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2 OS PALHACOS
E SEUS TIPOS

No picadeiro, os palhacos desenvolvem curtos esquetes, tam-
bém denominados entradas. Eles preveem ao menos um conflito e,
para tanto, necessitam de, no minimo, dois atores, desempenhando
fungaes distintas. Os conflitos sao explorados de forma a se extrair
deles o seu potencial comico. A exploragio do insélito apoia-se em
uma personagem especifica, o palhago. Mas o termo assim posto
nao corresponde a exatidio porque o conflito, frequentemente, é
explorado por dois palhagos. Ambos trazem aquela roupa exagera-
da, denunciando, de um lado, a incompatibilidade e as desmedidas
entre 0 corpo e a roupa que o cobre e, de outro, a aberracao da
vestimenta como indicador da “imbecilidade” de quem a usa.

Acompanhando o descompasso da roupa, os sapatos também
sdo excessivamente exagerados e impdem a personagem a neces-
sidade de um andar especial. Alia-se, ainda, a esses aderegos uma
peruca incomum, que muitas vezes ressalta uma descomunal careca.
As vezes, uma esquisita bengala vem compor essa caracterizagio
bizarra.

Além da indumentiria, os palhacos tém como caracteristica
prépria o cobrir partes do rosto com uma maquiagem carregada,
distribuida entre o branco, o vermelho e o negro. Estas cores
contornam a boca, os olhos e as bochechas. Mas a caracteristica
particular do palhago € o nariz inchado ou achatado, na maioria das
vezes enfatizado por um vermelho que se destaca de todo o rosto.

Uma mesma caracterizagio exterior serve de base a dupla c6-
mica circense. No entanto, cada um dos componentes tem fungoes
especificas no desempenho de uma entrada. Nessas situagoes, ha
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um palhago principal e outro secundirio, o “crom” ou “escada”, na
linguagem circense. Nem sempre os cdbmicos mantém essa relagio
por todo o espeticulo, especialmente quando ha na companhia
alguém que estd sendo preparado para a profissdo. A participagio
do apresentador do espetdculo na performance dos palhacos tam-
bém é algo que ocorre com muita frequéncia. O exemplo descrito
a seguir apresenta uma dupla de palhacos de um grande circo
brasileiro da atualidade. Cremoso e Charlequito foram visitados
no Circo Beto Carrero, em 25 de abril de 1998, na cidade de
Marilia — SP

Charlequito e Cremoso apresentaram reprises fundadas no
gestual, com poucas falas, o que denota a sintonia do artista com
o publico, em decorréncia, principalmente, do tamanho do circo.
No espetaculo em Marilia pode-se ver uma peculiaridade: antes do
inicio, Cremoso, que até entdo era um vendedor de lembrancgas do
circo, vai ao picadeiro (que estd com a jaula montada) e, diante de
uma mesa e um espelho, termina sua caracterizagio. O bésico da
maquiagem ja estava pronto. Alguns retoques finalizam a mascara
da personagem. O acréscimo das roupas e da boina completa essa
sutil performance. Uma vez pronto, toma um megafone e faz o
primeiro antincio do espetaculo.

Além dessa primeira performance, a dupla de palhagos teve
trés participagdes no espeticulo. A primeira, com a reprise O apito.
Na segunda, os comicos apresentaram uma versio muda de um
nimero de malabarismo. Por fim, na segunda parte do espeticulo,
eles encenaram O atirador de facas, com participagio da plateia.

Cremoso ¢ Jalio César Medeiros, natural de Macei6 e, em
1998, quando foi contratado, tinha 29 anos de idade e 18 de pro-
fissao. Atuou no Nordeste brasileiro, em circos pequenos, e afirmou
que a experiéncia é mais aconchegante, simples e “apimentada”.
O medo de altura fez que se dedicasse somente a arte do palhago.
Considera-se um palhago mediano e prefere a plateia de circos
pequenos, pelo contato maior do piblico com o artista. Embora o
comedimento de sua autoavaliagio (“mediano™), é um artista que
domina a arte gestual do picadeiro. Possivelmente, a experiéncia em
circos de vérios portes, com espetdculos distintos, tenha propiciado
o aprimoramento do gesto, no grande picadeiro.
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Cremoso anunciando o espetdculo. Circo Beto Carrero, Marilia - S, 25.4.1998.
Foto: Kiko Roselli.

A roupa de Cremoso nio é muito colorida. As tonalidades sao
suaves e predominam o amarelo, o vermelho e um ténue azul na
camiseta. Uma cal¢a ndo muito larga, com suspensérios, completa o
figurino. A maquiagem cobre apenas a boca, com pequeno destaque
em negro para as sobrancelhas. O nariz é preto.
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Manoel Naum Savala Monteiro, o Charlequito, é chileno. Ti-
nha, na época, 62 anos de idade e atua desde 1952 como palhago.
Em sua profissio teve oportunidade de percorrer diversos paises da
América Latina, em diferentes circos. Fala pouco o portugués, ou
melhor, carrega consigo as marcas de sua lingua natal. Atuando no
Brasil, viu-se impelido a explorar a mimica e a expressao corporal,
o que, alids, faz com esmero. Quando participa de uma reprise mas
nio é a personagem central da trama, chama a atengdo da plateia
com gestos sofisticados e sutis. Neste momento, toda a cena se
passa entre Cremoso e um voluntério do piblico.

A pratica da profissio trouxe a necessiria compreensao e
o devido dominio do tempo do picadeiro. De acordo com suas
préprias palavras, na entrevista realizada em Marilia,

0s gestos no picadeiro sio mais exagerados do que no teatro. Tem que
exagerar um pouco mais porque o piiblico estd bastante distante de
mim; e também, no teatro, a figura estd sempre de frente. Aqui é no
solo, para tras, para diante, pra frente, enfim... Entdo as expressdes
tém que ser mais ridiculas, mais exageradas que no teatro.

Cremoso e Charlequito formam uma dupla basica do cémico
circense brasileiro atual. No Circo Beto Carrero eles se revezavam
nas fungoes de palhago principal. Pela experiéncia que tém, ambos
desenvolvem no circo certa tradi¢do comica que pode ser sinteti-
zada em torno dos seguintes temas: (a) satirizagdo de atrages do
préprio circo, no caso com a reprise O atirador de facas e a parédia
dos malabaristas; (b) esquetes curtas, ou entradas, com tematica que
extrapola os limites da lona, quase sempre impondo limites fisicos
ou morais ao palhago, a partir da autoridade que é desempenhada
por um deles, ou mesmo pelo apresentador. No primeiro caso, a
parédia do circo deixa entrever as marcas originais do clown cir-
cense, quando tinha um desempenho voltado a stira do espeticulo
sério. O segundo, todavia, apresenta o desenvolvimento de um
pequeno conflito, geralmente com uso do discurso oral, e também
apresenta uma filiagio com momentos especificos da histéria da
formagio do clown circense, detectdvel na solidificagio da dupla
Clown Branco e Augusto.
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A seguir serd apresentada uma sintese histérica da formagao
e desenvolvimento do palhago circense. Esta divisdo sumadria é
apenas um motivo inicial de um estudo histérico, uma vez que,
como se vera, as fungoes e participagdes do palhago brasileiro, na
atualidade, extrapolam em muito esse universo bindrio.

Charlequito em O atirador de facas. Circo Beto Carrero, Marilia - SP, 25.4.1998.
Foto: Kiko Roselli.

Tal como o préprio circo, a arte clownesca deve sua expan-
sdo as iniciativas britanicas e francesas dos séculos XVIII e XIX.
A aproximagio com outras artes do palco deu-se imediatamente
ap6s a criagio do Anfiteatro Astley, que em 1770 introduziu um
dangarino de corda, Fortunelly, como comico. Franconi, na Franga,
em 1791, incluiu a pantomima no circo, mas ainda sob o imperativo
do cavalo. Essa tendéncia sobreviveu pelo menos até a segunda
década do século XIX, com o intuito predominante de exaltagio
do nacionalismo francés. Concomitantemente a esse espirito feé-
rico, o circo recebeu os artistas saltimbancos que se afastavam das
feiras esvaziadas. Nesse encontro de segmentos dispares o circo
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viu-se diante das personagens comicas que ocupavam os tablados
nas ruas e pragas. O comico, assim, ocupou o seu espago no interior
de um espetaculo nascido da aristocritica e militar arte equestre.
Nos momentos iniciais, entretanto, nio se tratava de palhagos, tais
como os de hoje. Esses primeiros comicos restringiam-se a repro-
duzir, as avessas, determinado nimero circense, principalmente
os de montaria. Haveria necessidade de outras ingeréncias para
a formacao do clown. Dentre estas, destacaram-se a pantomima
inglesa e a commedia dell’arte.

Clown é uma palavra inglesa, cuja origem remonta ao século
XVI, derivada de cloyne, cloine, clowne. Sua matriz etimolégica
reporta a colonus e clod, cujo sentido aproximado seria homem
rastico, do campo. Clod, ou clown, tinha também o sentido de lout,
homem desajeitado, grosseiro, e de boor, camponés, riistico. Na
pantomima inglesa o termo clown designava o comico principal e
tinha as fungdes de um servigal. No universo circense o clown é o
artista comico que participa de cenas curtas e explora uma carac-
teristica de excéntrica tolice em suas acoes. Até meados do século
XIX, no circo, o clown tinha uma participagao exclusivamente
parodistica das atragdes circenses e o termo, entdo, designava
todos os artistas que se dedicavam 2 satirizagao do préprio circo.
Posteriormente, esse termo passou a designar um tipo especifico de
personagem comica, também chamado de Clown Branco, por conta
de seu rosto “enfarinhado”, que tem no outro palhago, o Augusto,
o seu contrdrio. O plural clowns é usado para designar a dupla
comica. No Brasil, no meio circense, é comum ouvir-se o termo
crom em referéncia aquele palhago que tem a fungio de partner,
ou de palhago secundirio. E ele quem opera como contraponto
preparatério as piadas e gags do palhago principal. Ele também
¢ chamado de escada. O termo clown terminou prevalecendo no
universo circense europeu, dada a influéncia do circo de Astley.

O clown, ou uma primeira caracterizagio dele, pode ser en-
contrado no teatro de moralidades inglés da segunda metade do
século XVL.! Inicialmente secundario, aos poucos ele foi se defi-

1 Para uma histéria das origens do clown no teatro inglés, consultar Bourgy, Le
premier “clown” in Vigouroux-Frey (1999, p.17-23).
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nindo como uma personagem importante e passou a ser “obrigato-
rio” em todas as pegas inglesas. Suas principais caracteristicas eram
“a gratuidade de suas intervengoes e a liberdade de improvisagao”
(Bourgy, 1999, p.19). O triunfo nos palcos proporcionou a emi-
gragdo para o teatro das feiras ambulantes. Esse clown aproximava-
-se do bufio quanto a forma de insergio nas cenas, mas distanciava-
-se deste pois ja trazia uma maquiagem carregada nos esteredtipos.
Em solo inglés, a pantomima viria a contribuir definitivamente
para a defini¢do do clown. A pantomima inglesa se desenvolveu a
partir da commedia dell’arte. As personagens da comédia italiana
foram incorporadas em uma cena em que predominava a mimica,
acrescida de miisica e danga. Os originais criados de Pantaledo,
na commedia dell’arte, Arlequim e Colombina, transformaram-
-se, na Inglaterra, em jovens amorosos. Essa mudanga, ocorrida
em torno de 1770, de certa forma provocou o esvaziamento do
contraponto comico original, vindo a ser recuperado mediante a
inversio de papéis: o jovem apaixonado foi confiado a uma mu-
Iher e sua companheira, a um homem. Tudo ocorria em cendrios
elaborados, com énfase em acentuados efeitos cénicos herdados
dos comicos dell’arte. A tradicio italiana encontrou-se com a dos
clowns ingleses, provocando uma aproximagao de tipos. Desse
encontro resultou uma sugestiva fusao que teve como ponto termi-
nal a concepgio do clown moderno e circense. Isso se deu a partir
da caracterizacio externa (indumentéria e maquiagem, principal-
mente) e do estilo de interpretagdo dos atores. Em pouco tempo
a estrutura da pantomima transformou-se e este clown, resultado
da unido do anterior tipo inglés com as personagens da comédia
italiana, passou a ser a personagem dominante (Speaight, 1980,
p.27). Essa transformagao ocorreu no final do século XVIlI e veio a
se consolidar no XIX, especialmente a partir da criatividade de um
ator inglés do teatro de variedades, Joseph Grimaldi (1778-1837).

Herdeiro da tradigio das feiras, da commedia dell’arte e do
teatro de pantomima, Grimaldi, apesar de jamais ter ocupado um
picadeiro de circo, é considerado o criador do clown circense, a
ponto de seu cognome “Joe”, ou “Joey”, ser tomado, na Inglater-
ra, como sinénimo de palhaco. Ele era de familia de artistas. Seu
avd, Giovanni Battista Nicolini Grimaldi, foi um Arlequim e tra-
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balhou na Feira de Saint-Germain entre os anos de 1740 e 1741,
Giuseppe Grimaldi, pai de Joe, também foi Arlequim, além de
bailarino. Ele se transferiu para Londres em torno de 1755, onde
foi ator e professor de dancga nos teatros e, certamente, contribuiu
para que o balé-pantomima se firmasse.

O filho, Joseph, desenvolveu praticamente toda a sua carreira
no Sadler’s Wells Theatre, um dos mais importantes espagos do
teatro de variedades londrino, onde estreou com dois anos de idade.
No Sadler’s ele trabalhou com Billy Sanders (dancarino de corda,
malabarista e equilibrista comico) e Alexandre Placido (acrobata
e dancarino de corda). O primeiro parceiro veio a trabalhar como
clown no circo de Astley, em Paris; o segundo emigrou para a
América do Norte e trabalhou em circos.

Grimaldi provocou a fusdo da mdscara branca e placida de
Pierr6 com a agressividade avermelhada e pontiaguda de Arlequim
(Cuppone, 1999, p.48). Contudo, os tragos caracteristicos de
Pierr6é nio sobreviveram em Grimaldi. A sua indumentéria, por
exemplo, era excéntrica o suficiente para distanciar-se da leveza
e candura da personagem da commedia dell’arte (Jando, 1982,
p.62). Sua personagem se fixou definitivamente em dezembro de
1806, no Convent Garden Theatre, com a peca Mother Goose,
de Charles Dibdin, uma obra sem dialogos (Wilson, 1949, p.30).
Dibdin também era diretor do Royal Circus, o maior concorrente
de Astley, em Londres. Grimaldi nao era um acrobata e toda a sua
expressividade cénica dava-se por meio de gestos. Sua personagem
original ndo era nada simpatica. Ao contrario, era cruel, desumana,
“sem coragado e incapaz de dizer a verdade” (Jando, 1982, p.62).

O contato entre artistas ambulantes, atores teatrais e os ho-
mens do espetaculo circense era intenso. Rapidamente, as inova-
¢oes dos palcos de variedades foram absorvidas pelo espeticulo de
circo. Como nos espetaculos de circo predominavam os niimeros
com cavalos, o clown deveria essencialmente adequar-se a eles. O
clown estreou no picadeiro como um cavaleiro desajeitado, que
cai constantemente do animal e que o monta de trds para a frente,
dentre outras proezas. Inicialmente, no circo, o clown era uma
caricatura do cavaleiro. Em contrapartida, ele veio a quebrar a
monotonia do espeticulo equestre. O contato com outras modali-
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dades artisticas dos saltimbancos provocou a adogio do mesmo
procedimento para com as demais habilidades. Assim, criaram-se
clowns saltadores, acrobatas, musicos, equilibristas, malabaristas
etc. Contudo, para todos esses tipos prevalece o intento maior de
provocar o relaxamento comico, um registro oposto a demonstra-
¢io de habilidade dos artistas da pista. A busca da comicidade vem
enfatizar o corpo grotesco, em contraponto a sublimidade do ginas-
ta (Auguet, 1974, p.42). Dentre os de maior destaque nio se deve

Joseph Grimaldi. Fabbri & Sallée (1982, p.61).
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esquecer o nome de Auriol (1806-1881), um eximio acrobata que
nao se contentava com o tom de seriedade que a acrobacia requeria.
Auriol obteve reconhecimento artistico no Circo Olimpico, dos
Franconi, em 1835.

Em 1779, Astley introduziu uma cobertura em seu anfiteatro.
Com isso, melhoraram-se sensivelmente as condigdes de actistica e
de conforto para o piblico e, naquele novo ambiente, as apresenta-
¢oes dos saltimbancos aproximaram-se do teatro e dos espetdculos
de variedades. Cada vez mais o tom uniforme do espetaculo com
cavalos e nimeros acrobéticos era entrecortado com pequenas
entradas comicas, montadas “ao inverso”. Possivelmente por esse
motivo as intervengoes clownescas tenham recebido o nome de
reprises, terminologia até hoje adotada pelo circo e pelos palhagos,
quando se referem as entradas que geralmente ndo usam a palavra.
Em seguida, esse comico criou um didlogo em tom burlesco com
o Mestre de Pista, cabendo a este o tom sério do curto didlogo e
ao clown, a exploragio da jocosidade.

O Royal Circus, concorrente de Astley, em Londres, por
sua vez, a partir da iniciativa de Charles Dibdin, passou a exibir
uma cena de maior félego dramadtico, associando a pantomima a
arte equestre. A inspiragdo foi buscada em Grimaldi e era levada
adiante por um clown italiano, Delpini. O Anfiteatro Astley, sob
o comando de seu filho John, temendo a concorréncia, adotou
estratégia semelhante e introduziu em seu espeticulo o melodrama
francés, adaptado para “hipodrama”.? Nessa modalidade, Mazeppa
tornou-se o mais célebre dos hipodramas, dentre outros feitos
porque apresentava a nudez feminina. O sucesso dessa férmula foi
surpreendente a ponto de o teatro de variedades adotar iniciativa
semelhante. A inspiracao girava em torno do “espeticulo total”.

Até aquele momento os clowns eram divididos em dois grupos:
os de cena, inspirados em Grimaldi, e os excéntricos, cavaleiros
ou acrobatas. Dentre estes tiltimos, Andrew Ducrow (1793-1842)
se destacou. Ele explorava cenas de estatudria antiga, a exem-
plo de seu conhecido esquete Carnaval de Veneza, que apresenta-

2 Para uma histéria do hipodrama, ver Saxon (1968).
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va o atlético Adonis e fazia alusio a Apolo Belvedere. Essas lem-
brangas, contudo, eram associadas ao conhecido trio Arlequim,
Pierrd e Colombina (Towsen, 1976, p.95-6). Ducrow procurava
uma indumentdria de tom histérico a sua performance, represen-
tando “tipos nacionais”, a exemplo de O chinés encantador, que
ocupou o Anfiteatro Astley, em 1826. Naquela data, o anfiteatro
estava sendo dirigido pelo préprio Ducrow.

Ele também inovou ao adentrar a pista vindo do publico e
montar o cavalo desajeitadamente. A evolugdo terminava com a
queda das calgas, recurso ainda hoje utilizado pelos palhagos. No
anfiteatro, Andrew Ducrow langou como clown seu irmao John,
que tinha uma capacidade extraordindria para a improvisagao,
criando gags de tudo ao seu redor.

John Ducrow combinava a pericia do manejo equestre e a
acrobacia com um apurado talento para a comédia. A mais co-
nhecida de suas iniciativas comicas trazia em cena dois poneis
com chapéus, sentados em mesas separadas, tomando o ché da
tarde, servido pelo préprio John. Sua performance e vestimenta
aproximavam-se as de Grimaldi.

o | =

Andrew Ducrow em O chinés encantador. Fabbri & Sallée (1982, p.67).
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John Ducrow servindo chd aos seus poneis. Towsen (1976, p.103).

A iniciativa de John Ducrow encontrou correspondéncia no
desempenho arrojado de um Mestre de Pista, John Esdaile (1788-
1854), chamado Widicomb. O Mestre de Pista, originalmente,
era o domador e o diretor dos niimeros equestres. Em virtude do
predominio do cavalo no espeticulo circense, ele terminou assumin-
do também as func¢des de mestre de cerimoénias, hoje chamado de
apresentador. O Mestre de Pista também participava das entradas
circenses, quase sempre trazendo a lucidez a cena, caracteristica au-
sente no palhago. Antes mesmo de se fixar a dupla cémica, o Mestre
de Pista se transformou em uma espécie de soberano do clown. A sua
origem induziu o uso de uma indumentéria marcada pelo uniforme
dos militares. Widicomb teve importincia destacada nessa fungio.
Vestido sob inspiragdo militar, ele imp6s um estilo majestoso que
propiciava o total dominio e dire¢ao sobre tudo o que ocorria na
pista. Nesse controle, Widicomb desenvolveu a habilidade pelo jogo
clownesco, desta feita valorizando a personagem cémica. Assim,
aos poucos, delineava-se um contraponto ao clown, polo de oposi-
¢do fundamental para a futura dupla de palhacos que viria a se fir-
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mar por definitivo. Essa polaridade ganhou novos contornos, ainda
no Anfiteatro Astley, com a incentivada rivalidade entre Tom Barry
e William F. Wallet (1808-1892). O primeiro mantinha-se fiel a
linhagem iniciada por John Ducrow, enquanto o segundo explorava
um tom gentil, ainda que sob o viés do ridiculo. Wallet criou um
“clown shakespeariano”, cujo humor explorava sobretudo o jogo
verbal. Frequentemente, ele terminava suas entradas com versos
do maior dramaturgo inglés, de preferéncia moralizadores.

Na Franga, entre os anos de 1870 e 1880, os Hanlon-Lee
faziam sucesso com um humor sinistro. Eles eram acrobatas e
jogadores de icdrios e exploravam essas habilidades de maneira
coéHmica. Em 1865, aventuraram-se pela pantomima e, a partir
de um roteiro de Deburau, criaram suas mais famosas entradas:
Arlequim estdtua e Arlequim esqueleto.

Paralelamente ao itinerdrio inglés, os franceses fizeram re-
nascer os clowns falantes, desta feita, contudo, sob um tom mais
humano e “realista”. Vale relembrar, entretanto, a proibigao do
uso do didlogo, ou melhor, o privilégio das cenas dialogadas, cuja
autorizagio era concedida pelo Estado. Nesse panorama, o ano de
1864 teve lugar de destaque, momento de aboligdo dos privilégios
dos teatros. Em 5 de novembro de 1863, Napoleao III pos fim a
politica de privilégios, que passou a vigorar a partir do ano seguinte.
Os clowns, nos picadeiros, finalmente puderam explorar a palavra
para dar vida nova ao jogo clownesco.

O ano de 1864 é considerado um marco na evolugao dos
clowns. Ele delimitou nitidamente dois periodos distintos, que
tém no uso da palavra dialogada um certo paradigma. Os primei-
ros clowns tinham um desempenho exclusivamente fisico, quase
sempre parodiando as préprias atragoes do espetdculo circense.
O didlogo em cena era privilégio dos comediantes. O monélogo,
entretanto, era autorizado. O soliléquio, contudo, é um recurso
cénico de tom intimista e sentimental que nio se adequava ao clima
grandioso e eloquente do circo. Nesse quadro, restava ao comico
circense, em primeiro lugar, a satirizagio do principal elemento
artistico do circo de entdo, o cavaleiro; depois, a expansio do mes-
mo recurso aos demais niimeros. Para que a parédia se efetivasse
havia a necessidade de o clown dominar a montaria, a gindstica, a
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doma de animais etc. Assim, para saltar ou equilibrar-se o clown
deveria, antes de mais nada, ser um acrobata. Essa “anterioridade”
era decisiva aos palhagos que nido faziam uso da palavra. O clown
circense, desse modo, desde seus primérdios deparou com a neces-
sidade de ser a um s6 tempo autor, mimo, dangarino, mfsico etc.
Essa diversidade ainda hoje prevalece. Os palhacos brasileiros que
esta pesquisa teve a oportunidade de documentar demonstraram
a variedade de elementos expressivos presentes em suas perfor-
mances. Pode-se adiantar que o palhaco é, concomitantemente,
autor e ator dos esquetes que encena. Como autor, ele cria e/ou
adapta entradas que enfatizam e valorizam as caracteristicas de suas
personagens. A criagio do roteiro a ser encenado, entdo, obedece
as tendéncias da interpretacdo. Esta, por sua vez, orienta-se a ex-
ploragio méaxima das expressoes corporais, incluindo as faciais, e
tem um lugar exclusivo de repouso seméntico: o corpo, que esta
em constante alerta para a improvisagdo e que tem nas reagoes da
plateia seu necessario impulso.

O palhago se formou sob o imperativo da necessidade, tanto
da diversificagdo do espetdculo quanto da sobrevivéncia pessoal
do artista diante da impossibilidade fisica provocada pela idade ou
por um acidente. Muitos artistas nao iniciaram suas carreiras como
clowns. Antes de sé-lo, foram equilibristas, malabaristas, trapezistas
etc. Quedas, cansaco fisico, desestimulo com o préprio niimero,
dentre outros fatores, provocaram o surgimento de varios e impor-
tantes palhagos. O exemplo de Auriol, j4 mencionado, corrobora
parte dos percalgos da profissdo. Além dele, muitos outros tiveram
histéria similar (Towsen, 1976, p.83).

A monotonia que dominava o espetdculo de apresentacio de
habilidades, especialmente as equestres (que provocou a introdugao
dos interltidios comicos), também exigiu do clown a diversificagao.
Para criar novas entradas ele foi estendendo o seu olhar satirico
as demais atrag¢des do circo. Contudo, o seu “assunto” sempre foi
o proprio circo, o que confere a entrada circense um certo grau
metalinguistico. Ainda que nao exclusivas, essas caracteristicas
ainda hoje se mantém vivas. Nao sio poucas as entradas que se
voltam para o universo do préprio circo e, com isso, o espeticulo
pode jogar e oscilar entre polos antagdnicos, tais como o sublime e
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o grotesco. O grotesco, nesse caso, procura um riso coletivo e
liberador das tensoes (quando nao do terror, que advém do subli-
me) provocadas pelo ginasta em niimeros de alto risco. As énfases
corpérea e grotesca conferem a arte clownesca uma universalidade
que pode ser tolhida apenas com os limites das linguas.

A partir de 1864, essa universalidade corporal ganhou con-
tornos especificos com a incorporagio da forma dialogada, como
rambém da readaptacio de antigas formas de manifestagdo comica,
especialmente as dos mimos desempregados. Essa apropriagao
procurou solidificar uma oposigao bésica, de forma a criar um par
de tipos que comportasse um minimo de conflito. A polarizagao
formou-se em torno de um tipo dominante (Clown Branco) e de
um dominado (Augusto). Nesse momento, em torno dos anos de
1870 e 1880, a comédia serviu de motivagdo a criagao dos clowns.
Assim, a arte do palhaco pdde extrapolar o restrito universo das
habilidades circenses do qual estivera até entdo dependente. O
vasto leque das manifestagdes comicas populares se abriu ao circo,
dessa feita sob a forma da busca e aproveitamento dos motivos
e esquemas dramatiirgicos jd experimentados, realocados nas
méscaras opostas que o circo criou. Assim, pode-se perfeitamente
admitir a afirmacio de Roland Auguet (1974, p.39), segundo a
qual o palhago é criagdo especifica do circo moderno.

As facanhas daquele clown “primitivo”, essencialmente paro-
distico das proezas circenses, chegou até o século XX, adaptando-
-se, agora, as vestimentas, 3 maquiagem e as caracteristicas dos
Augustos. O tipo inicial, entretanto, foi se depurando, até alcangar
uma divisdo que apresenta uma indissociabilidade, apesar de seus
contrastes. Apds conquistar a palavra, os palhagos evoluiram para
a criagio de cenas curtas, geralmente alusivas ao préprio ambiente
do circo (mas nio necessariamente), procurando a confluéncia da
linguagem oral com a corporal.

A partir de meados do século XIX os interlidios comicos
foram se firmando até se tornarem uma parte essencial do espe-
taculo de circo. O clown cada vez mais distanciava-se da atuagao
voltada para os palcos dos teatros e se especializava na performance
circense, buscando o tom parodistico e jocoso das varias habili-
dades que o circo apresentava. Paulatinamente, foi se firmando a
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distin¢do entre os excéntricos e os clowns “shakespearianos”. A
categoria dos primeiros inclui todos aqueles que usavam das proezas
circenses para alcangar o coémico, tais como os clowns acrobiticos,
os equilibristas, malabaristas etc., incluindo os clowns musicais.
Os “shakespearianos”, ou “falantes”, se firmaram na dupla Clown
Branco e Augusto.

A cléssica oposi¢ao entre tipos distintos de palhagos, que se
perpetuou por todo o século XX, recebeu da dupla Foottit e Cho-
colat o seu toque definitivo. George Foottit (1864-1921), filho de
diretor de circo, cavaleiro e trapezista, criou um clown enfarinhado,
germe do Clown Branco. Ele encontrou no cubano Chocolat (Ra-
phael Padilla, 1868-1917) o contraponto negro. A dupla explorou
um jogo de forgas entre as duas personagens antag6nicas. Esse jogo
propiciou a jun¢io dos diversos elementos até entdo postos: a gestu-
alidade advinda da pantomima, a evolugio dos tipos da commedia
dell’arte, a satirizacdo das habilidades dos ginastas e acrobatas e
o uso do didlogo. A partir de entdo os clowns tiveram o campo
aberto para a criagdo de novos esquetes e Foottit firmou-se como
um inovador, criando entradas originais. A palavra, contudo, nao
vinha carregada de indole realista. Ao contrario, acompanhando a
vestimenta e a maquiagem, ela almejava o absurdo. A trilha aberta
por Foottit e Chocolat se expandiu e a original dupla antagbnica
desdobrou-se em trios ou mesmo em trupes inteiras de cémicos,
quase sempre de uma mesma familia.

O Clown Branco retomou as influéncias originais do Pierrd
de Grimaldi e Deburau, depurando-as. A maquiagem abandonou
0s tragos grotescos que se viam em Grimaldi e se voltou para uma
pureza romantica, melancélica, sentimental e rica em plasticidade
do Pierrd, tal como interpretado por Jean-Gaspard Deburau (1796-
1846), no Teatro dos Fundmbulos, em Paris.

O Clown Branco tem como caracteristica a boa educagao,
refletida na fineza dos gestos e a elegincia nos trajes e nos movi-
mentos. Ele mantém o rosto coberto por uma maquiagem branca,
com poucos tragos negros, geralmente evidenciando sobrancelhas,
e os labios totalmente vermelhos. A cabeca é coberta por uma
boina em forma de cone. A roupa traz muito brilho. O tipo, assim,
recupera, no registro comico, a elegincia da tradigao aristocratica,
presente na formagao do circo contemporaneo.
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Foottit e Chocolat. Towsen (1976, p.82).

O termo augusto tem sua raiz na lingua alema e foi utilizado
pela primeira vez em 1869, em Berlim, quando Tom Belling,
um cavaleiro, teve uma apresentagio desastrosa no picadeiro. O
piblico, entdo, gritou: “Augusto!, Augusto!”. August, em dialeto
berlinense, designava as pessoas que se encontravam em situagao
ridicula, ou ainda aquelas que se faziam de ridiculas.” O Augusto é

3 Towsen (1976, p.371) aponta como referéncia o Historical Dictionary of
German Figurative Usage, sem indicar o local, a editora e a data de edigdo.
Segundo ele, o termo em alemao dialetal seria “Aujust mit de Klamottenbeene”.
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um tipo de palhago que tem como marca caracteristica o nariz
avermelhado. Ele nio cobre totalmente a face com a maquiagem,
mas ressalta o branco nos olhos e na boca. Sua caracteristica basica
é a estupidez e se apresenta frequentemente de modo desajeitado,
rude e indelicado. No Brasil, encontra-se no termo palhago o
equivalente mais apropriado do Augusto, ainda que ele englobe
outros tipos e possa, com isso, fundir-se ao clown.

Os historiadores do circo divergem quanto ao surgimento do
Augusto e apresentam vrias versoes. A primeira delas, mostrada
em detalhes por Towsen, traz algum dado histérico e refere-se ao
incidente provocado por Tom Belling, no Circo Renz. Belling, filho
de um proprietario de circo, era também acrobata e cavaleiro. Ele
foi vitima de uma queda do cavalo, em um movimento acrobético
trivial, tendo sido severamente repreendido pelo diretor do circo.
Proibido de retornar a pista, Belling passava parte de seu tempo
fazendo gracejos com seus amigos. Certa noite ele brincava com
uma peruca velha, quando resolveu colocé-la de tris para a frente.
Ele adicionou alguns nés nos cachos da peruca, que fizeram que os
cabelos ficassem ericados. Em seguida, vestiu um paletd pelo avesso.
Estava se exibindo para os colegas quando foi surpreendido pelo
diretor do circo. Ao contririo da reprimenda prevista por Belling, o
diretor achou fantdstica aquela aparéncia comica. Resolveu, entdo,
devolvé-lo ao picadeiro, com essa nova caracterizagio. Ao entrar,
completamente atrapalhado, ele tropegou e caiu com o rosto no
chido. O nariz restou-lhe avermelhado. O piblico deliciou-se com
seu ar bobalhido e comegou a gritar “Augusto!”, pelo ridiculo da
situacio e pela ignorincia e estupidez que tal cena evidenciou.
Impulsionado pelo diretor, nos espeticulos seguintes ele recriou a
cena que antes dera-se ao acaso.

A histéria de Tom Belling é retomada por Roland Auguet em
sua obra Histoire et légende du cirque. Segundo ele, Belling teria
ingerido uma dose excessiva de gim, que teria prejudicado seu
equilibrio (Auguet, 1974, p.53).

Outra versio, desprovida de maiores dados e que segue os pon-
tos essenciais da primeira, diz que um funcionario do circo de nome
Augusto, encarregado de suprir a cena com 0s seus aparatos necessa-
rios, também conhecido como gargom de pista, estava de tal forma
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Jean-Gaspard Deburau. Towsen (1976, p.82).

agitado que nio conseguia executar nenhuma de suas tarefas a conten-
to. Isso teria provocado hilariedade no piblico (Auguet, 1974, p.53).
Tristan Rémy (1962, p.24), por sua vez, apresenta uma versao com
aspectos diferentes. Segundo ele, um jovem cavaleiro, em estado
de embriaguez, de nome Augusto, entrou no picadeiro com trajes
de ceriménia desproporcionais ao seu tamanho. Isso teria sido o
suficiente para que se criasse a parédia do diretor ou Mestre de Pista.
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Alexis Gruss Jr., 1964. Fabbri & Sallée (1982, p.127).

As versoes de sua origem, portanto, apontam o Augusto associa-
do a uma estupidez espontinea, vestido de forma excéntrica, livre e
sem a formalidade dos clowns anteriores. Entretanto, antes de se de-
dicar a investigagdo das origens e, consequentemente, de dar a elas
um lugar de destaque, como se a criagdo do tipo fosse resultado ex-
clusivo de um incidente, deve-se perguntar pelas razées que fizeram
o Augusto se firmar. Essas razoes s6 podem ser ponderadas a luz da
histéria, em um momento de profundas transformagoes na Europa.
A Revolugio Industrial substituiu a forga animal pela miquina; o
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cavalo perdeu seu posto e seu status para a propulsdo mecanica; a
cidade e a forma industrial sobrepujaram a economia agraria. Com
essas transformagdes, o campesino procurou um lugar na nova
ordem social e econdmica, desta feita sob a condigao de proletario.

A partir de 1880 o Augusto se impds como estilizagio da
miséria, em meio a um ambiente social que prometia sua erradi-
cagdo. Pelo menos no aspecto ideal, no discurso sobre o real, a
sociedade industrial procurou integrar o individuo ao progresso.
Nio deveria haver mais lugar para a marginalidade. O discurso
ideal, contudo, obscurecia o desemprego em massa e a Revolugao
Industrial ndo conseguiu superar a superpopulagio, a fome e as
guerras, motivos que fizeram que milhdes de europeus abando-
nassem o Velho Mundo:

E o Augusto é justamente o tipo marginal, nio somente pelo
seu aspecto exterior, mas sobretudo pela inaptidio generalizada
em acompanhar as coisas mais simples — fracasso simbolizado pelo
tropeco de sua entrada na pista. Prodigio de ineficicia que natural-
mente suscita o riso em um universo ultrarracional voltado a eficécia.

(Auguet, 1982, p.154-5)

Tom Belling. Towsen (1976, p.207).
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No Augusto, tudo € hipérbole. A roupa é larga, os calcados
sdo imensos, 2 maquiagem ¢ exagerada e enfatiza sobremaneira a
boca, o nariz e os olhos. Essa figura, que estd presente na atuali-
dade do circo brasileiro, é fruto direto da sociedade industrial e
de suas contradigdes. O toque diferencial residia justamente nos
ingredientes individuais e subjetivos que o artista adicionou a rela-
tiva rigidez dos tipos e mdscaras comicos. Portanto, caracteristicas
psicol6gicas associaram-se a fixidez do tipo, abrindo caminho
para a diferenciagdo e individualizagdo dos palhagos. Essas sio
as caracteristicas basicas dos palhagos que conquistaram lugar no
circo, a partir das duas dltimas décadas do século XIX e que se
mantém até a atualidade.

A dupla Augusto e Clown Branco, entio, veio a solidificar as
mascaras cdmicas da sociedade de classes. O Branco seria a voz
da ordem e o Augusto, o marginal, aquele que nido se encaixa no
progresso, na maquina e no macacio do operdrio industrial (no
geral, a roupa do Augusto é um macacio bastante largo). Ou, nos
dizeres de Dario Fo:

Os palhagos sempre falam da mesma coisa, eles falam da fome:
fome de comida, fome de sexo, mas também fome de dignidade,
fome de identidade, fome de poder ... No mundo clownesco hd duas
possibilidades: ou ser dominado, e entdo nés temos aquele que é com-
pletamente submisso, o bode expiatério, como na commedia dell’arte;
ou dominar, e entdo nés temos o chefe, o clown branco, o que di
ordens, aquele que insulta, aquele que faz e desfaz, (1982, p.83)

Nos Estados Unidos da América, os palhagos tiveram uma evo-
lugio parcialmente semelhante 2 europeia. No entanto, criou-se 14
um tipo particular de comico circense, o tramp, uma figura ristica e
marginalizada, um vagabundo errante, que trazia o rosto dominado
pela cor preta. Ele é resultado da Guerra de Secessdo, que deixou
milhares de vitimas maltrapilhas vagando pelas estradas americanas
(Jando, 1982, p.73; Kelly & Kelley, 1996). Esse palhago passou a
ocupar o espeticulo, juntamente com o Augusto ¢ o Clown Branco.
Tal qual sua origem, ele permanecia 2 margem do picadeiro.
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Emmett Kelly, um dos mais célebres tramps. Fabbri & Sallée (1982, p.73).

A grandiosidade empresarial do circo americano, que se
desdobrou na imensa lona de trés pistas, provocou a mudez dos
palhagos, que se viram impelidos a procurar os efeitos comicos
nos acessérios de cena, como aparatos que explodem ou jatos
d’agua imprevisiveis. Suas entradas buscaram a comicidade muda,
de curtissima duragio. Isso, de certa forma, provocou uma certa
desvalorizagio dos interlidios cémicos, uma vez que o espeticulo
centrou-se na grandiosidade feérica. A maquiagem e a roupa dos
Augustos ganharam outros contornos, desta feita carregando-se no
brilho das calgas e paletés, enquanto a peruca realgava a calvice,
possibilitando, a0 mesmo tempo, um alongamento de todo o rosto.
O nariz vermelho, no entanto, nao foi suprimido, tal como se pode
observar em Lou Jacobs.
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Lou Jacobs. Fabbri & Sallée (1982, p.72).

Na Rissia, a histéria dos palhagos recebeu um capitulo ino-
vador. O circo foi introduzido nesse pafs em 1793, por Charles
Hughes e o seu Royal Circus. Desde entdo, até 1917, ele seguiu
o modelo europeu, admitindo a polaridade Clown Branco e Au-
gusto. Em torno da Revolugdo de 1917, no entanto, houve uma
mudanca significativa nos tipos comicos russos. Os palhagos russos
abandonaram as caracteristicas dos ocidentais e procuraram novos
caminhos, em conformidade com o novo que a época almejava. Eles
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colocaram os velhos estigmas da arte clownesca em um novo
registro ¢ superaram a oposigdo basica da comicidade circense.
Ap6s a Revolugio, os palhagos russos procuraram outros caminhos
para a comicidade. Essa busca levou-os ao encontro de persona-
gens conhecidas, e Chaplin foi a principal delas. A arte clownesca
associou-se a luta politica, surgindo a figura do clown-tribuno,
que participava das marchas populares e também das militares.
Os russos amenizaram ou até mesmo retiraram por completo a
maquiagem caracteristica dos palhagos.

Vitali Lazarenko, o principal clown-tribuno do periodo de agi-
tacio revoluciondria, adepto da causa bolchevique, aproximou-se
dos artistas de vanguarda, especialmente do cubo-futurista Vladimir
Maiakévski. Esse encontro trouxe elementos circenses ao teatro
de vanguarda e renovados recursos teatrais a arte clownesca com
tonalidade politica. Entre outras atuagdes conjuntas, Lazarenko
interpretou o papel de diabo (que tinha aspecto de palhago) na
pega Mistério bufo, de Maiakovski, em 1920. No mesmo ano, com
a colaboragio do palhago, o poeta escreveu a peca Campeonato
da luta de classes universal. Esta pega foi escrita tendo em vista a
performance de Lazarenko, que se incumbiu de colocar o texto na
forma da representagao circense. Ela foi encenada em novembro
de 1920 no Segundo Circo Estatal de Moscou. Todas as perso-
nagens, baseadas em personalidades mundiais conhecidas, foram
representadas por palhagos.

A aproximagio com as vanguardas fez o circo soviético reto-
mar a prética das pantomimas circenses. O circo também recebeu
outra forte influéncia da heranga teatral popular russa, especial-
mente dos mimos e menestréis que desde o século XVII dedicavam-
-se a0 entretenimento das massas, com forte acento politico em
suas apresentagdes, a ponto de terem sido banidos da Riissia, em
1648, pelo czar Alexis I, pai de Pedro, o Grande (Towsen, 1976,
p.309). Assim, o teatro de feiras russo, a presenga marcante da
commedia dell’arte e as comédias mascaradas, todas com forte
acento politico, alimentaram a cena russa, tanto nos palcos como
nos picadeiros.

As proezas equestres da origem do circo europeu, na Russia,
encontraram nos cavaleiros cossacos a sua versio local. Dessa fei-
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ta, no entanto, permeada pelo teor politico da revolugio. Conco-
mitantemente, o circo e suas habilidades trouxeram novos alentos
aos diretores teatrais, especialmente aqueles engajados no teatra-
lismo, como Meyerhold, Radlov e outros. Nos primeiros anos
da revolugio os dirigentes deram total apoio s artes circenses.
Comegava a nascer uma nova concepgio de espeticulo circense
que, apesar das restrigdes do periodo do realismo socialista, sob o
dominio de Stalin, deixou marcas profundas na histéria do circo
universal.

Os Irmaos Durov sao apontados como precursores dessa nova
mentalidade circense. Vladimir Durov (1863-1934) foi eximio
treinador de animais, renovador das técnicas de adestramento,
inspiradas em fundamentos cientificos, que marcariam a escola
soviética. Basta lembrar, posteriormente, o trabalho desenvolvido
com os ursos, a ponto de um espetéculo inteiro ser desenvolvido
por eles, com acrobacias, barras, trapézios etc. Sua primeira faganha
foi um niimero com ratos e gatos. Anatoli Durov (1864-1916) era
um clown que elegeu o povo simples como seu interlocutor. Dizia-
-se “0 bobo de sua Majestade, o Povo”. Criticando constantemente
0 regime czarista, ele atuava sob a forma burlesca popular, com
énfase na simplicidade e na idiotice de sua personagem.

Os palhagos soviéticos acompanharam essa trajetéria politica.
Eles se distanciaram da tipologia antagénica do circo ocidental,
como também do tipo humilde e maltratado de Chaplin, e procu-
raram maior familiaridade com sua época. Como exemplo pode-se
citar o Karandash, que sé terminou a caracterizagio de seu tipo
ao final dos anos 1930. Ele se afastou da figura esquemitica para
alcangar uma personagem organica e contraditéria:

Karandash ¢é extraordinariamente natural e pletérico gragas a
diversidade de matizes de seu modo de ser. O clown que encarna uma
faceta de cardter apenas, ou uma tinica paixio, adoece por forga do
esquematismo. Em esséncia, ndo é uma fisionomia, porém, nada mais
que uma careta. Em contrapartida, Karandash é cindido enquanto
astuto, ¢ valente e um tanto medroso... Essa unidade organica com
diferentes tragos de carater forma uma imagem viva e palpitante, rica
em impulsos espirituais. (Trivas, 1975, p.41)
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Lazarenko, em pernas de pau, liderando uma marcha. Towsen (1976, p.307).

O caso Karandash é dos mais significativos para o desenvolvi-
mento da arte clownesca soviética. De fato, em sua personagem nao
cabem os narizes vermelhos, as bochechas brancas, os sapatos enor-
mes etc. Seu traje ¢ bastante discreto e quase nao hd maquiagem.
Nele, a interpretacio abandonou o universo do caricaturesco. Sua
atuacio ¢ bastante natural e nada esquemdtica. Karandash definiu
para o circo soviético o futuro de sua comicidade. A matéria-
-prima privilegiada do artista era a sitira politica. Ele tanto criava
esquetes novos como dava leituras renovadas as mais tradicionais
entradas circenses.

Oleg Popov, o clown soviético mais famoso em seu pais € no
Ocidente, ao comparar o circo ocidental ao soviético, apresenta o
seguinte depoimento:
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Karandash. Lirovski (1973, p.57).

Durante minhas atuagdes com o circo soviético em Franca, Bél-
gica e Inglaterra prestei muita atengio nos conhecidos palhagos do
Ocidente. O trago distintivo de sua arte ¢ a falta de ideia. Alheios aos
problemas didrios da luta social e politica que preocupam as massas
e submissos por inteiro aos empresirios, os clowns do Ocidente bur-
gués, desde os famosos Fratellini até qualquer artista novo, se veem
obrigados a se resignar ao papel de imitadores e de bufées. Quantas
bofetadas ressoaram na pista durante a representacio! E, em verdade,
as vezes me parecia que eram em maior quantidade que os aplausos.
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Ao conhecer o circo capitalista compreendi mais claramente o trago
caracteristico principal de toda nossa escola soviética da arte do
clown: uma profunda orientagio ideolégica criadora. O clown cara-
-pintada est4 separado da vida por sua prépria careta, precisamente
em razdo da tnica imagem criada uma vez por ele. Em contrapartida,
o0 comico estd muito mais préximo da vida, é um verdadeiro homem
real, préximo a cada trabalhador simples. (Popov, 1975, p.79)

Oleg Popov. Litovski (1975, p.62).
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A significativa trajetdria da arte clownesca soviética é apenas
um dos aspectos da transformagao do circo, naquele pais. O ponto
de partida dessa transformacao foi a preocupagio com a politica,
ou, para ser mais preciso, o marco inicial dessas mudangas foi o
movimento revoluciondrio. Do mesmo modo que este motivou
parte substancial das artes, especialmente as vanguardas, também
provocou e estimulou alteragées profundas no espetaculo circense
e a transformacido da arte dos palhacos é somente um elemento,
no interior de todo o complexo do circo.

As ideias revoluciondrias trouxeram o estimulo para a transfor-
magao do espetaculo, quer seja porque colocaram a politica como
uma necessidade cotidiana de debate, compreensao e superagio,
quer seja porque acirraram o contraste entre as tarefas praticas, no
ambito do social e do econémico, e as praticas artisticas diversas.
Nesse contexto, para as artes, de um modo especial, colocava-se o
imperativo da busca desenfreada do novo, como se se descortinasse
diante dos artistas um leque infinito de possibilidades, aliado ao
desejo de construgao de uma poética inovadora e plausivel.

Na amplitude desse quadro, a transformagao da pratica artisti-
ca centrou-se na pesquisa e na recuperagio dos diversos momentos
da histéria das artes e do teatro e também no desenvolvimento
de novas técnicas. O intuito era romper com os padrdes vigentes,
que no teatro centravam-se em torno do naturalismo, para poder
alcangar o contorno explicito da politica. Tratava-se, naquele mo-
mento, de politizar a arte, e a principal opgao para alcangar essa
meta foram a transformagio e a superagdo das técnicas artisticas,
aliadas aos temas que a nova sociedade imprimia.

As artes cénicas, de um modo geral, participaram ativamente
dessa busca. O teatro e seus principais encenadores, a danca e seus
coredgrafos expoentes, o circo e seus diretores se langaram na busca
e na transformagio técnica, tendo como aliados poetas, pintores,
musicos, atores, dangarinos, palhagos e acrobatas. Nesse aspecto,
no campo circense, a pantomima de Maiakévski, Moscou em cha-
mas, de 1920, foi um significativo exemplo. Por meio do principio
da montagem o autor procurou dramatizar o circo, contribuindo
sobremaneira para a renovagao do espeticulo. De fato, nio se pode
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falar que a obra seja somente um roteiro para circo, embora preen-
cha esse aspecto, como também nio pode ser considerada uma
peca teatral, muito embora também o seja. Moscou em chamas é
um exemplo de confluéncia e de associagdo de linguagens. Técni-
ca e politicamente € significativa porque aponta para uma forma
artistica inovadora, de infinitas possibilidades.

Em janeiro de 1930, o poeta e dramaturgo Vladimir Maiakévski
¢é convidado a escrever uma pantomima circense para comemorar
os 25 anos da rebelido russa de 1905. Maiakévski entrega uma
primeira versio no més seguinte, denominada O ano 1905. Em
marco do mesmo ano ele reescreve-a, dando-lhe o titulo definitivo,
Moscou em chamas. A primeira versao foi montada no Primeiro
Circo de Moscou, em 21 de abril de 1930, apds a sua morte. Des-
sa encenagio participaram artistas de circo, estudantes de teatro,
alunos das escolas de circo e unidades da cavalaria.

Contando com a colaboracao do poeta Ossip Brik, a pega foi
escrita em um momento decisivo para a Unido Soviética. Cada vez
mais o burocratismo avangava, na politica e nas artes. Naquele
momento, Maiakévski compds uma espécie de epopeia documental
do movimento revoluciondrio, voltando-se para a data de 1905 em
busca da origem e do fortalecimento dos ideais que fariam eclodir
a Revolugio de 1917. A construgao cénica, contudo, corresponde
a um intento radical de solidificar a teatralidade, uma bandeira
surgida nas experiéncias teatrais russas da década de 1910. Os
elementos circenses coroam o processo de reteatralizagao do
teatro russo.

Moscou em chamas nao é uma representagao teatral no circo: é
um espeticulo circense de grandes proporgdes (cf. Fevralski, 1975,
p.309-14). Os tragos originais e especificos do circo sio tomados
como elementos significantes, a base mesma de uma forma de re-
presentagio. E o circo teatralizado, quando se mantém o aspecto
feérico do espetaculo circense, associado a uma perspectiva teatral
politica.

A obra nio tem um enredo. Nos dizeres de Ripellino,

E uma sequéncia de cartazes, unidos com toda a asticia de uma
montagem cinematografica. Renunciando a trama em nome da vera-
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cidade documentdria, Maiakévski parece reassumir ao maximo o
interesse do LEF pela crénica e pela “fatografia”. (1971, p.220)

Para abordar os acontecimentos de 1905, Maiakévski fez
uso das potencialidades circenses. Ele nio somente dramatizou
niimeros e atragoes de circo, como também colocou a linguagem
circense como subsididria ao desenvolvimento dos quadros. Assim,
trapézios, acrobacias, saltos, entradas clownescas e até uma panto-
mima ndutica compdem o universo significante do espetaculo, que
em todos os momentos se reporta as circunstincias histéricas. No
trapézio voador os policiais perseguem um operario militante, que
distribui panfletos. Este salta de um trapézio a outro, enquanto os
policiais-palhago se enrolam de modo cémico em suas pistolas e
espadas. A ascensao de Kerenski é representada por saltos de um
palhago por entre arcos.

O procedimento para alcangar um espeticulo feérico dessa
natureza ji vinha sendo pesquisado havia muito na Riissia. A paixao
dos futuristas pelo universo do circo e de outras formas populares
de espeticulo era de todo conhecida. Maiakévski trouxe para
Moscou em chamas o principio da montagem, presente em varias
experiéncias teatrais das vanguardas. Aqui, no entanto, a monta-
gem teve um norteador: ela busca a precisio histérica da cena, ou
das personagens.* A montagem propiciou ao autor a rendncia a
um enredo dramdtico para solidificar, no picadeiro circense, uma
veracidade documentdria.

A peca é uma espécie de sintese de todas as diversas experién-
cias soviéticas de vanguarda do periodo, que aproximam o circo do
teatro. Concomitantemente, ela inaugura uma opgio diferenciada
de espetdculo de massa, uma forma cénica radical na sua opgio
politica, que procura na associagio entre circo e teatro o veio de
uma possibilidade renovada de espeticulo.

4 “Maiakévski serviu-se até da pantomima ndutica para ilustrar um perfodo
politico, precisamente o inicio da luta pelos kolkhozes. Saltando para baixo da
ciipula, um kuldk (variagao da figura tradicional do ‘gordio de guta-percha’)
afunda na dgua que se derrama numa turbina. Da dgua borbulhante surgem
como enormes bolhas grande niimero de bolas. Os ‘pioneiros’ pescam depois
um fantoche que representa o kuldk e desmontam-no, jogando os pedagos
num saco” (Ripellino, 1971, p.220).
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A palavra (e no caso de Maiakévski ndo é uma palavra qual-
quer, mas sim a poética, que € politicamente trabalhada) traz ao
circo um elemento rico em significagdo, essencial para definir
quadros e consolidar personagens. Dessa associagao da palavra ao
circo, da caracterizagio histérica das personagens com as proezas
circenses resultam significativos avangos para o espetculo circense
(explorados recentemente pelo Cirque du Soleil, sem a dimen-

A pirimide social, uma cena de Moscou em chamas. Litovski (1975, p.310).
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sdo histérica e politica que caracterizou a experiéncia soviética), na
medida em que o coloca com possibilidades de historicizar certas
temdticas ou de politizar a acio corporal dos acrobatas. O conceito
de encenagio, que desde fins do século XIX revolucionou o teatro,
agora adentra a arena do circo. Também nesse aspecto, Moscou
em chamas ¢ uma ruptura com a tradigdo. Tal ruptura, entretanto,
vinha sendo perseguida, quer seja pelos diretores teatrais quer seja
pelos palhagos do circo soviético.



