Visdo para um giro mais
profundo e extenso. Nesta primeira grande circular, veremos o ubulesco confirmar o
vanguardismo pela estratégia da radicalidade no uso tatico da palavra; no intenso
experimentalismo teatral anti-burgués e na oposicdo ao predominio da linguagem
naturalista.

Constatando, desse modo, que a irrupgdo da influéncia do ubulesco deu-se
também e de modo mais consolidado nos experimentos teatrais da segunda geracéo, -
praticas dramaturgicas e teatrais — ampliando de um lado, a no¢do do proprio
vanguardismo teatral e, por outro; percebendo que a vanguarda ubulesca se tonifica por
seu modo intercultural e sua acédo intersignica.

Intenciona-se nesta parte, mostrar que o ubulesco possui uma contextualizacéo
bastante complexa, no que diz respeito aos inter-relacionamentos entre ele e as
vanguardas surgidas ao longo do século XX, e amplamente conhecidas como
vanguardas estéticas ou europeias, visando demonstrar como, a partir de U.R, pode-se
conceber uma vanguarda ubulesca.

O proposito ndo é incluir mais um adjetivo as vanguardas, mas destacar como
elas carregam em seu universo de diversidades a presenca das praticas ubulescas, vistas

como processo eletivo e sincronizado pelos proprios formatos oriundos.
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Para tanto, nos recostamos primeiramente da posi¢cdo de Raymond Williams
(2011)% ao definir as inter-relacdes entre a vanguarda e o modernismo. N&o obstante,
procurando enfatizar a demarcacdo de como a formacdo vanguardista incorpora-se dos
tracos ubulescos.

Em seguida, acompanhamos o tratamento de um traco de vanguardismo no
teatro, intercalando as visdes de Barthes (2007), em sua critica ao uso da palavra no
teatro de vanguarda, com os entendimentos de Pronko(1963) e Guinsburg (2007) sobre
0s autores-pecas do vanguardismo, retirando destes importantes ilacbes do carater

ubulesco.

3.4.1 Vanguarda ou moderno?

Para Williams (2011) h4a uma quase indistin¢do entre vanguarda e modernismo.
Ele insiste que o perigo da distingdo € muito mais uma questdo de compreender as inter-
vinculagdes entre as formas e os contextos politicos da “nova forma” do que a
atribuicdo de uma estética propriamente dita e concisa de si.

O critico britanico entende o movimento de vanguarda como “Um complexo
de movimento que se inicia por volta de 1910 e avanca até o final da década de 1930”
(Op. Cit, p. 50-51). E com esta variedade que Williams continua sua anélise da dificil
afirmacdo sobre o caréater constitutivo das vanguardas.

Dessa ideia, avanca retirando apenas dois nddulos, que se articulam a formacao
daquilo reconhecido alhures como vanguarda estética, assim demarcados: a) como
“formagdes sucessivas que desafiaram ndo s as institui¢des de arte, mas as proprias
instituicGes da arte ou da literatura, normalmente em um vasto programa que incluia,
embora em forma diversa, a derrubada e reconstrucdo da sociedade existente”(Ibidem,
p.52.); e b), “a agressividade que as acompanha marca ao menos uma mudanga no tom
com reagdo as formacdes anteriores”( IDEM, IBIDEM).

Dessas duas precisdes informais, mas reveladoras descrigdes, pode-se retirar
uma considerdvel nogdo ao cerco sobre o(s) movimento(s) da(s) vanguarda(s) que nos
servira de palmilha as consideracOes sobre o trago ubulesco delas todas, ou do “conjunto
complexo” que cobre o movimento.

Para ajuntar a esse prop6sito, antes, porém, recorremos a mais um comentario

de Williams, de que havia no dorso e no extenso do movimento de vanguarda “a

% Inicialmente, a partir do artigo: “Linguagem e Vanguarda”, p.49-72.
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copresenca constante de varias formas do emergente com as formas do residual e do
dominante” (Idem, p.52). J& sabemos se tratar do jogo que sustenta e acomoda o
“negocio familiar” entre as formas vanguardistas e burguesas, que abordamos mais a
frente.

A tomada de nosso argumento é que a formac&o cultural premente, para efeitos
de anélise, é a propria estética ubulesca que, via de regra, e por razbes de opcdo de
analise ndo compde o olhar minucioso de Williams. Pois, seu o foco de observagédo vé
apenas as composicdes textuais (a escrita dramatdrgica), que acorrem para 0 rio
historico das praticas culturais.

Williams, fiel a seu lugar de analise, ndo se interessa pelo 0 que ocorria com as
formas mais volateis do movimento. Disto, a auséncia do legado performético e
imagético de Jarry/Ubu, que estando do outro lado do rio, ou seja, fora da cultura
inglesa, foge ao olhar do culturalista, que realiza, por assim dizer, um “sequestro do
ubulesco na formagao do teatro de vanguarda europeu”®.

Por outro lado, se as formas dos poemas fonéticos, da escrita automatica e do
préprio teatro artaudiano — da crueldade — sdo, como entende Williams, manifestacfes
mais distantes das produgdes de vanguarda, esse espago entre 0s tipos e 0s periodos ndo
deixa esmorecer as identificaches ubulescas das quais tratamos. Pelo contrario, séo
nessas Ultimas elaboragGes mais elasticas das vanguardas em que se vé com mais
clareza o estrato ubulesco.

Concentrado na acgdo escrita e de seus resultados artistico-estéticos, Williams
compreende que um conjunto de tendéncias (na escrita) dava garantias favoraveis para o
acunhamento vanguardista, devido a diversidade de distingfes no interior das praticas.
Nas suas palavras:

[...] nos diversos movimentos que sdo resumidos como ‘modernismo’
ou ‘vanguardas’, temos de olhar para as diferencas radicais de praticas
dentro do que pode ser entendido, num olhar apressado, como uma
orientacdo comum e, em seguida, relacionar essas praticas e essas
orientacdes a determinados usos e conceitos da linguagem e da escrita
que, histérica e formalmente, ndo pertencem a nenhuma delas
(WILLIAMS, OP. CIT, IDEM).

% Alusdo a observacdo de Haroldo de Campos em O sequestro do Barroco na Formacéo de Literatura
Brasileira, a “falha técnica do esquecimento” de Antonio Candido em desconsiderar Gregdrio de Matos,
como impar artista do barroco brasileiro. Ver: Campos (1989).
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O recado de aviso contra a generalizagdo equivocada de atribuicdo € dado em
boa hora. Observe-se que ao incluir o termo “linguagem”, Williams esta recorrendo ndo
SO as praticas da escrita, mas ao vasto das variedades, inclusive cénico-performatica e
musical, das quais como visto acima, nutria as praticas de vanguarda. Porém, poder-se-
ia instalar uma refutacdo ao intenso aviso contra as generaliza¢Ges identificaveis (a
posteriori) das qualidades (orientagdes) dos movimentos.

Isto porque todos os tracos atribuidos ou ndo as vanguardas e ao modernismo,
advém da nutricdo do olhar, ou da miopia que as praticas da escrita incorriam as demais
praticas; notadamente, as performaticas que séo, de longe, o brago mais forte e ativo das
propostas de vanguarda.

Via de regra, as criticas ao carater das vanguardas, aléem de deslocadas, sdo
predominantemente desenvolvimentos tedricos que registram as producdes da e na
escrita. Sobre este desvao, o préprio Williams deixa o ubulesco e U.R de fora, na
medida em que demarca o inicio do movimento, como vimos, em 1910, e, embasa seu

entendimento a persisténcia na escrita.”

3.4.2. No comeco, a palavra, para no final, dela evadir-se

Se a afeicdo ao uso da palavra torna a vanguarda ser o que €, temos que, “as
diferencas” ndo sdo tdo radicais, como Williams aponta. Antes, concretizam uma
reedicdo, repeticdo, treinamento, exercicio e experimentos de uma mesma legislacao,
melhor dizendo, de uma forma de arte valida e especializada em fornicar o publico e
“desauralizar” a palavra.

Essa € a esséncia familiar entre as praticas. Umas mais, outras menos, ndo ha
generalizagBes; mas um corpus comum, um traco, um programa que conforme a
liberdade e criatividade dos grupos de artistas punham a roda “modernista da
vanguarda” para andar.

Talvez esse programa comum, fosse a ressurreicdo da palavra, a que fala
Williams, a partir das ideias de Shlovsky (Williams, Op. Cit, p.53). De uma forma geral,
0S experimentos se apresentavam tendo na palavra a ferramenta e o material de uma

busca expressiva e conteudistica que a colocava em evidéncia.

Msto se torna crucial e revelador, pois, conforme veremos, é a escrita “o ponto de discordia” que
possibilitard a vanguarda existir e diferenciar-se dos demais movimentos.
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O “Merdra!” ubulesco e outros usos inéditos de U.R, assim como o jogo dos
poemas bruistas e mais tarde o descentramento de Artaud, que num sé golpe vitaliza e
realoca o poder e a funcdo da palavra no teatro e na vida, séo fases ou formas distintas
de utilizagdes vanguardistas da palavra. Decerto, que pelo menos no inicio, 0
movimento fez da palavra a chave de suas produgoes.

Williams afirma que é preciso recompor as histdrias que fizeram escoar as
variadas formas dos movimentos. Uma retrospectiva revelaria que a vanguarda, de certo
modo, cauteriza varias tendéncias experimentais e que a denominacdo de uma pratica
apenas revela um novelo mais apurado de aspectos experimentados.

Nesta luz, o derives do modernismo (vanguardista?) foi, grosso modo, a
intensificacdo de praticas convergentes que pouco a pouco deram luz a uma linguagem
escrita cada vez mais solidaria e impregnada de experimentos da ndo-palavra, da
coabitacdo interlinguistica como ato da representacdo do mundo. Enfim, da mescla de
formas, sobretudo as ligadas ao eixo do espaco apresentadas como ladeadas as
linguagens do eixo do tempo.

Fixado por uma obsessdo pessoal em Strindberg, Wiliams ndo consegue ver
Jarry/Ubu como epicentro da torrente vanguardista. No entanto, costumeiramente
recorre a Artaud para exemplificar o alabastro deste processo.

Mesmo Artaud[...] no Teatro da Crueldade, uma espécie de
apresentacdo dramatica na qual a presenga do corpo e da acdo, numa
dindmica de movimento e imagem, teria uma prioridade decisiva sobre
0 que restou da linguagem dramdtica: uma iniciativa que tem sido
continuada e mesmo, em alguns aspectos — ironicamente, mesmo no
cinema comercial-, generalizada.(IDEM, p.57).

Se a escrita automatica, estardarte maior do surrealismo, € compreendida por
Williams, menos como uma questdo de comunicacao artistica e mais como uma busca
de autoiluminacdo de seus produtores/escritores, &€ razodvel pensar que o ubulesco,
sendo o farol de onde o surrealismo algou suas especulagdes, “tanto como o bloqueio da
‘consciéncia verdadeira’ quanto, na medida em que poderia emancipar-se de suas
formas cotidianas aprisionadoras” (Idem, p.61), além de ser alimento de forma impar as
tendéncias das préaticas criativas das vanguardas dadaistas, futuristas e surrealistas,

move-se instalando uma marca mais contundente ainda, o emplaste signico da imagem.
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Isto é, da incOmoda presenca do visual, ndo desapercebido na andlise de

Williams sobre as fontes da linguagem e da escrita da vanguarda: “O que emergiu, nas

situacbes mais serias, formas disposi¢cdes inimaginaveis, embora convincentes ou, ao

menos impressionantes, mas emergiram com muito mais frequéncia no imaginario

visual do que na linguagem” (IDEM, p.62).

A invasdo da imagem, preponderante como ato criativo em todos 0s

movimentos vanguardistas, sdo plenamente desenvolvidos doravante nos Ubus,

principalmente no L”Almanach ilustre du pére Ubu.
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Fig 15

Almanach illustré du Pére Ubu, XXe siécle,
Paris, 1901. lithographs by Pierre Bonnard.
Calenddrio do Pai Ubu para 1901

Fonte:

Department of Special Collections, Kenneth
Spencer Research Library, University of
Kansas (KSRL: B1200)
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Fig 16

Almanach illustré du Pére Ubu, XXe
siécle, Paris, 1901. lithographs by Pierre
Bonnard. Alfabeto do Pai Ubu

Fonte:

Department of Special Collections,
Kenneth Spencer Research Library,
University of Kansas (KSRL) Editions Le
Mercure de France.

A preocupacdo geral de Williams, ao estudar a relagcdo entre as formagoes

sociais e as formas artisticas da vanguarda é informar que as préaticas sociais ja traziam

o trigo, o fermento e, de algum modo, as técnicas de producédo dos pées de todos os dias

da fome [que alimentou] das vanguardas.
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Ao concluir, no referido ensaio®, que o importante numa pesquisa sobre essa
problemética de como se desenvolveu e quais 0s contornos da linguagem de vanguarda
e do modernismo ndo é investigar uma unica posi¢ao destas. “Pelo contrario”, afirma

Williams:

precisamos identificar uma gama de formacdes distintas e, em muitos
casos, efetivamente opostas, a medida que elas se materializem na
linguagem. [...] o ‘multivocal’ ou ‘polifénico’, e mesmo o ‘dialdgico’,
como caracteristicas dos textos, tém de ser referidos a préticas sociais,
se quisermos que sejam rigorosamente construidos (OP. CIT, p. 71).

Dai, a constatacdo da infiltracdo reciproca de Jarry em Ubu e de todas as
praticas artistica-pessoais dos produtores das vanguardas como uma formacao
heterogénea na materializacdo da massa modelar e do bolo pronto dos experimentos de
vanguarda.

De modo anélogo, a analise aqui empreendida considera a relacdo das
vanguardas com o ubulesco como sendo de contato direto, uma relacdo irmanada e auto-
reversivel. As vanguardas sdo palimpsestos® cujo primeiro texto é UBU. Do qual,
conforme o interesse tedrico se pode revelar ou esconder. A ideia de uma vanguarda
ubulesca possibilita descortinar esse subtexto que preexiste as formas de vanguarda.

Quanto as diversidades de formas, em seu bojo intertextual, o traco polifénico
em U.R, como se tem aqui insistindo, se da por sua perna textual no particular das
formas “transracionais” do som, isto ¢, da criagdo poético-escritural; e,
concomitantemente em sua versdo (aparicdo) imagética, ou seja, da imagem cénica,
performatica e pictural que remontam, desde a tradicdo heraldica, o primitivismo, até os
Flandres. Encaixado, desse modo, ao mainstream das formas que emergiram a politica
estética da linguagem das vanguardas para o cenario cultural do século XX.

Contudo, ha outra derrisdo solta no ar, ainda da relacdo intertextual e do campo
teatral, donde a erupcgdo ubulesca sai, que pode ser Util ao vislumbre ora trazido da
influéncia ubujarryana. Trata-se da incorporacdo da “nova forma teatral”, diga-se
dramaturgica, que aspira crescer as pancadarias contra a estética naturalista, e que a

peca de Jarry serd inaugural.

% [ inguagem e Vanguarda”.
% Cf. GENETTE, 2010.
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3.4.3 “Naturalmente, o naturalismo! Esse impostor(?)” — isto ndo é uma

pergunta, é uma resposta

Continuaremos seguindo o pensamento de Williams para dele retirar uma
compreensdo favoravel ao modo de como o ataque ao naturalismo responde a uma
“ideia-teatro” afinada com sua moderniza¢do, mais uma vez, ubulesca. Sem esquecer
que a visada vanguardista ndo se concentrava apenas no anti-naturalismo, mas,
sobretudo nas formas erigidas da burguesia que se infiltrava em todos os campos
culturais e artisticos.

E extremamente dificil tentar demarcar com a minima precisdo como o teatro
de vanguarda, se moveu entre uma proposta estética — embora variada - e uma politica
revolucionéria, nos seus primeiros anos, sobretudo na Alemanha de Weimar. De tal
modo que o processo cultural do teatro, em sua visada moderna, adquire uma miopia de
seus passos. Para Williams (2011) isso ocorre porque ha no interior do movimento de

vanguarda uma retorica que

rejeitando de maneira caracteristica até mesmo o passado imediato, tem
sobrevivido no que parecer ser uma discussdo académica e critica, com
efeitos profundamente negativos ndo apenas para o trabalho do periodo
anterior, mas, mais proximo de nos, para o entendimento do carater
complexo do préprio teatro de vanguarda e, em especial, de suas
relagdes com a politica (WILLIAMS. OP.CIT. p. 76).

Talvez aqui resida a imensa dificuldade de associar o trago ubulesco as préaticas
de vanguardas. No entanto, se pensarmos a espiral ubulesca como rizomatica forma,
funcdo e sentido das vindouras praticas autodenominadas por seus programas e
manifestos, isto €, das formas vanguardistas, essa relacdo vanguarda e ubulesco adquire
a mesma consisténcia organica, operacional e formal.

O ubulesco como estratégia diferencial da referencialidade das vanguardas,
apontando para si, como formacgdes cujos fluxos e refluxos tornam-se mais
concentrados e importantes quando submersos na diversidade que lhe se acolhe e
promovem as formas.

Pois, ndo de outro modo, a nota de Williams aqui trazida vem demonstrar que
apesar da variedade dos fluxos e seus arranjos estético-politicos, todos iam de encontro

a presenca naturalista como forma de expressdo e de linguagem corrente das
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manifestagdes artisticas. “Uma palavra resume essa rejei¢do plural: o naturalismo”
(IBIDEM, IDEM).

Analisando, em outro capitulo do mesmo livro®, os caminhos politicos do
teatro de vanguarda, Williams, apresenta um novo pensamento a compreensdo das
intermiténcias e ligacOes entre o teatro experimental de vanguarda e seu principal
contra-argumento, o teatro naturalista: “O momento-chave, sem surpreender é o periodo
mais negligenciado da histéria dramatica e teatral, no qual a influéncia e as formas
burguesas fizerem sua apari¢ao decisiva” (IDEM, p. 76).

Para Williams, h&a um hiato mal compreendido sobre o que vém a ser o carater
naturalista no drama burgués do século XX e as posturas anti-naturalistas e suas
dissidéncias, conformadas pelos programas das vanguardas. Esse hiato, se verificado
com mais atencdo, mostrara que tanto o programa naturalista quanto os de vanguardas
ndo se diferenciam no que tange as formas estéticas apresentadas. Neste sentido, o alvo
— ubulesco e das vanguardas — nédo se reveste pelo naturalismo, mas pela ascensdo das
formas burguesas que se fizeram, no entendimento do teérico inglés, “decisivas” para a

historia do teatro e da dramaturgia.

3.4.4 Cinco contra Ubu?

Williams identifica cinco tendéncias que motivaram a implantacdo -
processual — da “nova forma teatral”, que se apresentavam em movimentos que vinham
desde o século XVII e que desembocaram no inicio do século XIX com mais énfase,
mas ainda recoberto de nao-identificacdes.

O primeiro dos cinco fatores elencados por Williams € a “admissdo radical do
contemporaneo como material legitimo para o drama”, seguido pelo “reconhecimento
do nativo”, como reiteragdo desse processo. O terceiro ¢ a “énfase crescente na forma
da fala cotidiana”; o quarto, a “énfase na extensdo do social” e por ultimo, a “conclusio
de um secularismo decisivo” ( IBIDEM, IDEM).

Ao verificarmos peri passu, cada um destes atos de choque do momento-chave:
a incrustacdo interna e decisiva de formas burguesas no D.N.A do drama moderno -
mais das vezes confundido e interpretado como a presenca abominavel do naturalismo -,
com a pervivéncia ubulesca, até aqui requisitada a analise, constata-se que ao todo e ao

cabo o ubulesco precipita-se como modal naquele cenério de transformacgoes.

% «Q teatro como forum politico”. p,72-91.
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Em resumo, percebe-se que a forma proposta por Jarry é bem equilibrada ao
relacionar-se com os fortes ditames da ordem burguesa. Por um lado, recalcitra-os
veementemente, num bate e rebate constante, em que as tendéncias sdo inicialmente
ingeridas, para em seguida serem devolvidas, de forma que o traco de assuncdo do
contemporaneo, do nativo e da énfase da fala cotidiana como padrdo dramatdrgico;
como portos abertos da voragem burguesa, instalam-se, ndo como modelos, mas como
intercambio de influéncias.

Por outro lado, nota-se no ubulesco uma solidariedade impregnada aos dois
ultimos fatores da tracdo burguesa que se desenvolvem, de cabo e ao todo em U.R: A
énfase na extensdo social e o traco secular. A fixagao entre estes aspectos e o ubulesco
faz-se como medula central de uma forma que aproveita a guarda aberta destes aspectos,
no sentido de serem e estarem na dianteira estrutural e tematica do teatro e, por isso,
passiveis de implosdo, como polvoras dispostas a incendiarem o prédio vulneravel. Dito
de outra forma, propicio a serem condutores do escandalo, moeda corrente do
vanguardismo.

Se tomarmos como certo, como Williams nos revela, que nasce a vanguarda
dos experimentos tedricos-praticos com as palavras, seus sons e suas formas e,
sobretudo com a descoberta de sua materialidade, o que fez mover as necessidades
estéticas e teodricas de se apurar essa constatacao.

A implosdo final da vanguarda, decorrente do “uso sisifo” com a palavra,
aprisionando-a nas torrentes de um uso suicida, findo, enquanto instrumento de
representacdo, pauta-se como uma condenacdo genética, independente da forma-
expressdo ou linguagem, como veremos adiante com Barthes. O ubulesco antevendo o
fim desse exotismo verbal, organiza sua autoconstituicdo, fugindo da morte,

interfusionado no hibridismo verbo-pictografico.

3.4.5 Paraacabar com a Vanguarda! Ou, com vistas a uma vanguarda ubulesca!
Parece que a palavra vanguarda sempre estard em xeque e pronta a polémica.
Muitas linhas j& foram gastas na peregrinacdo de sua validade, existéncia, contornos e
caracteristicas. A interpretacdo corrente € que: de maneira geral, ao passo que o seculo
XX avangava a vanguarda tornou-se inepta e moribunda até se tornar um cadaver
histérico, muitas vezes repudiado pelos préprios artifices. Essa lapide da vanguarda se
confirma, na vida pratica, pela sensa¢do de ossificagdo das suas formas. Designio talvez

apressado.
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No que se refere especificamente a critica da vanguarda teatral, seguiremos as
reflexdes de Roland Barthes (2007), que explora o tema com acuidade em dois artigos
especificos, voltados, sobretudo a producdo francesa, lugar inato da vanguarda no
teatro®.

Seja qual for a conceituacdo na corrente da producdo artistica que se tome para
a vanguarda, os termos provocacgéo e aversdo mobilizam amplamente o sentido de sua
definicdo. Se acompanharmos, no entanto, 0 pensamento de Barthes, sobre o que € a
vanguarda, somos imediatamente atraidos a afirmar que, em sentido especial ou de
esséncia, ndo h& uma vanguarda; pois esta é condi¢do de qualquer época, quando uma
obra se disp0e a polemizar, apresentando-se de maneira distinta ou criticando outras
formas precedentes e atuais.

E assim que o analista nos apresenta a questdo, ao discutir sobre a condigio de
vanguarda no teatro francés, afirmando, a partir de uma indagagdo, assim posta: “O que
¢ a vanguarda? E uma nocdo essencialmente relativa, ambigua: toda obra de ruptura
pode ter sido, em seu tempo, uma obra de vanguarda, ainda que nos pareca hoje
antiquada...” (BARTHES, 2007. p, 294).

Neste sentido, podemos interligar que as vanguardas teatrais europeias das
quais iremos reportar, podem entdo ser compreendidas, tdo somente com uma
incidéncia, que se perseguiu repetitivamente, do mesmo modelo, da mesma forma
[férmula] que U.R fez aparecer na véspera de abertura do século XX.

Assim, entre ndo ser nada, além de uma dindmica trivial de progresso que
segue a aspiracdes ou nao da época, aquela vanguarda europeia, que assaltou a estética e
tomou o mundo e os livros de histéria da arte e da literatura sob a rotulacdo de seus
movimentos como Ismos, pode moldar-se no ascenso ubulesco.

Primeiro, pela intimidade e referenciacdo que se desenvolve tendo U.R como
percurso de intercambio tematico-estrutural; segundo, porque essa constancia em si, isto
é, de uma persisténcia e afiliacio de um carater vanguardista, exige uma nova
compreensdo para além de um vulcdo que ap6s uma cadeia de irrupgdes torna-se
perenemente extinto.

O ubulesco, como temos visto, presente nas tramas mais profundas do
movimento, possibilita uma localizacéo anterior e uma continuidade a despeito do lugar

comum de sua critica. Alargando-o consequentemente sua compreensao.

% Refiro-me a O teatro francés de vanguarda e A vacina da vanguarda. Ambos constam em
Escritos sobre teatro, 2007.
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3.5 3°GIRO: A VANGUARDA (INTERCULTURALY?)

Em O teatro francés de Vanguarda Barthes toca com profundidade no que de
fato consolida ou ndo uma vanguarda, afirmando haver um equilibrio movente que
subsiste em paradoxo entre o artista de vanguarda e o seu publico. Para este critico, a
vanguarda ¢ “um negocio de familia”. Nao podendo radicalizar de um ponto a outro, o
artista d& um esgarco paulatino, mas controlado, em suas provocagdes, pois precisara de
todo o capital incluso daquilo que expressa contrariar.

E assim, sendo a vanguarda o cerne de uma luta contra o predominio das
formas burguesas, ela ndo podera prescindir completamente de sua nutri¢do vital, pois,
“o escritor de vanguarda estd numa situagdo contraditéria, cujo paradoxo o envolve e
limita: pois, de um lado, rejeita violentamente a estética académica de sua classe de
origem, mas, de outro lado, tem necessidade dessa classe para fazer dela seu publico”
(BARTHES, OP. CIT, p.295).

O resultado desta situacdo da vanguarda em conter uma negociacdo familiar
entre o artista e o seu publico, é que a [suposta] agressdo contra as formas burguesas,
que naquele comeco de século XX elegeu o naturalismo para representar suas
aspiracdes, se torna controlada. Para Barthes é uma agressdo limitada (Op. Cit. p.295-
296), muito embora, se estabeleca no teatro de vanguarda um mal-estar entre o0s
membros dessa familia.

Antes de destacar como a dita vanguarda ubulesca abrange uma interconexao
das producdes teatrais de vanguardas com os tracos incisos em U.R, é necessario, um
repasse, mesmo que aligeirado das principais marcas que o teatro de vanguarda possui,
- apresentadas por Barthes - , enquanto caracterizacdo de um corpo propriamente dito e
diretamente relacionado a “a¢do comercial” intrafamiliar (caseira) entre artistas e
publico.

Concernentes a uma quantificacdo tipologica, esses tracos ou aspectos sdo
capazes de fazer ver importantes detalhes do vanguardismo teatral francés, assim
elencados em importancia, quanto: 1) ao lugar, 2) ao tipo de publico, 3) ao pauperismo
de estilo e, 4) ao cerceamento da midia a época, notadamente do jornal escrito.

E verdade que o teatro de vanguarda cresceu e sobreviveu fora do circuito de
prestigio cultural das principais salas teatrais, habitando os precarios e muito pequenos
teatros da Rive Gauche parisiense. O que caracteriza o status de underground, de

marginalidade do movimento. Aspecto que leva para o: pauperismo de estilo que se
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dava na insustentabilidade das receitas, devido a diminuta capacidade de poltronas dos
pequenos teatros nos quais a vanguarda se apresentava.

Quanto ao tipo de publico, identificado por Barthes como macicamente um
“publico de casta” (ldem, p.297), que apesar de intelectualizado ndo era politizado;
revela o pequeno volume de intelectuais e artistas autoconsumistas dos deleites utopicos
daquelas propostas teatrais. Por fim, a hostilidade dos jornais, que negligenciando a
presenca e, quando muito lhe dirigindo desqualificacbes de toda ordem, rendeu um
tratamento depreciativo das vanguardas junto as gentes da sociedade e da grande midia.

Barthes finaliza este assunto, resumindo que a ambiguidade que preside a
vanguarda desde o inicio, ndo escapa ao jogo interfamiliar, devido a condi¢do de:
“contestar o publico do qual, contudo, ela tem uma necessidade vital. Pode-se dizer que
entre a vanguarda e a burguesia [...] ha como que um jogo, alias, bem mais perigoso
para uma do que para a outra: a vanguarda estd a mercé de seu adversario”(ldem,
p.298).

E ponto pacifico que as marcacbes de Barthes apontam claramente para 0s
limites e para a precariedade de condic¢des de producao da vanguarda, que aproveitando-
se, no nascente do século XX, da situacdo de convergéncias de dois fatores reinantes
que permitiam o seu florescimento: quais sejam, a presenca reinante do modo burgués
que se revestia no naturalismo — como ja vimos - e, uma capacidade razoavel de
assimilacdo por parte da sociedade, dos arroubos e provocagdes ao modelo estético do
naturalismo. Eram esses os dois pesos da balanga social que legitimava

[temporalmente?] a vanguarda.

3.5.1 Fiat Ubu: O segredo da familia é o negécio da familia

Dirigindo-se ao aspecto mais pratico da vanguarda teatral, ndo demora muito
para que Barthes identifique o veneno e o antidoto do teatro de vanguarda: a questao da
despersonificacdo do homem e objetivacdo dos objetos, que culmina no golpe final da
proposta da vanguarda de auséncia da naturalidade da representacéo do ator.

Para Barthes, é essa a implosdo fatal da vanguarda, que comeca na evacuagao
do cenario, resultando na supremacia dos objetos em franca desmontagem do homem. A
medida desta acdo € dada por ele na sintese: “Em suma, pede-se aos elementos vivos

que se despersonalizem e aos elementos despersonalizados que se animem”

(BARTHES, 2007, p. 300).
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Eis o segredo mais caro da visada de vanguarda, inverter a logica da
representacdo da linguagem teatral. E dessa “inovagdo” que aquele acordo comercial-
familiar entre artistas e sociedade, se reconhecera em sua fase mais critica, necessitando
ser quebrada, pois atinge 0 @mago da linguagem dramatargica convencional, a fungéo

do ator e das personagens. Sob tal contexto, o ator, dira Barthes, pode ser tudo

“menos ‘natural’; pode ser neutro como um cadaver ou
possuido como um mago; 0 importante é que ndo seja uma
pessoa. Essa €, sem ddvida, a exigéncia mais revolucionaria
desse teatro, porque choca o valor mais sélido de nossa
dramaturgia corrente [...] a naturalidade do ator.” (IBIDEM,
IDEM, p. 301)

Porém, este estrangulamento da funcdo representativa da personagem e,
principalmente da necessidade do ator, sem o qual ndo se pode estabelecer o jogo
teatral®®, € apenas uma consequéncia da niilista acdo de vanguarda, que segundo Jarry,
como vimos, deveria concentrar-se ndo sO nos monumentos, mas, sobretudo, na
eliminacdo das ruinas. O fio desta destruicdo jarryubulesca adquire maior rigorosidade,
como sempre, em Artaud. Pois Artaud é a entrada mais direta e sem desvios para o
ubulesco.

Barthes dira ainda, nas primeiras linhas de seu artigo, que Artaud é o maestro
da vanguarda. “A estética do teatro de vanguarda que aqui descrevo deve muito de sua
libertacdo, se ndo a suas proprias formulas, a obra de Antonin Artaud” (Barthes, 2007.
p.298). Referindo-se ao Le Théatre et son double, afirma que esta obra condensa a
propria vanguarda. Embora sua “crueldade” ndo seja seguida a risca pelos demais

dramaturgos que deram corpo a vanguarda.

3.5.2 A palavra como espetaculo: Merdra!

Recordemos que Barthes aponta que a dramaturgia desenvolvida no teatro de
vanguarda enseja o desaparecimento do humano e a completa “negacao da pessoa” (Op.
Cit. p.301), acdo levada a cabo na intruséo da linguagem.

Porém, é através dessa tatica que a vanguarda se opOe verdadeiramente ao

teatro convencional, cuja vida é tributaria da palavra. O teatro de vanguarda regozija-se

®Na semiologia teatral, discutida por J. Guinsburg (1978), além do ator, constituem o fenémeno teatral, a
plateia e o texto. S&o as trés unidades basicas ou triade essencial do teatro: O texto, o ator e o publico.
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em malfadar a palavra, de espolia-la e de utiliza-la contra ela prépria, forjando-se contra
a compreensao de que ela guarda o espirito do homem.

Se no teatro convencional a comunicagdo, por meio da palavra, ¢ “transparente
de uma mensagem independente dela”(Idem, ibidem, p.301). Em franca oposicéo a este
estatuto da palavra, o teatro vanguardista faz dela um objeto avulso, “a palavra é um
objeto opaco, destacado de sua mensagem, bastando-se, por assim dizer, a si mesmo”
(IDEM, IBIDEM, p.301).

Assim, Barthes conclui e esclarece que o uso da palavra no teatro de vanguarda
faz desse teatro ndo um teatro de linguagem, como no teatro convencional, mas “um
teatro da linguagem em que a prépria palavra é dada como espetaculo. Esse espetaculo
é, evidentemente, o de uma provocacdo” ( IDEM, p. 302).

Mas o que o “Merdra!” ubulesco tem a ver com isso?

Se lembrarmos de que o “tiro de sal” dado pela vanguarda contra a palavra,
funciona, na verdade, como uma arma quimica corroendo-lhe seus fundamentos e
principios mais vitais - na medida que intenciona destruir, desutilizar a palavra - e,
aquela sua funcéo de sagradamente representar o homem: a linguagem. Comecaremos,
entdo, a nos aproximar do real sentido e abrangéncia do Merdra ubusalino luciferizado.

Num primeiro passo dessa aproximacdo, que se revelard cabal, vejamos a
compreensdo de Barthes sobre a repercussdo da utilizacdo da palavra pelo teatro de
vanguarda. “O teatro de vanguarda atacou os pontos mais socializados daquilo que ¢ a
instituicdo mais social do mundo humano, a linguagem” (OP. CIT, p. 302).

Nota-se ai, a radicalidade do ponto final para onde se escorre o teatro de
vanguarda. Um fechamento em si que serd desenvolvido, assevera Barthes,
simultaneamente em trés frentes: como humanizacdo, como agenda politica ou, como
silenciamento, sendo neste Ultimo a mais visitada prescricdo a acdo teatral da palavra
(IBIDEM, IDEM, p. 302).

Prosseguindo ao encontro do termo fatal de Pai Ubu, ndo é muito dizer que,
enquanto palavra origem ou termo-criacdo, ou ainda como palavra luciferina, o
“Merdra!” ubulesco operacionaliza-Se como marco zero as atitudes de vanguarda no uso
da palavra, seja ela verbal ou escrita. Além disso, ela possui a0 mesmo tempo um teor
sismico e antropofagico, em que o primeiro destréi e o segundo deglute as ruinas
restantes.

Falando sobre os realces subversivos que o teatro de vanguarda impds a

palavra, Barthes destaca trés aspectos, indicando-lhes como cada um deles aparecem
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nas pecas de vanguarda, respectivamente em Beckett, Adamov e lonesco: a primeira
subverséo ativa-se na dispersdo funcional da palavra que “consiste em fazer as palavras
rodarem em falso, como se proliferassem mecanicamente.”( IDEM. IBIDEM).

A segunda, se da na mutilacdo emulada da palavra entre possuir ou ndo um
sentido pratico daquilo que expressa. Neste uso, as palavras (e seu sentido) vagueiam
entre “nem totalmente vivas nem totalmente mortas, mas de certo modo congeladas”
(IDEM).

Por fim, ha os usos que realizam a desconexdo formal entre o significado e o
significante do signo linguistico, ou seja, a composicdo frasal ndo se compraz ao
significado. Aqui a racionalidade da sintaxe é respeitada s6 que essa ndo acompanha a
racionalidade da mensagem. Como nos falsos silogismos em que a sequéncia do que é
falado desmente o sentido da prépria significacdo (IBIDEM).

Pode-se aceitar que essas subversfes nada mais sdo que sofisticadas
reelaboracdes inventivas de cada autor-peca® da férmula ubulesca de dessacralizacdo da
palavra. Pode-se afirmar que essa triade de demolicdo da palavra se articula com o
“Merdra!” que prenuncia a torrente ubulesca.

Pois, em seu turno, o ubulesco, como o0 vemos em U.R, é a proclamacéo destas
trés subversdes. Da aleatoriedade das sentencas que se perdem no mar das situagoes em
que a personagem-signo Ubu faz dispersar, as tiradas sem sentido e cuja recorréncia ao
“ganho das finangas” parece dar continuidade; até as inUmeras irracionalizaces,
nominalismos pessoais (0 que acaba por destruir o discurso e consequente dialogo).

Em U.R, além do “Merdra!”, sdo significativos os constantes arroubos dos
termos-expressoes “De par ma chandelle verte!”, “Cornegidouille”, gritados por Pai
Ubu. O primeiro, repleto de referéncias, é praticamente intraduzivel; ja o segundo, como
explica Ferreira Gullar(1972), em nota de sua traducdo da peca, € uma palavra-
expressao inventada por Jarry para “expressar as trés partes do poder de Ubu: cabega,
coragdo e ventre, sendo que, nele, sé o ventre ndo se encontra em estado embrionario.
Gidouille, denominacao do ventre monstruoso de Ubu: “o poder dos apetites inferiores”
(GULLAR, 1972, p).

Nestes desvaos propositais a palavra, a relacdo de significacdo é implodida-
explodida, decerto, guiada por uma ldgica particular do pensamento ubulesco: a

% Os principais dramaturgos vanguardistas sdo compreendidos por diversos estudiosos e analistas,
enlagados a suas obras. Assim, a designacdo autor-peca abrange, mais das vezes, a referéncia de um
autor, como representante de um estilo proprio, identificado em geral, em uma de suas obras, que é
tomada como parte de seu estilo.
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Patafisica. Assim, por exemplo, no mapa patafisico de Pai Ubu, a “Cornualia”, ¢ menos
um lugar do drama shakespeariano e mais uma terra dos cornos. A “Dinamarca” um

pais onde se faz as marcas, e assim por diante.

UMA VOZ (De fora) — Cornupapanca! Abram em nome
de minha merdra, por S&o Jodo, S&o Pedro e Sdo Nicolau!
Abram, pela espada das financas, cornotutu, venho
arrecadar os impostos!

[U.R, p. 71 - 3 Cena Ato III, 1%

Proliferam ainda, frases de efeitos que nem ele mesmo (Pai Ubu) presta a
devida atencdo, e toda a sorte de palavreados e ditos com propdsito marcadamente de
impedir a comunicagdo € neste concurso, instalar uma “nova linguagem” cada vez mais
particular, mais um soliléquio repleto de imageéticas que pouco a pouco migram a um
esvaziamento de sentidos das palavras que se transformardo em unicamente imagens.

Pode-se pensar essa acdo ubulesca no friso da palavra como base na
descentralizacdo da palavra, como sugere Derrida em Gramatologia (2011), aspecto que
inunda de forca a acdo mefistofaustica que se diluem nas imagens, a serem analisadas
no ultimo capitulo deste trabalho.

Conquanto, o agrave maior dessa conjuntura de marretadas na base da
linguagem, desembocara “num absurdo do homem” (Barthes. Op. Cit. p. 304); ou seja,
em Ubu. Nao ha nada mais lascivo, aberrante e absurdo do que a figura ubulesca.
Mesmo em sua verve gaiata e ingénua, se revela a sua face ndo-humana preenchida de
grotesco e do monstro que ele é. Do primeiro, sob uma acdo politica-médico-legal,
como quer Foucault(2010) ; do segundo, como simbolo de uma anormalidade social,
como entende Ehrich(2002).

Com isto, finalmente chega-se ao ubulesco. Bem no eixo de sua contradi¢do
nascedoura: em nao havendo, por um lado, saida para o absurdo de roer por completo a
linguagem, sendo a minimizagdo progressiva até o nada, ou seja, um inexoravel niilismo
de sua representacdo; por outro lado, seguindo o pensamento de Barthes, hd uma

condenagdo igualmente inelutavel. Pois “estd o homem condenado, a significar algo. Da

*UNE VOIX: (Au dehors) Cornegidouille! Ouvrez, de par ma merdre, par saint Jean, saint Pierre et saint
Nicolas! Ouvrez, sabre a finances, corne finances, je viens chercher les impdst!
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mesma forma, a vanguarda esta condenada a devolver um sentido a linguagem — ou a
desaparecer” (OP. CIT, p. 304).

De um lado, somos entdo, obrigados a, ou aceitar o ubulesco - a refracdo da
obra e a acdo da personagem-, absorver a sua ldgica e sua linguagem diabolica; afinal,
ele ¢ parte desta, e, portanto “humano”, ndao sendo tdo absurdo assim. Ou,
desaparecemos com ele!

De que forma? Suicidemo-nos dele, para lembrar a critica artaudiana a aceitacdo da
gramatica “visual” de Van Gogh? Antes, porém dessa escolha, o ubulesco precipita-se,
ndo no siléncio-linguagem desenvolvido pela vanguarda, mas na imagem-linguagem.

Por outro lado, seguindo a premissa bartheseana sufocada entre suplantar a
palavra e esvaecer-se juntamente, a vanguarda teatral, como um todo, pode-se dizer,
sem saida (pois ndo podera evacuar da palavra sem utiliza-la), foi realmente absorvida
pelas mudancas de seu contraponto vital, a sociedade burguesa-capitalistica.

Sobre este momento, Barthes (Idem. p, 304) infere que: sem ddvidas o
esfacelamento de nosso teatro de vanguarda se deu pela transformacéo conjugada de sua
contradicdo de natureza: ir destrutivamente contra a palavra, impondo-lhe um siléncio
insustentavel para si e para o teatro® e, a tributacdo irrevogavel que a palavra tem para
com o “publico que a consome: ainda que o texto ndo mude, os atores € a encenacao
mudam, se adaptam, mais ou menos conscientemente, as exigéncias do novo publico”
(OP. CIT, p.305).

E aqui chegamos ao &pice da questdo. Aprisionada, a vanguarda finda a ligacao
entre seu corpo e o espirito burgués, que ndo mais a alimenta; enquanto isso, o ubulesco
sobrevoa a linguagem verbal até o lado da plena imagem, lugar de onde adquirira a
pervivéncia dupla, a ubiquidade. Em suma, a palavra ja ndo é a galaxia unica. O
ubulesco se lhe ajunta diabolicamente das érbitas, Ihes destruindo a centralidade do seu
existir. Cf.(Gramatologia, 2011).

Neste sitio ja em decomposicdo, o ubulesco afigura-se como matriz de
autogestacdo de uma linguagem hibrida: verbal e visual, da mesma forma que Pai Ubu
ndo é apenas humano, é também um resquicio brutal, o0 homem-legume, implantando

autotransformagdes imagéticas.

% E interessante notar que a transformagdo aludida ao progresso teatral relaciona-se semidtica e
midiaticamente, a partir de um status ou prestigio. De tal modo que os teatros de prestigios vdo mudando
também a conceituacdo da obra de vanguarda. Neste raciocinio, temos que ndo ha vanguarda sendo como
uma contracdo sobre as condigdes de fabricacdo e de prestigio que uma pega venha a ter no circuito ou
campo teatral, atribuidos como sua exegese.
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Cada folha que lhe brota pelos bigodes ou no cume de sua cabeca informa da
imensa nutricdo de sua corporeidade e da permanente fome devorativa. Da confuséo de
suas palavras, do ndo entendimento e da particularizacdo de seu mundo de linguagem, é
que surgem o desaforamento imagético. Ali esta a sua fuga: o imago ubulesco. Isto é,

sobreviver - também- na imagem!

N

Fig 17

Véritable portrait de Monsieur Ubu.
(Gravura de Alfred Jarry). Editions du
Mercure de France, 1896.

Fonte:

Department of Special Collections,
Kenneth Spencer Research Library,
University of Kansas (KSRL: B1200)

Fig 18

Répertérie des Pantins. (Gravura de
Alfred Jarry). Editions du Mercure de
France, 1896.

Fonte:

Department of Special Collections,
Kenneth  Spencer Research Library,
University of Kansas (KSRL: B1200)

No repasso dessa vanguarda ubulesca, resta ainda analisar dois aspectos sobre a
vanguarda teatral que mereceu a atencdo de Barthes. Dois tracos que concorrem para a
“ascensdo e queda” da vanguarda, sendo também, os que confirmam a presenca do
ubulesco.

O primeiro desses aspectos relaciona-se a fase inicial da despersonaliza¢éo dos
objetos, tendo como principio geral o esvaziamento do cenario. Para Barthes, essa fase
acaba por “fazer do palco uma auséncia de lugar e uma auséncia de tempo”(Op. Cit. p.
299), exemplificando a alta dosagem dessa evacuacdo do cenario em “En attendant
Godot”, a peca-chave de Beckett.

Diferentemente do que ocorre entre o ubulesco e a “tradi¢cao” vanguardista,

pois ali a liberdade € garantida da ndo servidéo estrutural. O ubulesco, como composto
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da agdo — luciferina — da traducdo, ndo se importa com a implosdo da forma (literéria,
dramaturgica, teatral) que lhe abriga, imola-a com seu duplo na liberdade da imagem.

Buscando uma inferéncia direta, a desolacdo do cenario em Beckett traz no
paratexto (rubrica) inicial a informag¢dao de que a a¢do se passa em “Uma estrada de
terra. Uma arvore. Entardecer”. Lugar e tempo s&o assim definidos na evasdo amparada
pela arvore, que na segunda metade de sua narrativa, informa, plastica e visualmente,
que 0 tempo passou.

A este cenario repleto de vastiddo evasiva acrescenta Barthes, uma retaguarda
minima de se passar na pequena vila de Planche; ainda assim, conclui o teorico francés
“ndo ¢é possivel descrevé-lo. N&o se parece com nada. N&o hé& nada. H& uma arvore” (
IDEM. p. 300).

Tem-se ai, nessa peca emblema da vanguarda, abarcando adjetivos variados,
além do vanguardismo impresso, como piéce existentialiste (peca existencialista),
théatre de dérision (teatro da derrisdo ou do escarnio), piece surréaliste (peca
surrealista), piece psychanalytique (peca psicanalista) et piéce métaphysique (peca
metafisica)'®o proprio ajuntado ubulesco pela imediata lembranca de que a U.R se
passa em “lugar nenhum”, ao sugerir que é a Pol6nia (nacdo envolvida frequentemente
em guerras, disputas religiosas e perdas territoriais, como metafora da propria Europa).

Recostado mais uma vez em Barthes, ao afirmar que o descampado cenario
vanguardista, além de instalar um lugar absurdo e romper com a familiaridade
tradicional do espaco, tinha como funcdo libertar a palavra, deixar-lhe toda sua
preeminéncia: para que a palavra seja espetacular. Curiosamente caracteristicas da

patafisica em acédo e da sonhada obra aberta, hoje lastro maior do teatro contemporaneo.

3.5.3 O siléncio atavico como eco do Merdra! no Songe des prisioneurer

O segundo traco capital do ubulesco tensionado pela acdo vanguardista, refere-
se ao jogo social entre 0 movimento e sua aceitacdo como validade estética; via de
regra, condicdo paradoxal para a vanguarda.

Em outro artigo'®, do mesmo livro, Barthes ao fazer a critica teatral da peca Le
Songe des prisonniers, de Christopher Fry, protagonizada pelo ator francés Jean-
Louis Barrault no famoso Théatre Marigny, conclui que, a dificuldade das vanguardas

reside fundamentalmente na efemeridade intrinseca da vanguarda em tornar convencgéo

1%%http://jiheraim-cyberland.chez-alice.fr/2-ressourceslettres_explic/6-exp-godot.htm (tradugo nossa)
101 «A vacina da vanguarda ”. BARTHES, 2007, p.138.



http://jiheraim-cyberland.chez-alice.fr/2-ressourceslettres_explic/6-exp-godot.htm
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aquilo que instantes antes era esteticamente revolucionario. No descompasso entre 0 ato
vanguardista e sua apreensdo, o sentido instalado ja ndo se pode repetir-se. A vanguarda
é uma agoridade das formas.

No caso da peca de Fry, Barthes (2007, p.139) observa o mal uso da vanguarda
a uma caracteristica que foi e é marcadamente revolucionéria. Trata-se da funcdo do
tédio, que surge como expressdao no Godot de Beckett, sob a forma explosiva com a
qual o tedio estrutura a acdo dramatica em pura expectativa, a um so tempo, da trama e
da plateia; enquanto que em Songe [o tédio] se arrasta pesadamente, rancoso e ineficaz.

O critico constata que o equivoco de Fry permanece ndo s6 pela infeliz
tentativa de reutilizar a estrutura de expressao da linguagem de Beckett em Godot, mas
principalmente por querer provocar uma parada do tempo de forma convencional ou
pseudo-vanguardista. Neste particular, Barthes afirma que para que haja a vanguarda é
necessario a contingéncia de duas situacdes, uma estética e outra social. “uma arte
reinante de natureza razoavelmente conformista, e um regime de estrutura liberal;
noutras palavras, é preciso que a provocagao encontre a0 mesmo tempo sua razao e sua
liberdade” (OP. CIT. p.295).

Tais condigdes revelam tdo somente a intimidade entre a arte e a sociedade.
Neste caso, negociadas de forma que nem a razdo nem a liberdade prepondere uma
sobre a outra e nem sejam completamente sufocadas.

Em resumo, tanto a natureza efémera quanto a necessidade do jogo com a
sociedade fazem da vanguarda uma constante de acdo em arte. Pode-se dizer com isso
que a vanguarda em si, ndo foge de ser um ato auto-antropofagico. Uma pirofagia no
derredor (da sociedade) e de si (das formas estéticas).

Conquanto, a efemeridade aludida linhas acima ndo significa imediata
impoténcia. Mas ao contrario, constante disposicdo de queima. Como um jogo que
subsidia a propria transformacdo e didlogo da arte e da sociedade. Talvez aqui, resida
uma outra compreensdo da vanguarda. Uma vanguarda intercultural ou, ubulesca, e

necessariamente auto-antropofaga.

3.5.4 A vanguarda teatral de Ubu
No capitulo dedicado ao teatro de vanguarda, Vanguarda e absurdo: uma cena
de nosso tempo, Jacé Giuinsburg (2007), depois de acompanhar o tratamento que

Léonard Pronko da ao tema, mesclando as abordagens de Théatre d"avant-garde(1963),
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com as suas impressdes particulares; descreve os complexos percursos do movimento
ligado ao Teatro do Absurdo.

A alteridade de pensamento entre ambos delineia-se na ideia de que ajuntar ao
termo absurdo uma constelacdo de praticas da modernidade e vanguarda teatrais €, no
minimo, um apressado e mal feito recorte com vistas a uma sintese impossivel. Fica-nos
que, a cena de vanguarda revista pelo tedrico judeu-brasileiro é fiel aos pormenores
anteriormente tracados por Pronko.

Neste, ha uma atencdo ao delineamento do traco de vanguardismo,
eminentemente caracterizado pelo experimentalismo e contrario a inclinagdo ideol6gica
que Martin Esslin(1968) deu, ao vincular o grosso e o todo da producdo teatral de
vanguarda como ligado ao teatro do absurdo.

No intercurso desta definicdo mais alargada para o teatro — experimental — de
vanguarda, Pronko explica sua posi¢do de ndo acolhimento ao termo absurdo: “Escolhi
Vanguarda como sendo o termo mais geral (e 0 mais ambiguo, sem davida), e porque
ele sugere a0 mesmo tempo uma certa continuidade com os escritores mencionados”
(PRONKO, 1963, p. 34. Grifos do autor).

Nota-se ai que a op¢do de Pronko além de oferecer um lastro ndo delimitador
(uma viruléncia jovial, impulsiva e iconoclasta), opera-se com a “ambiguidade” que
propbe como uma das marcas para um ideario do movimento, bem alinhado aos
contornos das praticas vanguardistas. Ou seja, Pronko e Guinsburg transformam toda a
“linhagem”, a qual Martin Esllin afirma ser a nata do teatro do absurdo, numa vastidao
de modernas praticas cénico-dramaturgicas cuja intersecao € o vanguardismo.

Entendemos que essa transformacdo advinda, é claro, da elaboracdo do
pensamento sobre o carater de vanguarda do teatro moderno, € um ganho tedrico
consideravel, na medida em que o alargamento dado ao vanguardismo, além de
conceder diversidade ao nicho da estética do absurdo, promove a aproximagdo dentro
do movimento de vanguarda de inimeras manifestacdes teatrais, consideradas dispares
entre si, sem, no entanto, deixarem de solidificar um vanguardismo teatral.

A partir deste ponto, grafar-se-4 Pronko/Guinsburg ou Guinsburg/Pronko, para
resguardar as linhas de pensamento corrente nas duas obras destes autores que, devido
ao carater siamés das abordagens que cobrem a vanguarda, permite coadunar-se sem
gue uma originalidade ou acréscimo se lhes modifiguem o0s objetivos discutidos,

nucleados, mormente, pela ampliagdo do trago de vanguarda das praticas teatrais
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modernas. Sao obras que se unificam, que se registram mutualmente; e que a cada
abordagem apresentam um novo lugar para vanguarda teatral, tornando-a vivaz.

Entretanto, o fecho dela(s) como rastros signicos de U.R ndo é mais destes
autores, mas concernente a nossa discussao, ndo limitada as producdes teatrais, uma vez
que, elegerd transpasse duplo para a ambiéncia imagética de inumeras producgdes
visuais. Desse modo, qualquer inferéncia do ubulesco ao vanguardismo, advém de
nossa articulacéo reflexiva sobre estes ajuntados.

Deixando de lado essa celeuma indicativa, recostemos nossa atencdo ao
percurso que Pronko/Guinsburg propde, com o propdsito de constatar as circunferéncias
e agenciamentos com 0s quais o teatro de vanguarda - assim demarcados por esses
autores-, ird abastecer suas mais tenazes formas de uma imagética do novo, atraves da
incrustacao provocativa e lacerante ubulesca, marcada pelos escandalos (na abordagem
e tematicas) e estranhezas (no tratamento da linguagem) ao teatro convencional.

Para Guinsburg (2007), oposicéo e ruptura condensam o argumento de Pronko
sobre o status de um vanguardismo para o teatro moderno. Pois, embora controversos,
permitem, em todo caso, a reunido “sob uma denominagdo comum tendéncias e nomes
bastante dispares entre si e inseri-los em um jogo de atracGes e repulsdes, de
semelhancas e diferengas, que constituem um continuum passivel de ser historicizado
como epocal” (OP. CIT, p.95 - Grifo do autor -).

Afora a diversidade como referenciacdo do movimento, interessa-nos observar
os dinamismos internos da mecanica sobre a qual 0 movimento se construiu e cujos
lances constitutivos ndo emergem de uma pureza ou unilateralidade dos processos, mas
erguidos na supremacia da intercessao invariavel, apesar dos resultados aparentados e,
as vezes, progressivos uns com 0s outros.

Apontamos que U.R, promove a instabilidade ulterior visivel aos artistas
vanguardistas e que, de certo modo, foi por estes um motor continuo de inspiracdo ou
motivo existente capaz de servir de alvo as contraditas afirmacdes de suas obras.

Essa hipdtese, além de paradoxal (na medida em que a simples presenca de um
leme ou lema unificador ao movimento vanguardista, por si s6 destitui qualquer
acao/obra a ele intrinseca), € a0 mesmo tempo mais que plausivel (dada as explicitas
referéncias, dos proprios artistas de vanguarda e de teoricos alhures, a Jarry e a sua
obra). O paradoxo e a plausividade serdo aqui oportunamente trazidos a fim de

recompor a malha de influéncia e a proposicao de uma vanguarda ubulesca.
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Neste sentido, mesmo a influéncia de U.R no centro nevralgico da vanguarda
teatral ndo elimina o paradoxo contido, pois que tanto ela mesma quanto as demais
obras produzidas sob o0s ventos ubulescos, caracterizam-se pela postura de

vanguardismo a que Pronko se refere.



165

3.6 4°GIRO: O TIME — UBULESCO - DA VANGUARDA TEATRAL

Para comegar, no galardao dessa imensa afluéncia que a obra U.R tem para o
teatro de vanguarda, nosso mais pujante critico teatral, Sabato Magaldi, ao comentar
sobre a articulacéo de saberes, técnicas e a sensibilidade do publico, presente no livro de
Jacd Guinsburg, informa que este autor, quando analisa a relagdo entre os teatros de
vanguarda e do absurdo, ndo deixa de observar a longevidade ubulesca nos mais
representativos autores destas duas correntes; seja, nos do inicio dos anos 1950 ou nos
mais recentes. Assim, para ele:

Ubu Rei, de Alfred Jarry (1896), marco percussor da
nova linguagem, vem fecundar toda uma dramaturgia
surgida em meados do século XX. Pertencem a ela
lonesco, Beckett, Adamov, Genet, Audiberti e
Schéhadé, saidos de pequenos teatros da rive gauche

parisiense, repercutindo no mundo inteiro (MAGALDI
apud GUINSBURG, 2007, p. 15)*%

Observe-se a perspectiva positiva e cosmopolita que Magaldi d& ao trago
ubulesco da vanguarda teatral. Bem diferente a visdo de pauperismo intrinseco de
Barthes. Ndo menos direta serd a opinido do préprio Guinsburg quando ao iniciar a
discussdo de uma tradi¢do — heterogénia — da modernidade, ou melhor, do compositério
que se formara como teatro de vanguarda evoca, de inicio e sem reservas a obra de Jarry
como sendo o impulso inicial dessa tradi¢cdo, afirmando categoricamente que é U.R 0

percussor do teatro de vanguarda.

Apesar de alongado, 0 comentario merece nota pelas acertadas caracteristicas
que se arrolam ao descrever a importancia da peca e pelo alcance de seu desdobramento

em toda a producéo teatral das vanguardas:

E hoje, ponto pacifico que se ha um pai do Teatro de Vanguarda é ele
Pere Ubu. A peca de Jarry € a primeira a fixar desafiadoramente,
bombasticamente, com toda viruléncia antifarisaica e antiburguesa do
humor boémio exacerbado até o grotesco, a revolta do escritor contra a
sociedade e contra as formas consagradas, ndo s6 da dramaturgia
classista e da norma culta, tdo eivadas de artificialismos, quanto do
teatro realista e naturalista, tdo propenso ao trivial e ao imitativo. E

192 prefacio, p. xv. GUINSBURG, 2007.
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parafraseando a genealogia biblica, poder-se-ia dizer que Ubu gerou As
Tetas (surrealistas) de Tirésias, que gerou Victor, ou Les Enfants au
Pouvoir e, nessa linha, de gerador em gerador, através de Roussel,
Cocteau, Ribemont-Dessaignes, do Cartel des Quatres ( Dullin, Pitoéff,
Jouvet e Baty) e, sobretudo, de Artaud e de seu Teatro da Crueldade,|...]
chegariamos a A Cantora Careca e a outros rebentos atuais da mui
insigne estirpe de Ubu Roi.” (OP. CIT. p.75-76. Grifos do autor).

Tem-se, nesta descricdo, a poténcia virtual'® de toda a vanguarda que se
resguarda em U.R e por extensdo no ubulesco. O ato gerador (como ato divino de
criacdo) a que se refere Guinsburg deve ser entendido, em seu aspecto de virtualidade
signica e ndo apenas como simplesmente um marco inicial que foi seguido e
desenvolvido (apesar de o ser, ao considerarmos 0S aspectos paradoxais e de
plausibilidade citados acima).

Assim, enquanto ato de poténcia intrinseca e preposta a vanguarda, 0 que 0S
seus dramaturgos irdo fazer ¢ “atualizar” a realidade ubulesca, em toadas e contextos
especificos, todas essas marcacdes desafiadoras e geradoras, assinaladas aqui pelo
estudioso brasileiro.

A influéncia ubulesca surge entdo ndo como mera casualidade ou
consequéncia, mas como poténcia virtual ou virtualizacdo que se opera na atualidade da
prépria vanguarda. E, j& que o virtual é compreendido por Pierre Lévy(1996) ndo como
oposicao a realidade, mas como “o nd problematico, o né de tendéncias ou de forcas
gue acompanha uma situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer,
e que chama um processo de resolucdo: a atualiza¢do”( Lévy, Op. Cit, p. 16), U.R é, por
conseguinte, a “atualiza¢do” desta virtualidade pelas vanguardas.

Além disso, a descricdo de Guinsburg, acima citada, nos serve como prato
principal para nossa discussdo sobre a afluéncia ubulesca nas estéticas vanguardistas.
Com o foco voltado a analise dramatdrgica e teatral, a analise de Guinsburg,
inteiramente casada com os estudos de Pronko, vem a um s6 tempo, confirmar a grande
influéncia que os artistas de teatro tiveram de U.R no seio de suas produgdes.

Pronko/Guisburg traca entdo um horizonte das produgdes por eles
compreendidas como vanguardas teatrais. Utilizando-se das no¢des de Babel e Edém,

irdo alocar numa ou noutra nogao, os principais autores/dramaturgos. Contudo, antes

103" A nocdo de virtualizagdo expressa aqui uma nitida oposicdo com a realidade. Compreende-se a
virtualizagdo “como no problematico.” Conforme vemos em LEVY, Pierre Lévy (1996). Essa nogdo é
sobremaneira tributaria de Guattari (1992), mas desenvolve-se com originalidade quando Lévy, aplica
uma inversao das categorias. Assim a virtualizagao se da quando inverte a ida do atual ao virtual, e ndo do
virtual ao real. Segundo Lévy o virtual ndo é oposigdo ao real, mas ao atual.
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dessa esquadrinhada e binéria organizagdo objetivando dar uma visualidade de rede, de
interconexdo (e de distin¢do) as produgdes do movimento, Guinsburg apetece uma
questdo que é a pedra angular de toda essa discussdo. Trata-se da relacdo desse
abundante capital ubulesco diretamente na producdo teatral dos principais artistas-
dramaturgos do movimento™*.

Sua indagacdo porem, parece ndo encontrar forcas de persisténcia ao longo do
texto, pelo menos, objetivamente, deixando para o leitor, o desafio de juntar os dados e
constatar por si, a proximidade ou ndo dos elementos de sua pergunta, formulada nos
seguintes termos: “O que ha de realmente em comum entre os membros da ubuesca
familia? Entre o irlandés Beckett, o romeno lonesco, o flamengo Ghelderode e os
franceses Genet, Tardieu, Vautier?”( GUINSBURG, IDEM, p.76).

Ou seja, para (Guinsburg) dar continuidade a sua descricdo de uma esteira
vanguardista, o ubulesco segue como motivacao tedrico-analitica da discussdo. No que
tange ao arco de autores, poetas e dramaturgos que tomaram o texto ubulesco como
base de escrituragdo, interessa-nos constar ndo a quantidade nem a notoriedade desses
autores, mas a diversidade com a qual a marca ubulesca faz sua marcha rumo a um ato
de “vanguardismo” para a dramaturgia e teatros da época.

De outro modo, a roda dessa marcha ndo para nessa gema de notérios, ela
alastra-se por inimeros outros estilos, conforme esses vao reciprocamente moldando-se

e dando forma (os mais variados, e as vezes opostos) ao movimento.

3.6.1 Vanguarda e Ubu: farinha do mesmo saco?

E que a presenca-invasdo ubulesca se faz tdo forte que ofusca-se no vasto
quadro das cores vanguardistas. Pronko/Guinsburg acenam para duas distintas marcas
ubulescas no bojo das producdes teatrais do movimento que, de todo modo, acabam por
articular uma longevidade tanto do movimento (pelo seu alargamento teérico na ndo
admissdo unitaria ligada a estética do absurdo), quando do ubulesco nele inscrito.

Estas marcas sdo reiteradas e autoremissiveis em: “uma atitude geral e certos
antecedentes” (Idem, p.76). A primeira dessas marcas tem o fio condutor na propria

continuidade da afluéncia ubulesca como sendo torrente geradora para uma segunda

1%%/ale lembrar que estes principais dramaturgos sdo 0s mesmos que na linha de pensamento de Martin
Esslin, recebem a filiacdo de autores do teatro do absurdo. Seja das primeiras geragfes, quanto 0s mais
recentes, ligados, mais das vezes ao teatro existencialista. Contudo, aceitando o alargamento dado por
Pronko, estes autores (autor-peca), ndo exercitam um circulo apenas circunscritos a uma modalidade
exdtica como o € o teatro do absurdo, mas estendem-se a uma vasta e diversificada producéo teatral tdo
diversa quanto familiar, mas que podera ser mais bem analisada se vistas como vanguandismo teatral.
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geracdo de obras em que se destaca a abrangéncia nos idiomas/paises de prestigio
cultural: “o inglés Pinter ¢ os Angry Young Man, o espanhol Arrabal, o americano
Albee, o alemdo Gunther Grass, o theco Havel, o israelense Nissin Aloni, entre outros”
(IDEM, IBIDEM, p.76).

A segunda marca ubulesca presente na autoria vanguardista, que se depreende
a discussdo de Guisburg/Pronko, refere-se aos antecedentes de uso da linguagem com os
quais a dramaturgia se empenha, de um lado, a repugnar o contexto sécio historico
imediato e; de outro, a cauterizar a cultura e a arte da época com agdo antropofagica
eclodida na tradigdo litero-dramética, mais das vezes, de méos dadas com o ponto de
vista filosofico da linha “existencialista da escola de Sartre, Camus, e da teorizacdo de
Merleau-Ponty”(Op. Cit, idem).

Ligacdes antes inimaginaveis da presenca ubulesca, devido a segmentacao
desta literatura existencialista com as plagas filoséficas de sua ordem interna, irmanadas
com a da estética do absurdo. Sobre esta acdo antropofagica dos antecedentes,

Guinsburg € categorico:

[...] preparados na cozinha antropofagica do modernismo, vieram a
constituir uma rica tradicdo de recusa anarquica do conformismo
massificado e dos padrBes soi-dissant burgueses, de critica radical as
imposi¢des preconceituosas da cena verista, de re-apropriacdo dos
espetaculos para-teatrais e populares, como o circo, a pantomima, 0
vaudeville, a Commedia dell arte, as procissdes e o0s rituais, de realce ao
plastico e visual no palco; todos esses elementos confluindo para arte de
movimentos como os do simbolismo, futurismo, dada, cubofuturismo,
expressionismo e surrealismo (GUINSBURG, 2007, p. 76).

Percebe-se, na extensdo da descricdo, o paralelismo inequivoco entre a visada
vanguardista e a acdo ubulesca. Neste ponto, tem-se uma reversibilidade da tradi¢éo
ubulesca com o vanguardismo teatral que se revestiu, em termos reivindicagdes estéticas
e praticas teatrais e dramaturgicas para a renovagao, por via antropofégica, e, para além
da nocéao-limite da estética do absurdo, da tradicdo teatral ocidental nos fins do seculo
XIX e grande parte das producdes no século XX.

Essa afluéncia a que temos reportado ndo se trata de uma obstinacgdo refratavel
no nivel de uma composi¢cdo harmdnica, coerente, combinada e pacifica de um
programa artistico-estético a ser seguido. Pelo contrario, se ha algum vetor de “vinculos
organicos”, como no ponto da critica de Pronko/Guisnburg, entre as variadas producdes

e artistas, estes se estabelecem na conta de uma matriz de afinidades a moda de uma
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“tropa de ordem desunida” (Op. Cit. p.76), em que cada proposta possui seu lastro
particular que vai ponto a ponto tecendo uma invisivel gramaticidade para o corpo do
que pode hoje ser compreendido como elementos proprios de uma vanguardismo.

Pode-se, sem qualquer prejuizo, compreender os elos dessa ligacdo entre o
recado ubulesco e a criagdo que se abarca como vanguarda no teatro, como invasoes,
infiltracBes de base na linguagem teatral, sobretudo, na dramaturgia. Visiveis tantos nos
mais presentes dramaturgos quanto nos vastos experimentos cénicos de pouco registro.

Se as vanguardas, como quer a parte maior da critica, perdeu seu tonus e
sentido, deglutidas a cada lance pelo merchandising do préprio circuito interno das
artes. por outro lado, ndo se ausentaram de continuar provocando e insistindo em
colaborar na criagdo de formas de arte marcadas pelas “velhas roupas novas” da
oposicao e ruptura, da negacdo incondicional do status quo do ambiente criativo das
artes e no persistente experimentalismo no ndcleo duro das linguagens que se lhe
servem de laboratdrio vivo.

Como vimos, Barthes explicara que o desfalecimento da vanguarda é motivado
pela conjuncdo de sua contradicdo maior de tentar silenciar de forma radical, mas
impossivel, a palavra, com o progresso do publico e dos proprios autores (BARTHES.
2007, p.304-305.)

Contemporaneamente, para Luciano Justino (2006), no entanto, a forca da
vanguarda esta ligada a uma re-apropriacdo dos modos radicais de intervencdo artistica.
Para esse estudioso, a nocdo de interculturalidade pde-se como vanguardismo de
disposicdo a luta e contra 0 apagamento estratégico do vanguardismo que se viu no
inicio do século XX pela marcha multicultural subvencionada direta da maquina
capitalistica. A forca das vanguardas pode, no entender de Justino, ser aproveitada -
adaptada - como inspiracdo criativa e de carater publico.

Vé-se que o debate proposto antevé um arco bem mais alargado da vanguarda,
enquadrando para além das questdes apresentadas unicamente sob formas artisticas,
que se embalaria restritas e, portanto, aos esteticismos destes. Com isto, autor chama a
atencdo para o total apagamento social, politico e cientifico da vanguarda, sentenciando
por fim, em conformidade com Barthes, a relacdo intrinseca do vanguardismo entre arte
e sociedade: “A vanguarda ¢, direta ou indiretamente, atitude de carater publico, cujo
objeto ndo é esta ou aquela forma artistica, mas a relagdo mesma entre a arte e a
sociedade” (JUSTINO, 2006, p.74).
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A pedra angular da vanguarda ubulesca nasce desta expansdo criativa e
intersemiotica da nocdo de vanguarda intercultural, que relaciona a expressao artistica a
cultura, sociedade e midia. Pois & nesse novo nicho signico ou habitat midiatico, que o
ubulesco inaugura a vanguarda intercultural ou vanguarda ubulesca. A midia absorve e
colabora para a migréancia ubulesca.

Em alguma medida, o escorrimento midiatico e intersiginico do ubulesco vem
ao encontro de uma conjuntura cultural ampliada cuja dinamica faz transmutar e
transformar as obras de arte, seu contextos e conceitos. Tanto a midia, como lugar da
continua transformacdo (semioses) dos signos, quanto os teatros de prestigios véo
mudando também a conceituacdo da obra de vanguarda.

Disto resulta que, se “nunca uma vanguarda questiona o exclusivamente
artistico, seu questionamento sempre ultrapassa o0 elemento estético para levantar
questdes de ordem politica, econdmica e cultural, social em toda amplitude” (Ibidem,
Idem). Temos entdo que, ndo ha vanguarda sendo como uma contradicdo sobre as
condicdes de fabricacdo e circulacdo do prestigio ou como morada da migrancia dos
signos.

Neste sentido, a vanguarda ubulesca, ao solicitar a continuidade intersignica e
intersemidtica do proprio ubulesco reforca o ideario radical de que: “A defesa da
vanguarda hoje precisa resgatar sua natureza utopica e transformé-la em heterotopia
intersemiotica e intercultural” (IDEM, p. 75).

Seguindo premissa de haver uma preméncia evocativa da inspiracdo ubulesca
que pode ser associada aos principais dramaturgos considerados vanguardistas, cabe
observar como se opera esse tangenciamento do vanguardismo dramatdrgico a Orbita
ubulau.

Para tanto, considerar-se-a a espiral ubulesca como a borda imagética pela qual
a vanguarda instrui seu percurso arrojado com incisdes modelares na linguagem cénico-
teatral, neste caso entdo, Artaud figura como o principe do reino ubujarryano, zelador
dedicado desse infinitesimal prédio ubulesco, trabalhando no contraturno de suas
arestas, limpando os véaos do velho teatro, sinalizando os corredores por onde toda a
vanguarda ird produzir-se.

Para esse principe ndo importara se essa fundacdo € efémera; havera na vida,

muito espaco para ela ramificar-se. E neste sentido que se pode suscitar uma vanguarda
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ubulesca, é que U.R in-forma (isto é, traz a informacdo em sentido etmol6gico'®)
sibilinamente a vanguarda.

Sobre essa partitura ou “principio” artaudiano, Guinsburg assevera que: “Na
verdade, a cada passo que se d& nesse dominio, em face de cada autor que o tenha
explorado, a inspiracdo e as ideias de Antonin Artaud vém direta ou indiretamente a
baila” (Op. Cit. p. 86). Acrescentando em seguida que ele “foi e ¢ cada vez mais — como
influéncia viva e aos olhos da analise — uma espécie de daimon e de hierofante da nova
maneira de ser do teatro” (IDEM. IBIDEM).

O detalhe maior, é que na esteira dessa linhagem, Artaud é um dos mais
venerdveis comensais da ubusalidade de Jarry. Espécie de primogénito da casta do Pai
Ubu e de Jarry. O que mais uma vez, recolhe toda a producdo da vanguarda ao esteiro
ubulesco.

O ideario do “Corpo Sem Orgdos” - que Deleuze traca em Artaud - do
ubulesco deixa seu espago no(s) campo(s): A linguagem e a vastiddo que dao “corpo”
ao demonio tradutério. Esta corporificacdo € menos uma materialidade e mais uma
presenca signica mutante e em constante migrancia.

Neste sentido, a espiral ubulesca €é varrida pela adstringente (e acida) proposta
artaudiana. As elucubracbes que acionam o laco paradigmatico entre Artaud/O
Momo/Heliogdbalo e Jary/Ubu sdo pontuais no movimento de ambos. Afora a
consciéncia dramatica de Artaud de que pertence a uma linhagem de escritores malditos
e que ele é o ultimo (o atual) representante desta casta, complementarmente, ha uma
cabalissima coincidéncia perfeitamente aceitavel no calendario patafisico: Artaud nasce
em 1896, no ano em que Ubu estreia, ou do seu nascimento oficial nos palcos.

Ao demarcar o coracdo da modernidade teatral, em sua porcdo surrealista,
Guinsburg (2008) dira que o teatro surrealista abriga a um s6 tempo a “revolucdo e a
utopia” Sua discussdo sobre a senda surrealista teatral é tecida segundo esse duplo
itinerario. Para o critico, a modernidade se tece na emergéncia da poética da utopia, a
“utopoesis”, na producdo articulada de trés vertices, Lautréamont, Rimbaud e Jarry.
(GUINSBURG, 2008. p, 353). Se os dois primeiros ddo conta dos primeiros rebentos na
prosa e na poesia - e aqui poderiamos acrescentar sem duvidas outros poetas -, 0 palco
sera assaltado pelo humor sarcastico que preside o génio de Jarry. Assim, para
Guinsburg, o teatro surrealista tem Jarry como 0 seu ponto de partida e Artaud como

enlace final.

195 do Latim informare, dar forma, imp&e um aspecto).
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Mais tarde, quando resolve romper com o surrealismo de Breton, Artaud,
homenageia Jarry, fundando em 1926 o Théatre Alfred Jarry, passando a dedicar-se as
atividades desse teatro. Nessa intercomunicacdo de agenciamentos entre Artaud e Jarry,
que perpassam pelos manifestos, performances, dramaturgias-encenaces e uma vasta
discussdo em torno da estética teatral (Jarry e Artaud sdo prodigos em pensar e
organizar os elementos da cena de seu teatro. A despeito da irreveréncia e provocagao
da forma ubulesca, hd& um esmero do pensamento estético, nutrindo e dialogando
constantemente com a forma teatral); em ambos, o que mais aflora, advindo do
sarcasmo pessoal contra as instituicOes e artes de saldo, é a postura de revolta e a tenaz
unificagdo “vida e arte”, que por sua vez, prenuncia o duplo e a violéncia como atos de
linguagem.

Sobre este traco unificador vida/arte, ndo é muito lembrar que a imolacédo
artistica a vida'®, ponto central das propostas de Artaud, ja havia sido levada as Gltimas
consequéncias por Jarry, a ponto de ndo mais responder sendo como UBU. Assim como
Artaud ndo separa a estética da realidade mesmo no ambiente esquizoide de seu

pensamento.

3.6.2 Transformando a dualidade em vortice babeledénico

Mais uma vez, para Pronko, a vanguarda se organiza sob uma clivagem que
resulta em dois p6los de um mesmo nédulo provocativo. E no intersticio deste que o
ubulesco interconecta a polaridade existente na pratica teatral da vanguarda. Essa
polaridade, Pronko denominara de Babel e Edem, extremos de uma mesma, Unica e
variada tangéncia de percurso’.

O espaco da influéncia ubulesca nas vanguardas teatrais escorre entdo nesta
linha da Babel ao Eden, sendo que o gotejamento ubulesco se faz da mescla entre a 4gua
e 0 6leo. Isto é, faz enxaguar na Babel, as substancias do Eden, ao passo que transborda
neste, o luar babélico.

Assim, a ubusadia (o trago ubulesco de que tratamos) atinge em sincronia
reciproca os margeamentos que sublinham o vanguardismo teatral. E como se a linha e

seus extremos fosse uma (des) organizacdo, um desmascaramento, um realinhamento da

106 Reflexdo capital do artista do romantismo.

Y97°E mister dizer que a perspectiva babélica do ubulesco é a quebra de qualquer organizagdo. O ubulesco
sendo um principio cuja acdo é a desordem, ha nele uma outra ordem, sempre em processo. No ubulesco
0 €aos é 0 cosmo.
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espiral ubulesca, estendida, movendo-se numa linha. Em sintese, o ubulesco desfere
pacronicamente'® sua eletricidade sob essa polaridade babel/edénica.

Guinsburg comenta que os dois conceitos de Babel e Eden de Pronko
“representam posi¢oes polares de uma visdo de mundo” (ldem. Op. Cit. p. 88),
explicitando como aquele tedrico organiza por meio destes conceitos um percurso da
vanguarda teatral: “um dos extremos poderia portar os nomes de lonesco, Adamov,
Beckett, Tardieu e Vautier; o outro o de Schéhadé. Alhures no intervalo poder-se-ia
situar Genet...Pichette, Ghelderode ¢ Audiberti” (PRONKO Apud, GUINSBURG.
OP.CIT, IDEM).

Entretanto, o vai e vem ubulesco de seu particular percurso de vortice
catalizador, cujo centro é si mesmo, constantemente expurgando e sugando para este
centro o derives da propria vanguarda, transforma a progressdo Eden > Babel numa
Unica territorialidade de sua abrangéncia. A organizacdo didatica dessa linha, que

resgata em suas extremas intensidades distintas €, no ubulesco transformada em espiral.

TRIANGULAGAO DE PRINCIPIOS

[\@ ( ubulesco) F|g 19

BABEL . ~
Triangulagdo ubulesca.
L : Fonte: Desenho livre do autor.

EDEM

3.6.3 Ubu e os Jeans, Tardieu e Vauthier...e outros duplos patafisicos

Sigamos, a verificacdo de encaixes ubulescos nos autores-pecas da linha Babel-
Edem citada acima. Os tons parddicos que surgem no teatro de Jean Tardieu e 0s gritos
grotescos que pontuam-se nas pecas de Jean Vauthier sdo impulsos contra o todo
existencial do absoluto; na contraparte indicidria destas atracbes, Pai Ubu é um
absoluto, mas bufo, sem dramaticidade tragica; pois, comporta-se como infante
inconsequente e atrevido.

Ao invés de pensar o absoluto, Ubu brinca-o, fazendo dessa instancia um
joguete ao acaso, onde sempre a patafisica prevalecerd contra todas as visfes

explicativas e racionais do mundo. Afogando em sua espiral gulosa as noces religiosas,

108 A pancrénia diz respeito a simultaneidade dos eixos sincronico e diacronicos.
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culturais (a tradicdo) e econémicas, que no imperialismo ora criticado, sdo unificadas e
bajuladas por aqueles que se divulgam contrérios.

Impactante e estrutural € o duplo artaudiano que se faz base de linguagem e de
expressao em Michel de Ghelderode e Jacques Audiberti. Por ora, deixemos Ghelderode
em suspenso, para usa-lo oportunamente a seguir, e nos ateemos no aspecto ubulesco
visitado por Audiberti através da inconfundivel presenca do desejo e seus conflitos.

O desejo incontrolavel que preside em U.R ¢é plasmado no aspecto edénico do
teatro de Audiberti. Neste, o desejo é malsa ao espirito € ao corpo, uma vez que “Desta
insaciedade o homem sé escapa, reencontrando a satisfacdo vital e natural, pelo
encontro da morte ¢ do sobrenatural” (GUINSBURG. OP.CIT. p. 92). Pai Ubu, por
exemplo, escapa do fatal encontro para refugiar-se na epifania patafisica.

As constantes imagens das transformacdes metamorfoseadas dos universos real
e ficcional sdo temas que adentram as pec¢as de Audiberti. Por seu turno, a todo instante,
o leitor-espectador de U.R é imolado, posto a reconhecer que a trama ambientada na
Poldnia imperial é apenas uma parddia sarcastica dupla.

Do lado real, a Europa, dilacerada pela transmutacéo dos estados-nac¢des e pelo
imperialismo capitalista crescente, estando a Pol0nia, neste contexto, bastante
fragilizada; do lado da fantasia ficcional, pela aberrante, niilista e antropofagico
tratamento & tradicdo teatral ocidental; pincado ironicamente do REX em Edipo e em
Shakespeare. Notadamente, do atordoado Macbeth; em recortes do modo francés
tragicobmico de fazer tragédias; ajuntados ao imenso universo teatral popular e
amadoristico personificado por Jarry.

Serd com essa imagem multifacetada que o publico dos finais do século XIX e,
principalmente a elite artistica, ficara entorpecida, pressionada em optar, de um lado,
entre a forma anti-ilusionista dinamizada por intercambios fronteiricos da ilusdo com a
realidade; dos contextos e da tradi¢cdo dramatirgica do teatro e, de outro; a inauguragao
de uma nova forma ou “nouveau esprit” de expressar essa tradigao.

Por sua vez, a gravidade e santidade impressa no teatro de Georges Schéhade,
como assinala Pronko/Guinsburng, revestido por um inumeravel desfile de seu mix
poeta-santo-herdi de personae dramatis visando a peregrinacdo em busca da pureza
(GUINSBURG. Op.Cit, p. 93), é oposto ao terrivelmente mesquinho projeto de humano
que se afigura em U.R, com sua errancia casuistica e pleno grotesco em busca
antropofégica. Mas semelhantes, quanto ao acesso ou revelagdo sobrenatural do divino,

o detalhe fica novamente na forma, em que as epifanias ubulescas sdo caudalosas e
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repletas de invencBes e gratuidades absurdas que encerram no escape pafatisico dos
Ubus, enquanto que em Schéhadé, sdo entrecortadas por um pagamento capital da
morte.

Emblematica a toda essa discussdo € a conclusdo que Guinsburg/Pronko

apresentam sobre o carater de vanguarda do teatro moderno:

Ainda assim, ndo poderiamos encerrar esse trabalho sem dar novamente
a palavra ao autor de Théétre d"avant-garde, mesmo porque fazemos
nossa essa sua conclusao, de que a vanguarda pode ser considerada, ndo
apenas uma revolta contra a maneira de pensar e viver dos burgueses,
mas um furioso ataque ao perene espirito burgués, uma recusa deste
cosmo (OP. CIT, p.95).

N&o é muito lembrar que essa conclusdo alinha-se a de Raymond Williams
discutidas linhas acima, que traz a cena da problemética da modernizacdo vanguardista
do teatro das Ultimas décadas do século XIX até a primeira metade do século XX; sendo
ambas as conclusdes a confirmacdo mais da presenca da forma burguesa do que uma
investida contra o naturalismo.

A diversidade com a qual o lastro vanguardista desfradou sua bandeira, indica
a ndo exclusdo do programa naturalista, onde artistas experimentaram avancar-lhe a
forma tendo como objetivo a superacdo daquele modo burgués, em que UBU é pura
antitese.

Sendo que, este teor antitético encerra um impasse mais fundamental entre U.R
e a massa geral desse vanguardismo: que a personagem-signo Ubu € a mais pura e nitida
deflagracdo da forma burguesa de acumular, gerenciar e multiplicar seu capital, sem o
mascaramento da pilhagem como licitude, como em geral se inscreve na catequese
harmonia social. Artaud ndo se cansara de evidenciar a crueza dessa arrumacgao
harménica que jamais, em sua cultura, deixou de evitar que a fome matasse 0 homem*®.

Mas, para apresentar esse modus faciendi burgués, Jarry lanca méo da parddia,
do sarcasmo e da ironia existente no capital literrio-dramaturgo dessa mesma forma
burguesa que ora dominava a cena e dramaturgia ocidentais. Por isso U.R é um
apéndice, no sentido de ser um suplemento elucidativo, do teatro e da dramaturgia de

vanguarda e, da arte da performance que iniciaram o século XX.

199 Refiro-me ao antolégico trecho de “O teatro de a fome”.
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Ao se aproximar de uma conclusdo sobre essa abordagem da vanguarda
ubulesca, reitera-se que a complexidade em torno do vanguardismo e seus multiplos e
variados processos produtivos e de socializacdo, pode adquirir um relativismo
conceitual ao considerar-se, a partir de entdo, o fecho ubulesco que, como demostrado,
presidiu sendo a totalidade, mas grande parte daquela efusiva producéo.

De outro modo, a evidéncia do corpus ubulesco ligado aos problemas tedricos
da vanguarda e da modernidade, anunciam o desvelamento do corte ubulesco no
periodo da “doxa do vanguardismo”, com ansia brincante de conjurar letra e imagem,
sem com isso fazer-se uma pedra no caminho da vanguarda.

Em resumo, pensar uma vanguarda ubulesca, € antes, trazer a méxima da
traducdo antropofaga que o ubulesco, como um cristolico, é devorado pelos ismos
vanguardistas, ofertando-se como banquete (corpo e alma) a redencdo das vanguardas.
Nesse quadro imaginativo, cada movimento — do vanguardismo - torna-se uma reuniao
efémera do principio ubulesco.

Assim, ao passo que as vanguardas executam suas sacristias na missa inaugural
do século XX, o ubulesco era escondido, velado, como os avatares africanos
sincronizados no culto catdlico. O ubulesco foi macerado, luciferado. Contudo, o virus
ubulesco sobreviveu a catarse vanguardista.

Essa catarse mostrou-se ser fragil estratégia no ultravoraz mercado estético, e
assim foi rapidamente congelada, para futura venda. Mas o virus UBU continua sob a
carcaca fossilifera da vanguarda, basta toca-la de perto e se vera novamente a explosao
ubulesca.

Pondo em cena o tempero da traducgdo, cabe indagar: de que maneira as
circunferéncias ubulescas das vanguardas, como um produto de uma mesa de edicao,
ndo sdo traducBes desse mesmo ubulesco? Aproveitando-se das carnes expostas por
Jarry para fabricar os “monstros” e “aberragdes” estéticas do novo século? De alguma
forma, o aproveitamento ali realizado passa pela voragem adaptativa (da traducéo) que
se pauta pela acdo antropofagica; a vanguarda € neste sentido, uma revelagdo do
ubulesco, pois o traduz, sob formatos variados? Outras linguagens?

Finalizando esse debate em torno da ‘“vanguarda ubulesca”, discutindo, de
passagem, a perspectiva de informar sobre como o trago ubulesco se articula enquanto
instancia de reversibilidade entre si e o termo vanguarda. Em duas palavras: migrancia

tradutora.
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O que nos devolve a personagem-signo Ubu, cujo império signico unifica a vanguarda e
0 ubulesco em vanguarda ubulesca. Isto posto, passemos, ainda na aquecida relagéo

entre vanguardismo e o ubulesco, a invasao ou replicagem visual do ubulesco.
3.70 ESTILO TARDIO COMO VANGUARDA UBULESCA

Retirado das reflexdes de Adorno, o estilo tardio em Edward Said (2009) é
uma marca indiciaria no interior das obras de um autor em que a relacéo estilistica entre
as primeiras, geralmente de grande impulso critico-criativo, ndo €é absorvida no
consumo gradual das obras vindouras, sendo a Ultima um recomeco autbnomo e
concomitante as demais.

Said fala de um processo autoconstrutuitivo que, na fase tardia, se rebela contra
0 préprio percurso para angariar ndo uma continuidade filialmente ldgica e desejavel,
mas como tensdes de uma aresta em que se galga uma perfilhacdo propria, e mais das
vezes contraria, como uma irrup¢do em desacordo com o corpus de uma tradicao.

O autor propde entdo, um vasculhamento nao diretivo, capaz de identificar nas
obras finais, ndo o conjunto cumulativo de toda uma carreira, mas uma ‘“senescéncia e
sobrevivéncia concomitantes”(Said, Op.Cit, p.08-09), em que a obra tardia renova por
outros prismas o frescor, a inventividade e capacidade criativa do autor consagrado.

Vé-se, com isso, que o Estilo Tardio é também uma gema de transluciferacéo.
Em geral, essa obra tardia, ndo pede tributacdo as suas “irmas” precedentes, ela invade o
universo simbolico existente do artista e preenche-o com tintas ainda ndo usadas,
reconfigurando todo o percurso criativo com frescor e beleza. Em suma, o estilo tardio
faz-se sobre mote da ruptura desagregadora. Irrompe sem evadir-se completamente.

Tomando de empréstimo a nocao de estilo tardio de Said™°, sera que podemos
arriscar dizer que na interconexao entre “o corpo e o estilo”, que se observa entre os
estratos ubulescos e as producdes de vanguarda (ora discutidas como um carater incluso
de uma vanguarda ubulesca), pode esclarecer a afluéncia reciproca entre um e outro
conjunto de formas?

E mais, havera reversibilidade entre elas? Ou seja, poderd vanguarda
configurar-se como manifestacdo tardia do ubulesco; tanto quanto, o contrario; do

ubulesco ser o tardio da vanguarda? Mas dentre esses movimentos de reciprocidades,

19 said esclarece que a expressdo Estilo Tardio é colocagdo primeira de Adorno sobre a fase final de
Beethoven, a partir da qual desenvolve-a como estratégia de analise em varios artistas.
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qual deles pode trazer mais tenacidade a nossa reflexdo do carater tardio do ubulesco em
si?

Para seguir uma corrente de assessoramento a nog¢do de uma vanguarda
ubulesca, sem deixar de lado a possibilidade de reversdo dos termos, ndo fara diferenca
considerar que o corpo é o ubulesco e o estilo, a vanguarda. Pois mesmo o inverso dessa
alocacdo, o importante sera a acdo de autoconstituicdo, seja de uma ou de outra
conjuncao.

Assim, na primeira suposi¢do, tem-se um processo de autoconstrucdo do
movimento [de vanguarda] a partir da permanéncia ou aparecimento destacado dos
tracos ubulescos em seu corpo e nas heterogéneas praticas que lhes confirmam o
vanguardismo; ja na segunda proposicdo, € o ubulesco quem adquire uma pervivéncia

no estilo dos programas impressos ao movimento [de vanguarda].

3.7.1 Avanguarda ubulesca: um lago de varios nos

Para um diferimento desta questdo, faz-se necessario acompanhar a extensdo
do pensamento de Said sobre como sdo dinamizados interna e externamente a relagédo
entre o corpo e estilo na feitura da autoconstituicdo que ocorre nos processos de
producdo de um autor no intercurso das trés fases ou problemas (uma fase de inicial de
experimentacao; uma fase de continuidade e consolidacdo e, uma terceira fase tardia ou
final), pois é ela o elemento primal em direcdo a uma das possibilidades acima levantas
sobre o estilo tardio entre a vanguarda e o trago ubulesco.

E claro que a incorporagdo do tardio a vanguarda, diferentemente da vista em
um autor, deve ser compreendida como uma alocacdo do raciocinio desta no¢do ao
conjunto representativo e variadamente heterogéneo que a compde, e nao um
recolhimento de um ou outro caréater identificado como sendo de vanguarda.

Said organiza a autoconstitui¢do em trés principios. “trés tipos de problemas,
trés grandes episodios humanos, comuns a todas as culturas e tradi¢des” (Op. Cit. p,
24): o primeiro destes é o principio de nascimento e origem, “que no contexto da
historia, trata de pensar o inicio de determinado processo, como este se estabelece e
institui, como vive e se projeta” (Op. Cit. Idem); sobre a importancia deste primeiro
ponto do processo de autoconstituicdo, afirma que “Localizar retrospectivamente um
principio significa ancorar um projeto[...] num momento em que esta sempre sujeito a
revisao” (IBIDEM, IDEM).



179

O segundo principio € o da continuidade como consequéncia do anterior; e por
ultimo, o principio visto como “periodo final ou tardio da vida, a decadéncia do corpo, a
faléncia da saude ou qualquer outro fator...” ( IDEM; p.26).

Apds descrever grandes autores-obras que no limiar dessa terceira fase — a
tardia -, produzem um coroamento integro e de parciménia com as obras da fase inicial
e da maturidade, indaga: “Mas o que dizer de obras tardias que ndo sdo feitas de
harmonia e resolucdo, mas de intransigéncia, dificuldade e contradi¢do em aberto?”
(Idem, p.27).

Apontando que nestes casos, interessa-se pela *“ experiéncia de um estilo tardio
que tem a ver com uma tensdo despida de harmonia ou serenidade, com uma
produtividade conscientemente improdutiva, do contra...” (IDIBEM, IDEM).

N&o é necessario chamar qualquer exemplo para aceitarmos que tanto a
vanguarda como o ubulesco se encaixam e demonstram claras posi¢des de conformacéo
com o tardio proposto como estilo por Said. A forca de incongruéncia e todos 0s
adjetivos utilizados para definir e pensar os processos das vanguardas sdo
absolutamente coerentes e abastecem a nocdo de tardio como nitida precisdo, isso
valendo também para o ubulesco. Ambos sdo radicalidades contra os nichos de suas
origens e ambiéncia mais imediatamente anteriores a si.

Pode-se afirmar que a vanguarda (ou o vanguardismo), todo ele se reveste da
convulsividade tardia descrita por Said que se emerge nos valores e procedimentos “do
contra” (oposi¢do e ruptura), e em desarmonia com 0 status quo estético. Muito
embora, seja essa ruptura propria da arte, a vanguarda delineou-se como radicalidade
extremada deste curso natural de rupturas da producdo cultural e artistica
(exaustivamente perfiladas, como se costuma dizer, contra o realismo estético reinante
no século XI1X).

N&o é muito notar que ha também validacdo para com os dois principios ou
problemas anteriores, observe-se que Said fala, sobre o principio de nascimento como
um processo corrente. Ou seja, passivel de uma prolongada e variada germinagdo. A
protogdnese ubulesca, mesmo ela, desenvolve-se poderosa e ricamente de mesclagens,
hibridacdes, incorporagdes e polifonias; e, conforme vimos (tanto nas producdes de
performances quanto nas do teatro de vanguarda), as escavacdes, planos e percursos da
vanguarda sempre atestam a presenca e a alta influéncia do ubulesco, mesmo e apesar
das diversidades das formas e contradigdes estéticas e artisticas surgidas ao longo dos

experimentos identificados como de apurado vanguardismo.
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Esta visada de localizagdo dinamica, que a priori este primeiro principio instala
como revisdo e ancoragem, além de possibilitar em retrospectiva a presenca
inconfundivel de Ubu/Jarry, seja no subterrdneo ou na epiderme das producdes
vinculadas ao movimento, contribui também para a consolidacdo de que nos seus
processos internos iniciais e posteriores, longe de ter sido um surgimento espalhado e
sem unidade, ocasionados apenas da excentricidade pessoal de um artista ou evocagéo
de um grupo, possui uma grossa filiacdo interconectada que se converge numa
nucleacdo primal a partir da postura consciente das imageéticas ubulescas, desde 0os mais
reverberantes experimentos verbais, passando pelas dessacralizacbes de toda ordem,
contra as tradi¢des artisticas, até as sutis expropriacdes destas mesmas tradicbes em
diversos codigos e formatos de interacGes entre as linguagens.

No que se refere a segunda ordem de problemas, ou seja, a fase de
amadurecimento, hd um interessante aspecto da vanguarda que também se desenvolve
seguindo o ubulesco. Trata-se da constante mutacdo das formas. A instabilidade é a
ordem do dia das vanguardas. Novamente os mesmo elementos da protogénese ubulesca
sdo demostrados ao processo e maturacao das praticas vanguardistas.

Assim, cada experimento, seja na chapa de um ismo qualquer com seus
manifestos auto repostaveis, ou de um movimento para o outro, a mudanca, o atalho, a
renovacdo se constitui marca e fundamento que mais se pde as vistas. Possibilitando,
por exemplo, a presenca concomitante de varias concep¢des de surrealismo; diferentes
nocbes de um mesmo experimento de linguagem, ou mesmo interfusbes que se
amalgamam no inicio como um auto reconhecimento para depois se definirem
autbnomas, mas irmanadas por um guarda-chuva que recolhe todos os tipos de
vanguardismo, com quer Pronko (1963).

De tal modo que, variacBes de linguagens e modalidades tdo dispares e
conluiadas da vanguarda, faziam de sua regra interna o improviso, o efémero, a
novidade, o choque, a ruptura com a tradicdo vigente e as provocacOes escandalosas
para o publico heterogéneo, sedimentando a um s6 tempo a mutacdo das formas como
marca de sua fase mais “estruturada” e, portanto, pronta para transformar-se.

Como se verifica nos conflitos no cerne de cada um dos ismos, que, ndo raro
tinha de um lado, partidarios que ndo aprovaram a continuidade nem a consolidacdo das
praticas, e de outro, 0s que visavam a popularizagdo e o assentamento identificveis dos
procedimentos modelais de uma determinada estética ou programa, cada ato, espetaculo

ou exposicdo vanguardista procedia-se a uma guerra interna de concepcdes sobre o
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guanto cada ato deste podia ou ndo representar o0 proprio movimento. Mais das vezes, a
celeuma provocava dissidéncias e novos experimentos, uns ainda vinculados ao
programa, outros ja prontamente a nega-lo.

E assim as préaticas de vanguarda socorriam artistas e publico numa busca cada
vez mais radical e longinqua de um consenso ou coeréncia de representacdo simbdlica
do que ocorria no mundo social, econémico e cultural, principalmente da Europa,
amedrontada e convulsiva com as guerras e transformacoes, hoje histéricas.

Verificadas essas amplas autoconstituicdes, no interior do primeiro e segundo
principios, cabe avangar entdo a indagacao sobre o que é tardio de quem? De inicio é
bom frisar que a triangulacéo entre o estilo tardio, o ubulesco e, a vanguarda, objetiva
como um todo: por um lado, confirmar a pertinéncia de uma vanguarda ubulesca, e por
outro, de que o estilo tardio vem reforcar exatamente essa vinculacdo entre as praticas
de vanguarda e os tracos ubulescos.

Se, como temos indicado, as vanguardas estruturam-se por uma malha do
presente atualizado ubulesco, o estilo tardio seria manifestacdo propria desse ubulesco
e, consequentemente também da propria vanguarda. Pois, o ubulesco gue o integra ndo
Ihe apaga, ao invés disso, reitera-o em si.

Assim sendo, as duas possibilidades do encaixe tardio ndo se eliminam. N&o ha
exclusdo ou exclusividade nem hierarquia entre o programa e a manifestacdo, ou seja,
entre o “estilo e o corpo”.

Pensar uma amperagem por espiral, indicidria e auto solvente das formas é
mais cabivel do que o binarismo excludente de um ou outro. Acolher o ubulesco como a
agoridade nas vanguardas é o mesmo que permeé-la de potencialidades das duas
instancias anteriores (nascimento e maturidade) que levam ao tardio, ilustrando o
singrado de suas producdes.

Da mesma forma, concebe-se o vanguardismo como ricochetes tardios do
ubulesco, compreendidos a partir de entdo como reorientagdes criativas daquilo que
Jarry/Ubu esbogou em sua constelagdo de propostas seguidas, via liberdade, e com o
roteiro da oposicao e da ruptura pelos atores principais do variado palco vanguardista.

Para uma compreensdo mais precisa destes intercdmbios, isto €, do ubulesco
para com as vanguardas e desta para com o ubulesco, pode-se apreender o ubulesco
como sendo uma maquina furiosa que em espiral ménadico centrifuga e centripeta tudo
0 que lhe é de palavras-gestos as sugestivas de imagens. Isto é, uma relagdo tradutora-

rizomatica.
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A presenca constante dos tracos ubulescos nas trilhas mais profundas do
movimento como um todo pode ser interpretada como uma agdo de autoconstrugéo e ida
ao terceiro estagio, como maior eficacia dos lastros internos e externos do programa. E
neste momento tardio que se identifica o que de mais fundamental é o vanguardismo:
uma aporia interna em que o ubulesco mobiliza-se como base ou nucleo duro de todas
as potencialidades e explosdes [de suas formas litero-draméticas] que o movimento se
recobrird ali e alhures de diferentes formas.

A indicacdo da proposicao que toma o ubulesco com o tardio da vanguarda
absorve cada nova instrumentacdo ou experimento no interior das vanguardas, também
como atualizacdo (virtualizacdo), reedicdo, como estadgio da forma tardia e de sua
poténcia intrinseca.

Assim, embora haja muito de estilo tardio no ubulesco, Ihe definindo a face
como poténcia de um vanguardismo atualizado, hd também um intenso ubulesco nas
vanguardas, fazendo-a abrir uma ménada de possiveis autoreverberacdes que acabam
por lhes reforcar as proprias funcdes de ser uma avant-garde possuidora de um histérico
ou arriete-garde que néo lhe retrocede, ao contrario da-lhe pulsdo contemporanea.

Finalizando este topico sobre o estilo tardio no ubulesco da vanguarda, torna-se
adequado assimilar o vanguardismo ndo sé como vetor estético calcado na absorcao da
polémica e consequente chogue contra as disposi¢cGes vigentes, mas aceita-lo como
processo ainda em andamento, como um cadar¢o que se estende na beira do século XIX
com U.R, até a metade do século XX, com as virtuosas estéticas europeias, cuja
influéncia adentrou praticamente todo 0 mundo ocidental.

Pensar uma vanguarda ubulesca é arroxar os frouxos e desgastados nds que o
termo adquiriu no proprio desgaste da modernidade, trocando cansaco pelo vigor; a
sabatinada puramente excéntrica pela emanacdo criativa que se modela ao sabor dos
tempos; sendo o ubulesco o lago para esse viajado cadarco, que tem feito a arte andar
com liberdade.

Mesmo desfeito temporariamente, cadargo e lago sdo a memoria e a praxis do
corpo e do estilo que presidem uma vanguarda ubulesca. Num sapato, mesmo roto,
como tem sido visto a vanguarda, as pontas do cadarco sdo o inicio de um projeto de
laco!

A vanguarda ubulesca, ou intercultural, se “autoconstitui” como estilo tardio,

enlacando letra e imagem ao seu projeto luciferino tradutorio.



183

CAPITULO QUARTO
£ .
" l\_ 4 ,,‘:\
Ry, )
$%

TRANSLUCIFERACOES UBUMIROLESCAS



184

4. CAPITULO:

TRANSLUCIFERACOES UBUMIROLESCAS

PERE UBU -Tout ceci est fort beau, mais personne ne
m“écoute. Allons! bon, ¢a recommence! (UBU ROI, Acte
IV. Scene V)

“Tudo isso € muito bonito, mas ninguém estd me ouvindo.
Vamos! bem, aqui vamos nés de novo!” (Tradugdo nossa).

4.1 JANELA PICTORICA: O INTERCAMBIO ENTRE A LETRA E A IMAGEM

Este capitulo abre as discussdes de como o ubulesco se traduz mefistofelizado
na e pela imagem, isto é, como lampejos de apari¢des que vado se tornando cada vez
mais visiveis, na medida em que a amperagem signica-midiatica-intersemiotica se
apresenta plural ao cruzar diversas linguagens da visualizacdo - entendida aqui como
replicagem visual do literario -, cujo alvo e pouso serdo as producgdes tradutérias de
Juan Mird, ou ubumirdesca; ndo deixando de observar, quando oportunamente, outras
textualidades visuais correntes ao ubulesco.

O nascente desta visualidade pode ser acompanhado, comparando-se 0S Us0S
imagéticos do ubulesco com os da dramaturgia de Ghelderode. Ambos, desenvolvem
uma escrita @ um passo da imagem. Como na obra de transicdo Almanach illustré du
Pére Ubu, XXe siécle que, situa o limiar ubulesco entre a letra e a imagem.

Vimos, no capitulo anterior, o panorama das formas dramatdrgicas ligadas ao
vanguardismo repousarem no ubulesco; agora, com vistas & entrada nas praticas visuais
do ubulesco, acolheremos a presenca de Ghelderode, para explicitar como a
indicialidade precipua entre as formas do teatro ghelderodiano e a vanguarda ubulesca
se tocam na intimidade dentro de um carretel que instaura a presenga da imagem como
elemento nutritivo de ambas, embora com objetivos e formas distintas.

Declinaremos, neste propdsito, trés caracteristicas da reciprocidade indiciaria
entre os tragos ubulescos e o teatro vanguardista de Ghelderode, a saber: a dualidade e o

duplo; a fusdo vida e arte e; a invasao do pictérico.
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Aproveitando-se ainda dos comentérios de Pronko/Guinsburg sobre o autor
belga de origem flamenga sem, no entanto, repetir a mesma ordem de listagem, para
evidenciar a interrelacdo entre os tons ghelderodianos e ubulescos. Pois, a organizagéo
dos dois criticos-analistas apenas preocupa-se em instalar os tracos proprios da
dramaturgia ghelderodiana como uma das mais intrincadas e criativas da vanguarda,
enquanto que nossa observacdo procurara destacar como estes mesmos tracos se
conformam ao estilo ubulesco e, principalmente, como a marca do pictorico se
apresenta nos conjuntos das obras dos dois autores. Fato que abre nossa premissa de
evasdo da letra para a imagem nas operacdes de circulacGes da personagem-signo Ubu.

Iniciemos, lembrando que o vanguardismo de cada autor-pega entretece um
conjunto de obras que, no plano e ao fundo, atualizam e fortalecem a tematica ubulesca
sem a preocupag¢do “consciente” de dar-lhe continuidade; mas sim como filiacdo de um
carater de afinidade eletiva'™ da produgdo vanguardista, operando-se um reforgo dos
arcos que dao coeséo de vanguarda, uma vanguarda ubulesca.

Escrita nos idos da segunda e terceiras décadas do século XX, a dramaturgia de
Ghelderode s6 tera reconhecimento ap6s a Segunda Guerra. A unidade deste autor-peca,
no entanto, ndo se torna anacronica; pelo contrério, vitaliza 0 movimento mesmo tendo
passado décadas de ostracismo

O futuro de suas obras, guardadas nos intervalos dos botBes das duas guerras
mundiais, ndo saberia como conduzir-se para acompanhar a légica do movimento.
Somente no exposto do tempo é que se revelaria a sua forca e particularidade de dar
novo folego ao que ainda se poderia chamar de vanguarda. N&o como uma continuidade
I6gica, mas como continuidade da tradicéo de ruptura.

Assim, no trocadilho dos pares Ubulesco/vanguardismo, a obra de Ghelderode
faz uma pinca anovelando-se a ambos na medida em que a familiaridade de ruptura se
cruza para reforgar-se: do vanguardismo para Ubulesco; e, de Ghelderode para o
vanguardismo.

Vale lembrar que Ghelderode é dos autores vanguardistas elencados por
Pronko/Guinsburg que menos se fixa com nitidez aos extremos babélicos ou edénicos.
Isto &, além de situar-se no intermédio desta linha, sua obra explora-os como material

tematico, de abordagem e de linguagem. Enlaca e atrai 0s extremos caoticos da

11 procedimento técnico-tedrico relacionado & tradugdo intersemidtica em que a agdo tradutora ndo repete
mas cria eletivamente novos contornos com uma obra nova, de outra obra a ela anterior. Como indicado
por Campos (2008) e Plaza (2010). Traducéo Intersemidtica.
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babelidade e da harmonia superior do Eden para reconstrui-los como pauta de uma
dramaturgia propria.

E nessa unificacdo distanciada de fulcros extremados, que a dramaturgia de
Ghelderode se construird pela dualidade dos meios. Decorrendo entdo, que a dualidade
chama o duplo. Por mais que essa dualidade esteja presa pelo foco tradicional entre
trevas e luz e seus legados religiosos.

O duplo em Ghelderode é fruto da dualidade nostalgica que sua dramaturgia
tenta atualizar, via os conflitos do drama. Esse duplo apenas recosta-se no duplo
artaudiano, pois esta preso as suas proprias contradicdes das quais se autoalimenta,
distanciando-se assim do duplo do teatro da crueldade que é, entre outras coisas, pura
liberdade e afronta as deidades e as formas teatrais convencionais.

Embora haja estratégias de escapes, que reforcam a mecanica da propria
dualidade, como a que perpassa pela duplicidade da autoidentidade na adocéo de Michel
de Ghelderode como pseuddnimo de Adhémar-Adolphe-Louis Martens, seu nome de
nascimento. Reacendendo sua vinculacdo dupla entre ser flamengo (artista, escritor,
dramaturgo) e belga (sujeito social, familiar). No viés de uma contramédo, o escape dessa
duplicidade se fard dualidade por vias de um individualismo revelado nas obras.

Conquanto, Guinsburg dird que Ghelderode realizar& uma dramaturgia
vanguardista infiltrada por um individualismo focal que “reverte-se em personificagdo
da obra” (Guinsburg. Op. Cit, p.90-91), a ponto de ser um extravasamento psiquico-
pessoal.

Fundindo vida e arte, Ghelderode retira de seus fantasmas a vida
fantasmagorica que colocara em cena, mais das vezes como forma de exorcismos,
deslocando as personagens de suas cadeiras para fazé-las sentar, ora no trono babélico,
ora na relva paradisiaca, e seus recostados na vida.

Por fim, o mais importante dos aspectos vanguardistas observado em
Ghelderode é a prevaléncia das imagens, isto €, a incursdo do pictérico como forma de
saida do limitado mundo das palavras. Ou como assevera Guinsburg, uma integracdo
como um “rito de fecundidade dramatica em que o invisivel se torna visivel. Com efeito,
o que mais surpreende em Ghelderode ¢ a sua riqueza pletorica de formas” (IDEM,
IBIDEM, p. 90).

E certo que essas imagens vém reforcar a dualidade sublime/grotesco presente
na sempre viva pauta da tradicdo do catolicismo secular que o dramaturgo toma como

ponto para o desenvolvimento de suas obras; ademais, sdo imagens que apontam para a



187

transcendéncia ao sugerir a aceitacdo dessa dualidade como sendo prépria da natureza
humana, cabendo ao homem aceité-la, divertir-se com e a partir dela.

Contudo, é por meio da forca imageética que esse projeto se realiza em sua
totalidade. Sendo letra e imagem um sé nervo pelo qual a obra dramatica de Gheldorode
adquire seu sentido de ser. Mais uma vez, antes de ser dois lados da mesma moeda, essa
invasdo da imagem como particula essencial é, funcionalmente, uma aquisi¢cdo de um
diferente, que torna a dramaturgia ghelderodiana amparada pelo duplo que a imagem
fornece a letra encapsulando em forma do duplo.

A pervivéncia cada vez mais entusiasmada do visual pictografico na escrita
ghelderodiana, chama a atencdo de Guinsburg que a considera infestada imageticamente
“que como se para ele confluissem as tradi¢des Flandres, o primado da imagem sobre a
palavra, da concrecdo plastica sobre a progressdo dialdgica € nitido em suas pegas”
(IDEM. IDIDEM, p. 90).

Nota-se com isso, que a imagem &, em Ghelderode, mais ativa que a palavra.
Nessa constatacdo da presenca e forca do visual pictografico em Ghelderode chegamos
ao amago que dara inicio a nossa formatacdo mais cara, 0 estatuto da imagem do
ubulesco. Porquanto, vejamos, aos olhos de Guinsburg, como repercute a entrada do
pictérico na dramaturgia ghelderodiana, quais suas intencdes e o que ela significa. Para
entdo relacionar dessas consideracdes os elementos sobre 0s quais avangaremos tendo

como horizonte a voragem ubulesca pela e na imagem.

4.1.2 A iconografia como tema de producdo em Ghelderode e em Ubu Roi

Guinsburg ir4 tracar a intimidade tematica e de formas presentes na
dramaturgia de Ghelderode com os apurados iconograficos das escatoldgicas pinturas de
Bosch; da vertigem babélica de Breughel e dos abismos tragicomicos de Rubens,
referenciando a imensa presenca das imagens biblicas e do vasto imaginario que povoa
as visdes de mundo medieval e renascentista em Ghelderode. Serd, pois desta rotunda
sacro-demoniaca que a dramaturgia de Ghelderode fard seus desenhos imagéticos mais
caros dentro da tradigéo pictural dos Flandres.

N&o obstante, ao teméario que se define como sendo o proprio formismo
artistico do artista flamenco, exatamente aqui também situa-se a coadunagéo
vanguardista como a marca de uma coautoria ubulesca. Embora delongada a mensagem

de Guinsburg vem ser, neste sentido, esclarecedora:
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Se Ghelderode é um legitimo herdeiro da Flandres pictorica e de seus
quadros, unindo-se-lhes alias as ‘visdes’ de uma Espanha do Escorial e
de El Grecco, ¢ também, e antes de tudo, um dramaturgo moderno, de
vanguarda’. Isto significa que ndo s6 Ubu é o ‘santo’ da casa, como
denotam amplamente a atracdo pelos efeitos ‘cruéis’ e ‘antiteatrais’, a
mecanica do humor grotesco, a licenca poética surrealista e a audacia
plastica expressionista, mas também que o seu culto é o da liberdade e
da individualidade artisticas (IDEM, IBIDEM. Grifo nosso).

O que pugna os tracos da “ubusadia” aqui requerida, ndo sdo as coincidéncias,
as semelhanca, mas, sobretudo, a forma original, o atalho pessoal e a poténcia de
liberdade entre a tradi¢do ubulesca e a confecgdo ubulesca de Ghelderode, como encerra
Guinsburg ao destacar a intrinseca relacdo entre a liberdade e a individualidade.

As coincidéncias sdo apenas marcas de um percurso gque costura a prépria
ubusalidade como reatualizacdo inventiva. Neste sentido, pode-se pensar em
Ghelderode como um guardido-expositor da matéria ubulesca na dramaturgia de
vanguarda, trabalhando a maneira de Artuard.

Os enlacamentos, por exemplo, de elementos de O Escorial*'?, escrita em
1927/28"3, sdo do mesmo gameta ubulesco: traz a personagem-tipo rei (em sua
condicdo conflituosa e grotesca) na centralidade da discussao existencial. J& a presenca
do bobo (bufdo) separa-se daquilo que em U.R é pleno: uma entidade dupla um rei-bobo
ou um bobo-rei; bem mais delineado com o Rei Lear de Shakespeare; ou seja, como
uma ligacdo de opostos (de corpos e de funcbes) que por um momento trocam de
papéis.

Por sua vez, essa troca de papéis € como sabemos, mais patente em Lear,
enquanto a triangulagéo entre bobo/rainha/rei ¢ mais ubulesca. A “cornolanga” ubulesca
abre-se tanto para essa triangulacdo em Escorial, quanto para a execracdo publica do
artista deformado em “Hop Signor!(1936)”.

N&o obstante, a abordagem de O Escorial é mais aparentada com o sofrimento
régio de Rei Lear, assim como o alijamento sécio-familiar de Hop Signor!, aproxima-se
mais do drama edipiano do que de Pai Ubu, pois que este ndo sofre. Ao invés de sentir 0
peso da ética, da moral, Pai Ubu joga-a para o alto ante a forca de seus instintos. Mas, o

cruel sadismo do rei de Escorial e o horror e a violacdo pessoal de Hop Signor! séo de

12 peca de Ghelderode. Ver GHELDERODE(2004).

113 H4 delicado percurso cronolégico de edicdes paralelas. Utilizei a publicacio da Gallimard (2004) que
apresenta o ano de edi¢do 1928; conquanto, no curso desta pesquisa reconheci uma edi¢do portuguesa de
1927, ao que parece, saindo originalmente da ibérica espanhola, publicagdes congéneres bifurcaram-se
guase que emparelhadas, uma imediata edicdo lusitana, seguindo, um ano apo6s, por outra francesa.
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longe, ubulescos. Em Escorial, particularmente, o grotesco mistura-se ao sarcasmo

irbnico préprio do ubulesco:

O REI - (erguendo-se, fora de si) — Ndo, ndo, ndo e ndo! Basta
de sinos! Degolem os sinos! Tocaram durante noites e dias sem
parar. Estrangulem os sinos!... (indignado)

[Escorial. 02; Cena 02]

4.1.3 O ubulesco em Ghelderode

Nesse vaivém entre tracos ubulescos, compreendidos como revisitacao
tematica e estrutural, e a inscri¢cdo propria de uma marca autoral em Ghelderode, que
coincide irmanada com as mesmas estratégias de usos das abordagens e conformacdes
dos elementos; funcionando ambos, como contundentes descargas de choque de
“oposi¢des e rupturas”, vai-se modelando um ndcleo ubulesco como estandarte
irreverente da propria vanguarda, intensificado por um manifesto subjetivo e intencional
a que temos identificado como ubulesco. Neste caso, coadunam-se 0S tracos
ghelderodianos num entrecruzado de praticas autorais que emolduram o grotesco a uma
gesta de formacdes imagéticas calcada na tradigdo pictorica.

No que tange ao tratamento dos contetidos e suas vincula¢es a um projeto de
expressao, a formula ubulesca é seguida a risca; valendo salientar, que os resultados
desta formalizacdo ubulesca em Ghelderode sé@o completamente distintas e autdbnomas,
seu enfoque é outro, nada semelhante a pilhagem de Pai Ubu. A referenciacdo aqui
tocada subjaz a um método de fabricacdo, que aponta grosso modo, para 0S mesmos
procedimentos de arrumacao e ordenamento.

Assim, utilizando-se das mesmas cartas de Jarry, Ghelderode arruma a jogada
ao seu modo, dialogando com as cartas disponiveis fora de suas méos, que em Ultima
instancia tanto inspiram quanto pressionam a deflagracéo final comum a sua obra.
Contudo, no jogo entre forma (do fazer) e conteddo (da expressdo), Jarry apoia-se na
tradicdo litero-dramatica e no ajuntado de sua contextualizacdo pessoal para imprimir
nesta, o sarcasmo, a ironia, 0 parodismo e 0 jogo antropofagico e carnavalizante'",
deflorando tudo a um sé tempo; enquanto Ghelderode vai buscar na abordagem dualista
e na sublimacéo de suas percepgdes pessoais sobre a cultura dos arranjados da tradicdo

religiosa, o material para a sua dramaturgia sem deixar de lado a reflex&o da condi¢ao

114 No sentido da carnavalizacio que Bakthin propde.
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existencial do homem no lastro de uma abordagem em que a crueldade, o espanto do
horror presentificam-se como implacéveis dessa condi¢éo.

O REI - (ajoelhando diante do monge) — Eu vou dizé-lo por ti.
(imitando o monge) - Vossa Majestade ndo deve ainda
lamentar-se. Nada pode apressar ou retardar a hora que somente
Deus conhece. Resigne-se Vossa Majestade, dobre a cabeca e
inicie-se no ritual da desgraca iminente... Continua, capucho!

[Escorial. 02; Cena 02]

Mas insistamos um pouco mais nessa vinculagdo da repercussédo visual,
recostado mais uma vez no que diz Guinsburg: “De fato, a sua arte, onde o espetaculo
de feira, o circo, e sobretudo o music-hall e o titere exercem um papel tdo
ponderavel”(Guinsburg. Op.Cit, p. 91). Se o foco dessa observacdo fosse direcionado a
peca de Jarry ndo havia melhor descricdo sobre a utilizacdo multifacetada de elementos
da tradicdo cénica disponivel. Ou seja, a descricdo dos arranjos ghelderodianos cai
como uma luva para a peca de Jarry, confirmando a isotropia funcional e os referenciais
estruturais e tematicos.

N&o é certo querer que qualquer outro artista ndo lance mao do arsenal
artistico-estético existente a sua época para, a partir deles formatar uma nova obra de
arte. A questdo aqui a destacar é sobre como esses arranjos e utilizag6es, visando uma
determinada acéo estética, se conduzem ja dentro de uma tradicdo de rearranjos com
vistas ao escandalo e a obliteracdo comunitaria sobre os temarios, e que sdo lugares-
comuns do mote vanguardista; o que de fato, tanto Jarry quanto Ghelderode irdo
desenvolver esses vinculos nas dimensdes do fazer (a0 manejar as formas disponiveis,
operando um “modo de”) e do expressar (0 tbnus de apresentacdo do conteudo
arranjado).

O comentario classificatorio de Guinsburg continua o desfile ubujarryano dos
arranjos trazidos por Ghelderode, primeiro da patafisica, ao referir-se aos “mistérios da
existéncia” ou metafisica religiosa, comumente presentificadas naquela dramaturgia e;
depois, do pastiche de ironias e sacarmos ubujarrianas sobre um demiurgo que avanca
sem parar “parece referir sempre as personagens a um ‘fio’ manejado no além, a um
universo de enigmas, de coisas inapreensiveis ou inclassificaveis pela razdo humana.
Sob o0 manto do sadismo, da perversidade, da bunofaria cruel, da religiosidade fanatica
[...]”(OP. CIT, p.IDEM).
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REI- [...] Sera preciso que eu, também, chore, reze, empalidega.
Algum ator deveria ensinar-me a fazé-lo. Onde estdo 0s meus
atores? Um rei deve parecer sensivel, no decorrer do espetaculo
de sua nobre existéncia. Sendo, que diria a Historia, que pde
apelidos aos reis, tal como aos forcados de galés? (volta-se para
a parede da esquerda) Vem!... (entra 0 monge) Tu, que habitas
nas paredes, ouve a vontade do rei... (com simulada humildade)
Quero que toquem os sinos, mas baixinho, muito baixinho; leve
dobres funebres, levissimos dobres fUnebres para os sensiveis
timpanos de Sua Majestade... (0 monge faz mencéo de sair. O
rei o retém) Em que pé estamos com essa agonia? Essa agonia
solene e longa como um ato de tragédia?...

[Escorial. 02; Cena 02]

E claro que a visualidade em Ghelderode aqui comentada diz respeito a
transformacéo teatral do invisivel em visivel, a imagética é inteiramente cénico-teatral,
consternada, ainda na forma dramaturgica. Dramaturgia que se regra - nesse corte de

formas dramaticas - a tradicdo faustica'

onde o duplo advém da dualidade sacro-
diabdlica. Visitado tanto em “La Mort du docteur Faust” em 1925, quanto nas demais
obras em que o diabo € belo, alegre e fugaz ao passo que esconde-mostra seu lado
sorrateiro, sugestivo e pecaminoso.

Assim, é uma visualidade que trabalha para a irradiacdo da cena teatral,
sublinhando-lhes as formas internas por uma exdgena lauda de ilacBes entre as trevas e
a luz; dentre outras sugestivas das imagens culturais com as quais ela quer apresentar. O
visual em Gheldorode vislumbra enriquecer a cena teatral, torna-la vistosa e robusta.
Enquanto U.R sai do visivel teatral para pousar-se num visivel pictorico donde a
iconografia ndo se contenta na forma teatral, alastra-se, como se vera, para 0s mundos
intersignicos do universo das linguagens e das interartes™®.

O argumento aqui perquirido de que U.R afugenta-se da literatura para fazer-se
pura imagética, sem, no entanto, abandonar completamente a letra; configurando-se ato
consciente de transmutacdo signica e estratégia de execucdo da forma do duplo
ubulesco, pode ser verificado como uma tradicdo reforcada pontualmente em autores
cujas obras apresentam o conscio intercambio entre letra e imagem, como ocorre em

parcela significativa das obras de Ghelderode.

15 A problematica da dualidade inerente ao personagem Fausto, Ver, O Fausto, de Ghethe. Que mais
tarde serd recomposta em atos de tradugdo mefistofaustica, como vimos em Haroldo de Campos (2008).
116 Compreendido como um sistema tedrico em que se propde a interacdo arte e midia. Cf. Poéticas do
Visivel. Arbex(2006), Cliiver(2005).
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Essa ligacdo intersignica em Ghelderode, devido a sua vinculagdo de
vanguarda a que temos insistido, merece uma atencdo particular a fim de servir como
intréito ao universo pictorico que se desenvolvera pela e na matriz visual em torno do

ubulesco.

4.1.4 O imaginario das imagens

A abrangéncia e defini¢bes tematicas que se conformam na dramaturgia
ghelderodiana, se assentam no dualismo, com intenso aproveitamento do pensamento da
Igreja; o decorrente secularismo desenvolvido por Ghelderode, repleto dos tracos
ubulescos, como ja vimos, ndo deixa escapar de seu corpo a presenca do dualismo
religioso, incorporando, dentre outros, a convocacgdo do grotesco e a constatacdo de que
participam da natureza humana tanto o sagrado quanto o demoniaco em iguais
proporcdes; em que, sem este equilibrio predominam a confusédo e o horror evocados em
suas obras como sementes de alta germinacao imagética.

Ghelderode parece concentrar sua dramaturgia no foco especial de uma ligagéo
entre a tradicdo espanhola (no dualismo que ascendem os contetdos) e dos paises
baixos - notadamente a Bélgica - (na longinqua tradicdo pictural [dos Flandres] que
sugestiona a forma), na premissa dessa ligacao resguardar um tonus especial e de grande
aprendizado para 0 homem que organiza a vida montado no pantedo mitol6gico europeu
e suas derivagdes de ritos, costumes e festejos, com destaque ao carnaval.

Isto bastando para um amplo de consideracdes entre toda a sua dramaturgia e 0
mote de carnavalizacdo impresso e explicito em U.R. Pelo rico de suas imagens,
sacrilégios, da zombaria antropoféagica, do jogo, do sarcasmo, do grotesco e da inversao
simbdlica e fisica do mundo.

Mas ¢é valendo-se do jogo e inversdo proporcionados pela mascara
carnavalesca, abundantes na pintura de James Ensor'*’, que a imagem em Ghelderode se
transporta do visual pictorico para a sugestividade visual da literatura dramaética.
Especificamente em Mascaras Osdend™®, um roteiro pantomimico que busca resgatar
duplamente, o carnaval da cidade belga de Osdend, onde Ghelderode nasceu e, as

inimeras pinturas de Ensor tendo a méascara [carnavalesca] como personagem principal.

Y7 pintor belga cujas obras retratam as méscaras e o carnaval de Osdend.
18 Ultima dramagurgia de Ghelderode em forma de roteiro dramattrgico.
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Nota-se que a relacdo imagem/letra como se apresenta em Ghelderode é o
oposto que ocorre em U.R. Ghelderode traduz para a sua dramaturgia o rico e imenso
universo de fecundas narrativas que existem nas pinturas de Ensor.

O carnaval e suas mascaras sdo tomados como ambiéncia e tema geral,
principalmente em Mascaras Ostend; enquanto que U.R, apds um longo manejo de
variadas tessituras dramaturgicas, ird manifestar-se duplamente, ndo s6 na literatura
dramatica e nas visualizagdes inerentes da acdo teatral, mas num vasto trilho de
aparicOes pictorico-visuais que ladeados a letra, ganhard pouco a pouco um estatuto
proprio dentro da linguagem visual.

Se em Ghelderode, o visual é anterior, servindo de textualidade para a posterior
incursdo dramatica, num movimento ascendente, de tras para frente. O que era imagem
torna-se texto; em Jarry/Ubu tem-se 0 movimento inverso, o que era texto tornando-se

imagem.

uBuU GHELDERODE
Letrg =----=--e-e- > imagem Fig 20
Quadro comparativo Letra/Imagem
PR S— Letra Fonte: Desenho livre do autor.

A variagdo desse movimento em ascendente ou descendente € tdo somente uma
ilusdo, conforme o ponto de partida e a consideracdo do que é origem (fonte) e o que é
posterior/traducdo (alvo). Assim, a ilusdo que toma a letra como fonte, circunscreve a
dramaturgia de Ghelderode como posterior, isto é, nascida da transformacao do original:

da imagem (anterior) a letra (posterior).

ANTERIOR
/7Letn

MATRIZ LETRA
Ghelderode

Imagém - Flg 21
POSTERIOR

Matriz Imagem(GHELDERODE)

Fonte: Desenho livre do autor.

Ja a ilusdo que se baseia na matriz como imagem, compreende-se que a letra é

anterior e, portanto, resultante na origem da imagem (posterior).
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POSTERIOR

MATRIZ IMAGEM
Ubu

etz Fig 22

Matriz Imagem(UBU)

ANTERIOR \Almagem
Fonte: Desenho livre do autor.

Tanto uma como outra apreensdo ilusoria destas matrizes sao circulos fechados
de uma Gtica que ndo avanca entre original e copia, cuja vasta tradicdo na literatura e
em outras artes tem rendido o enferrujado debate da supremacia do primeiro e a
indignidade do segundo.

Diferentemente desta orientacdo hd o caminho da traducdo intersemidtica,
criativa e como critica e da traducdo como criacdo (mefistofaustica e como devoracao),
gue adotamos mais a frente para analisar a presenca signica do ubulesco no ambiente
visual plastico-pictografico, conforme, temos extraindo nos pensamentos de Benjamin
(2008), Plaza (2010) e de Campos (2008).

Fios escalpelados do mesmo novelo. O traco ubulesco e o estilo ghelderodiano
nutrem-se um a outro no desenho de um vanguardismo notoriamente que flertara nao
somente com a letra, como musa poética, mas com o estrato da visualidade, do pictérico
e da liberdade.

Porquanto, vale o levantamento dos processos de usos da imagem, dirigidos
por Ghelderode como utilizacdo imagética dos referenciais ligados a tradicdo dos
Flandres, que ele tinha na intimidade e reapresentou-a como elemento especial em sua
literatura; e no caso de Jarry, como esse aproveitamento se da como duplo de uma
invasdo-evasao, iniciada ja em U.R e exercitada com todo vigor em Almanach illustré
du Pére Ubu e demais pictografias ubulescas.

Em vistas de um acordé@o sobre o fundamento do ubulesco no espaco de sua
visualidade tradutora, procederemos como o ubulesco coaduna-se: 1) como impressao
do duplo (compreendido como base de manobras - gerais intersignicas - e de sua
representacdo, conforme o duplo artaudiano) e; 2) como um depayser telematico de
intracédigos que invadem e evadem-se a/da literatura. Para finalmente, 3) discorrermos

sobre as visualidades tradutorias ubumirdlescas.
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4.1.5 O duplo como expresséo e linguagem

Sobre o aspecto duplo do ubulesco, ndo é muito afirmar, conforme temos visto,
que U.R é duplo em todos os sentidos. Dificil destacar algo que ndo se lhe apresente
como duplo, uma vez que é o duplo que possibilita a entrada signica no mundo plastico
visual, sem qualquer diminuicdo de sua parcela verbo-escritural, dramatUrgica, poética e
teatral. Isto é, por sua capacidade de ser duplo, é que o ubulesco recebe, via
personagem-signo, a ubiquidade signica, ou seja, desenvolve uma poderosa semiose
visual em paralelo a sua tradicdo verbo-escritural.

Como vortice, em sua apresentacdo plastica visual predominante, é duplo pela
indefinicdo do movimento e pela capacidade de entre estes dois movimentos -
exogénico e endogénico - produzir efeitos distintos. Pois tanto o vortice ubulesco pode
indicar a degluticdo devorativa do que Ihe estd externo; quanto a expulsdo do que ja foi
deglutido e servira de novo ladeamento antropofagico. Ambos os movimentos geram a
infinidade da acdo signica. O ubulesco € neste sentido semiose sob semiose ad
infinitum, transformacdo do signo em outro e assim por diante, como assevera Pierce
(1977).

Por ora, vale o destaque de que o duplo ocorre nas inUmeras pervivéncias,
mesmo desconexas, das producdes de vanguarda que se lhe ddo adesdo, como recaem
também em todos os aspectos até aqui descritos, como o estilo tardio e a pujanca
imagética. Isto €, o duplo recobre a face e as interfaces ubulescas. Da mais visivel como
0 “u” duplo entrecortado por o “b” que forma seu nome [U-B-U]"*, e o duplo de termos
que encerra o titulo da obra: “Ubu”+ “Rei”, as variadas duplica¢des nas linguagens
sonoras e picturais que se verificara emergentes em todo o resto de sua acéao signica.

Em outros termos, € pelo duplo que o ubulesco se registra e adquire relevancia
estrutural, intercomunicativa e intersignica. Em cada ponto analisado sobre o ubulesco
tem-se o acréscimo da propria ubusalidade pelo duplo que ele é.

Este duplo teve em Artaud grande aplicabilidade e visibilidade, a partir de uma
producdo concentrada do autor de O teatro e seu Duplo, que ao apontar nesta obra para
0s elementos mais esquecidos que compdem a linguagem teatral, principalmente a
espacialidade, a corpografia e a ritualistica (e que atualmente, sobressaem-se como

preciosas ferramentas para os delicados entalhes da carpintaria teatral contemporanea,

19 Embora reconhecendo a protogénese desse nome, verificada no primeiro capitulo.
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tanto tedrica quanto propriamente na producdo cénica), consegue fixar o duplo como
uma regulacdo da propria linguagem, por onde, entre outros, o ato de liberdade pode
enfim fazer jorrar o sangue da vida, numa catarse em que, por exemplo, a violéncia €
pura beleza estética'®.

Uma das principais marcas do duplo ubulesco-artaudiano €, sem duvidas, o
transito e a liberdade entre vida e arte. Mormente, esta serd a bandeira de vérias
propostas artisticas com profundas repercussdes nos fundamentos da arte, da estética e
da politica cultural. A visada da arte engajada, desenvolvida nos anos de 1960 sob o
mote da revolugéo cultural que ocorria em grande parte do mundo ocidental e que teve
na arte, principalmente no teatro, seu estandarte mais abalizado e produtivo, absorveu o
ideario da arte como vida em muitos de suas propostas*?.

Dali em diante, sO cresce 0 entendimento a devassar as barreiras entre vida e
arte. As propostas em geral da arte contemporénea, que tomam a cidade e suas
territorialidades como atores principais de sua producéo, sdo condutores dessa ideia de
similidade entre a vida e a arte. Torna-se viavel absorver essa inseparalidade como uma
acao do duplo, garantindo a capacidade de intercambios e de valéncias entre os dois
campos, como apresentadas no ubulesco.

Conquanto, no limitar da dimensdo verbo-escritural, o ubulesco é duplo ndo
apenas no sentido de uma escrita rizomatica'??; muito embora, possa-se entrever a
aparicdo ubulesca no composto arquetipico da literatura. E bastante visivel a ago
rizomatica sobre a qual o duplo ubuliano se desenvolve e interage.

Sobre este aspecto, pode-se verificar um feitio de uma escritura esquizofrénica,
isto é, divida em si. Contudo, ¢é essa divisdo que possibilita a sua construcdo interna:
U.R inicia-se como escrita coletiva e amalgama-se processualmente a uma escrita
autoral de base parddica, ou seja, relacionada a classica dramaturgia universal, que
intenta matar; serve-se de lume subjetivo as producgdes ligadas ao vanguardismo, para
em seguida explodir, espalhando sua presenca nos mais variados tipos de visualidades
pictogréaficas.

Todo esse percurso se realiza pela via dos duplos: vida/arte, letra/imagem,
tradicdo/traducdo, em que o carater opositivo cede a migrancia e a pervivéncia dos

codigos e textualidades nas modelizag6es envolvidas.

120 Sera deste ponto artaudiano que tomaremos a ideia de violéncia como linguagem em U.R.
121 DESGRANDES, Flavio. Pedagogia do Teatro: Provocacéo e Dialogismo. Campinas: Hucitec, 2006.
122N sentido da nogéo de rizoma que Deleuze e Guattari propdem em Mil Platds. Vol 1.
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Em cada ponto, had um refor¢o que duplica a forma, ndo como elementos em
separados. A divisdo aqui referida é de duplicidade, ndo de exclusdo; como um todo que
em seu fluxo espiral precipita e faz surgir, a cada circularidade, essas [outras] partes
duplicadas que revisitam-se progressivamente acumulando um sé corpo ubulesco.

O importante, para nosso interesse, € destacar a invocacdo que o duplo,
compreendido como expressdo e como linguagem, pde em execucdo as estratégias de
incluséo pictural da personagem-signo Ubu, que sera abordada mais a frente.

Neste ponto, para finalizar essa incursdo do duplo da poténcia ubulesca ligada
ao vanguardismo, e, j& adentrando no cerne de sua vida signica ligada a matriz da
linguagem visual, segue-se o destaque do carater de dépayser*? do ubulesco . Trata-se,
mais uma vez da internalidade do duplo que permite, neste particular, a vaguidao e o

transito ubulesco.

4.1.6 Ubu, o dépayser da tradicéo...

A empresa ubulesca, compreendida como mefistofaustica e luciferina, nos
corregos da tradugdo criativa, incide inevitavelmente a sua faceta como depayser. A
definicdo para dépayser do Le Robert** indica com precisdo tudo o que o ubulesco é:
uma presenca indémita que alastra verdugos e caoticidades nas duas polaridades do
vortice que lhe constitui. Sem deixar de ser imprecativo numa ou noutra direcdo ao
ponto de ser a mais perfeita dualidade unificada entre o bobo e o rei.

N&o sendo mais que um onipresente, o dépayser é “Um perturbador genial e
desconfortante” (Le Robert, 2012, p.193, traducdo nossa)'® isto é, um desorientador
nato cuja perturbacéo se estende longamente, subjetiva e geograficamente.

No sentido da evasdo-invasao, a acdo de dépayser do ubulesco conforma uma
evasdo da letra e uma invasédo para a imagem, como também notifica bem o escapismo
ubulesco, como marca de uma trama estrutural: a forma de transmutacédo ou ubiquidade,
que se manifesta ndo s6 na espacialidade, mas na presentificacdo da mesma personagem
Ubu nos outros escritos, dramaturgicos (o Ciclo Ubu) e ndo-dramaturgicos (os extratos
intersemioticos). E que serd o mote central da transfiguracdo para a imagética do visual.

Salientando que embora se construa uma edificagdo progressiva a imagem, ndo ha uma

ZFeire changer de pays; troubler, désorienter par changement de milieu, d habitudes. Le Robert de
poche. P. 193.

124 Dictionnaire Le Robert de poche. SEJER: Paris, 2012.

125 déroutant et prodigieusement dépaysant.
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total fuga da letra, o fenbmeno evasdo-invasdo € um movimento latente e também
infinito.

O carater de desorientar, que € a propria funcdo ubulesca, toma maior
significado, quando ativado ao campo sintagmatico do qual parte 0 “Merdra!” inicial,
deve ser visto como a problematica lancada por Derrida'® em sua gramatologia: de que
0 centro é a palavra que acumula ndo s6 um ato de expressdo, mas, sobretudo, do
dominio desta, de sua secular infiltracdo na mentalidade expressiva do homem, diante as
demais formas néo-verbais.

E nesta desprogramacéo da seletividade que se irrompe contra a hegemonia
que UbulJarry grita, ja dilacerando a propria palavra em sua morfologia, em seu
desesperado semantismo, enfim, desloca a palavra para o inesperado, o estranhamento
dela propria.

“Merdra” de qué? Eis a grande pergunta que subsiste a nova sonoridade.
Poder-se-a inferir outras tantas desprogramacdes que o grito inicial atinge: Merdra de
teatro, isto é da forma e da tradicdo teatral; Merdra de vida (situacdo), que explodira a
trama de motivacdes para a pilhagem; Merdra de... E assim por diante.

Como se pode depreender, os encaixes sao robustos e variados, podendo
indicar boas investigacdes; contudo, a evasdo-invasao da centralidade do modo como se
escreve, do modo como se expressa, reintegra a critica a centralidade escrita (e que no
alvorecer do século serd exaustivamente empreendido tanto pelas novas estéticas dos
ismos, quanto nos farejamentos tedricos sobre a revolucdo da escrita poética, no caso
do policiamento no formalismo russo e do encarceramento no estruturalismo “francés”),
sob a qual a frugalidade do depayser ubulesco escoa.

No aspecto tematico-estrutural, pode-se ler o depayser ubulesco tendo como
chave interpretativa as margens e o interior das produc@es de vanguarda no teatro dos
autores que vagueiam do Eden a Babel, e seus intersticios, ajuntados acima por
Pronko/Guinsburg. Cada autor-peca traz, neste sentido, um pedaco da poténcia
ubulesca. E é neste sentido, que podemos falar de uma auto-antropofagia como se
referindo ao ato da transluciferacdo e de traducgéo criativa que as vanguardas fazem de
U.R., e que o ubulesco faz delas. O duplo € aqui o passaporte do depayser.

Todavia, sera como metafora de um depayser revestido de ubiquidade que o
ubulesco investira e revestir-se-a de/na imagem. Na verdade, o transito aqui aludido nédo

é sinbnimo de abandono, pelo contrario, a imagem reforca a letra e vice-versa. O

2Derrida (2011), Gramatologia.
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depaysér €, neste caso, um afortunamento duplo que da condi¢bes do ubulesco
sobreviver para além da vanguarda. O ubulesco, como temos visto, é o estilo tardio,
como ato de vanguardismo, da arte ocidental.

Quer producdo mais ubulesca que os ready-mades duchampianos? (o duplo
impresso na consagrada obra “A Fonte-urinou” ndo tera aplicacdo mais acertada, na
arte, sendo a de trono de Pai Ubu. Da mesma forma que A roda de bicicleta figura-se
como veiculo patafisico unificador da poténcia do “Cavalo das finangas” de Ubu com a
inseparavel bicicleta de Jarry).

E o que dizer do teatro pds-dramatico? (havera, por ventura, lugar mais
adequado para materializacdo des-referencializada do espirito ubulesco?); ou da arte
conceitual como um todo (cuja estética, em geral, possui documentagdo contigua, para
ndo dizer dupla, via de regra, através de manifestos, em que a caixa verde™ de
Duchamp € paradigmatico), além de todas as visadas da anti-arte?

O que se verifica, em grande parte dos casos, € que em todas essas e outras
formas contemporaneas sé se afirmam, atualmente, na medida em que incorporam a
possibilidade do duplo, da destruicdo, da participacdo na vida, na atuacdo engajada na
politica e, no obsceno aceno a tal “natureza humana”.

Como dépayser da tradicdo, da literatura, da dramaturgia e da cultura ocidental,
por toda sua extensdo do século XX, o ubulesco se volativa no duplo para promover tal
abrangéncia, percorrendo 0s signos e as linguagens para delas retirar o seu proprio ténus
de imolagdo ao interconectar-se com 0s seus outros possiveis. E pelo duplo que o
depayser ubulesco varre as infovias intersignicas e intermidiaticas.

Contudo (voltando a destacar o duplo), essa torrente de constante
autorepresentacdo acionada pelo carater do duplo ndo aponta tdo somente para as duas
matrizes correlacionadas (verbal/escrito), para um binarismo virtuoso, mas decola,
invade e realiza uma poténcia em si. O duplo é uma virtualizacdo presente
constantemente, é impulso gerador que faz a pervivéncia autoreversivel da letra e da
imagem ou da imagem e da letra, que se acomodam neste duplo como virtualidade, elas
préprias de alta voltagem multiplicativa no ambito intersignico.

O duplo ubulesco, enquanto virtual, alimenta-se de voragem antropofagica

carcomendo a cultura e a literatura, retorcendo-se por entre atos cénicos e pictografias

27" Um ajuntado de referéncias pictéricas e textuais como chave de entrada ou pistas para a obra Le
Grand Verre (1923).
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gue por sua vez abastecem outros cddigos artistico-estéticos: do audiovisual ao
emblema pop.

Em suma, o duplo é a forma ubulesca de continua autotransformacéo. Se este
aceno parece apressado, ndo deixa de ser bem costurado. E sera a imagem a nova
morada da fleuma ubulesca, que passaremos a observar adiante, especialmente no
trabalho de Joan Mird.

Essas reflexdes de coadunacdo da vanguarda ubulesca, moldada pela imagética
ghelderodiana e pelas nogbes, do duplo artaudiano e do dépayser da tradicdo,
objetivaram situar a dimens&o do pictdrico visual como importante ato performatico da
traducdo ubulesca. A partir de agora, trataremos especificamente da replicagem visual
ubumirdlesca, analisando inicialmente as Séries litograficas e, em seguida, o espetaculo
Mori ElI Merma, ambos compreendidos como tradugdes luciferinas do ubulesco

jarryano.

4.2 TRADUCOES UBUMIROLESCAS

4.2.1 A tradicdo tradutora de Joan Miro

Joan Miré € um artista cuja obra acumula diversidade e projeta-se como
linguagem impar por véarias décadas. Nas distintas fases de sua dinamica e longeva
producdo, o entendimento de que a pintura é poesia (Ut pictura poesis), atrelada a
relacdo com a letra (a escrita) e, o foco na obra jarryana, demarcam; por assim dizer, um
particular processo tradutdrio de sua poética visual.

Esse movimento tradutério tornou-se, de inicio, evidente, quando operado
entre a palavra e a imagem. Vale informar que tal relacdo em Mir0 € distinta das
relacdes de ancoragem, reversamento ou de simbolo estudadas por Barthes,'® focados
numa acdo complementar dada a insuficiéncias da imagem. Os processos tradutdrio-
criativos do artista cataldo advieram de inimeras incursdes que se exercitaram pouco a
pouco, dotando sua criacdo de um estatuto do duplo e por consequente, plenamente
visual.

Sem adentrar no carater do rico mundo da linguagem mironiana, mas, apenas

destacando a preméncia da relacdo que sua arte imagética possui com a linguagem

128 Refiro-me ao basilar estudo da imagem: “A retérica da imagem”, artigo de Communications,

publicado em 1964,
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escrita; em que algumas de suas fases, o verbal foi trazido e posto em igual patamar

com o visual. Procuraremos enfocar o processo do ubulesco e de que modo ele funciona

em algumas obras com esse temario.

Situam-se neste entreposto de producgdes lagadas com o verbal, as pinturas-

poemas, que antecederam a fase onirica; os arabescos infantis; as viscerais relacoes

explicitas nos titulos das obras, realizadas por frases explicativas e, por fim; a énfase a

palavra PERSONAGEM, destinada a evidenciar os corpos multiformes e, mais das

vezes, ovais garatujados, que de uma forma geral ressoam como surreais em algumas

obras.
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J. Mirg:  Quadro-poema. 1927, J. Miré: This Is the Color of My Dreams. 1925 (Fundacié
(Fundacio Miro, ~ Barcelona; - sucessio Miré, Barcelona; sucessio Miré®)/ VG Bild — Kunst, Bonn 2010
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Fig 25

J. Miré: A Star Caresses the Breast of a Negress
(Painting Poem) 1938. (Fundacié Mir6, Barcelona; sucessio
Mir6©)/ ADAGP, Paris and DACS, London 2015

Fig 26

J. Mird: Le corps de ma brune puisque je I'aime
comme ma chatte habillée en vert salade comme
de la gréle c'est pareil (Painting Poem)

1925. (Fundaci6 Mir6, Barcelona; sucessionMir6©)/
ADAGP, Paris and DACS, London 2015
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A composicao dupla (letra/imagem) ressalta o interesse de Mird pela poesia em
geral, além de confirmar o espaco pictografico como um campo nao restrito a pintura de
telas. O encontro da pintura com a poesia se da por outros meios de contato,
predominantemente, pelo suporte papel.

Neste, Mir0 experimenta e amplia seus cddigos picturais, podendo com o
papel, angariar mais territorialidades que a tela; como também, um vasto de
procedimentos de replicagens a partir de uma matriz, seja na serigrafia, tipografia ou
litografia. Esses meios oferecem possibilidades de se multiplicarem. O que verseja um
projeto que possa migrar, que possua versatilidade incorporativa, que nao se limite num
s0 lugar-linguagem.

O encontro entre Mird e UBU se deu no inicio dos anos 20 do século passado,
muito provavelmente nutrido pela admiracdo que os surrealistas eivavam naquele
momento a Jarry, tal aproximacado levou Miré inclusive a participar na primeira mostra
surrealista em 1925, ¢ desta época a famosa obra “ O Carnaval de Arlequim”, riscada
pela inspiracdo surrealista.

Dela tenha saido talvez, o primeiro passo de Mird rumo ao imaginario
ubulesco, como ocorreu com Ghelderode e a imagética da Antuérpia, onde o carnaval
fez-se importante temario em busca de uma Bélgica perdida na memoéria de seus
antepassados. De modo analogo a Ghelderode, Mir6 quer, com a veeméncia ubulesca,
recuperar e luzir a sua Espanha com o sonho real da liberdade.

Neste sentido, é razoavel pensar que o ubulesco tem-se revigorado de modo
permanente, em toda sua pujanca, como temario de uma gramatica visual que Mird
exercita como um prazer visceral e necessario ao debate da luta politica.

A introducdo do aspecto ubumirdlesco propriamente dito, isto é, de um projeto
estético-tradutorio, tendo o ubulesco como conteddo e a traducdo luciferina como
forma na obra de Mird, pode ser situado, com maior acerto, em sua fase holandesa, onde
Miré dialoga com grandes artistas e obras dos paises baixos - como fez Ghelderode ao
fluir a imagética dos Flandres em sua dramaturgia, ligagdo no minimo mistica-causal,
dado o mesmo referencial da tradigdo flamenca, vista no vanguardismo teatral ubulesco.
De modo idéntico, essa mesma matriz referencial dos Flandres é tomada como primeiro
exercicio deste projeto tradutorio do artista catalao.

Pondo-se, nesta iniciagao tradutéria, Mir6 se apropria dO tocador de alaude,

obra de Hendrick Maertens Sorgh, datada de 1661; criando uma versdo/tradugéo
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“surreal” dessa obra. Em verdade, Mir¢ traduz a obra de Hendrick para sua linguagem
poética, numa critica-homenagem a tradicdo das pinturas holandesas do século XVII.

A tradugdo de Mird, intitulada “Interior Holandes 1”, é de 1928 e reapresenta o
quadro de Hendrick, ou melhor, lucifera-o, desordenando as formas de toda a cena
“original”; tudo ali, além da irreveréncia e total transformac¢do da gramaética visual
fonte, é grotesco, irbnico e provocador. O realismo tipico dos Flandres e dedicado do
mestre holandés é mefistofelizado por um colorido e composicdes irreais, ou melhor,
surreais.

Interior holandes 1, corresponde a uma traducdo mefistofélica, pois a
radicalidade operada nos niveis dos eixos plasticos’® - da forma, das cores, da
composicao e da textura (Joly, 2012, p.65) -, desperta como critica aquele consagrado
estilo que presidiu e tornou-se paradigma pictural - a tradicdo pictorica dos Flandres -,
ao passo que compde um outro horizonte a significacdo da obra - sua tradug&o -.

Como duplo da obra de Hendrick, essa tradu¢do mironiana, mesmo
apresentando 0s mesmos elementos de composicdo (uma cena intima, em que um
homem toca um aladde para uma mulher, que o observa com suavidade, num recanto de
uma varanda, junto a uma mesa bem servida, cercado de dois animais domésticos; um
notavel registro de um instante que acaba por descrever um cenério tipico holandés);
tém todas as quatro operacOes estéticas totalmente traduzidas, isto €, luciferadas. Até
mesmo a alusdo metaforica do titulo, que ndo repetindo o da obra fonte, informa tratar-

se de uma traducdo criativa.

Fig 27 Hendrick Maertens Sorgh: The Fig 28 J. Mir6: O tocador de Alalde. 1928.
Lute Player. 1661. Oleo sobre tela. Fonte: (Fundacio Mird, Barcelona; sucession Mir6®)/
Rijksmuseum Amsterdam, Holanda. VG Bild - Kunst, Bonn 2009

1295eguimos aqui, a formatagdo metodolégica de Joly (2012) para a analise da imagem, que estabelece
como elementos do eixo plastico: as formas, a composicao, as cores e as texturas.


http://commons.wikimedia.org/wiki/Rijksmuseum_Amsterdam
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A utilizacdo do ubulesco em sua linguagem visual e a maturacdo da acéo
tradutdria em Mird conjuga-se como ato de expressao desta mesma linguagem, moldada
por necessidades trazidas pelo meio social circundante. Mir6 dialoga com seus pares e
com a realidade social imediata. Foi com o obulesco que pdde, desenvolver uma postura
politica a sua poética visual, ja que entendia que a politica na arte, acaba por diminuir a
forca desta.

Contudo, Mir6 vivenciou mudancas politicas, guerras e transformacdes sociais
que impulsionaram, ou pelo menos, exigiram-lhe um posicionamento contra 0s
desmandos politicos, a opressdo social e um engajamento estético-politico a luta por
liberdade.

Pode-se afirmar que ha um aspecto de estilo tardio em Mir6, todas as suas fases,
apesar de dindmicas e variadas mostram uma estética em constante descontentamento,
incomodada, e por isso mesmo, criativa e mordaz, ao assimilar a pauta UBU, Mird
parece finalmente dar cabo a ligacdo tdo desejada, enlagcando num mesmo e s6 padréo, a
critica a burguesia e a inclusdo da mensagem revolucionaria. S&o estes dois pulsares,
pode-se dizer ideoldgicos, que nutrem o traco ubulesco de suas Ultimas obras.

Ao analisar essa fase de Mir6, em um ensaio intitulado “Uma Arte Perdida”,
Theodore Dalrymple (2015), buscando entrever valores culturais da estética, realiza uma
caca a um juizo valorativo, comparando Miré com artista Mary Cassatt.

Sem compreender a magnitude do trabalho ubumirolésco, o culturalista
interpreta o artista cataldo como impregnado por uma “descida ao caos e a anarquia” a0
que ele denomina “obras-primas tardias” (refere-se a “16 Late Masterworks”, catalago
de 2000 com trabalhos de 1973, expostos na Salander-O Reilly Galleries de Nova York).

A desgraca anarquica que o analisa britanico vé em Miro, trata-se tdo somente
da liberdade ubumirélesca, articuladora de sua famosa posicao contra a arte tradicional
que Mario Rodhe, chamard “de fase efémera do ‘assassinato da pintura’, onde trabalha
com colagem, mostra todo seu descontentamento com a arte tradicional (ROHDE, 1997,
p. 124).

Para Dalrymple, Mir6 esta convulsionado por uma anarquia artistica e essas

obras, expressam que Mir¢ perdeu

quase todo o contato com a existéncia humana, incapazes de operar
até mesmo como elemento decorativo, um fracasso que se torna
completamente evidente ao se compara-lo com os trabalhos de
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Cassatt. Na transi¢do do periodo final de Cassatt para o periodo final

de Mir6 vé-se uma guinada do universalmente humano par o
tipicamente egoico (DALRYMPLE, 2015, p,160).

Apesar de indicar - sem saber - exatamente o ubulesco, pois toca no grotesco,
no ndo-humano, o entendimento geral da avaliagédo de Dalrymple, por meio de sua visao
comparativa, é completamente desastrosa por ser apressada e superficial. Moralista
contumaz, seu pacote de curta visdo ndo consegue ver a grandeza ubulesca-tradutoria-
luciferina que Mird trazia ao mundo. Isto €, ndo atenta para a maior das fases de Mird: a

ubulesca. Ndo conseguindo ver que por tras da destruicdo, estd a continuidade da obra,

da cultura e da arte. Essa destruicdo que Mird afirmava realizar € um trabalho de

traducdo, inventividade, dialogo e radical propositura.

Assim, tendo o ubulesco como elemento primal de uma necessidade de
expressdo, ao que parece; a cada nova situacdo politico-social que vinha constranger o0s
processos democraticos, Mird aciona o ubulesco, atirando-o as vistas de toda a
sociedade.

Note-se 0 empréstimo tradutorio visual que ele deu ao mote da décervelage, ou
“lavagem cerebral” dos Palotins de Jarry a luta contra o franquismo. Em U.R essa La
Machine a Décerveler € uma personagem que age como uma multiddo acéfala; em Miro,
ela é o simbolo do ditatorismo, e particularmente, o franquista.

No esboco da obra em questdo (Fig.30), pode-se perceber a fabricacdo criativa
que Mir6 deu ao desenho jarryano. A transformacdo é radical, transpondo o figurativo ao
imaginativo dado pelas formas, com seus volumes interconectados.
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Fig 29 J. Mird: Esbogo de “Le Grand Projet”,
A. Jarry: Répertoire des Pantins. La 1933-1935(Fundacié  Mird, Barcelona;
Chanson de Décervelage, 1898 (©

sucessio Miré®©)/ VG Bild — Kunst, Bonn
Coleége de Pataphysique). 2009
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4.2.2 Ebuligdes ubulescas em trés atos litograficos

A inspiracdo ubulesca de Mird consolida-se no correr de suas experiéncias
politico-estéticas - ante os espetaculos de opressdo e violéncia , no decorrer de sua
estadia na Franca junto as vanguardas, tornando-se, assim, grande admirador de Jarry e
de “seus ubus”. Como consequéncia dessa ambiéncia, manteve uma, “Intensa relagao
intelectual com os escritores vinculados a vanguarda que tanto o atraiam em seu anseio
de experimentacdo quanto por seu carater rebelde e inconformista”(ESBALUARD,
2006.p.03, traducédo nossa)*®.

Pode-se dizer, que o encontro arrebatador com a obra de Jarry deu vazao a
expectativa artistica de Mir6 no tocante a materializar a transgressdao, o grotesco e a
ironia como pauta de seu programa artistico, isto é, aos ideais de uma estética tradutora,
que iria se desenvolver adiante em torno desse mesmo ubulesco.

Especula-se que Mird tenha lido uma versdo de U.R ainda no decorrer do
segundo decénio do século XX. Sabe-se de uma edicao de 1921 desta obra, mantida na
Fundacao Mir6, com anotacdes do préprio artista, (ESBALUARD, OP. CIT, IDEM).

Em 1937, ainda aquecido pelas toadas vanguardistas, Mir6 participa e produz o
programa de “Ubu Enchainé”*®, texto de 1900. Contudo, o ubulesco granjeou
solidificacdo em 1966, quando o artista elabora sua performance visual da obra de Jarry,
na sua primeira série litogréafica'®, intitulada “Ubu Roi”.

Além desta, realizou mais duas séries com o temario UBU: “Ubu aux
Baléares”, de 1971 e “L’Enfance d’Ubu”, de 1975. A popa desta embarcagdo ubulesca
ocorre em 1978 com “Mori El merma”, a qual se abordara mais adiante. Nesse periodo -
quatro décadas -, de intenso trabalho traduzindo o ubulesco em suas obras, Miro
enlacou a estética jarryana também em esculturas e inimeros desenhos, perfazendo mais
de cem (100) obras.

13%0%jntensa relacion intelectual con los escritores vinculados a la vanguadia, que tanto le atraian en su afan

de experimentacién y por su caracter rebelde e incorformista”. Trecho do Portfolio da exposi¢do: Joan
Miré i el mén d’Ubu. Ubu aux Baléares, realizada de 01 de fevereiro a 16 de abril de 2006, produzida e
organizada pelo Es Baluard Museu d’Art, Modern i Contemporani de Palma.

131 Conforme a descrigdo de Esbaluard (2006), essa montagem de Marx Ernst realizou-se pela Comédie
des Champs Elysées, na Franca.

B2Quanto & técnica litografica de impressdo, vale lembrar que Miré foi executor dedicado e genial. No
momento em que a litografia era técnica obsoleta, apesar da multiplicacdo a partir de uma Unica matriz,
Mir0 apossou seu génio criativo a decifracdo de seus cddigos transformando em linguagem de sua
expressao.
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Direcionada a ilustrar edi¢fes da peca'®, esse primeiro rebento ubulesco consta
de 13 litografias (um frontispicio seguido de doze laminas todas coloridas). No
conjunto, predomina em Ubu Roi o risco livre, traco inequivoco de Miro, que se espalha
com liberdade por toda a extensdo das 13 obras.

A excecdo do frontispicio de abertura, se destacam desenhos ovais de diversas
dimensdes e formatos, preenchidos por cores contrastantes, num equilibrio criativo dos
seus fundamentos primais, sem perder o arrebento particular de intensidades entre as
cores quentes e frias, conforme a composicdo de cada uma delas

As laminas desta série descrevem na linguagem visual, situacdes marcantes da
peca de Jarry. De certo modo, as cenas erigem-se sob um autodinamismo evocacional
de movimentos bruscos, embora em continuo fluxo.

Na concepcao de Mird, cada prancha litografica € uma composi¢ao propria que
narra/representa um estatuto performatico em si, ou seja, cada cena nela exposta é uma
sequéncia narrativa constituinte das situacdes (acdes das personagens e consequéncia da

trama) da peca. Em suma, € uma performance visual que:

[ 1Como se fosse um teatrinho, como um espaco onde tém se situado
os diferentes volumes, neste caso 0s personagens da obra, mais que
como desenho. As formas grotescas e arredondadas evocam o tirano e
seus seguidores. As cores violentas e gritantes ddo um tom folclérico e
perturbador, mais do que harmonioso, em cada umas das cenas
(MACA, 2015, p.05, tradugao nossa)™*.

Fundamentalmente, a série traduz o ubulesco jarryano de U.R em plasmacdo
signica visual. Ou seja, reproduz o texto dramatico em linguagem visual; realizando,
deste modo, uma operacdo que edita o texto, enfocando as situacdes significantes da
trama, numa composi¢do pictorica que “re-apresenta” sob uma outra linguagem esse

Ubu Roi. Numa s6 palavra translucifera o U.R jarryano.

133 Alfred Jarry, Ubu roi, Litografias originales de Joan Miré Paris Tériade Editor, 1966. Impresor:

Imprimerie Nationale, Paris, para el texto y la tipografia. Mourlot, Paris, para las litografias. Editor:
Tériade Editeur, Paris. Fonte: Maca 2015.

34 Jcomo si fuera un teatrino, como un espacio donde se han situado los diferentes volimenes en este
caso los personajes de la obra, mas que como un dibujo. Las formas grotescas y redondeadas evocan al
tirano y a todo su séquito. Los colores violentos y chillones dan un tono folclérico e inquietante, mas que
armonioso, a cada una de las escenas.
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Fig. 31

R, Mir6. I1X — Le trésor et la Mére
Ubu. série lithographique en
coluleurs su papier velin d"Arches
pour le ilustration du Ubu Roi
(1896). Litografia, 1966. Fundacéo
Miro, Barcelona. © Successio Miro.

Cabe, a titulo de percepcdo desta edicdo intersemiotica do texto-fonte,
acompanhar comparativamente a acao dramatica de U.R e a composicao plastico-visual
de Ubu Roi produzida por Mird. Declina-se, no quadro abaixo, o roteiro das acdes
draméaticas de U.R, com encaixes oportunos das laminas da série litogréafica (L.)

seguidas de sua ordem numeérica:

Fig. 32: J, Mir6. | - Frontispiece: Naissance dUbu. série lithographique en coluleurs su papier velin
d”Arches pour le ilustration du Ubu Roi (1896). Litografia, 1966. Fundacdo Mird, Barcelona. © Successié
Miro.
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L1

(L.I) Frontispicio de abertura, encarna simbolicamente
a obra e a personagem Ubu. (L.II), o casal discute e
decide num banquete com a ajuda do Capitdo
Bordadura, matar o rei e tomar o trono da Pol6nia
(L.ID/(L.1V). Do massacre a familia real
(L.V)/(L.VI) s6 escapou da morte o principe Burgelau.
Agora rei, Ubu prende Bordadura, mata a nobreza,
magistrados e financistas (L.I1) e cria novos impostos.
Bordadura foge e, juntamente com Burgelau e o Czar
russo (L.I11), partem para retomada do trono. Pai Ubu
vai para 0 campo de batalha; na auséncia do marido,
Mae Ubu saqueia o palacio (L.I1X) e foge perseguida
por Burgelau, que toma o palacio. Na batalha, Pai Ubu,
mesmo depois de ferido mata Bordadura e o Czar. O
exército russo invade (L.X) e Pai Ubu refugia-se numa
caverna onde mata ‘“patafisicamente” o Grande
Urso(L.X1). Na escuriddo da caverna Mée Ubu
encontra Pai Ubu dormindo e disfarga-se de anjo para
defender-se e inocentar-se dos roubos (L.X11). Pai Ubu
descobre a farsa e surra-lhe severamente. Burgelau
surge na caverna. Juntos, Pai Ubu e Mde Ubu fogem.
Por fim, o casal Ubu e seus dois séquitos evadem-se da
Polénia num navio e planejam novos crimes e trapagas
em Paris (L.XI).

L10

Fig. 33

Quadro comparativo de inser¢éo das laminas
litograficas de Ubu Roi, no Roteiro da Agéo
Draméticade U.R.

Fontes das imagens: Ubu Roi (1896).
Litografia, 1966. Fundacdo Mirg,
Barcelona. © Successid Mird.

L13
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Vé-se que os nodulos tematicos escolhidos-traduzidos por Mir6 sdo, de certo
modo, um condensado pratico que resguarda um significado global do que a peca
expressa, em termos de aproximacdo de sua constituicdo tematico-estrutural. De tal
modo que, ao se ladear os topicos da performance visual ubumirdlesca com a acao
dramética da peca de Jarry, percebe-se facilmente uma acdo que tenta instaurar
“equivaléncias tematicas”, entre o expresso verbo-dramatlrgico e a composicao
plastico-visual.

Sem minorizar a acdo tradutdria, a comparacdo deixa as claras que a criagédo de
Miré notabiliza visualmente pontos cruciais ao todo da peca, garantindo assim o seu
reconhecimento, haja vista, 0 objetivo maior de acompanhar a escrita, a peca em si.
Percebe-se, portanto, que a performatividade segue uma ordem de repasse
informacional - através da imagem -, da trama ubulesca.

E 6bvio o ganho subjetivo da “troca”, uma vez que a linguagem visual aponta
para uma nova regulacdo de deciframento de linguagem da obra-fonte, agora totalmente
ungida de imaginarios cromaticos, espaciais e picturais, ou seja, como uma imagem
“visual”.

Assim, se de um lado, temos uma traducdo intersemidtica — da palavra a
imagem -, por outro lado essa acdo tradutora, apesar de radical (pois, reverte em seu
canibalismo mefistofélico da escrita, a matriz dramatirgica em uma pletora de imagens
conjugadas), conduz sua proa pela rota estrutural da peca, reiterando seus existentes
circunstanciais e identificaveis.

E, nesse sentido, uma traducdo que néo se afasta do temario de sua fonte, n&o o
desfaz, ndo o reinventa, apenas enlaga-o num outro formato linguistico-visual. Ou seja,
inscreve uma replicagem do literario U.R para o pictografico Ubu Roi.

Tem-se, entdo, a letra jarryana apresentada sob a codificacdo plastico-visual,
contendo referentes textuais (signos linguisticos: a obra U.R e titulos das cenas'*), mas
com a prevaléncia tradutora do signo iconico (imagem iconica).

De fato, essa consubstancialidade temética no dorso da traducdo, ndo minimiza
sua transluficerada revelagdo, a mudanca paradigmatica do texto (simbolo) para imagem

(icone) ja informa sobre o trabalho realizado. A série em questdo, como criagdo

135 Em algumas edicBes, ha a presenca de referentes linguisticos nas laminas, isto é, os titulos das laminas
sdo inseridos epigrafando cada uma delas em seu temario situacional. Na edicdo aqui utilizada estes
titulos estdo ausentes. Essa alternancia de auséncia/presenca dos titulos, revela, de um lado, a autonomia
de significagdo das laminas, e por outro, que a alternancia indicativa de cada edicdo em constar ou ndo
tais titulos é um critério que perpassa pela funcéo signica destes.
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ubumirdlesca, possui 0 duplo em sua constituicdo: por sua realizagdo e, em sua
execucao.

No que tange a realizacdo, torna-se recuperacdo da historia de U.R,
preservando seu temario em passagens tradutoras picturais; ao passo que, executa-se
inaugurando uma nova formatac&o (plastico-tradutora) dessa historia.

Vale a pena, mesmo que de forma pedestre, situar algumas Iaminas aos seus
temarios implicitos a trama.

| — Frontispiece: Naissance dUbu

Fig. 34

J, Mir6. 1 - Frontispiece: Naissance dUbu. série lithographique en
coluleurs su papier velin d”Arches pour le ilustration du Ubu Roi (1896).
Litografia, 1966. Fundacdo Mird, Barcelona. © Successio Miro.

Cabe ao “Frontispiece” (L.l), evocar um imaginario — turbulento — de
nascimento, tanto da obra U.R, quanto da personagem-signo Ubu. Depreende-se nesta
abertura a convulsdo que se vera na obra; as acles e reacfes oriundas da sorte daqueles
que se deparam com 0s ubus, etc.

O pano de fundo entre o &mbar e o terra, sugere uma territorialidade, tomada,
circundada, sitiada por ndcleos de eventos. As figuras ovais que surgem dos tragos
apressados, remetem diretamente a imagética e as personagens jarryanas, sem repeti-las
na integralidade; essas formas, ligam-se irmanadas a uma “lembranga signica”, uma
“memoria eletiva” que produz o didlogo tradutdrio a ser desenvolvido nas laminas

subsequentes.
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Depreende-se ainda, que a ideia de “nascimento” se estende também aos perfis
das personagens, e a toda ubusadia intrinseca. Esta ld&mina é o sumario imagético do

universo ubulesco, prefaciando magistralmente U.R sob a forma pictural.

Il — Le Banquet

Fig. 35

J, Miré. 11 — Le Banquet.
série  lithographique en
coluleurs su papier velin
d"Arches pour le ilustration
du  Ubu Roi (1896).
Litografia, 1966. Fundacéo
Miro, Barcelona. ©
Successié Miro.

Esta segunda lamina (L.I1), recomp6e um dos momento-chaves da peca,
guando o plano de tomada da coroa polonesa € revelado e 0s comensais tracam a melhor
acdo de tomada. Ademais, as formas grotescas dos presentes a mesa dos Ubus, se
confundem com os alimentos, carnavalizando a acéo.

O banquete, em verdade, é um festim ubulal de formas e cores carnavalescas.
Aqui Miro substitui, ou melhor, traduz, em demarcacGes de formas e cores, 0 exotismo
descritivo dos alimentos, o ritmo de degludicdo ubulesca, a tensdo autoritaria ubulau,

entre outros.

VII - Les Nobles a la trappe

Fig. 36

J, Mir6. V11 — Les Nobles a
la trappe. série
lithographique en
coluleurs su papier velin
d"Arches pour le
ilustration du Ubu Roi
(1896). Litografia, 1966.
Fundagéo Miré,
Barcelona. © Successio
Miro.
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A lamina (L V) traduz uma cena bem representativa da pe¢ca, 0 momento em
que exercendo seu poder, Pai Ubu, reorganiza a estrutura politica ao seu derredor.
Saqueando e pilhando os membros da nobreza, assim como fard com os financistas,
magistrados e camponeses.

E a representacdo mais direta do grotesco aliado a ditadura. A dissolugdo da
maquina reguladora de todas as instancias sociais. Contudo, o tema ndo deixa de
despertar interesse pelo desmascaramento dos mecanismos tanto de manutencdo quanto
de destruicdo do poder.

Esta primeira série ubumirdlesca realiza a transluciferacdo lancando méo da
ludicidade, da critica e da forca grotesca do ubulesco que, ao que parece, é o foco de
interesse de Miro.

Muito mais radicais vao ser as séries seguintes. Se em Ubu Roi, Mird
acompanha a trama, incidindo sua traducdo sob um acompanhamento desta, em Ubu
aux Baléares e L’enfance d’Ubu Ubu exercitara, pela primeira vez, seu proprio
ubulesco, utilizando o temario ubujarryano em incursdes imaginarias a partir de diversas
formas experimentais de sua gramatica visual. Dito de outra forma, Mird incorpora,
neste contexto, definitivamente o ubulesco a sua linguagem, agora tradutora
transluciferina.

Ubu aux Baléares, a segunda série ubumirdesca é produzida em 1971.
Contendo 23 placas litograficas coloridas. Nesta série Mir0 territorializa os ubus em seu
cadinho mais caro, as ilhas baleares™*, lugar onde idealiza sua terminar seus dias.

Curiosamente, as ilhas baleares indicam a acdo de liberdade, de migrancia
aludida ao final da peca de Jarry. De certo modo, é o reconhecimento inicial de um
processo mais tenso que ocorrerd na proxima série, um retorno ao primitivismo
ubulesco.

Em Baleares, Mir6 condensa uma imagética do ubulesco a lugares de sua
intimidade — e de certo modo, da intimidade dos ubus também -. O arquipélago é a
ponte territorial e simbdlica tanto da acdo e do poder, quanto da passagem e da
memoria. Ligando a tangéncia ubulau a toda Espanha.

A Espanha que tomara o poder de Pai Ubu: “Se eu fosse rei de novo, mandaria

fazer para mim uma enorme capelina igual aquela que tinha em Aragdo e que o0s

3¢ As llhas Baleares sio um arquipélago do Mar Mediterraneo ocidental, composto por quatro ilhas

principais: Mallorca, Menorca, Ibiza e Fromentera, além de outras ilhas menores: Cabrera, Conejera e
Espardell.
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vigaristas dos espanhois me roubaram descaradamente ”(U.R)*’; a Espanha que é

ironicamente recordada nas Ultimas falas da peca.

PILA — Fico contente sé de pensar de rever minha
querida Espanha.

COTICA — Eu também, e vamos deslumbrar os
compatriotas com a histéria de nossas maravilhosas
aventuras.

[U.R. 3 cena. V ato]**®

Fig. 37

J. MIRO

Ubu aux Baléares, Tériade Editeur,
Paris, 1971 (M. 757-88; C. books 146)
Lot ID: 36364

Lithograph on Arches Vellum

Figs, 37, 38,39 e 40

Fundacdo Mird, Barcelona. ©
Successié Miro.

O fundo claro das laminas de Baléares deixa transparecer as figuras ubulescas.

Todas rabiscadas pelo tracado oval de suas formas (personagens em acdes diversas).

137 PERE UBU: Si jétais roi, je me ferais construire une grande capeline comme celle que j avais en
Aragon et que ces gredins d"Espagnols m”ont impudemment volée. (I Cena, Ato I).

138 PILE: Je me sens ragaillardi & Iidée de revoir ma chére Espagne.

COTICE: Oui, et nous éblouirons nos compatriotes des récits de nos aventures merveilleuses.



215

Essas formas, estruturadas por linhas pretas ganham alguma pontuacdo de cores, As

vezes completando, outras vezes preenchendo parcialmente suas silhuetas.

Fig. 39

Séo formas que passeiam livremente pelo espac¢o, inundando-o e deixando reter
que estdo em movimento. Ha um equilibrio entre o grotesco e o infantil, sobrepujando

um status coletivo e de grande interacao.

Quanto aos elementos da composi¢do, esquadrilham os ubus, podendo-se
entrever uma balbdrdia ou um sacramento desenvolvido burlescamente, como cenas de
um desfile festivo, sem deixar inundar por completo o espago.

As cores presentificam as formas dentro de uma economia perspicaz e
producente: um minimo bem recordado de simplicidade acertada, e por isso mesmo,
destacada em suas pequenas pontuagdes. A textura faz o destaque que levanta o todo
operativo existente. Por elas, cria-se um relevo espesso e contundente.

A eloquéncia e bem definida plastica do conjunto de laminas que formam
Baleéres torna-a uma criagdo visual que subverte a ordem intrinseca verbo/imagem. Essa
inversdo s6 é possivel pela nitidez dos referenciais linguisticos que a obra faz ecoar e

exige a sua significagdo mais proxima.
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Trata-se das informacdes prepostas pelos termos UBU e BALEARES, e ainda,
de textos alusivos a obra de Jarry. Como chave a entrada da colecdo, estes termos
ancoram uma ida a eles proprios, isto é, aos referentes textuais do universo ubusiano e,
as proprias ilhas.

Desse modo, sdo referentes que instalam um imaginario de um passeio; decerto,
convulsivo, dos Ubus no aspecto paradisiaco que envolve as ilhas. Assim, das imagens e
seus referentes implicitos, pode-se consumir o todo de espectros que se formam nas
imagens de cada lamina. Como num jogo em que o brincante € tocado subliminarmente,
por sinestesias variadas de uma experiéncia espetacular e volatil.

As imagens de Baleéares sinalizam a imaginacdo de que o par de oposi¢es
ilha(contemplacdo) X Ubus(convulsdo), é uma acdo de encaixe: o proprio exercicio
imaginativo oriundo de um processamento das imagens. Fora estes referenciais
linguisticos, Baleéres, € plena inventividade ubumirdlesca em que referentes textuais
implicitos séo trazidos por meio dos eixos plasticos, portanto, como um signo visual que
representa - traduz -, um signo verbal. Em suma, acdo intersemidtica critica-criativa.

L’enfance d’Ubu, fecha as séries ubulescas de Mir6. Produzida em 1978, possui
20 pranchas coloridas em litografias, além de rascunhos de pranchas ndo publicadas, mas
que aludem as intencgdes da série.

Esta série, assim como a anterior, ¢ marcada pelo impulso surrealista e pela
irreveréncia inventiva. Os tragos e as cores sdo bem demarcados, assumindo nitidamente
o contorno infantil. Estando numa esteira de processos criativos, a série € fruto de
pesquisas e treinamentos, que se mostram maduros j& aqui, dotando a linguagem visual
ubumirdesca de identidade. Uma vez que ndo existe obra anterior especificamente (um
texto-fonte explicito, como na primeira série), esta série é pura criacdo tradutéria de um
imaginario ao proprio - universo - ubulesco.

Em seu formato geral, L’enfance d’Ubu apresenta-se corporificando uma
“ideia-ubu,” tanto em seus aspectos pueris, ligado a energia infantil; quanto ao grotesco
de sua monstruosidade. A série evidencia, portanto, os tracos primitivos do ubulesco.
N&o por acaso, as colagens, pedagos de imagem-corpos, de letras e palavras plasmam o
impeto, os palavrdes, as licenciosidades e obscenidades e o carater de monstro da

personagem-signo Ubu.
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L'ENFANCE D'UBU
entierement composé par Joan Mird A
ql" na (Cri‘ If texte manuscrit sur P!tn’t Flg- 41

comporte vingt lithographies originales en couleurs. Fac_simile da edlgao de L'enfance

La page de titre et les deux couvertures ont ¢té également composées par ['artiste

Achevé d'imprimer le 15 décembre 1975 par Mourlot & Paris d,UbU, por E' Teriade de 1975 JOAN

Jean Célestin étant pressier, MIRO, Tériade:
S L enfance d"Ubu
Il a été tird de cet ouvrage . -

sur papier d'Arches, cent vingt exemplaires numérotés de 1 2 120 Fonte: Museum Tériade.

et 20 exemplaires hors commerce numérotés de I3 XX,
Les vinge lithographies sont signées par l'artiste.

EXEMPLAIRE
Xvi

TERIADE, EDITEUR, PARIS

._ BT
@, 520, SdiFdld)G

Fig. 42
J, Mir6. VIl — de L’enfance d’Ubu Série
lithographique en coluleurs su papier
velin  d"Arches Litografia, 1971.
Fundacdo Mird, Barcelona. © Successio
Miro.



218

Fig. 43
L'enfance d'Ubu: one plate (M. 1002;
see C books 204)

lithograph in colors, 1975, on Arches,
signed in pencil, numbered 72/120,
published by Teriade, Paris, Tériade de
1975. JOAN MIRO, Fundagdo Miro,
Barcelona. © Successio Mird.

Fig.44
L’enfance d"Ubu

Published by Tériade, Paris, Tériade
de 1975. JOAN MIRO, Fundag&o
Mird, Barcelona. © Successio Mird.

Fig. 45

L’enfance d’Ubu

Published by Tériade, Paris, Tériade
de 1975. JOAN MIRO, Fundag&o
Miro, Barcelona. © Successié Miro.
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Fig. 46

L’enfance d"Ubu

Published by Tériade, Paris, Tériade
de 1975. JOAN MIRO, Fundagéo
Mird, Barcelona. © Successié Mird.

Se em Baleares Mird avanca para um interdito local, de uma territorialidade
como emblema da invasdo ou visita sortilega; em L’enfance d’Ubu, projeta um percurso
de uma constituicao grotesca, o que de certo modo, revela um desejo por uma anamnese
proto-escritural, ao trazer para as imagens o implicito textual do mundo ubulesco.

Sobre o fluxo pléstico desta série ndo € muito afirmar que ela expressa a
liberdade das formas e o ludismo préprios do ubulesco. A tridimensionalidade de
algumas obras completa esse jogo de fantasia dos signos em rota¢Ges constantes

for¢cando uma “lembranga Ubu”.

4.2.3 O ubumirdlesco: criacdo plastico-tradutoria

As trés séries, vistas acima, informam um exercicio intersemidtico de criacdo e
expressao do ubulesco em linguagem visual, com incursdes na estética surreal, mas
dominada pela diversidade de estilos.

Inicialmente, as séries ubumirdlescas “traduzem intersemioticamente” o universo
ubulesco focado, primeiro na obra U.R; posteriormente, através da personagem-signo
Ubu, adquirem novas contextualiza¢bes ao longo da instauracao ressignificativa da obra

jarryana, consolidando a acgdo tradutdria ubumirélesca em si.
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No primeiro caso, na série Ubu Roi, vimos a traducdo mirolesca ejetar U.R
para o pictural. Em seguida, nas duas séries subsequentes, a personagem-signo Ubu
transladou-se em varias circunstancias de representacao visual, no jogo entre o implicito
textual e o explicito imagético.

Em ambas, a acéo tradutora-criativa, mostra-se ancorada pela forca de replicar,
luciferando o texto-fonte em imagens-alvos. Neste processo, o ubulesco conduz a
transformacédo do textual em imagem, sem evacuar-se do signo Ubu, ascendendo sua
condicéo de anjo duplo que anuncia o imago-grafo Ubu.

A ideia de “prensa”, intrinseca ao suporte das séries ubumirdlescas, aponta
ainda para um redirecionamento de divulgacdo do préprio ubulesco, ou seja, de em sua
relacdo intermidiatica, do alargamento de sua semiosfera, da multiplicacdo de suas
textualidades.

Pelo menos a época, a litografia era uma tecnologia pictural suficiente aos
propositos estéticos, de suporte e de divulgacdo (de reprodutibilidade) vislumbrados por
Mird. Ao colocd-la como suporte de suas séries, Mird a valoriza como codigo

expressivo a replicagem do literério.

4.2.4 Non Mori Ubu

O contato de Miré com o ubulesco, exercitadas nas séries litogréaficas, parece
ter-lhe possibilitado a proeminéncia de uma linguagem-pictural, definindo-lhe um
programa que se emoldura a partir da presenca signica do ubulesco, marcado pela
diversidade de técnicas e linguagens e, principalmente, pela constante reiteracdo da
personagem-signo Ubu, sobretudo em sua fase final.

Se atentarmos a presenca do ubulesco na producdo de Mird, veremos se
desenvolver a presenca de Jarry e de todo o universo ubulesco como pauta de uma
emergéncia dupla: articular o artista e o ativista que vive em Mird. O tratamento deste
percurso ndo encontra outra interpretagcdo, como veremos, sendo na traducdo criativa ou

transluciferacdo mefistofaustica.

A importancia de Mori el Merma na produgdo de Joan Mird é muito
importante: ndo é mais uma de suas incursdes na cena teatral, um
aspecto artistico pelo qual sentia uma auténtica paixdo. Trata-se da
representacdo do personagem de Ubu que Mird associa ao general
Franco. Joan Mir6 concebia o ditador como a encarnagdo das trevas, a
méo de ferro da Espanha mais preta (no sentido negativo), a forca
sinistra que semeava sal nos territérios onde ndo tinha que crescer a
liberdade. O personagem de Ubu que Miré desenvolve plasticamente
através de uma série de desenhos e trés pastas de litografias, estreia
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com a obra de Mori el Merma que recupera seu ideario politico
transversalmente banhado de surrealismo (MACA, p.01, 2015, tradugéo
nossa)™.

Mird, ao “canibalizar” o ubulesco, insere-0 em novas atualizacdes que, ao invés
de uma apropriagdo ou adaptacdo, revigora-lhe todas as suas dimensdes signicas, re-
instaurando as forcas imageéticas mais representativas do projeto jarryano.

E deste projeto que se define também o projeto ideogramatico da poética visual
de Mird, em que a acdo estética acompanha a acao politica. Desse modo, entende-se que
o trato com o ubulesco permitiu a Mir6 coadunar o artista e o ativista politico; neste viés,
0 ubulesco, serd a massa de modelar com a qual Mir6 dialoga com a sociedade (ndo so6
espanhola nem europeia, mas de modo universal), sobre o franquismo. E o faz como ato
tradutdrio de méos dadas com o ubulesco, vitalizando o texto jarryano nas paisagens nele
replicadas.

No imaginario cultural de Mir6, construido a partir desse ubulesco, tanto a
abstracdo, quanto o uso das cores significam o nucleo do ser humano, de tal modo que a
dimensdo desse imaginario transcende e faz seus personagens virem para a superficie
social. Por isso, para o artista, neste ato de transluciferacdo, a politica (agora) ndo se
separa da arte.

Ehrich Riewert*, um dos maiores estudiosos da preméncia da imagem ubulesca
em Miro, fala claramente de personagens com as quais Mird produz as imagens de seu
vocabulario iconografico e sua producdo imagética. Estas personagens nascem da
transluciferacdo mefistofaustica da figura ubulesca; isto é, da personagem-signo Ubu que
participa como transluciferacao as suas necessidades combativas de expressao.

Vale dizer que o ubulesco ndo encerra a producdo de Mird, ela é leimotiv, por

assim dizer, de um temario bastante presente, que sob a forma traduzida adquire novas

B39 a importancia de Mori el Merma en la produccion de Joan Mir6 es capital: no es una mas de sus incursiones en la
escena teatral, un aspecto artistico por el que sentia auténtica pasion. Se trata de la representacion del personaje de
UbU que Miré asocia al general Franco. Joan Mir6 concebia al dictador como la encarnacion de las tinieblas, la mano
de hierro de la Espafia mas negra, la fuerza siniestra que sembraba de sal los territérios donde habia de crecer la
libertad. El personaje de Ubu que Mird desarrolla plasticamente através de una serie de dibujos y de tres carpetas de
litografias, sube a escena con la obra de Mori el Merma que recoge su ideario politico tranversalmente bafiado de
surrealismo.

Y0 EHRICH, Riewert. Mori el Merma: Aus dem Bild herausgestretene ubu-Figuren Mirds. Der
Triumph des Kinstles Gber den Franquismus. Jornal Cataldo de Cultura. Edicdo Online,
01/01/2008. Disponivel em: < http://www.romanistik.uni-freiburg.de/pusch/zfk/21/08 Ehrich.pdf>
Acesso em 18/04/2013.
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textualidades a partir do ato criativo-tradutério de Mird. Ou seja, o0 artista tem
consciéncia do uso tradutdrio que faz do ubulesco.

Da mesma forma, essas personagens de Mird ndo se restringem em direcéo a
uma ou qualquer outra de suas obras, mas a um campo, um sistema que compde o
quadro de sua poética visual nucleado por posicdes e textualidades que se propéem ao
debate; mais das vezes poeético, sem deixar de ser virulento; abstrato e a0 mesmo tempo
destinado socialmente (contra o franquismo e a favor da liberdade politica espanhola).

Deste amalgama ubulesco, Mir6 poderd juntar, formando o Duplo que
impregna, a um sé tempo, e unifica sua poética visual com a sua critica cultural a
politica social dos contextos ligados aos processos de fragilidade da liberdade do homem
e da sua Espanha, em particular.

Esse vocabulario iconografico ubumirdesco se coloca como personagem-signo
em nitida posi¢do contra o autoritarismo politico e suas nefastas consequéncias. Neste
campo (de batalha), para Mir6, o ubulesco jarryano é um riso sarcastico sobre como esse
autoritarismo se depde entre as na¢fes do mundo; o trabalho dele com o ubulesco é de
uma “manuten¢do da mensagem” que s6 se realiza pela “atualizacdo” da traducao.

Se Guernica, de Picasso, € o marco para a discussao da liberdade da Espanha a
partir dos destrocos da (ruinas) Guerra Civil, toda a producdo ubumirdlesca e
principalmente as iconografias do espetaculo Mori el Merma, serd a continuidade desta
construcdo. Continuidade consciente em seus programas e formas.

Entrever o ubulesco de Mir6 pela Guernica ndo € casual, pois também Picasso
conformou uma producgdo “ubupicassiana”, como se observa no estudo de Inocencio
Soto Calzado (2005), intitulado “Ubt Picasso”. A observagao do pesquisador espanhol
a obra “Suefio y mentira de Franco” (Sonho e mentira de Franco), de 1937, acompanha
0 processo de producdo tanto técnico-estético, quanto estilistico-performéatico do Ubu
picassiano, esclarecendo, por exemplo, a dupla moldura que Picasso estabelece para
compor seu UBU-FRANCO.

O ubupicassiano instaura-se, de um lado, das pesquisas formais de Picasso
tendo os rastos plasticos do Ubu de Jarry como baliza, ou seja, Picasso segue o UBU
primevo da estética grafica jarryana, como também as posteriores visualidades
ubulescas de Pierre Bonnard, Paul Sérusier, Tolouse-Lautrec, Vuillar, Paul Ranson, e
outros artistas. E, de outro, pela fotomontagem de Dora Maar, que suplanta uma das
imagens mais grotescas de Ubu, a partir de um feto de tatu. Esta fotografia foi, alias,

atragdo maior de varias exposicoes surrealistas.



223

E essa matriz dupla que faz emergir o ubupicassesco composto em Suefio y

mentira de Franco, revestido, via de regra, pela “linguagem deformativa” de Picasso.

Como se o pintor perseguisse as contorcdes plasticas ubulescas para uma pesquisa séria

capaz de aproximar-se da plasticidade Ubu, perpassando seus croquis e ensaios ndo so

para Pere Ubu, como também para Jarry, produzindo gravuras de ambos.

© Succession Picasso 2008

Joot

Fig. 47

P. Picasso. Croquis : Ubu, Paco Durio,
Renée Péron...

© musée Picasso, Paris /
Videomuseum, Direction des musées
de France, 2008. Fonte/Crétidos:
Succession Picasso 2008 ; © Réunion
des musées nationaux

Particularmente em Suefio y mentira de Franco, vé-se, portanto, que Picasso

segue 0 mesmo itinerario tematico de Mird: Franco. E desta figura ditatorial que a

gramatica ubulesca se atualiza nos dois artistas. Ambos partem da estética grafica

jarryana para executar o ubulesco, cada um a seu modo, no mesmo contexto simbolico.

Produzida no inicio de 1937, antes de partir para a empreitada da Guernica,

Suefio y mentira de Franco materializa a forma de Picasso ridicularizar Franco e a sua

intencdo de nacionalizacdo do pais. Trata-se de dois cartdes com nove cenas cada, onde

o ditador é apresentado como tosco, desprovido de habilidades, em suma, um ridiculo

lider patusco.
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Fig. 48 P. Picasso. Sueno y Mentira de Fig. 49 P. Picasso. Sueno y Mentira de
Franco (Parte A) © Estate of Pablo Franco (Parte B) © Estate of Pablo
Picasso / Artists Rights Society (ARS), Picasso / Artists Rights Society (ARS),
New York. Fonte/Crétidos: Gift of Carl New York.Fonte/Crétidos: Gift of Carl
Zigrosser, 1953. Zigrosser, 1953.

A obra “Le Faucheur, ou paysan catalan em revolte” de Mird, é outro marco
das suas producdes alinhadas e reconhecidas como inapagavel discurso a liberdade e a
necessidade da luta social. A exemplo de Guernica, Le Faucheur torna-se um icone da
resisténcia e da consolidacdo do povo através da luta e da revolta contra a opressao.

Sobre este mural produzido em 1937, Susan Hitchcoch diz que a obra
praticamente expde como um ato congénito a Guernica, os dolorosos processos da

Guerra Civil espanhola.

“Le Faucher combinava varios simbolos da patria, as mais
caras, com Mird: o camponés, a individualidade e a rebelido, as
estrelas no céu. Visto que este quadro trazia em si pouca
esperanga, pinta a0 mesmo momento, um sentimento de
desesperanca através de uma representacdo macabra e
decadente do mundo cotidiano ”( HITCHCOCH, 2011, p5
traducdo nossa).

Mais a frente, citando Jacques Dupin a autora reitera que Mird abastece essa obra com
objetos-formas que desembocam num discurso artistico de modesta simplicidade, mas
com um anarquismo consciente e provocador capaz de executar com firmeza necessaria
que:

Interveio somando-0s a um processo esotérico oriundo do qual
nés nos achamos confrontados com uma visdo(imagem)
apocaliptica, uma paisagem de uma intensa confuséo,
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incendiados pelas chamas, o retrato de um mundo de loucura,
um retrato da Espanha martirizada."*” (OP. CIT, IDEM.).

A loucura ajuntada com a folia e a desorganizacdo implicam presenca ubulesca
que por seu turno, solicita a revolta. Além da proximidade pléstica, o teor politico deste
mural de 1937(mesmo ano de Guernica), situa-se como premissa ubulesca que se
desenvolveu adiante nas séries de litografias.

Ao falar dos modos de recuperacgdo da historia, Julio Plaza(2010) confirma, na
esteira benjaminiana de uma realocacéo teorica da histéria como monada, citando o caso
de Guernica como uma destas formas que se assentam como parddia de um revival da
historia recuperando-a como estilizacdo e oposicao ao quadro histérico que aquela obra
referencia.

Para Plaza, “Picasso retoma, em oposi¢do antagénica, o tema da guerra, da
vida-morte, de uma forma atemporal. Guernica projeta, portanto, o sentido de um

espetaculo barbaro cujo autor € a prépria histéria”(2010, p.07).

Fig 50
P. Picasso. Guernica, 1937. His Artwork, Quotes &
Bibliography. Web. 25 Mar. 2012.

<http://www.pablopicasso.org/quernica.jsp&at.

Sobre o temario ubumirdlesco especificamente, Mori el Merma ¢é, de longe,

uma transluciferacdo mefistofaustica, ou seja, toma o ubulesco para traduzi-lo nos

" intervint em lés somettant & um processus alchimiques & I"issue duguel nous nous trouvons confrontes
a une vision apocalyptique, um paysage d'une intense confusion, enbrasé par Iés flammes, Le portrait
d"um monde em folie, um portraite de I"Espagne martyrisée.

“Le faucheur combinait plusiuer des symbols dela patrie le plus chers a Mird: le paysan, I individualité
e la rebellion, les étoiles dans le ciel. Tandis que ce tableau portrait en lui peu d’espoir, un autre, peint
au méme moment, trahissait um sentiment de désespoir a travers une représentation macabre et
decadente du mundo quotidien


http://www.pablopicasso.org/guernica.jsp&gt
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propositos da nova concretizacdo: A Espanha de Franco. Neste contexto, Ehrich fala de
uma projecdo da forma que pode ser compreendida numa linha que evidencia a
contribuicdo ubulesca como formalizacdo do espetaculo. Para nos, no entanto, essa
influéncia tematica e transicdo das formas de que fala Ehrich é a traducéo.

Na peca Mori EI Merma, a redugdo temporal e espacial colabora para vé-la
como um resumo satirico de U.R em que os polos da acdo dramatica e do desenrolar da
trama sdo tdo semelhantes quantos irmanados na peca de Jarry. Eis, portanto, o extrato
do ubulesco servindo de ponto mefistofaustico. Toda a trama da peca Mori el Merma
segue, portanto, o modelo ubulesco, inclusive sobre o ponto de vista patafisico e
incursionista de outras obras de Jarry.

Aqui, a antropofagia ubulesca é completa. Ou seja, 0 ubulesco apenas regurgita
para dentro da espiral aquilo que ja havia expelido. Ehrich reforca a referencialidade de
Mori el Merma como uma contrapartida equivalente a Guernica de Picasso, congquanto
considera que para além desta referéncia, Mori EI Merma insere-se como um
contundente didlogo sobre “o ponto final da era fascista”, como dird o diretor Juan
Baixas:“ O teatro realiza e faz, mas pode ndo permanecer. Isso € fascinante. A obra de
arte pode desaparecer, isso ndo importa, mas caso permaneca deixa seus frutos na terra.
O espetaculo tem que provocar a estranheza de um sonho.”( OP.CIT. BAIXAS, 20062, P.
20 APUD, EHRICH, P.114, 2008, traducdo nossa)**.

4.3.1 UBU ES MERMA: a personagem-signo Ubu como EI Merma

Dirigido por Joan Baixas e Teresa Calafell, a peca Mori el Merma (Morte ao
Ditador), teve Mir6 como colaborador-construtor de sua visualidade. Em seus nove
quadros, o0 espetaculo do Teatro La Clacas faz transitar, em sua acdo dramética, uma
sincronia grotesca de lembrancas politicas e das culturas populares, conforme assevera
Ehrich (OP. CIT, p. 113-114).

Pode-se entrever o0 espetaculo por uma gesta comparavel ao anti-teatro dadaista,
lancando mao de todos os artificios daquele estilo para dar dindmica de acéo ao desfile
de figuras, mascaras e um conjunto metaforizado de plasticidades a discussdo sobre a

figura do ditador, reunindo em torno deste conjunto composicoes do terror, do espanto e

142 E| Teatre ele fa i ndo Qaeda en res , Aixo és fascinant . L' obra d' arte pote desapargixer , Aixo ndo
importa , pero cal que les hagi deixat Seve Llavors a la terra . L' Espectacle ha de I' causar estranyesa d'
un somni.
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da morte em visualidades da deformacdo. Sem diminui¢do do aspecto alegre e magico
provindo do carnaval.

O espetaculo teve sua estreia em 07 de margo de 1978, no Teatre Principal em
Palma de Mallorca. Em seguida, apresentou-se em Barcelona e dali partiu para excursao
internacional. Sua prova de fogo foi, no entanto, esta apresentacdo de partida, realizada
para a realeza e a elite cultural da Espanha no Teatre del Liceu em Barcelona. Afora o

“desconcertante” encontro, o espetaculo seguiu seu triunfo internacional.

Além de sua participacdo na construcdo da imagética do espetaculo, Miré foi
responsavel pelo design grafico e pelo programa e cartaz do espetaculo; nestes, assim

como em toda producdo dos titeres-personagens, ressoa o ubulesco.

Fig 51

Programa do espetaculo feito por Miré
para a estréia em 07 de marco de 1978
no Teatre Principal de Mallorca. La
Claca: Mori el Merma; © Successio
Mir6 / VG Bild-Kunst, Bonn 2009.

Fig 52

J. Miré. Mori el Merma. Cartaz
para a apresentacdo no Gran Teatre
del Liceu, 1978. (© Fundaci6é Miro,
Barcelona; © Successié Mird/ VG
Bild-Kunst, Bonn, 2009).

MORI EL MERMA

ESPECTACLE alR
WEBIARES, MHOTE 1 OECORATS PINTATE BRR

JOAN MIRO

Posteriormente as apresentagcdes dessa primeira turné internacional, o diretor
Joan Baixas produziu performances com o temario ubulesco de EI Merma em 2006,
apresentando-a em Londres, Dublin e Madri. Mais recentemente, em 2015 Baixas

participou pessoalmente da exposi¢do: “Joan Mir0 i Joan Baixas. Mori el Merma en
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Alicante”, realizada pelo MACA: Museo de Arte Contemporaneo de Alicante, de 08 de

fevereiro a 17 maio de 2015,

Fig 53

O diretor Juan Baixas na abertura da
exposi¢do: Joan Mir6 i Joan Baixas.
Mori el Merma en Alicante
Fonte:MACA, Alicante. 2015.

Inserida na perspectiva benjaminiana da historia, Mori el Merma é, neste
sentido, uma obra de didlogo a partir do grotesco ubulesco, com a Guernica de Picasso.
Em ambas residem a forca tradutoria de documentacdo estética contra a violéncia dos
ditadores do mundo e, em especial da Espanha; ou seja, contra a barbarie da qual fala
Benjamin, e que intenta esconder-se no prestigio de uma definicdo cultural ligada a
civilizacdo local. Ambas as obras sdo um grito ubulesco de acusacdo contra este
escondimento.

Numa entrevista a René Bernardos quando da apresentacdo em Barcelona de
Mori el Merma, Miré clarifica esta posicao estético-politica materializada em Mori el

Merma contra 0s regimes autoritarios.

René Bernardos: Mori el Merma é seu primeiro verdadeiro espetaculo, um
sucesso internacional. Vocé merece ser homenageado por isso.

Joan Mir6: Homenageado? O que € que significa isso? Estou muito
orgulhoso, 6bvio. Depois da morte de Picasso tem sido minha vez de me
ocupar da Espanha.

“Além do MACA, esta exposicdo é organizada pelo Consércio de museus da Generatitat; a Fundagio

Miro; Fundacao Pilar e Mir6; a Es Baluard; o Arquivo Catala do Colégio de Arquitetos de Catalunya e; o
arquivo municipal de Alicante. A exposicdo traz obras de Mir6 do periodo ubulesco, e desenvolve
oficinas pedagdgicas.
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René Bernados: Para a Espanha?

Joan Mir6: Eu e Picasso sempre tivemos 0 objetivo de recusar o franquismo.
Em particular no trabalho, é preciso ignorar, deixar de lado, e eu abri as portas
( 0 caminho) para isso.(tradugdo nossa)***

Para Mird, o que interessa é a liberdade, e para que a liberdade possa sobreviver
os ditadores devem ndo sé estar “muertos” e enterrados. Isto ndo basta. Deve-se
sistematizar essa morte no constante dialogo e debate, insinuado pela poética.

Desta forma, a atualizacdo da morte de Francisco Franco, produzida em Mir0 a
partir das textualidades ubulescas, representam a tentativa — constante — de destruir as
ruinas, evocada por Benjamin e convocadas por Jarry. Mori el Merma é um laboratério
mefistofaustico desta luciferacdo do ditador Franco e da busca por liberdade da Espanha.

Miré faz o convite a celebracdo da morte de Franco festejando a morte do
franquismo. Este ato sarcastico, como uma “mimeses” farsesca ¢ a “vida da morte” do
franquismo levada a cabo pela tradugdo ubulesca. Nada mais negativo para lembrar de
Franco que ladea-lo a Ubu. Nada mais positivo para matd-lo que reviver a sua
negatividade.

U.R é de longe o simbolo do dilaceramento, tortura e morte que se exerce pela

mao do ditador:

PAI UBU — Como acabou?! Bem, entdo, avancem os nobres, e
como ndo vou mesmo parar de enriguecer, mandarei executar
todos os nobres, e assim ficarei com seus bens. Vamos joguem
0s nobres no algapdo. (Os nobres sdo empilhados no algapéo).

[U.R. Ato 111, 2 cena. p 65.traducdo nossa]**.

Por isso, “Agora todo mundo vé claramente que o que Alfred Jarry imaginou

era, na realidade, Franco e os seus. Esta é a razdo pela qual Ubu me fascinou durante os

144 René Bernardos - Mori el Merma est votre premier véritable espetéculo [ ... ] succés un

internacionalmente. Vous étre Devez comble?

Joan Miré - Comble , Qu'est - ce que ¢a signifie? Fier Tres, oui. Aprés la mort de Picasso, c'était a moi de
prendre la reléve en Espagne.

René Bernardos - Pour I' Espagne?

Joan Mir6 - Picasso et moi, nous avons toujours I' ordre recusar établi vocé franquisme. Milho en
travaillant, ignorar, en marge, j'ai ouvert os portes. Reproduzida em: ROWWELL, Margret. (Ed. 1995)
Joan Miré. Ecrits et entretiens, Paris: Daniel Legong. P, 321.

%5 PERE UBU - Comment, c’est tout! Oh bien alors, en avant les Nobles, et comme je ne finirai pas de
m’enrichir, je vais faire exécuter tous les Nobles, et ainsi j aurai tous les biens vacants. Allez, passez les
Nobles dans la trappe. p. 65
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anos do franquismo e é a razdo pela qual o tenho pintado muitas vezes” (MIRO, apud
MACA, 2015, p.02, traducdo nossa)'*.

A transluciferacdo é a atualizacdo tradutoria da vida em morte do franquismo,
ou melhor, da morte-vida de Franco. Este jogo de contrérios abastece a acdo
mefistofaustica de Mir6-Ubu sobre a morte de Franco: se Ihe mata a honra em cada
lembranca de sua vida.

O que Mir6 quer atingir transluficerindo Ubu como Franco ou, Franco como
Ubu, € o franquismo. Destruir, a cada novo finados, a sua lembranca, destacando-lhes
suas desonras no espelho intersemidtico, isto é, a vida-morte do passado que Se recupera,
conforme entende Plaza, para assim, poder mata-lo (a acdo mefistofaustica em si).

Um aspecto interessante a se observar sobre a transluciferacdo em Mird-Ubu
(ubumirdlesca) é sobre a atualizacdo do material traduzido. O movimento de atualizacdo
tradutdria acima descrito se da também no interior dos fluxos intersemioticos e de intra-
comunicacdo do espetaculo em suas apresentacdes e outras pervivéncias. Como a que
deu o diretor Juan Baixas, ao produzir performances com as textualidades pictéricas
deste espetaculo, passados quase trinta anos apds sua estreia.

Em resumo, o ubulesco pervive e se atualiza por meio da transluciferacdo de
Miré que “mefistofaustiliza” o ubulesco na critica & Franco, como também em Baixas
que atualiza a textualidade teatral de Mori el Merma em perfomance visual deste
sufragio ubumirodlesco. Nos dois casos a personagem-signo Ubu é o enlace semantico
desta “atualizacao” tradutoria.

Ainda sobre a continuidade de um programa contra-ditatorial iniciado por
Picasso em Guernica, Baixas vem confirmar que existe sim, na proposta de Miro, um
incentivo marcante neste rumo; sem, como observa Ehrich, tirar-lhe o mérito do colega

pintor:

Mir6 tinha na cabe¢a uma correspondéncia com Picasso. Ele tinha
visto a exposicdo de Picasso no Liceu e ficou muito impressionado.
Por isso ele quis fazé-lo no Liceu. Quando vocé vé a Guernica se
encontra na pagina principal do franquismo. Ele tinha, ento, a ilusdo
de deixar a Ultima imitag¢do do franquismo. Um dia dirdo “Isto comega

146 Ahora todo el mundo lo ve claro que lo que Alfred Jarry imaginé era en realidad Franco y lossuyos.
Esta es la razén por la cual Ubu me ha fascinado durante los afios del franquismo y es la razon por la cual
lo he dibujado tantas veces”.
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com a Guernica e termina com El Merma”(BAIXAS, 2006b, p. 39
apud EHRICH 2008,p.100, traducio nossa)™*’.

Entre Guernica e Merma existe uma continuidade de um programa cujos tracos
tradutorios e ndo imitativos desempenham o reforco e qualificagdo que Mird da ao
trabalho de Picasso, para assim, reforgar-se e poder contextualizar EI Merma como uma
ubusilidade rebelde que ataca o franquismo, a guerra e a auséncia de liberdade.

Numa so palavra, Mori ElI Merma representa a faria militante de Mir0 a
convocagdo para suplantar qualquer resquicio politico-social que ouse honrar o
franquismo. A rememorizacdo (ou a recuperagdo benjaminiana do passado) de sua
derrocada, adquire nas formas plastico-ubulescas de Mird, o sublime feito da vitoria
sobre o terror. A encenacdo de EI Merma diante da Coroa d’ Espanha ¢ um ato de
exposicao da coragem pratica que necessita a arte contra os ditadores.

Assim como Jarry, Mird é severo para com a producdo de sua época. Seu
trabalho vai de encontro aos ditames da moda ou do mercado. Sua arte visa a libertacéo
das subjetividades na arte e na vida. Esta ousadia artistica é seguramente um traco de
comunhdo entre Mir0, Jarry, Artaud e a Guernica de Picasso que Mori el Merma
condensa em si.

De tal modo, mesmo Franco morto, haveria de receber a devida violéncia de
vigilancia. Em U.R o gancho patatifico (que transforma-se em émulo poder de acordo
com a situacgdo, sobretudo quanto as financas), em Mir6 a metéfora é da forga do biceps,
capaz de destronar com veeméncia e auto-ironia. Ao traduzir o ubulesco, Mir6 acentua a
violéncia como linguagem (artaudiana) para historicizar (Brecht) e automaticamente

traduzir mefistofausticamente Franco.

4.3.2 Opus Ubu sur Mir6

A iconoclastia mefistofaustica do ubulesco inspira Mir6 a exaltar a vigilancia

sob violenta forma contra o “Franco do franquismo”. A imagem mais poderosa e
violenta para tal expressdo é a monstruosidade ubulesca que

“Franco encarna -, além de outros ditadores na Europa - 0 arquétipo

monstruoso da pequena burguesia com o poder totalitario em sua forma
mais pura; conforme concebido nos palcos [em Ubu] por Jarry. N&o s6

47 Mir6 tenia en el cap la Competencia en amb Picasso. Ell havia vist al Liceu Parade de Picasso eu li
havia impressionat muda. [ ...] Por Aixo ell va voler fer -ho al Liceu. Un dia Que vocé va el Guernica va
sor I' Pagina Principal del franquisme . [ ...] Aleshores um molta il ell li feia - Lusio deixar una imatge del
Gltima del franquisme . Un dia va -lhe : " Aixo comenga amb el Guer - nika [sic ] i s'acaba amb el Merma.
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Mir6, mas também seus companheiros surrealistas na década de 30,
logo perceberam isto.” (EHRICH, 2008. OP. CIT, P. 102, traducdo
nossa)'*®

Asssim, contra Franco, Mird se abastece do ubulesco e da ironia Jarryana. Para
Mir6 o ubulesco representa: “Agora todo mundo vé claramente que o que Alfred Jarry
imaginou era, na realidade, Franco e os seus. Esta é a razdo pela qual Ubu me fascinou
durante os anos do franquismo e é a razdo pela qual o tenho pintado muitas
vezes”(MALET, 2006. p.15,traducéo nossa)'*.

Essa malha imagético-arquetipica que Mir6 ascende em Franco com o ubulesco
advém da forma pléastica ubujarryana que acolhe no amorfismo ubulau do fanchote, do
monstro, do hibrido humano/ndo-humano, na deformacdo, na forca do grotesco como
expressdo - alusiva, metaforica e de representacdo - sublime da coercéo ditatorial.

Para Jarry, U.R (e internamente, a personagem-signo Pai Ubu) é concebido
como uma personificacdo tdo abrangente que corresponde ao hiato entre o sarcasmo e 0
grotesco, além ¢é claro, de ser um quadro completo de ironias contra a liberdade e aos
processos democraticos, que tanto inspirou Mird, arrastado por sua triade auto-
representativa, primitiva e vocal: o cinismo a ciéncia, sua “la physique”, ou sua ciéncia
da arte; a “La fhynance” ¢ o “Merdre!”.

E deste composto imagético que o ubulesco se inaugura, através da
personagem-signo Ubu, nas palavras de seu criador:“O senhor Ubu é um ser ignobil,
porque ele se parece, no fundo, com todos n6s ”*° (Jarry, 1972, p. 402, traducdo nossa).
Esta colocacdo proposital no baixo inferior (Gidouille), além de imprimir-lhe a funcéo
digestiva como principal rotacdo de sua ac¢do, € um aceno ao impiedoso grotesco que
exala de suas acdes. E o poder ubulesco, retroalimentado pela agdo triade da cabeca-
coracao-ventre que estrutura o todo signo-ubu.

Quanto ao ato mefistofaustico que se lhe assenta a transluficeracdo do todo
ubulesco, particularmente sobre a escrita dramética da tradugéo, basta lembrar da atitude

tradutora na epigrafe com a qual Jarry abre U.R, ao transluciferar Ubu como

18 “Franco verkorperte — neben den anderen Diktatoren Europas — den monstron Archetyp des

Kleinbirgers mit totalitdrer Macht in Reinform, so wie ihn Jarry fir dei Biihne konzipiert hatte. Das war
nicht nur Mir6, sondern auch seinen surrealistischen Weggeféhrten in den 30er Jahren schnell bewusst”.
Y9«Ara tothom ele véu Que el que Alfred Jarry va clar Imaginar era en realidade i els SEUS Franco.
Aquesta és la rao per la quali Ubd m"ha fascinat durant els anys del franquisme, eu es la rao per la quali

I” hey dibuixat sovint bronzeado.” Entrevista de Mir6 em: MALET, Rosa Maria. (2006): “Jarry / Ubu /
Miré”, in Bauza / Cifre (eds.) 2006, p. 15-18.

%0 M. Ubu étre est un ignébil , ce pourquoi il ressemble nous (par en bas ) a tous.
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Shakespeare. De modo analogo, desenvolve-se como bastdo luciferino de agdo signica-
plastico visual.

A rotacdo irbnica tradutora impulsiona o catavento imagético ubulesco, cujas
hélices autdbnomas: (La physique, La fhynances, Merdre!) incineram e destroem a
tradicé@o da qual se apropria para adquirir vida e pulsdo pela e na traducéo.

A sugestividade de tomar Shakespeare como Ubu ja indica a transluciferacéo
mefistofaustica que Jarry requer como performance signica da personagem-signo Ubu.
Shakespeare aqui ndo € apenas a figura do autor, mas da propria tradicdo e da ideia de
autoria e de escritura que ele carrega sobre 0s ombros.

A rotacdo imagética permite que a hélice transloucada ubulesca ndo se fixe, mas
transmute-se de um signo para outro. Na cena final de U.R, por exemplo, o “Castelo de
Elsenor” nao ¢ honrado como palco do drama de Hamlet, ndo h4 nada além de uma
lembranca irbnica que torna Shakespeare uma estatua de sal, os Ubus agora irdo invadir
— finalmente — a Franca.

A Poldnia foi um ensaio a devoracdo que se completara na Europa de verdade:
A Alemanha, a Espanha e a Franca. Nota-se que na acdo desta cena, as trés nacdes sao
citadas com espetacular intimidade de quem fala sobre uma comida que se gosta muito e

que certamente ird provar.

MAE UBU- Ah! Que delicia rever em breve a boa Franga, nossos
velhos amigos e nosso castelo de Mon Dragom!
PAI UBU- Eh! Nao demora a chegar. Estamos passando agora o
castelo de Elsenor.
PILE- Me sinto feliz com a idéia de rever minha querida Espanha.
COTICE- E isto mesmo. Vamos embasbacar a nossa gente com 0s
relatos de nossas aventuras.
PAI UBU — Estou de acordo. Quanto a mim, hei de me fazer nomear
mestre das Finangas em Paris.
MAE UBU — Oh! Muito bonito, Pai Ubu, grande malandro que vocé é.
PAI UBU - Pela minha tocha verde, que ndo te entendo.
MAE UBU - Como n&o me entende, depois de ser Rei da Poldnia, vocé
se contenta em ser um simples mestre das finangas em Paris?

FIM

[U.R, ATO, Cena Il, p.140]"** (Traducéo Nossa)

Mére Ubu: Ah! quel délice de revoir bientdt la douce France, nos vieux amis et notre chateau de
Mondragon!

Pére Ubu: Eh! nous y serons bientdt, Nous arrivons a I'instant sous le chateau d'Elseneur.

Pile: Je me sens ragaillardi a I'idée de revoir ma chere Espagne.

Cotice: Oui, et nous éblouirons nos compatriotes des récits de nos aventures merveilleuses.

Pére Ubu: Oh! ¢a, évidemment! Et moi je me ferai nommer Maitre des Finances a Paris.

Meére Ubu: C'est cela! Ah! quelle secousse!

Cotice: Ce n'est rien, nous venons de doubler la pointe d'Elfeneur.
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E desta variedade imagética do ubulesco que Mir6 traduzira - em Mori el Merma-
, sob a forma pléstica de sua producéo critica sobre Franco como ja apontado por Ehrich
(Op. Cit, p.103-104). O Guidouille, isto é, a monstruosidade grotesca do poder-Ubu seré

atualizada na pele de Franco. Compare-se a iconografia ubulesca de Jarry e a

transluciferacdo franquista de Mir6 nas imagens que seguem:

_ Fig. 55

Fig.54 . _ J. Mird. Le Faucheur, ou Paysanatalan
A, Jarry. Véritable Portrait de Monsieur em revolte. Dupin, 2004: 213; Successio
Ubu. Fonte: Holzschnitt, 1896. Miré/VG Bild-Kunst, Bonn 2009).

Na visdo de Ehrich, Mir6 reaproveita o ja existente ubulesco produzido antes
por Jarry; ou seja, o ubulesco é ao mesmo tempo contexto preparatorio e traducao ou, no
dizer de Pavis, o texto-fonte, enquanto que sua traducdo, ressignificada em Mori el
Merma é o texto-alvo: o ato tradutorio do ubulesco como matéria e forma de malhas de
textualidades sob a forma de transluciferacdo. Mir6 faz mefistofausticamente, uma

rotacdo signica do ubulesco em seus propostos picturais.

Pile: Et maintenant notre noble navire s'élance & toute vitesse sur les sombres lames de la mer du Nord.
Pére Ubu: Mer farouche et inhospitaliere qui baigne le pays appelé Germanie, ainsi nommé parce que
les habitants de ce pays sont tous cousins germains.

Meére Ubu: Voila ce que j'appelle de I'érudition, On dit ce pays fort beau.

Pere Ubu: Ah! messieurs! si beau qu'il soit il ne vaut pas la Pologne. S'il n'y avait pas de Pologne il n'y
aurait pas de Polonais!

FIN.
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Pode-se, a partir disto afirmar que o opus ubulesco se traduz na gramatica visual

de Mird, tanto nas séries litograficas, quanto em Mori el Merma. A performance visual

152

decorrente, plastica, no caso das Séries e do Gestus— teatral, de EI Merma, sdo portanto,

0 corpus ubumirdlesco.

Sobre isto Enrich (2008, p.104) ndo tem davidas de que:

Neste periodo nasce a Litografia do Ubu rei de Jarry ( 1966), assim
como as geniais "Creacdes de Ubu de Mird, L'Auca de Ubu (1970 ca.)
( O conto de Ubu), Ubu nas Baleares ( 1971), A infancia de Ubu (
1975) aos quais seguird a realizacdo de EI merma, uma particular
criacdo figurativa diretamente relacionada a peca ( Ubu rei). (
ENRICH, Idem. p. 104, traducdo nossa).**®

Além das Séries e Mori el Merma, Mir0 exercita o ubulesco em varios outros
trabalhos, bem no epicentro de Maio de 1968, vendo naquela “revolucdao” um ato de
criatividade social e de juventude, concebida como uma acdo patafisica que faz ebulir,
no plano politico e social, a identidade dos opostos, auto-reversiveis entre um estado
dramatico e esperan¢oso (EHRICH. IDEM, P. 106).

Fig. 56. J, Mir6. Maio de 1968

Fundacdo  Mir6, Barcelona. ©
Successié Mir6/ DACS, Adapg, Paris,
2011.Uma das atragBes da exposicédo
retrospectiva Mird, da Tate Modern,
em Londres, tematizada como Arte de
protesto.

Neste intercurso revolucionario, Mird “utiliza”, ou melhor, traduz, o ubulesco
para a confecgdo - em processo — (observe-se o longo periodo em que correm as Séries
litogréaficas ubulescas, el Merma e outros trabalhos ligados ao ubulesco), de um discurso
anarquista direcionado ao anti-franquismo em um didlogo intenso mas discreto, a partir

do material de palco universal de Jarry. Seu atelié (em Palma de Marllorca) é prova

152 Gestus, conforme o entendimento de Brecht (1967).

31n der Zwischenzeit entstehen die Lithographien zu Jarrys Ubu roi(1966) sowie die weiteren,, genuine
”Ubu-Kreationen Mirds L Auca d"Ubu (ca. 1970), Ubu aux Baléares(1971) und L"Enfance d"Ubu(1975),
an welche der Merma-Stoff, vor allem aber die figurative Gestaltung der Spielfiguren unmittelbar
ankntipfen.
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inconteste desta imensa producdo vincada no ubulesco e conscientemente em prol da

revolucao a liberdade universal.
4.3.3 Teatro La Clacas, mais um solar ubulesco

A parceria entre Mird e Baixas faz do Teatro de La Clacas o lugar da
criatividade combativa, onde o ubulesco tornara-se um eixo de inspiragdo e de agdo. A
posicdo politica de Miré aliada a perspectiva anarquista de Baixas formalizam a
producdo desta parceria cénico-plastica. Baixas e Mir6 fazem do ubulesco um conceito
que absorvera a tendéncia estética das produgdes da troupe, definindo inclusive a sua
linguagem de grupo.

Consoante a ubusadia do La Clacas, Mir6 ndo perde a oportunidade em El
Merma para imprimir visibilidade a viruléncia do “Merdra” ubulesco: “Trabalharemos
sobre 0 Ubu que Mird descreveu Vvérias vezes, fez quadros e esculturas sobre isso. Ele
quis utiliza-lo como simbolo de Franco. Ele gostou do comego: Caramba! E isso
mesmo, disse, caramba” e fez um gesto enérgico com o braco.”(BAIXAS, 2006%, P. 22
Apud, EHRICH, 2008, p. 109)**.

Nesta visada contra o franquismo Mird/Baixas abusam da poténcia imagética
ubulesca, como entende Ehrich ao citar um comentéario do préprio Baixas sobre as

ilustracGes ubulescas da producédo de um teatro engajado:

Vossa intervencdo pléstica na obra é totalmente necesséria. Caso tenha que
chamar a atencdo dos olhos, faca paisagens. Pela combinacdo de diferentes
pecas se pode fazer algo novo. Nesta obra ndo é importante o que se faz mas
sim 0 que sugere. Juntos criaremos um mundo e até quando estivermos vivos
iremos tentando. Isto ja foi comecado por Jarry, quando criou o Ubu. Eu doarei
0 nacleo de um mundo, a Energia central, mas eles ndo tém limites irdo
tentando todos. Muito disso tem vida propria, eu planto a semente.( IDEM , OP
CIT. Baixas, 20062, p. 23, traducéo nossa)™®.

Como temos visto, Mird utiliza-se do ubulesco para transluciferar Franco. E
dessa forma, aos poucos 0 ubulesco torna-se personagem-signo de uma agéo plenamente
plastico-visual em que Mird concretiza per video, a perfomartividade da lembranca

signica através da acdo tradutora ou, como j& temos indicado, por meio da

14 Treballarem sobre I’Ubti, que Miré ha il-lustrat repetidament i n’ha fet quadres i escultu- res. El vol

utilitzar com a simbol de Franco. El comencament li agrada: Merda! Es aix0, diu, Merdal, i fa un gest
enérgica m el brag. Baixas, 20062, P. 22 Apud, EHRICH, 2008, p. 109.

%5 a vostra Intervenci6 Plastica en la obra la Que ha de Ser tota calgui : si tant d' s'han Ajouter aux ulls
, paisagens, Pels o Combinant diferents peces o- ne fent de noves . Teniu tots els drets . En I' obra
aquesta nao importante es el que se fa sino el Qué es suggereix . Junts crearem un moén i si té aquest Vida
s'anira eixamplant . Aixo sim ho comengar va Jarry, o inventario - se quan va I' UbG . Jo Donare el Nucli
mon d'un , I' Energia central, pero els els ndo posar limites puc ... van eixamplant Esses sois tots . Morto
Aixo té Vida propia. Jo planto la Llavor.



237

transluciferacdo mefistofaustica, uma vez que a cada apari¢édo do ubulesco produzida por
Mir6, o prdprio ubulesco reacende, e confirma seu cardter luciferino intrinseco, e
portanto, rico material tradutorio as intencGes de Miro.

Mais uma vez, recostamos nossa impressao na compreensao de Ehrich, pois é
quem melhor tem observado como Mird e o ubulesco se coadunam numa nova e ampla
perspectiva visual; assim para o critico: “Este evento pictorico apenas mostra a propria
‘performance’ artistica que é superada apenas pela encenagdo da pega.” (Ehrich, op. Cit,
p. 112, traducdo nossa) *°. Ou seja, essa acdo pictural de Mird de transformar em
plastico-visual um material tdo especifico e complexo como é U. R j& é, por si s4, uma
performance independente que adquire mais significacdo na encenagdo da peca. Para
Ehrich, Mori el Merma € o estagio mais proeminente deste processo.

Porquanto, como vimos, antes Mesmo de Mori el Merma, Mir0 ja executava a
“translucifera¢do” sob a forma de um canibalismo do literario para a sua poética de
imagens. Ao vomitar, literalmente, o acontecimento da morte de Franco, ele segue a
Otica ubulesca jarryana de destruir também as ruinas. EI Merma é um trabalho

mefistofaustico sobre Franco acionado pela transluciferacdo ubulesca:

Que o0 negativo no espetaculo seja um vomito, vomitar o
franquismo, senti-lo, analisa-lo. Ndo é um exercicio estilistico.
Considerar 0s personagens como uma quadrilha de assassinos, de
gente m4, esta muito longe da forma de interpretar tudo com
agressividade e com exagero. Maxima espontaneidade. Que o ator
interprete segundo o ritmo do dia. Antes de comecgar tem que se

fazer guiar por uma emogéo que provoque um chogque(BAIXAS,
20062, P.30, IBDEM, EHRICH, IDEM, tradug&o nossa)."’

4.3.4 Mori el Merma, o gestus ubulesco da transluciferacéo

O movimento do ubulesco em EI Merma € impressionante quanto a
rotatividade antropofégica e de inscricdo da transluciferagdo como traco autoral de

Mird: o préprio ubulesco é servido como carne e estrutura ao ato mefistofaustico de

1% Diese Malaktion allein kommt ihrerseits einer eigenstandigen kiinstleri- schen ‘performance’ gleich,
die nur noch durch die Inszenierung des Stiickes Ubertroffen wird

17 Que I' morto com Espectacle Sigui vomito un. Vomitar el franquisme , sentir analitzar - lo . No es un

exercici d' estilitzacié . Considerar els personatges COM una Colla d' assassinos , de gent Opaco esta
completament al marge des morto Interpretar agressivitat amb , amb exagera -CIO . [ ...] Maxima
espontaneitat , Que I' actor Interpretar segons el ritme del dia . Abans de comencar , buidar - se por um
emocio una rebre , xoc um.
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Mird. Ele apresenta plena consciéncia do ato tradutorio que realiza, isto é, de uma
producdo em teia de textualidades do compositorio potencial de U.R, traduzidas em
imagens-signos para proxima traducao que sera o espetaculo.

Assim, o ubulesco em seu aspecto duplo 1) a contacdo imagética de sua
dramaturgia e 2) sua pujante iconografia, sdo tomadas a criagdao-traducdo de Miro; estas,
irdo ser regurgitadas antropofagicamente em linguagem espetacular. Disto resulta, por
fim, um movimento duplo da espiral ubulesca, ela sai do fulcro ubulesco, torna-se
imagem (dimensional) e retorna a sua forma dupla, traduzida em seu novo contexto: a
critica ao franquismo.

E aqui, a personagem-signo explica a pervivéncia do temario ubulesco
transcriado e luciferado. Sé restam na traducdo formas diversas, quase autbnomas, mas
que fazem subsistir os lampejos do ubulesco, mesmo tendo o franquismo como
atualizagdo; alids, o ubulesco atualiza o franquismo, que recebe uma renovacdo (uma
“nova agdo” critica) em sua carga conceitual quando banhado pela lembranca signica da
personagem-signo Ubu.

A estrutura hibrida e diversificada de Mori el Merma e a interfusdo ubulesca
que se lhe atribui a jocosidade inesperada de jogo popular; ddo-lhe um aparato magistral
que incide como punhalada da ficcdo no real. A ironia destacada faz do espetaculo um
inevitavel re-encontro histérico, solicitando da sociedade que lave a calgcada por onde o
ditador sujou de sangue a alma da Espanha. Talvez seja essa a mensagem-convite que o
ubulesco realiza em Mori el Merma.

Ao seu modo, Ehrich (Op. Cit, p. 29) descreve essa acdo tradutoria do
espetaculo (sem nomea-la assim), como revival magico que transformara a alusao
ubulesca em viva interacdo onde predominam ndo mais a referéncia literaria ou
historica, mas o jogo pantomimico do improviso, dos gestos simbdlicos, dos ritmos, dos
sons e associacOes que circundam pelos aderecos e imagens das personagens que se
decoram muito bem ao contexto de sua aparicdo. Ou seja, EI Merma exercita
plenamente o “Gestus™*® contra-social.

O resultado ndo poderia ser outro: a devolugdo ao ubulesco, no movimento de

consumo da espiral. O espetaculo forma-se no lastro do duplo ubulesco, tomando a

158 para Brecht (1978), o gestus social ativa significados politicos e sociais que deliberadamente estio
incursos e €Xpressos nas representagﬁes sociais entre os homens. O Gestus apresenta, portanto, uma
cadeia de forgas entre os sujeitos posi¢des sociais e politicas. “O Gestus social é o gesto relevante para a
sociedade, o gesto que permite conclusdes sobre as circunstancias sociais” (p. 79).
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forma humandide de Ubu. Pois ali, existe uma dupla estruturacdo que parte de formas
animalescas e humanas, nas referéncias aos rituais e festejos populares.

A conjuncdo destes dois elementos no duplo ubulesco é que formaliza a
transluciferacdo mefistofaustica, que por sua vez adquire a forma das referencialidades
do regime noturno do imaginario durandiano. Explicitado, mais uma vez, no comentério
de Ehrich sobre a nucelar presenca do ubulesco na peca onde coabitam as imagens
surreais de uma escatologia da deformacdo e dos excrementos ou como ja definira
Bakthin(1999), do baixo material presente nas visdes do popular.

Juan Baixas, diretor de Mori el Merma e co-autor com Miré da traducédo
mefistofaustica do ubulesco ndo deixa duvidas de que o ubulesco de Jarry é o ponto
nevralgico e nutrida inspiracdo a proposta tradutoria preposta no espetaculo. EI Merma é
o residuo da ditadura sublinhado por uma transluficeracdo que a re-inscreve sob intensa
ironia ubulesca, como dird Baixas: “Termina bem ruim, com resto de comida e esterco,
como numa jaula de um zooldgico. Com o lixo realizam um monumento fascista”
( BAIXAS, 20062, P.31 Apud, EHRICH, Op. Cit, traducdo nossa).™*.

Por fim, ao afirmar que a relacdo entre temporalidade e morte no espetaculo é
tributéria de Jarry, isto é, do ubulesco, Ehrich disseca essa influéncia definindo, de um
lado, na brincadeira-traducdo de jarry de localizar U.R na Polonia, ou seja, “em lugar
algum”; e de outro, pela concepgdo de teatro total, que utilizando-se do popular Guinol
favorece a derrocada da referencialidade temporal classica. Ubu €, antes de tudo, uma
ubiquidade. E neste sentido que Baixas e Mir6é irdo consumir-se do ubulesco para
translucifera-lo na questdo da Espanha e da morte de Franco no espetaculo.

A formatacdo de uma replicagem visual do material literario, isto &, das
textualidades ubujarrianas para as traducdes luciferinas ubumirdlescas, indica um nitido
projeto tradutdério de Mird. As Séries pictograficas executam a sua visdo performatica
do temario ubujarryano, realizando as primeiras marcas dessa replicagem visual do
liter&rio ubulesco, como observado anteriormente.

Enquanto a acdo ubumirdlesca em EI Merma €, de certa forma, um ladeamento
especifico de um exercicio tradutorio plastico-cénico que Mir0 realiza como acdo
tradutdria luciferina do ubulesco jarryano. Ambas as traducdes, explicitam a forma
plastico-visual ubumirolesca, pela contigua progressao, e pela objetividade explicita e

acdo tradutora da transluciferacdo ubulesca.

%9 Acaba Morto ben brut, amb restes de menjar i de merda , com una de Gabia Zoologic . Amb les
Deixalles Muntar un monumento feixista.



240

Constatado como a acdo tradutora ubumirodlesca executa o imago ubulesco, a
partir de um uso deliberado do material ubulesco jarryano, com enfoque em Ubu Roi,
resta dizer - no que se refere a personagem-signo Ubu - que esse mesmo processo de re-
modelacdo signica ou como entende Lotman(1966), de “modelizacao semiotica”, da
representacdo da personagem-signo Ubu, d&-se por sua transmutagdo ou iconizag&o;
bastando-se agora o simbolo em espiral para representé-la. Se o temario arquetipico (o
duplo e a luciferacdo) do ubulesco serviu como gema a visualizacdo ubumirolesca; aqui,
a propria personagem-signo Ubu é atravessada por ilacdes de um canibalismo ou
luciferacdo total da letra pela imagem. Tal processo, como sabemos, fora iniciado ja em
Jarry e adquire novas pervivéncias em Mir0, que convocara a personagem-signo Ubu

para ressignificar, ao seu modo, isto €, plastica e visualmente, o ubulesco.
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5.CONSIDERACOES FINAIS

A traducdo esta sempre necessariamente para ser refeita.

Antoine Vitez

Ao encaminhar-se para as conclusdes deste trabalho, apds um extenso e
variado de abordagens que visaram mostrar 0 ubulesco em seus aspectos mais
proeminentes: a migrancia tradutéria, a faceta de ser duplo e sua persisténcia
imaginistica, ou seja, a diabrura de vestir de imagem seu corpus escritural, replicando-se
da literatura. Acabamos por assuntar alguns dos percursos que evidenciaram a trindade
ubulesca e em particular Ubu Roi, através da acdo tradutora mefistofaustica da
personagem-signo Ubu, entre suas textualidades jarryanas e miroléscas.

Na busca por fazer nascer e mostrar o imago ubulesco, pode-se acompanhar em
cada capitulo, o reconhecimento do universo ubulesco; as pincas tedricas com as quais
este se alinhavou: a traducdo e a personagem-signo; a vanguarda ubulesca, enquanto
aspecto provocativo-propositivo; e o0 exercicio de verificagdo e andlise da
transluciferacdo do ubulesco e do proprio imago ubulesco em Mird.

Por seu carater multisemidtico, alocado no limiar externo da semiosfera, e ali
formando um nddulo particular de relag@es signicas, o ubulesco interage e transforma-se
num sistema de variaveis codificacbes. Dentre os quais, a forca-forma tradutdria é, de
longe, a mais visceral e congénita, propulsora de sua “fronteira semiotica” que, tanto
une, quanto separa, resignificando desse modo, a relacédo entre o verbal e o visual.

Assim, como texto modelizado, o ubulesco desenvolve-se em Ubu Roi, seu
texto-mae, adquirindo em Mir6 o seu “devir duplo interno e externo”, ou seja, constroi
as novas textualidades ubumirdlescas, no fronteirico e nas replicagens das linguagens
gue operam as novas aparicoes de sua mensagem tradutora. Em suma, ao “remodelar”,
reprogramando os codigos e textos do ubulesco, a traducdo de Mird transforma a
informacgdo verbal em textualidades imaginisticas, isto é, da materialidade visual ao
ubulesco.

Ao estabelecer uma politica a estética do ubulesco, dotando-o0 de natureza,
forma e funcdo, dentro de uma discussdo nutrida por um idedrio tradutdrio,

intersemidtico e intermidiatico, verificou-se, como saldo destas incursfes, algumas
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confirmagdes deste ubulesco como sendo, tanto um referente de conjuntos contidos (que
aciona semioses, textualidades e modelizagdes), quanto um termo que atribuimos para
especificar os processos tradutdrios que se relaciona a UBU. Ou seja, a adocdo de uma
nomenclatura que levanta e assina uma “tradugéo ubu”.

Eis que o ubulesco, assim descrito e compreendido, convoca para Si uma
constituicdo dupla: primeiro, esta clivado por representar um ambiente referencial a
tudo aquilo incluso pela espiral ou por alguma das unidades que formam, por exemplo,
a trindade, e estdo ligados ao termo UBU; segundo, por ser um modo operativo de
traduzir, marcado, como vimos, pela composicao tradutéria dos irmdos Campos. Neste
caminho, o ubulesco é uma leitura-analise do ubuesco nativo, sob a ordem da
luciferacdo tradutoria e antropofaga.

Esse enfoque permite que a empresa ubulesca fabrique o seu proprio imago,
com variadas textualidades de imagens, utilizando-se da técnica de manufatura
tradutdria-luciferina, que inclue traduzir a tradi¢do, luciferar as formas escriturais,
duplicando-as em formatos visuais, e a remarcacdo de seus involucros com o farsesco-
plagiario, pelo menos com vimos na maquina operada por Miro.

Essa a traducdo ubu que encerra o ubulesco vale-se do duplo em tudo. Pois 0
duplo € a forma ubulesca de constante autotransformacdo e, por conseguinte, de
migrancias signicas. Seguindo a estrutura do duplo que modeliza o ubulesco, os dois
conceitos tedricos utilizados (traducdo mefistofaustica e personagem-signo), também
serviram como nitidos arcaboucos metodoldgicos.

Com isso, a transluficeracdo mefistofaustica tornou-se expressdo magna do
ubulesco, apontando uma extensa escrituracdo pancronica de devoragéo, auto-devoragdo
e constante migrancia como principios des-organizadores desta politica estética,
expressos como escrita luciferina, cuja repercussao sugere uma revisdo da incidéncia do
ubulesco na tradicdo das artes, da literatura dramatica e do teatro, como também sobre o
juizo de valor atribuido ao vanguardismo.

Por sua vez, a personagem-signo Ubu (cuja iconizacdo em espiral é exercitada
ja em Jarry), instauradora da pervivéncia e transito signico em varias outras
textualidades e simbolizacdes, aléem de ser o casulo primal do ubulesco, atualiza e
proclama o imago ubulesco como um projeto politico-estético de uma linguagem
tradutora luciferina, notadamente como explicitado nas transluciferagdes ubumirolescas.

Como acdo metodolodgica, a personagem-signo permitiu rastrear o processo de

replicagem, acompanhando o prolongamento signico da personagem-signo Ubu que se
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da inicialmente nas pecas do chamado Ciclo Ubu. Afora o aspecto parddico, aquele
conjunto dramaturgico instaura contiguas existéncias a personagem-tema, que
atribuimos como signo (personagem-signo) pela auto-referéncia e instalacdes de novas
semioses e campos de significacdes (textualidades).

Em paralelo as contingéncias verbo-escritural (literaria) e performatica (teatral)
a personagem-signo Ubu recebe um “reforco” imagético através das inumeras
pictografias de si. O cartaz e ilustracbes de Ubu Roi e as dezenas de ilustracbes
(textualidades pictdogréaficas) dessa personagem na referida peca e em outros contextos,
replicam-na da literatura-dramaturgia para a linguagem visual (desenhos, pinturas,
ilustracBes, materiais graficos etc), e musical (mdsicas, parddias, refrdes e auto-
referéncias sonoras) e outros suportes de informacéo disponiveis em rede.

Vimos, por meio destes dois operadores tedrico-metodologicos e da analise do
imago ubulesco em Mir0, se confirmar a hipdtese do transpasse de carga signica entre a
letra e a imagem, desde a percep¢do das camadas do duplo, até a anélise a confirmacéo
da dinamica (tradutoria) do imago ubulesco, compreendendo que 0s giros intersignicos
da trindade ubulesca, com destaque a obra Ubu Roi, se incrusta de forma volatil,
fantasmagorica, em vislumbre de centelhas signicas ou para usar o jargdo benjaminiano,
em “lampejos” signicos entre Jarry e Miro.

Especificamente relacionado aos objetivos tracados, de acompanhar a
perspectiva ubulesca a partir da traducdo mefistofaustica e antropofaga, conclui-se que
ha um alojamento produtivo de utilizacdo do ubulesco a analise estética intercultural,
intersignica e intersemi6tica enriquecendo o comparativismo entre tradi¢do e traducéo.
Sobretudo, no que diz respeito a leitura de estratégias interculturais de relacionamento
entre o visual e o verbal, considerando o ubulesco como um projeto politico-estético
para ler e analisar processos estéticos-tradutdrios e interculturais, a exemplo do que fez
Miré.

Desse modo, conforme acompanhamos, a acdo tradutdria ubumirdlesca
habilita-se a compreensdo da replicagem do literario, ao passo que se mostra capaz de
amparar movimentos semelhantes interartes, possibilitado outras diligéncias analiticas
da relagéo letra/imagem.

Afirmamos, portanto, que as transluciferagdes ubumirodlescas validam-se, ao
demarcar a migrancia ubulesca e a performance visual da personagem-signo Ubu,
chamando a atengdo para a prevaléncia visual e a capacidade adaptativa de uso da

linguagem luciferina ubulesca.
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Um aspecto que se mostrou explicito quanto & formatacdo tradutdria do
ubulesco deu-se, quando na aplicacdo e contextualizacdo das textualidades ubulescas
como interpostos de “encenagdes interculturais”, confirmando sua vocacgdo tradutoria.
Ao submetermos o ubulesco a imersdo no enquadramento tedrico-metodolégico da
Ampulheta Cultural e dos consequentes e progressivos estagios tradutorios e interacdo a
outra ambiéncia cultural, viu-se como Ubu Roi concentra per si, uma gama de fei¢des
tradutorias.

Por fim, vale frisar que a ambiguidade da “fronteira semidtica”, como lugar
nobre dos processos interculturais e de semioses encontra na trasluciferagao
ubumirdlesca seu feito maior, quando a performance ubumirélesca translucifera o Ubu
de Jarry em pletora imagética, tornando-o duplo.

As ricas visualidades tradutorias do ubulesco encontram no temério de
traducdo criado por Mir6 uma ampla, variada e coerente execucao. Pode-se afirmar que
tal temario mostra-se tdo substancial quanto encaixado ao seu projeto politico-estético.
Miré translucifera o ubulesco, reinscrevendo-o predominantemente sob a linguagem
pictérica e enlacando-0, em sua proposta dialogal, a contextos universais
(particularizados no ditatorismo grotesco em que a personagem-Ubu é simbolo).
Tornando-se, um tradutor-criador do ubulesco, isto é, um artista irmanado com a obra
ubujarryana. Neste caso, Mir6 é tdo ubulesco quando Jarry.

O fato mais evidente que se depreende da acdo ubumirdlesca é que pudemos
extrair da performance visual do ubulesco, um corpo tedrico-interpretativo suficiente
para analisa-la como maquina signica que avanca via traducdo, ao imago ubulesco,
circunscrevendo possiveis investigacdes que tome as discussdes aqui elencadas como
base de avanco reflexivo e analitico.

Para encerrar, afirmamos o estatuto tradut6rio do ubulesco assessorado por trés
perspectivas que se entrelacam como potenciais de apontamentos, questionamentos e
sugestBes e, de igual valor, as futuras problematizacdes que abranjam o ideério
ubulesco.

e O estatuto do ubulesco

Todo o estatuto do ubulesco, seja em Ubu Roi ou nas a¢des da personagem-
signo Ubu, é tradutorio e antilusionista. Seu manual geral estético-politico descreve a
necessidade da mado de obra tradutora nos investimentos que a Patafisica (musa da

poética ubulesca) promove entre o entre publico e obra.
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Ndo se amesquinhado em apenas uma linguagem, as hélices do vortice
ubulesco, pondo-se em movimentos (tradutérios) e mesclando as linguagens (na
migrancia e no duplo), convocam a traducdo intersemidtica a revestir-se de
transluciferacdo mefistofaustica. Ou seja, € na criacdo-traducdo de malhas de
textualidades que se intersemiotizam no combustivel diabdlico da transcriagcdo das
formas, onde o ubulesco explode/implode como duplo: ndo se contenta em servir —
somente - a letra, transmuta-se, pervivendo - também - no reino das imagens.

O ubulesco € construcdo poética: a poeética do traduzir. Em suas tessituras
signicas e interlinguagens, a personagem-signo Ubu aparece como ator principal, dos
duplos atos tradutorios luciferino-antropéfago, que emergem, principalmente de Ubu
Roi, inundando a cultura e a estética de inflagdes e redimensionamentos, através do
grito-mascara tanto mais grotesco quanto satanico, seja nos ecos farsescos e plagiarios

do Merdra, seja na translucidez plastico-visual de seu Imago.

e Horizontes mediosféricos do ubulesco

A tessitura ubulau, tendo a traducéo e a personagem-signo a frente, revolve
instigantes questionamentos no ambito da intermidialidade e intersemiotica, as quais
sdo instrumentos colaborativos as recorréncias multi-linguagens do ubulesco.

Esse carater semiotécnico do ubulesco exige o vislumbrar da ampliacdo do
literario para os vetores da arte e da midia, desenvolvida nesta tese como ‘replicagem”
de um para outro codigo/suporte/linguagem.

Dada essa compreensdo intersemiotica e intermidiatica que seguimos, surge
um palpitar de que as abordagens da mediologia, consoante Regis Debray, podem
oferecer uma amplidao a ideia de transmisséo e de mediacdo do imago ubulesco, ja que
é ele quem promove o alastramento signico do proprio ubulesco.

A partir disto, pode-se pensar 0s elementos ubulesco mais capitais (a obra e
personagem) como reatores signicos de uma mediosfera que se alastra por outras
midias, partindo da literatura, avanca para outros dispositivos, visando massificar a
mesma mensagem que lhe programa, isto é, a sua modelizacdo construtora, que vai do
niilismo anarquico as estruturas de poder tradicionais (politico, social e intrafamiliar),
realizando, através da sua inscricdo em outras linguagens, a saturacdo de si proprio

enquanto linguagem implosiva e explosiva ou mefistofaustica-antropofaga.

e A violéncia como linguagem
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Embora se relacionem diretamente a perspectiva tradutéria aqui utilizada, os
principios luciferinos e antropdéfagos ligam-se também e com uma especial conotacéo
ao carater da “violéncia como linguagem'”, impressa no ubulesco como um todo e
tributaria da corrente artaudiana do ubulesco, que por sua vez, instaura o duplo.

Essa violéncia como linguagem favorece a logica geral do “inconveniente
mefistofaustico” que se realiza em Ubu Roi e Ihe da a roupagem critica, apesar de
movida pelo parodismo e pela ironia. Quando, por exemplo, na peca, se ironiza a acao
dos estados-nacgéo, ou quando da persisténcia de Mir6 a morte ao ditador Franco e mais
ainda, quando o artista cataldo diz - num ato de extrema rebelido contra as conversodes
da arte tradicional (a pintura de cavalete) -, querer assassinar a pintura. Decididamente,
a propria traducdo ubu incorpora essas balizas de violéncia contra um outro anterior,
mas o faz encaixando a linguagem como violéncia luciferina e antropdfaga.

A violéncia como expressdo estética do ubulesco desenvolve-se ainda, na
definicdo do espaco como catdlogo cultural, ndo apenas em sua dimensdo fisica mas,
sobretudo, nas territorialidades representativas, no ndo-espaco, na transgressdo da
linguagem e na cultura corporal. Essa violéncia da linguagem sugere, portanto, uma
reflexdo intercultural que possibilite relacionar o ubulesco a cultura. Pois, como afirma
o culturalista britdnico Teodore Dalrymple: “a fragilidade da civilizagdo foi uma das
marcas do século XX” (2015, p, 19). Imediatamente, devemos entender que essa
questdo ndo pode ignorar que esse mesmo seculo foi notadamente caracterizado como
sendo o século UBU. Periodo de sua adolescéncia simbdlica, ja que nasceu no século
XIX. Como todo ato juvenil - e é significativa essa constatacdo dado a oficina e sopro
juvenil de sua modelagem e de linguagem-, o passeio ubulesco no século passado é
pendular entre a barbarie e a civilizacdo. A derrisdo ubulesca sobre essa dualidade
torna-se espetacular exatamente por ndo ser dualidade, mas sim uma relacdo que
conjuga o duplo. Assim, no plano da cultura, o ubulesco representa as ruinas do século
que a civilizacdo quer esconder em linguagens assépticas, ungida de pureza e repleta de
coeréncia ética do politicamente correto, mesmo quando a prépria vida social desminta

esse sonho. O ubulesco ¢ o pesadelo diabolico dessa “linguagem pura”.

e A vanguarda ubulesca

160 A expressdo “violéncia como linguagem” ndo invalida o seu par l6gico: a linguagem como violéncia.
Tanto uma quanto outra, apesar do contraponto de sentido oposicionais, deflagra a iminente instauragdo
da violéncia pela e na linguagem, ao passo que indica também uma linguagem parida pela e na violéncia.
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N& menos importante € a vinculacdo do ubulesco com o vanguardismo
cénico-teatral, e a proposicdo de uma vanguarda ubulesca aqui trazida. Ao compor um
“vanguardismo que nunca morre”, a vanguarda ubulesca urge por continuidade e
migrancia atraves do reaproveitamento satirico-plagiario da tradicéo.

Retorcer o gosto do publico era 0 alvo e uma das regras para os artistas
vanguadistas. Esse é, alids, o tom com que as vanguardas europeias chegam ao nosso
pais, organizadas com os mesmos formatos: escandalos, manifestos, soirées, semanas,
polémicas e dissidéncias.

Resumindo, a chamada avant-garde, com suas multiplas e polifonicas formas,
possui logicamente uma arrére-garde, tdo multipla, polifénica e vorazmente polémica,
de nome UBU. A vanguarda como uma embarcacdo que embalou uma troupe trotte,
cujo espetaculo era a comunhdo das virtuoses de cada um dos atores replicando, de
diferentes formas, tons e timbres o “Merdra!” primordial do Pai Ubu.

Como vimos, o laboratério vanguardista € um dos lugares do experimento de
regurgitar a palavra pela imagem. Note-se que, neste aspecto, a discussdo de uma
vanguarda ubulesca escorre para além da antropofagia em si. E um momento simbélico
do retorno do ato antropofagico em que o ubulesco transforma o ténus da palavra em
constelagbes imagéticas. Refletir sobre este estatuto torna-se imperioso para
compreender os “des-rumos” e resquicios do vanguardismo, dentro de uma esteira
intercultural onde o ubulesco se mostra atualizado e vivo.

Indagar a configuragdo do imago ubulesco na mediologia de Regis Debray,
levantar uma discusséao da relacdo do ubulesco com a cultura do século XX, a partir do
recorte da “linguagem como violéncia” e evocar a poténcia da vanguarda ubulesca
compdem um quadro de discussdes que, articuladas ou avulsas, podem luzir outras

investigacOes sobre o que aqui se configurou como ubulesco.
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UBU ROI
(Resumo das Cenas)

1 Ato

| CENA
Mée Ubu sugere que Pai Ubu mate o rei Venceslau e tome-o a coroa da Poldnia; Pai Ubu
se convence e decide matar o rei.

I1 CENA
Os Ubus esperam convidados para um jantar, para em seguida, fazé-los comparsas para
seu plano de matar o rei

111 CENA
Todos jantam e o pai Ubu expulsa os homens para confidenciar o plano de matar o rei
somente ao Bordadura.

IV CENA
Pai Ubu convida o Bordadura a ser Conde e a matar o rei e o Bordarua aceita.

V CENA
Chega um Mensageiro do rei Venceslau, anunciando que o rei quer vé Pai Ubu.
imediatamente. Ubu, supondo ter sido descoberto em seu plano, decide ir ao rei contar que o
plano ndo era seu, mas da Mée Ubu e do Bordadura.

VI CENA
O rei condecora O Pai Ubu com o titulo de Conde de Sandomir e ordena sua presenca no
dia seguinte no patio das revistas para oficializar o nomeamento do Pai Ubu como nobre.
Pai Ubu agradece e presenteia o rei com uma flautinha.
O rei da a flauta ao seu filho Burgelau. Burgelau insulta o Pai Ubu. Pai Ubu adverte o rei
sobre a possibilidade de o monarca ser massacrado, saindo logo apos.

VII CENA
Pai Ubu, reunido com os seus comparsas, combinam como irdo matar o rei na hora
da condecoracdo de Conde no patio das revistas.

2 Ato
| CENA
Venceslau pune Burgelau em ndo participar da revista por ele ter sido insolente com o
Pai Ubu. A rainha diz que por isto também n&o ira. O rei defende e valoriza o Pai Ubu
e decide ir desarmado e com os dois filhos. A rainha fica rezando com o filho.

I1 CENA
O rei desarmado chega para condecorar Pai Ubu. Pai Ubu e seus comparsas matam o rei
e perseguem seus filhos.

111 CENA
A rainha e seu filho rezam no palécio e vém os dois principes serem massacrados.

IV CENA
Pai Ubu entra no palécio, luta com Burgelau que consegue fugir com a rainha.
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V CENA
Burgelau e a Rainha, refugiados nas montanhas, lamentam o acontecido. A rainha néo
resiste a tantos golpes em sua familia e acaba morrendo. Burgelau, revoltado chora
copiosamente a morte dos seus. As Sombras dos antepassados da familia real surgem
para Burgelau. O primeiro rei da casa Polonesa confia a vinganca a Burgelau dando-lhe
uma espada.

CENA VI
Ubu, j& imperando a Poldnia decide junto com Bordadura e M&e Ubu formas de
agradar o povo, e a contragosto resolve distribui dinheiro e carne a populacao.

CENA VIII
Pai Ubu, festeja sua coroa com grande festa, distribuindo carne e dinheiro ao povo, em
seguida da um jantar para todos no palécio. A populag¢do ovaciona o novo rei.

3 Ato
CENA |
Pai Ubu, Mé&e Ubu.

Ainda no jubilo de estar reinando, o casal comenta a nova situac¢ao. Pai Ubu informa que
mandou Bordadura para a cadeia. Mde Ubu, discordando, pede ao Pai que compre a amizade
com Burgelau, Pai Ubu ndo vé perigo em Burgelau. M&e Ubu adverte mais ainda sobre a
possibilidade de Burgelau vingar-se. Pai Ubu, se irrita e persegue Mée Ubu.

CENAII
Pai Ubu, retine seus subordinados e conselheiros para fazer reformas e enriquecer-se.
Mata os nobres, os magistrados e os financista. Mae Ubu fica surpresa, Pai Ubu, a adverte
severamente. Por fim, cria novos impostos.

CENA 11

Fugido da prisdo, Bordadura vai até o Czar Aléxis. Passa-se como inocente e promete lutar
ao lado do Czar e Burgelau contra Pai Ubu na reconquista o trono da Pol6nia.

CENA IV
Pai Ubu reunidos com seus conselheiros, adverte mais uma vez a Mae Ubu, ameagando-a de
morte. Em seguida um mensageiro entrega uma carta do Bordadura informando que em
nome de Burgelau, ird juntamente com o Czar invadir a Poldnia e mata-lo. Pai Ubu e Mé&e
Ubu decidem defender o trono com guerra.

CENAV
Pai Ubu, se preparando para ir ao fronte de batalha. Fica sabendo que seu cavalo esta sem
condicBes. Assim mesmo decide partir, prometendo matar a todos. Deixa a regéncia com a
Mée Ubu, e confia-lhe a seguranca ao pistoleiro Girdo. Livre de Pai Ubu, Mée Ubu planeja
roubar o todo o tesouro da Pol6nia.

4 Ato
CENA |

Mée Ubu, rouba os tesouros da cripta e sai.
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CENA I
No caminho de volta até o palacio, Burgelau surpreende Mae Ubu mata Girédo e a
persegue,

CENA1II
Em marcha, Pai Ubu fica sabendo que Burgelau invadiu o palacio, matou o Pistoleiro
Girdo. E que a Mé&e Ubu conseguiu fugir. Os oficiais de Ubu
Vvém 0s russos se aproximarem, Ubu prepara a estratégia de combate. Mas antes manda
a tropa almogar em grande algazarra.

CENA IV
Os russos atacam. Comeca a batalha. Ao meio das disputas, Pai Ubu é ferido mas continua
a lutar, reconhece Bordadura matando-o em seguida. VVoltando a batalha, Ubu vence o
Czar, que cai num buraco.

CENAV
Os drag0es russos atacam em grande namero, Pai Ubu, se retira com seus comandados. Pai
Ubu se refugia numa caverna, onde adormece e sonha com lances de batalhas e matando
Burgelau.

5 Ato
CENA |
Mée Ubu, fugitiva chega até a caverna, vé o Pai Ubu dormindo, aproveita a escuriddo para
se passar por um anjo e tenta persuadir Pai Ubu, a perdoa-la dos desvios e roubos.

O clarear do amanhecer denuncia Mé&e Ubu. Pai Ubu inicia uma tortura na Mae Ubu.
Burgelau chega até a caverna e entra so. O casal volta-se contra Burgelau que cai
gravemente ferido. Os soldados de Burgelau avancam, mas o casal consegue fugir por entre
as montanhas.

CENA Il (FINAL)
O casal Ubu e seus comparsas velejam planejando um novo golpe em Paris
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