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Resumo

Esta dissertacao percorre a trajetoria de vida do célebre ator e cineasta inglé€s
Charles Spencer Chaplin (1889-1977), o imaginativo criador de Carlitos, cuja
graca e lirismo marcaram fortemente a arte do século XX. Sua obra
ridiculariza os padrdes culturais da sociedade estabelecida através das
aventuras do Tramp, o errante marginalizado que permanece vivo no cenario
cultural atual. Este estudo busca uma relacdo entre a vida e arte de Chaplin,
identificando fatores que contribuiram para seu desenvolvimento artistico e

seu conhecimento em arte.

Abstract

This dissertation contains the life story of the famous actor and English film-
maker Charles Spencer Chaplin (1889-1977), the imaginative creator of the
Tramp, whose grace and lyricism left his impression on the twentieth (20th)
century. His work satirizes the cultural patterns of the established society
through the adventures of the Tramp, the marginalized vagabond that remains
alive in the recent cultural scenario. This study searches the connection
between Chaplin’s life and art, identifying factors that contributed to his

artistic development and his knowledge in art.



A Carlito

(Carlos Drummond de Andrade)

Velho Chaplin:

As criancas do mundo te satidam.

Nao adiantou te esconderes na casa de areia dos setenta anos refletida no lago suico.
Nem trocares tua roupa e sapatos herdicos pela comum indumentéaria mundial.

Um guri te descobre e diz: Carlito

CARLITO —ressoa o coro em primavera.

Homens apressados estacam. E readquirem-se.

Estavas enrolado neles como bola de gude de quinze cores, concentracdo do lddico infinito.
Pulas intato a algibeira.

Uma guerra e outra ndo bastaram para secar em nds a eterna linfa

Em que, peixe, modulas teu bailado.

O filme de 16 milimetros entra em casa por um dia alugado
E com ele a graca de existir

Mesmo entre os equivocos, o medo, a solitude mais solita.
Agora € confidencial o teu ensino,

Pessoa por pessoa,

Ternura por ternura,

E desligado de ti e da rede internacional de cinemas,

O mito cresce.

O mito cresce, Chaplin, a nossos olhos feridos do pesadelo cotidiano.

O mundo vai acabar pelas maos dos homens?

A vida renega a vida?

N3ao restard ninguém para pregar o tltimo rabo de papel na tinica do rei?
Ninguém para recordar que houve pelas estradas um errante poeta desengoncado,
A todos resumindo em seu despojamento?

Perguntas suspensas no céu cortado de pressentimentos e foguetes
Cedem a maior pergunta que o homem dirige as estrelas.

Velho Chaplin, a vida estd apenas alvorecendo

E as criancas do mundo te saidam.

Vi
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Apresentacao

z

omo montar um quebra-cabeca, assim € realizar uma pesquisa. As pecinhas
pertencem a diferentes configuracdes, diferentes quadros. O trabalho de pesquisa
consiste em encontrar as pecas que pertencem a uma configuracdo ainda ndo
encontrada, primeiramente procurando as bordas e unindo-as, para que seu tema seja
delimitado e juntando as partes até que o todo se complete num quadro — a mensagem, a

reflexdo, a dissertagao.

Muitos escritos foram feitos sobre Charles Chaplin — e muitos ainda podem ser
feitos. Sdo inumeros “quebra-cabegas” que configuram imagens, ideias e reflexdes sobre
sua obra. A presente dissertacdo é um desses trabalhos, cujas bordas fazem parte da linha

’

de pesquisa académica “Sociedade, Cultura e Educagdo” — pertencente a drea de

concentracdo “Educagdo, Conhecimento, Linguagem e Arte”.

O trabalho foi realizado no grupo de pesquisa denominado Laborarte (Laboratorio
de Estudos sobre Arte, Corpo e Educagdo, da Faculdade de Educacdo da Unicamp). Dentro
desta delimitac@o primeira, disserta sobre o desenvolvimento artistico de Charles Chaplin, o

qual culminou na cria¢do do clown Carlitos, personagem principal dos seus filmes.

Carlitos, o Vagabundo que alegrou e emocionou geragdes do século XX no mundo
todo, errante marginalizado que usava chapéu-coco e bengalinha de bambu, € o mais

carismatico personagem da histdria do cinema mudo.

Carlitos espalhou muita graca (algumas vezes preenchida de lirismo e poesia) para
as primeiras plateias da sétima arte e as geracdes seguintes, inspirando inimeros artistas
durante a (e depois de) sua época. Seu imaginativo criador, Charles Spencer Chaplin, tirou
proveito das situagdes tragicomicas do cotidiano, ridicularizando padrdes culturais através
da pobreza, fragilidade, inocéncia, esperteza, rebeldia, soliddo, despojamento, do

romantismo e das aventuras do Vagabundo.



Chaplin encarnou em Carlitos o simbolo de um humanismo rebelde, identificando-
se com os esquecidos e marginalizados nas relagdes sociais, com o humilde homem do
povo. Foi um artista extremamente refinado, imaginativo e criativo, reconhecido no mundo

inteiro com afei¢c@o popular, carinho e gratidao.

Como explicar tamanha capacidade de criacdo artistica, a ponto dele se tornar tao
prestigiado pelo mundo, de imortalizar Carlitos na nossa cultura? Quais foram os passos
que ele deu para chegar a este ponto? Qual foi o seu caminho, ao longo de sua histéria de
vida, para desenvolver Carlitos? O primeiro passo da pesquisa foi procurar a histéria de
vida de Chaplin, especialmente sua infincia e juventude. Carlitos “nasceu” em 1914, mas

como foi “gestado” ao longo da trajetdria de Chaplin?

Carlitos e Chaplin sdo refletidos na presente dissertacdo de trés maneiras, em trés

capitulos.

No primeiro capitulo, “O Clown Carlitos”, sdo colocados breves apontamentos
sobre tramp (pois Carlitos é conhecido como The Tramp) sobre a esséncia da defini¢dao do
clown, bem como dos tipos tradicionais de clowns, o Augusto e o Branco, e sobre Arlequim,
tipo comico da Commedia dell’Arte, um grande fendmeno teatral europeu de tempos

passados.

O segundo capitulo, “Charles Chaplin...” trata da histéria de vida de Chaplin, com
énfase em sua infincia e adolescéncia. Sao descritas as influéncias do meio cultural do sul
de Londres, onde passou a infincia; dos seus pais, artistas londrinos do teatro de
variedades; de sua trajetoria tragica devido a miséria e ao aparecimento da doenca psiquica
de sua mae; de sua superacdo através do acolhimento e salvacdo da Arte, ao tornar-se um

ator mirim e seguir trabalhando como ator.

Ainda refere-se o capitulo 2 a passagem do jovem Chaplin pela Cia. de Fred Karno,

um empresario de comédias de Londres e a ida aos Estados Unidos, em Hollywood, quando
2



Chaplin inicia sua carreira no cinema mudo. Ali surge Carlitos e inicia-se a grande
popularidade de Chaplin por todo o mundo.

O capitulo ndo trata do contetido de seus filmes, mas da descri¢cdo de como Chaplin
trabalhava para produzi-los, com sua equipe e nos Estidios Chaplin. Sao feitos breves
apontamentos sobre as polémicas pessoais e a persegui¢do politica do macarthismo nas
ultimas décadas de sua vida, até as homenagens que o mundo lhe prestou, em seus tltimos

anos de vida.

Reflexdes sobre os filmes em que Chaplin ndo atua como o clown Carlitos, tais
como Monsieur Verdoux, Luzes da Ribalta, Um rei em Nova York e A condessa de Hong
Kong nio sdo feitas, pois estes filmes sdo, cada um deles, grandes e importantes “quebra-
cabegas” em si mesmos. Sdo filmes importantissimos dentro da obra de Chaplin, que
merecem reflexdes muito mais profundas, individualmente. A presente dissertacio refere-se
ao desenvolvimento artistico de Chaplin para a criacdo de Carlitos, mas ndo por isso
desmerece a importancia dos filmes citados. Em hip6tese alguma, o desaparecimento de
Carlitos € considerado como uma suposta decadéncia artistica de Chaplin. No entanto, este

€ outro tema, outro quebra-cabeca.

No terceiro capitulo, é feita uma breve andlise sobre alguns dos fatores que atuaram
no desenvolvimento dos dons criadores de Chaplin para que ele criasse Carlitos: a
observacdo e interacdo com o mundo, a imagina¢do, a improvisagdo, a técnica, € outros
fatores que fazem parte dos processos de criagcdo em arte, culminando no conhecimento em
arte. Naturalmente, ndo € possivel explicar exatamente por que Chaplin era tdo criativo,

mas o capitulo mostra como sua historia de vida se relaciona com a arte de Carlitos.

Porque criou uma obra tdo profunda e emblemadtica, Chaplin foi considerado nao
apenas o maior génio do cinema mudo, mas também um génio criador. Foi ator, diretor,
cineasta, compositor musical, roteirista e produtor de seus filmes. Além disso, como ator,
foi um grande improvisador, dangarino, acrobata, mimico, palhago e clown. Ele dominava a
sua técnica. Seu rosto, suas maos, suas expressoes falaram muito mais do que palavras. O

campo fértil para sua criacio era o cinema mudo, a pantomima e o clown.
3



Seria a genialidade de Chaplin a tnica explicacdo para a sua criatividade? Quem lhe
ensinou arte? Quem o influenciou artisticamente? Quem o inspirou para criar Carlitos e
seus maneirismos, seu figurino, seu andar, seu comportamento? Como explicar sua
capacidade de criar gags? Quais os limites ou as relagdes entre Chaplin e Carlitos, sua vida

e obra, sua experiéncia de vida e criacdo?

Serd possivel encontrar fodas estas respostas? Alids, como procurar respostas a
tantas perguntas e montar as pecas deste “quebra-cabeca” chamado “Carlitos: historia de

vida e obra de Charles Chaplin™?



Capitulo 1 - O Clown Carlitos

“Um cavalheiro, um poeta, um sonhador — sempre a espera do amor”.
(Chaplin, sobre Carlitos).

“Carlitos ndo é de modo nenhum o homenzinho patético de que tanto se falou. Carlitos é um gato contente,
que simplesmente se sacode e vai embora”.
(Federico Fellini)

“Nascido pobre, Carlitos deu presentes a todos os meninos do mundo”.
(Federico Fellini).

cavalheiro, poeta e sonhador, que cativou o mundo e a cultura do século

XX no cinema, foi denominado primeiramente nos Estados Unidos,
como The Tramp e Little Fellow (camaradinha), segundo MILTON,1997, p. 13. No Brasil,
era conhecido como Carlito, mas atualmente € chamado Carlitos e O Vagabundo. Na
Franca e em muitos paises da Europa, ¢ conhecido como Charlot. WEISSMAN (2010)
refere-se a Carlitos como o “Adoravel Vagabundo”.

Um framp € aquele que vaga pelo mundo, o andarilho que se veste com roupas
desgastadas, o maltrapilho sem lar e sem emprego fixo. Pode fazer servicos temporarios,
mas € tratado e conhecido como um vagabundo, um improdutivo, semelhante ao mendigo,
aquele que ndo trabalha nem produz, ndo sustenta uma familia, ndo tem um oficio e
aparenta ser despossuido de vinculos afetivos. O framp parece ser um homem que se
desvinculou de seu passado e de suas raizes. E um solitdrio errante que perambula pelo
mundo, por vezes fumante, outras vezes embriagado, caminhando com uma trouxa de
roupa amarrada num pequeno cabo e enrolada num pano pelas estradas poeirentas'. O
termo tramp € similar ao termo “hobo”, nos Estados Unidos, no fim do século XIX, e ao

clochard, na Europa.

' Na cultura judaico-cristd, o primeiro tramp que surge, como um simbolo biblico, é Caim, filho de
Ad3o, que sente inveja do irmdo Abel e o mata, € expulso de sua terra e condenado a andar pelo mundo,
sempre fugindo e se escondendo de Deus.



The Little Tramp, Carlitos, apareceu no mundo pela primeira vez nos primordios do
cinema mudo, mas o Vagabundo e os personagens dos filmes conversavam entre si. O
publico ndo ouvia as vozes dos atores e as conversas dos personagens. Ouvia divertidas
musicas que acompanhavam as cenas.

Sua primeira apari¢do para o publico ocorreu no filme Kid Auto Races at Venice
(Corrida de Automoveis para Meninos), em 1914. Neste curta-metragem, uma corrida de
carrinhos de madeira para meninos estava sendo filmada, como se o filme fosse um
documentdrio de tal corrida.

De repente, um sujeito de bigode-de-brocha (http://pt.wikipedia.org/wiki/Bigode-de-broxa,

acesso em 13/12/2011), vestindo calgas largas, sapatos grandes e chapéu coco, um entre
tantos espectadores da corrida, destaca-se em meio a multidao e € levemente empurrado por
um guarda, que pede para ele sair dali e ir para outro canto.

O sujeito ouve a solicitacdo do guarda, cumprimenta-o levantando o seu chapéu e
caminha um pouco para a frente, fumando seu cigarro. Ele, entdo, olha para a camera que
filmava o evento, olhando para o publico. Ao invés de prestar a ateng¢do na corrida, comecga
a prestar aten¢do na camera. Fica na frente dela, se arruma, se ajeita, endireita a coluna e a
roupa. Anda de um jeito “chique” para ele, mas ridiculo para quem vé. E vai para um lado
do quadro do filme, sumindo do campo de visao.

Dois segundos depois volta a aparecer, indo para outro lado. Gira a bengala, fuma
um pouco e continua na frente da camera. Alguém atrds da camera e invisivel ao publico
lhe pede para sair da frente. Mas, ndo passa nem um segundo, ele continua diante da
filmagem, e lentamente sai muito “elegante”, olhando sempre para a camera.

Na segunda cena, a corrida é mostrada. Depois, os espectadores sdo filmados. De
repente, sentado no chdo, estdi o mesmo sujeitinho, entre os espectadores da corrida. Ele
levanta imediatamente ao perceber a camera diante dele. E comeca tudo de novo.

O operador fica nervoso porque seu objetivo ndo € filmar aquele chato, mas a
corrida. O sujeitinho estd gostando de ficar na frente da camera. O operador o afasta muitas
vezes, empurra-o, derruba-o no chdo... Mas o chato vai aumentando sua graca aos poucos.
Faz caretas, gira sua bengalinha de bambu, acerta-a no préprio rosto, anda de jeito patético,

d4 umas voltinhas. Corre e tropega na pista.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Bigode-de-broxa

Era o desconhecido Carlitos, um clown no meio de uma corrida de meninos que

estava sendo filmada.

“A principal qualidade do personagem que Chaplin criou aqui € o infantilismo. Ele é uma
crianga travessa, fazendo caretas para o carro que quase o atropela e mostrando a lingua (...).
Uma longa cena o mostra correndo, pulando e pulando de volta para a pista, em uma loucura
despreocupada. (...) €, portanto, um registro documental incidental do primeiro encontro das
pessoas com seu maior palhagco.” (ROBINSON, 2011, p. 117).

Carlitos transcende as acdes tipicas da comédia pasteldo e faz rir através de seus
maneirismos, de agdes surpreendentes e novas e expressdes. Por isso, destacou-se no
cinema mudo. Ele faz continuamente pequenas agdes ridiculas, que revelam o seu carater
de augusto. Essas acOes e esses pequenos acontecimentos ou expressdes, sdo as chamadas
gags.

Gags sao coisas engracadas que fazem rir e sorrir. Sdo pequenos fendmenos tolos e
interessantes que acontecem com um clown num curto espago de tempo. Acontecem e logo
desaparecem. Podem ser narradas e identificadas. E possivel que se manifestem de
maneiras absurdas, sutis, simples, curtas, exageradas, complexas, espalhafatosas,
repetitivas, desnecessdrias, fiteis. Elas podem gerar outras gags e devem sempre provocar
o riso na plateia.

Carlitos se manifesta como personagens clownescos em seus filmes (um vagabundo,
um bombeiro, um espectador), porém é sempre o mesmo clown. Em linhas gerais, o clown
¢ aquele individuo desajeitado e desajustado que desencadeia acontecimentos cOmicos e
provoca o riso, dentro de uma configuracdo artistica. Nas diversas configuracdes artisticas,
o clown € o palhaco de todas as culturas, povos, épocas e tradigoes.

O clown € irmdo gémeo do palhaco e ambos fazem parte da mesma linguagem,
ainda que possuam particularidades. Segundo FELLINI, 1974, p. 105, uma defini¢do feita
por Alfredo Panzini, no Diccionario Moderno, descreve o clown como: “palavra inglesa —
(pronuncia-se cldun) que quer dizer rustico, rude, torpe, indicando quem com artificiosa
torpeza faz o ptblico rir. E o nosso palhago”. O autor afirma também que o palhago é mais

de feira e praga e o clown, de circo e palco:



“O clown encarna os tragos da criatura fantdstica, que exprime o lado irracional do homem,
a parte do instinto, o rebelde a contestar a ordem superior que ha em cada um de nés. E uma
caricatura do homem como animal e crianga, como enganado e enganador. E um espelho em
que o homem se reflete de maneira deformada e vé a sua imagem torpe. E a sombra. O
clown sempre existird, pois estd fora de cogitacdo indagar se a sombra morreu, se a sombra
morre. Para que ela morra, o sol tem de estar a pique sobre a cabeca. A sombra desaparece e
o homem, inteiramente iluminado, perde seus lados caricaturescos, grotescos, disformes.
Diante de uma criatura tdo realizada, o clown, entendido no aspecto disforme, perderia a
razdo de existir. O clown, é evidente, ndo teria sumido, apenas sido assimilado. Noutras
palavras, o irracional, o infantil, o instintivo jd no seriam vistos com o olhar deformador
que os torna informes.” (FELLINI, 1974, p. 105)

A crianga se identifica com o augusto, pois este se parece com “um patinho feio ou
um cachorro, é maltratado, e por isso quebra os pratos, se retorce no chao, se atira baldes
d’agua no rosto”. O augusto se veste de mulher, grita, arma surpresas, diz em voz alta o que
pensa. (FELLINI, 1974, p. 108)

Clowns e palhagos existem desde tempos imemoriais. Ao longo dos milénios,
atuaram nas ruas, no palco, nas arenas, nos circos, nas pracas, nos paldcios, nas feiras, em
todos os locais em que eram reunidos artistas de cena e publico.

Os clowns tém muitos estilos, formas diferentes de se manifestarem mas que
preservam a esséncia do individuo desajeitado e desajustado que provoca o riso. Sao
diferentes tipos de clowns e de palhacgos, criados por diferentes circunstancias no tempo e
no espaco: diferentes locais, culturas e épocas, as quais originaram diferentes clownerias ou
palhagarias.

A clowneria/palhacaria € a tradi¢do de determinado tipo de clown/palhaco. Cada
uma possui sua particularidade, sua peculiaridade, sua época e seu lugar no mundo.
Consagra determinados palhacos e suas trupes, os quais criaram determinadas gags ou
nimeros que sdo transmitidos de geracdo em geracdo, padrées de vestimenta,
comportamento, maquiagem, seu modo proprio de dar funcdes as duplas ou aos grupos de
palhacos. Existem as tradi¢cdes europeias, brasileiras, russas, latinas, americanas, da antiga
Grécia, do circo moderno, orientais, dos indios norte-americanos ou dos povos xamds €
assim por diante.

A criagdo do circo no século XIII (HUGILL, 1980, p. 127) deu nova dimensdo a

linguagem do clown na cultura ocidental. Dentro desta nova configuracdo, o palhaco e o
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clown tornaram-se esteticamente aquela figura circense que tem um nariz vermelho, o que
alguns chamam de “a menor mdscara” cénica. Os trajes do palhago diferem de acordo com
as diferentes tradi¢des, variando as cores, os chapéus, os sapatos, o tamanho, a maquiagem
e as proprias gags e comportamentos dos clowns.

Na tradicdo cldssica europeia, originada no circo moderno, nasceu um tipo de
palhaco que recebeu o nome de Augusto (HUGILL, 1980, p. 138). Ele € um dos mais
duradouros tipos de clown do fim do século XIX. Segundo a autora, a teoria mais aceita
sobre a origem do clown Augusto € a de que ele foi criado por um artista chamado Tom
Belling, em Berlim, 1864. Na época, Belling era empregado de um proprietdrio de circo
alemdo extremamente exigente. O artista trabalhava como acrobata, musico e malabarista.
Porque um dia caiu durante um ndmero, foi banido do picadeiro por um més, o que
representava um sério castigo, pois ele ndo receberia seu pagamento.

Aprisionado em seu quarto durante uma apresentacao a noite, resolveu se disfarcar
para assistir ao show. Colocou uma peruca vermelha, vestiu um casaco e saiu do quarto. De
repente, topou com o autoritdrio patrdo, ficou confuso, voltou pra trds, cambaleando para o
picadeiro. Tentou se equilibrar segurando em uma das cordas da lona, errou e caiu. A
multiddo confundiu seus desajeitados movimentos com parte de um novo nimero e riram
as gargalhadas, gritando: “Auguste! Auguste!”, que significava “sujeito idiota e
desajeitado”. Dessa forma, outro tipo de clown acabava de ser acrescentado a “tropa” de
bufées e palhacos e o circo trouxe ao publico um turbulento sentimento com uma
escandalosa peruca vermelha e roupas ridiculas, que oferecem o espeticulo — sempre

divertido — do homem errado, no lugar errado e na hora errada (HUGILL, 1980).

“O clown produz valores sociais que desconstroem a seriedade e a 16gica estabelecida pela
sociedade, e € um ser puro, ingénuo, infantil, que nio foi contaminado pelos mecanismos da
civilizacdo humana, trazendo dentro de si o novo, o imprevisivel da vida. Ele é, a cada
instante, uma folha de papel em branco que vai sendo escrita de forma criativa, poética,
alegre e irreverente.” (WUQ, 2005, p. 08)

Tradicionalmente, o clown augusto atua junto com o clown branco. O branco é

elegante, julga-se superior, € mandado. O augusto € atrapalhado, ingénuo, deselegante, bobo,
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submisso. No circo europeu, o clown branco usa um chapéu cOnico e maquiagem
predominantemente branca com tragos pretos na sobrancelha, nos olhos, no nariz e na boca.
Nao usa nariz vermelho. J4 o augusto usa o nariz vermelho e uma maquiagem com mais
cores.

O comportamento de ambos é tipico do ser humano. Em qualquer lugar, pode-se
encontrar esse comportamento em dupla. Cada individuo pode se identificar com um desses
comportamentos. Pertence a humanidade esta dualidade universal: o0 manddo e o submisso,

o opressor e o oprimido, o inteligente e o tolo, o rico e o pobre:

“Com efeito, as duas figuras sdo o clown branco e o augusto. O primeiro é a elegancia, a
graca, a harmonia, a inteligéncia, a lucidez, que se propdem de forma moralista, como as
situagdes ideais, Unicas, as divindades indiscutiveis. Eis que surge em seguida o aspecto
negativo da questdo. Pois dessa forma o clown branco se converte em Mae, Pai, Professor,
Artista, o Belo, em suma, no que se deve fazer. Entdo o augusto, que devia sucumbir ao
encanto dessas perfei¢des, se ndo fossem ostentadas com tanto rigor, se rebela. (...) O
augusto, que 4 a crianca que faz sujeira em cima, se revolta ante tanta perfei¢do, se
embebeda, rola no chdo e na alma, numa rebeldia perpétua. Essa € a luta entre o orgulhoso
culto da razdo, onde o estético é proposto de forma despdtica, e o instinto, a liberdade do
instinto. O clown branco e o augusto sio a professora e o menino, a me e o filho arteiro, até
se podia dizer que o anjo com a espada flamejante e o pecador. Sdo, em suma, duas atitudes

)

psicoldgicas do homem, o impulso para cima e o impulso para baixo, divididos, separados.’
(FELLINI, 1974, p. 106)

O comportamento do branco e do augusto recebeu outros nomes em outro grande
fenomeno teatral, a Commedia dell ’Arte, uma duradoura e popular forma de teatro
comico, que floresceu na Itdlia renascentista, se espalhou pela Europa e durou por 200

anos.

A improvisacdo era a principal caracteristica do trabalho dos atores da Commedia
dell’Arte. Cada cOmico representava um cardter tipico, ou uma mdscara, que era a
caricatura de um tipo italiano. Ele era responsdvel pelo desenvolvimento de seu préprio
papel e compunha suas falas como quisesse. Os comicos dell ‘Arte estabeleciam um enredo,
um roteiro bdsico no qual os atores se apoiavam e a partir dele, criavam o espeticulo,

improvisando-o no momento da apresentacdo. Esse enredo era criado a partir de situagdes
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diversas, mas sempre envolvendo intrigas romanticas entre amantes enamorados e seus
pais, os patrdes e os criados.

Uma das figuras mais dominantes e carismaticas da Commedia dell Arte era
Arlecchino, Arlequim, um criado, um simplério sempre faminto, atrapalhado, ingénuo,
perdedor, alegre e esperto. O tipo comico que fazia contraponto com Arlecchino chamava-
se Brighella, um criado cruel, esperto, manddao e tiranico. O Arlecchino nao
necessariamente precisava contracenar com Brighella, mas quando isto acontecia, eles
revelavam a dualidade universal do tolo e do astuto. O Arlecchino comporta-se de forma
semelhante ao clown augusto e Brighella se comporta de maneira semelhante ao clown
branco.

O branco e o augusto influenciaram todas as geracdes de palhacos e clowns
seguintes, dentro da tradicdo europeia cldssica. No entanto, existe outro tipo de palhaco
que tem origens pouco documentadas. E o palhaco Vagabundo da tradigdo europeia e o
hobo-clown ou tramp clown da tradi¢do norte americana, estilos muito semelhantes.

H4 poucas informacdes bibliograficas sobre as origens do palhaco Vagabundo. Os
palhagos de circo que se destacaram como vagabundos foram Little Tich, Otto Griebling,

na Europa, e Emmett Kelly, Joe Jackson e seu filho Joe Jackson Jr., nos Estados Unidos.

Com relagdo a pantomima, a arte do movimento silencioso, género teatral cujas
origens se confundem com as origens da danga e da Opera, provavelmente existe um
cruzamento com a linguagem do clown na historia das artes cénicas. Sua principal
caracteristica é que o ator representa 0s personagens e constréi uma intriga dramadtica
através de atitudes, gestos, movimentos e expressdes do corpo e do rosto, sem a

intervencao da palavra.

As pantomimas “sempre florescem 14 onde as fronteiras da linguagem e os desertos da
comunicagdo verbal precisam ser transpostos, e elementos nativos, reconciliados com
elementos estrangeiros. A pantomima foi a estrela teatral das resplandecentes festividades
do Egito sob o governo dos Ptolomeus, e a favorita dos Cesares e do povo romano.”
(BERTHOLD, 2008, p. 163).
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“A arte da pantomima € universal. Suas leis sdo as mesmas em todos os lugares e em
qualquer época. Sua linguagem sem palavras fala aos olhos.” (BERTHOLD, 2008, p.
164).

A pantomima ocupa uma importancia especial nos espetidculos de 6pera, de danca,
do circo, do teatro de variedades e do cinema mudo, pois, sem o som, 0s atores precisam
se expressar através de gestos e da fisionomia, criando uma nova gramdtica de
interpretacdo, cujo exemplo maximo € certamente Charles Chaplin.

A criacdo do cinema deu uma novissima dimensdo a linguagem do clown, criando a
clowneria do cinema mudo. Os personagens da obra chapliniana se expressavam através da
linguagem clownesca e da gestualidade pantomimica, ou seja, através de gestos e
expressoes faciais.

Carlitos € herdeiro da tradicdo dos clowns augustos, dos arlequins e palhacos
vagabundos que o precederam. Ele mesmo tornou-se um novo modelo de clown augusto do
cinema mudo, o augusto do século XX, assim como também ¢ um arlequim

contemporaneo.
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Capitulo 2 - Charles Chaplin...

... Disse mais sobre o amor do que muitas pesquisas sérias sobre o assunto
(Woody Allen)

... Deu a nossa geragdo o real conhecimento do coragdo
do palhago, e mais que isso, do coragdo de toda humanidade intimidada
(Charles Adrien Wettach, o palhago Grock, conhecido como “O rei dos palhagos™).

... Foi uma espécie de Adado, de quem todos nos descendemos.
(Federico Fellini)

haplin recorda-se da pacata Londres do fim do século XIX, na regido de

Westminster Bridge Road, onde viveu com a mie e o irmao mais velho

nos primeiros trés anos de vida, em tempos prosperos da familia
(CHAPLIN, 1998, p. 8). Por ali, diz ele, havia atraentes lojas, restaurantes e music-halls.
Uma casa de frutas, na esquina fronteira a Ponte de Westminster, era uma “galaxia de
cores” com piramides impecaveis de laranjas, macas, peras e bananas, do lado de fora, em
contraste com “o cinza solene” das Casas do Parlamento bem em frente, do outro lado do
rio Tamisa.

Ele se recorda também (CHAPLIN, 1998, p. 3) que havia nas redondezas uma
estrada chamada Kennington Road que, no passado, servia de trilha para animais. Mas
depois de 1750, foi construida uma estrada nova a partir da Ponte de Westminster, onde
se ergueram residéncias, as quais se transformaram em casas de comodos pobres durante
o século XIX. Nascido no sul de Londres, no dia 16 de abril de 1889, Chaplin passara
grande parte de sua infancia nos arredores de Kennington Road. Nessa época, o teatro de

variedades estava no apogeu.

O teatro de variedades entre cockneys
Seus pais, londrinos, conheceram-se no mundo do espetdculo. Surgido no século

XVIII, o teatro de revista estava ligado a visdo parddica do mundo e sofreu mutagdes,
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originando muitos géneros de teatro musical, entre os quais o vaudeville, o café-concerto
e principalmente o music-hall.

Quando surgiu na Franca, entre 1852 e 1879, o café-concerto se confundia com a
casa em que se apresentava (VENEZIANO, 1996, pp. 24 — 25). Ao fundo dos jardins,
havia um palco coberto, diante do qual se estendiam as mesas onde eram servidas
bebidas. Este género de espeticulo misturou-se a outros e, no fim do século XIX, os
estabelecimentos de café-concerto ja sediavam outros tipos de divertimentos. Os ingleses
batizaram-no music-hall, que passou a chamar também teatro de variedades, cujos
nimeros chamavam-se atragoes.

Os precursores do teatro de variedades britanico, quando surgiram no inicio do
século XIX, eram “clubes barulhentos de musica e jantar que serviam como caminho para
o estrelato”, glorificando a origem social humilde do artista. Desde os dias da Rainha
Elizabeth, passando pelo reinado de Vitdria, Londres teve cantores de rua, vendedores de
baladas “cujas cangdes retratavam e romanceavam a vida das classes inferiores para sua
propria diversdo e instru¢do”. Surgiu, entdo, um teatro proletdrio na forma de teatro de
variedades. Nascia um novo “género de arte proletaria” (WEISSMAN, 2010, p. 129).

O teatro de variedades provavelmente era uma “escola incompardvel de método,
técnica e disciplina para os artistas, pois um nimero devia prender e capturar a ateng¢do da
plateia”. A concorréncia era intensa e o publico nada indulgente. O artista precisava
aprender os segredos de estrutura, a necessidade de fazer um show em um crescendo, com
um inicio, um meio e um final deslumbrante para conseguir aplausos e tinha ainda que
dominar tanto “as plateias sonolentas de segunda-feira quanto as animadas multiddes do
sébado”. (ROBINSON, 2011, pp. 34 - 35)

Charlie emergiu das classes marginalizadas dos bairros miseraveis do sul de
Londres, na regido do East End, cheio de teatros, pubs e restaurantes frequentados por
artistas do teatro de variedades. Ali viviam habitantes conhecidos como cockneys.

“O termo ‘cockney’, cultural e socialmente, alude a pessoas das classes baixas, de
modos rudes e pouca instrucdo, principalmente os operdrios. Os cockneys usavam um
dialeto cheio de girias e possuiam um humor popularesco e vulgar” (WEISSMAN, 2010, p.
21).
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Charlie era um menino cockney cercado de artistas, operdrios e marginalizados.
Quando Chaplin publicou sua autobiografia em 1964, os criticos consideraram o relato de
sua infincia extremamente “dickensiana”. Este termo refere-se ao consagrado escritor
inglés Charles Dickens (1812-1870), celebrado como o “rei das letras inglesas”, cujas
preocupacdes em sua obra se referiam a injusticas sociais e a situacdo melodramdtica da
Londres industrial de 1830 a 1850. Dickens escreveu Oliver Twist em 1838, livro muito
marcante para o pequeno cockney filho de artistas (ROBINSON, 2011, p. 633).

Os criticos da autobiografia de Chaplin duvidaram de sua veracidade, acreditando
que ele tivesse usado passagens da obra de Charles Dickens para retratar sua infincia.
Porém, a minuciosa pesquisa documentarista de ROBINSON, 2011, que é considerado
um dos mais importantes bidgrafos do génio do cinema, justificou a legitimidade do relato
de infancia cockney do East End. Outros autores afirmaram que hd uma grande
semelhanca entre Oliver Twist e as suas pdginas autobiograficas. Alguns até diriam que
Charles Chaplin era “Charles Dickens renascido”, diz WEISSMAN, 2010, p. 96.

O meio em que Charlie cresceu ndo se caracterizava apenas pela pobreza e pela
influéncia do teatro de variedades, mas também por uma familia extremamente
desestruturada. Chaplin afirma: “medir o comportamento de nossa familia pelos padrdes
comuns seria erro tdo grave quanto mergulhar um termometro em agua a ferver”

(CHAPLIN, 1998, p. 10).

East End

Mary Ann Hodges, avo materna de Charlie, nascida em 1839, casou-se pela segunda
vez com Charles Frederick Hill, o avO materno, nascido em 16 de abril de 1869, 50 anos
antes do neto. Charles Hill era um sapateiro diarista e confeccionava botas. Filha de Mary
Ann e Charles Hill, Hannah Harriet Pedlingham Hill nasceu em 1865. O casal também teve
outra filha, Kate Hill, nascida em 1870.

A familia de Hannah era pobre. Morava em um distrito operdrio de Londres,

chamado Walworth. Porque o trabalho de confeccionar botas ndo havia dado uma
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estabilidade suficiente a familia, eles mudavam de moradia com muita frequéncia nas
proximidades de Lambeth ou Southwark (ROBINSON, 2011, p. 09). Estas regides eram
proximas e faziam parte do East End.

Afirma MILTON, 1997, p. 14, que Charles Hill brigava muito com as filhas e que
havia expulsado a esposa de casa. Hannah Hill fugiu do ambiente perturbado de sua casa
aos 16 anos de idade para ser artista no teatro de variedades, assim como a irma Kate.
“Decidida a correr riscos para escapar do destino comum a toda adolescente operdria do sul
de Londres, ela tornou-se uma descontraida comediante do teatro de variedades conhecida
como a encantadora pequena cantora Lily Harley” (WEISSMAN, 2010, p. 17).

Segundo ROBINSON, 2011, p. 07, Shadrach Chaplin, o tataravo paterno de Charlie
Chaplin, nascido em 1786, era um sapateiro e confeccionava botas. Ele gerou Shadrach II,
que inicialmente tinha uma estalagem e servia refeicdes, mas que depois se tornou
sapateiro, também confeccionando botas. Shadrach II gerou Spencer Chaplin, nascido entre
1834 e 1835.

“Considerando que um par de botas surradas se tornaria um simbolo para Charles
Chaplin, € curioso observar que o oficio de fazer e remendar sapatos tenha sido uma
ocupagdo tdo comum entre seus ancestrais.” (ROBINSON, 2011, p. 09)

Spencer casou-se em 1854 com Ellen Elizabeth Smith, uma garota cigana de 16
anos. Spencer e Ellen tiveram sete filhos e mudaram para Londres. O quinto a nascer foi
Charles, em 1863, o pai de Charlie.

Londrino de origem operdria, Charles Chaplin (pai) foi um jovem que sonhava com
uma carreira promissora no mundo do espetdculo. De acordo com ROBINSON, 2011, pp.
14 — 15, Charles (pai) trabalhou como mimico no inicio da carreira, mas depois era descrito
como cantor dramatico descritivo. Cantava usando o personagem de um galanteador ou um
pai ou um marido comuns, atormentado com problemas com sogras, senhorias que queriam

o pagamento dos aluguéis, esposas queixosas e bebés chorando.

“Um talentoso ator dedicado a tipos exéticos, com uma bela voz de baritono, boa aparéncia,
modos refinados, sorriso afdvel e uma aura de bonomia, Charlie Sr. [Sénior] era especialista
em interpretar janotas, bons vivants, homens hedonistas bebedores de champanhe. Entrando
em cena resplandecente com cartola de seda, casaca com calgas combinando, punhos
engomados e peitilho igualmente rigido e um colarinho dobrado formal com gravata bufante
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com né impecdvel, ele cantava (e dramatizava com sapateado) canc¢des sobre a boa vida”.
(WEISSMAN, 2010, p. 33)

Charles Sénior, o pai, comegou a namorar com Hannah Hill durante a apresentacdo
de um melodrama irlandés denominado Shamus O Brein, conta o filho deles (CHAPLIN,
1998, p. 11).

Contudo, durante a turné€ deste melodrama, repentinamente, Hannah abandonou
Charles e fugiu para a Africa do Sul com um suposto membro da aristocracia inglesa,
chamado Sydney Hawkes. Esclarece WEISSMAN, 2010, pp. 23 — 24, que este “aristocrata”
poderia ser um “salafrario cockney”. Nota o autor que registros histdricos sul-africanos de
1886 denunciaram a pratica comum de seducdo de “jovens cockneys crédulas” levadas para
a Africa do Sul com falsas promessas de casamento. Algumas delas eram estupradas e
obrigadas por proxenetas do East End londrino a viver como escravas brancas nos saldes de
baile das cidades de Wirwatersrand. Nio se sabe se a ida de Hannah 4 Africa tenha sido um
caso de sedu¢do semelhante.

Hawkes teria planejado casar-se com Hannah e viver numa rica fazenda, mas nada
disso aconteceu. Ela engravidou e provavelmente teria contraido sifilis, doenca venérea
incurdvel, enquanto esteve na Africa, como aponta WEISSMAN, 2010, p. 23. Hannah
retornou a Londres sozinha. O relacionamento com Hawkes ja havia terminado quando
nasceu o filho Sydney John Hill, em 16 de marco 1885.

Hannah reatou o namoro com Charles Chaplin (pai) e eles se casaram em junho de
1885. Fruto desta relacdo, nasceu Charles Spencer Chaplin, em 1889, na regido de
Walworth. Um ano apds seu nascimento, Hannah e Charles se separaram.

Entre 1889 e 1892, quando Hannah ia trabalhar no teatro a noite, para fazer o papel
de uma criada, seus filhos Sydney, quatro anos mais velho, e Charlie eram carinhosamente
postos numa cama confortavel e entregues aos cuidados de uma empregada. Se ele, Sydney,
“podia escamotear uma moeda, engoli-la e fazé-la reaparecer na nuca, eu também podia
fazer o mesmo; foi assim que engoli meio péni e mamae teve que mandar chamar o
médico” (CHAPLIN, 1998, p. 7).

Quando voltava para casa, de madrugada, Hannah deixava em cima da mesa um
doce ou um bolo, para ser descoberto pelos filhos pela manha, avisados de que ndo podiam

fazer barulho cedo, pois ela deitava-se tarde. Os filhos consideravam a mae divina,
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elegante, atraente, lindissima, com seus olhos violdceos e cabelos castanhos claros muito
longos. Eles adoravam a mae. Por sua vez, ela orgulhava-se de vestir os filhos muito bem

nos passeios de domingo, ao longo da Kennington Road.

“Essa era a Londres da minha infancia, dos meus devaneios, dos meus despertares:
lembrancas de Lambeth na primavera; de coisas e incidentes triviais; de passear com
mamae no topo de um 6nibus de burro, tentando tocar com a méo os pés de lilases por que
passdvamos; dos passes de Onibus de vdrias cores — laranja, azul, verde e rosa — que
salpicavam a calcada nos pontos de parada de bondes e 6nibus; das rubicundas vendedoras
de flores da esquina da Ponte de Westminster a compor alegres boutonniéres, os dedos
dgeis manejando papel dourado e trémulos raminhos de avenca, o cheiro imido das rosas
regadas de fresco, que me provocava uma vaga tristeza; a melancolia dos domingos, pais de
rosto palido, cujos filhos carregavam cata-ventos de papel e baldes coloridos através da
Ponte (...); e as acolhedoras barcas de um péni que dobravam suavemente as chaminés para
deslizar por sob a ponte. Creio que minha alma nasceu dessas trivialidades.” (CHAPLIN,
1998, p. 8).

Charlie nd3o tinha nog¢do da existéncia do pai quando era pequeno. Charles (pai)
tornara-se alcoodlatra e um pai dolorosamente ausente. Relata CHAPLIN, 1998, p. 10, que
naquele tempo era dificil um ator de variedades que ndo bebesse, porque bebidas alcodlicas
eram vendidas em todos os teatros e esperava-se que o ator bebesse junto com os
espectadores no intervalo de cada ato. Seu pai foi um dos muitos que sucumbiram ao
alcoolismo como risco colateral do trabalho e doenca endémica no teatro de variedades,
como afirma ROBINSON, 2011, p. 17.

Em 1891, Hannah conheceu seu novo amante, Leo Dryden, cujo verdadeiro nome
era George. Com ele Hannah teve seu terceiro filho, Wheeler Dryden, em 1892. Hannah
parece ter vivido com este homem cerca de dois anos e meio, entre 1891 e o inicio de 1893.
No inicio de 1893, Leo Dryden a abandonou e fugiu com o filho de seis meses para o
Canada.

Hannah ficou devastada com a distancia de seu filho menor. E com relagdo a
Charles (pai), a “experiéncia de ser rejeitado duas vezes pela mesma mulher era uma
lembranca dolorosa de sua ingenuidade e do oportunismo dela” (WEISSMAN, 2010, p.
32). Durante sete anos apds a separacdo de Charles e de Hannah, pai e filho passaram

pouco ou nenhum tempo juntos, embora vivessem tao perto. Segundo esse autor, na medida
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em que o filho Charlie se tornava crescentemente observador, mais consciéncia tinha da
auséncia do pai.

O tempo de prosperidade de Hannah Chaplin de repente havia acabado. Seu filho
mais novo, Wheeler, fora tomado dela por Leo Dryden, e sua mae, Mary Ann, comecgou a
beber muito, foi recolhida das ruas e transferida para um hospital, dando sinais de loucura.
Suspeita ROBINSON, 2011, p. 21 que “a decadéncia da mae deve ter sido aterradora para
Hannah, mesmo que ela ndo soubesse o que o proprio destino lhe reservava”. Além disso, a
carreira teatral de Hannah comegou a entrar em decadéncia.

Tanto ela quanto o pai de Charlie eram muito talentosos mas, no entanto, ela pode
ndo ter tido sorte ou seu talento particular ndo estava em consondncia com a época. Sua
carreira foi curta e ndo foi brilhante mas, mesmo assim, foi suficiente para fornecer
lembrancas que estimularam a imaginacdo dos seus adorados filhos, Sydney e Charlie
(ROBINSON, 2011, p. 11).

As reminiscéncias de Chaplin revelam que, com a influéncia da mae, assistia com
frequéncia aos espetaculos de variedades do sul de Londres, convivia com artistas € muitas
vezes a acompanhava nos bastidores de suas apresentagdes. Em sua autobiografia, ele relata

algumas recordacdes, chamando-as de “momentos épicos”:

“A visita a0 ‘Royal Aquarium’, onde assistia em companhia de mamae aos espetaculos de
variedades — (...) — mamde precisava me levantar nos bracos para que eu enfiasse a mao
num grande barril cheio de serragem e la apanhasse um embrulho de ‘surpresa’, que
continha um apito de acticar que ndo apitava e um broche de rubi de brinquedo. Depois uma
ida ao Canterbury Music Hall, onde, sentado numa cadeira de veludo vermelho, via meu pai
representar...

Agora é noite e eu envolto numa manta de viagem, no alto de um carro puxado por quatro
cavalos, deixo-me levar, embalado pela alegria e pelo riso de mamae e de seus amigos do
teatro, enquanto O nosso corneteiro, com jactanciosas clarinadas, anuncia-nos pelo
Kennington Road, ao ritmico tilintar dos arreios e ao compasso das patas dos animais.”
(CHAPLIN, 1998, pagina 9).

Hannah e Charlie diante da plateia envolta em fumaca
Em 1894, Hannah foi contratada para se apresentar num espago chamado Aldershot

Canteen (WEISSMAN, 2010, p. 35). O local era sujo e enfumacado de cigarro, um
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pequeno teatro frequentado por soldados bébados barulhentos “que se deliciavam
interrompendo (e jogando coisas em) artistas que ndo os agradavam, expulsando do palco
0s que ndo tinham sorte”, diz o autor.

Como Hannah nio tinha como pagar uma empregada, precisava levar Charlie, que
tinha 5 anos, junto com ela. Ele ficava nos bastidores, assistindo-a. Durante uma
apresentacdo em que ela cantava, sua voz falhou. O publico comegou a “miar”, cantar em
falsete, zombando e vaiando impiedosamente, como relembra CHAPLIN, 1998, p. 12.

CHAPLIN, 1998, p. 12, conta que tudo servia de pretexto para cagcoadas ao publico
do Aldershot, conhecido como um “terror” para os artistas que ali se apresentavam. Quando
a voz dela falhou, ele ndo entendeu o que estava acontecendo, pois o barulho da plateia
aumentou tanto que Hannah teve que deixar o palco. Logo apds este constrangimento, o
gerente do local, que tinha visto o garotinho dar cambalhotas para entreter os amigos da
mae nos bastidores, arrastou-o para o palco, para que improvisasse, substituindo a mae
(ROBINSON, 2011, p. 22 e CHAPLIN, 1998, p. 12).

O pequeno ficou sozinho no palco, sob a luz dos refletores, diante da plateia envolta
em fumaca. A orquestra do teatro afinou os violinos e Charlie cantou uma musica chamada
“Jack Jones” (CHAPLIN, 1998, p. 12), também conhecida como “E Dunno where ‘E Are!”
(ROBINSON, 2011, p. 22), can¢do muito popular na época. O ptblico adorou e jogou uma
chuva de moedas sobre o palco. Imediatamente, Charlie parou de cantar, disse que primeiro
iria apanhar o dinheiro e que cantaria o resto depois. A plateia gargalhou, vibrou com o
pequeno improvisador (CHAPLIN, 1998, p. 13).

Enquanto o pequeno Chaplin recolhia as moedas, o gerente do teatro reapareceu no
palco para pegé-las também. O menino desconfiou dele, olhou para a plateia e transmitiu
sua desconfianca ao publico com a expressdo facial. Novas gargalhadas. Quando o
“ajudante” saiu do palco com o dinheiro, Charlie o seguiu com o olhar e somente depois
que o homem entregou o dinheiro para Hannah, o pequeno artista voltou para o palco para
cantar, completamente a vontade (CHAPLIN, 1998, p. 13).

Conversou com o publico, dancou, fez imitacdes. Ao repetir o refrdo de outra
cancdo, ele imitou a voz da mée falhando e ficou surpreso com o impacto que isso teve na

plateia, que riu, aplaudiu e uma nova chuva de moedas caiu no palco, relatam WEISSMAN,
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2010, p. 36, e o proprio CHAPLIN, 1998, p. 14. A miae apareceu no palco para levar
Charlie. Neste instante a plateia os ovacionou antes de deixarem o palco.

Depois desta traumadtica apresentacdo, Lily Harley ndo mais recuperou sua voz
(CHAPLIN, 1998, p. 14). Sem contratos para shows, a situa¢do financeira dela piorou
rapidamente. Como estava habituada a fazer seus proprios figurinos, adquirira pritica na
costura. Para conseguir pagar o aluguel e se sustentar, comegou a coser e costurar para
pessoas da igreja em que ela passou a frequentar, alugando uma maquina. A necessidade
também a obrigou a vender as joias, seus bens mais queridos, e suas roupas elegantes. Os
dltimos objetos a partir foram seus mantos, perucas e aderegos teatrais, guardados por ela
numa mala cheia de figurinos (CHAPLIN, 1998, p. 15).

A seguir, € transcrita a letra da cancdo que Charlie cantou no Aldershot, Na versdo

em portugués e em inglés (CHAPLIN, 1998, pp. 12 — 13 ; ROBINSON, 2011, p. 22):

“Todo mundo conhece Jack Jones

Até pelo mercado, vejam so.

E eu ndo vejo defeito em Jack Jones
Quando Jack se porta como outrora.

Mas depois que o tal Jack entrou nos cobres
Mudou muito e mudou para pior

O jeito que ele trata seus companheiros

E algo que me causa até desgosto.

Aos domingos ele lé o Telegraph,

Em outros tempos contentava-se com o Star.
Desde que Jack Jones entrou nos cobres
Passou a ser um estranho para nos”.

“Jack Jones well and known to everybody
Round about the market, don 't yer see

Ive no fault to find with Jack at all,

Not when ‘e’s as ‘e used to be.

But since ‘e’s had the bullion left him

‘E has altered for the worst,

For to see the way he treats all his old pals
Fills me with nothing but disgust.

Each Sunday morning he reads the Telegraph,
Once he was contented with the Star.

Since Jack Jones has come into a little bit of splosh
Why ‘E Dunno where ‘E Are!”.
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A preciosa plateia de Hannah

Diz WEISSMAN, 2010, p. 37, que um pesquisador percorreu cada endereco que
Chaplin viveu em Londres e supds que suas lembrancgas de infincia da pobreza dickensiana
da familia eram exageradas, porque ele e Lily nunca teriam vivido “nos casebres fétidos,

umidos e infestados de ratos do notério submundo londrino da época”.

“Antecipando essa descrenca sobre o grau de pobreza de sua infancia, Chaplin confidenciou
a um amigo, Konrad Bercovici: ‘Nunca conseguirei contar a ninguém toda a pobreza, toda a
infelicidade e toda a humilha¢do que ndés — minha mae, meu irmio e eu — suportamos.
Nunca conseguirei contar, pois ninguém ird acreditar. As vezes eu mesmo nio consigo
acreditar em todas as coisas pelas quais passamos.” (WEISSMAN, 2010, pp. 37 — 38).

Durante as pausas do seu trabalho tedioso da costura, Hannah “vasculhava os
programas de pecas em seu bai e levava os meninos em viagens pela memoria”
(WEISSMAN, 2010, p. 38).

Apresentando-se a eles, dangcava com “espantoso desembaraco” (CHAPLIN, 1998,
p- 15), representava ndo apenas o repertdrio do teatro de variedades como imitava atores e
atrizes famosos da época. Quando narrava uma peca, interpretava varios papéis e contava
anedotas, representando-as. Segundo o filho, ela conhecia instintivamente a técnica e falava
de teatro “como s6 sabem fazer aqueles que o amam” (CHAPLIN, 1998, p. 16). Seus filhos
apaixonados eram sua melhor plateia.

Certo fim de tarde, ela comecou a explicar o Novo Testamento para Charlie, que
estava com febre. Eles moravam num quarto umido de um pordo em QOakley Street. Sydney

tinha ido a escola noturna. Naquela hora, Hannah realizou uma luminosa e comovente

interpretacdo de Cristo:

“Mamae me impressionara tanto que eu me pus a desejar a morte naquela mesma noite para
encontrar Jesus. Mas o entusiasmo de mamae ndo chegava a esse ponto. ‘Jesus quer que
vocé primeiro viva e cumpra seu destino neste mundo’. Naquele quarto escuro de pordo em
Oakley Street, mamde acendia para mim a mais pura luz que o mundo ja conheceu, a qual
deu a literatura e ao teatro seus temas maiores € mais ricos: amor, piedade e humildade.”
(CHAPLIN, 1998, p. 17).

Depois que Hannah deixou de fazer teatro e filiara-se a igreja, raramente via seus

amigos do music hall. Enquanto a familia se afundava na pobreza, Charlie costumava
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censura-la por nao voltar ao teatro: “eu me sentia triste porque nao mais participAvamos
daquela fascinante existéncia.” (CHAPLIN, 1998, p. 18).

Enquanto Hannah procurava a religido para se consolar, o filho permanecia
apaixonado pelo teatro, pelo circo, pelos comediantes, pelo riso da plateia e pela graca dos

palhagos. Esforcava-se para juntar dinheiro a fim de ver pantomimas de Natal:

“Eu costumava assistir sem folego aos palhagos. Eles eram espertos. Havia o Montgomery,
o Laffin, o Feefe, o Brough, o Cameron — todos eles artistas de primeira categoria. Cada
movimento que faziam ficou registrado em meu jovem cérebro como uma fotografia.
Costumava tentar imitd-los quando chegava em casa. Mas o que chama a minha atencao
hoje eram os seis ou sete mil meninos e meninas que iam ver os palhacos.” (Charles
Chaplin, em ROBINSON, 2011, pp. 73 — 74).

As vezes, a familia tinha sorte e vivia experiéncias alegres com dinheiro que “caia
do céu”. Um dia, Sydney havia encontrado uma bolsa perdida num banco de 6nibus vazio
e levou para sua mae. A bolsa estava cheia de moedas de prata e cobre. A alegria deles foi
imensa. Com este dinheiro, Hannah comprou roupas novas para os filhos e eles foram
viajar para uma praia chamada Southend-on-Sea:

“A tepidez das ondas desdobrando-se sob meus pés (...), a areia macia que se
afundava sob meus passos foram uma deliciosa descoberta. (...) a lembranca encantada

disso tudo ainda perdura em mim”, relembra CHAPLIN, 1998, p. 20.

Prisao de Bobos

ApO6s o passeio e a diversao na praia, tudo voltou ao normal e as financas esvaiam-
se. No auge da miséria, Hannah comecou a ter graves crises de enxaqueca, o que a impedia
de costurar. Ela passou a depender do auxilio da paréquia local e de cartdes de sopa
(CHAPLIN, 1998, p. 18).

Em junho de 1895, quando Charlie tinha 6 anos, sua familia precisou se recolher no
“Asilo de Pobres de Lambeth”. Ali, a made foi separada dos filhos, emagreceu e sua
aparéncia envelheceu rapidamente (CHAPLIN, 1998, p. 20). Quando os trés se

reencontraram, abracaram-se e choraram muito. Em seguida, Hannah sorriu das cabecgas
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raspadas dos dois meninos, afagou-as para consoléd-los, dizendo que logo estariam juntos
outra vez: “Tirou do avental um saquinho de doce de coco que comprara na cantina do asilo
com o dinheiro que ganhara fazendo uns punhos de croché para uma das enfermeiras.”
(CHAPLIN, 1998, p. 21).

De Lambeth, os filhos de Hannah foram transferidos para a “Escola de Hanwell
para Criangas Orfis e Indigentes” (“Hanwell Schools”). Foram transportados numa carroga

de padaria:

“Ele fez a viagem de 19 quilometros até o orfanato em um carro de padaria puxado a
cavalos. Sacudindo e dando solavancos por estradas ladeadas de castanheiras, passando por
pomares e campos de trigo, a carroga cruzou o perfumado e verde interior inglés. Para o
garoto de 7 anos, era um sopro de ar fresco comparado com as liigubres ruas cinzentas e o
denso nevoeiro enfumacado dos sufocantes pardieiros do sul de Londres de onde tinha
saido. Anos depois, ja crescido, Chaplin se lembraria da aventura daquela viagem de
carroga. (...) Vasculhando as peles de celuloide de Chaplin nao ¢ dificil captar o cheiro de
sua infancia. (...) A carroga de padaria da escola Hanwell era fechada, como a que levou a
jovem que acabara de ficar 6rfa (Paulette Godard) em Tempos Modernos? Ou era aberta
como aquela na qual a crianga abandonada (Jackie Coogan) foi mandada para o orfanato em
O Garoto?” (WEISSMAN, 2010, pp. 14 - 15).

Antes de vestir seus uniformes escolares que davam coceira, as criancas eram
despidas, examinadas e tratadas contra piolhos. Ao longo dos catorze meses em que esteve
no orfanato, Charlie fez parte do grupo de 35 jovens reprovados que tiveram o estigma de
cabecas raspadas e tingidas de iodo e uma triste quarentena, relata WEISSMAN, 2010, p.
13.

No orfanato, os irma@os Chaplin foram separados. Sydney foi encaminhado a turma
das criancas mais velhas e Charlie para a turma das menores. Foi muito doloroso para
Charlie distanciar-se da mde e do irmd@o no orfanato. Sentiu-se solitdrio e infeliz.
(CHAPLIN, 1998, p. 22).

Mas, felizmente, a familia de Hannah viveu um dia de alegria em meio a este
doloroso periodo, num episoddio conhecido como “O passeio de Hannah”.

Passados dois meses, Hannah conseguiu uma dispensa dos filhos em Hanwell, para
que os trés passeassem com ela por um dia. Eles foram até Kennington Park e, como
Sydney tinha algum dinheiro, compraram cerejas pretas. Brincaram com uma bola feita de

jornal e barbante, almocaram arenque defumado, bolo e chd, diz CHAPLIN, 1998, p. 22.
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Depois os meninos voltaram a brincar, enquanto Hannah fazia croché. (CHAPLIN, 1998, p.
23).

No fim da tarde, Sydney e Charlie retornaram ao albergue de Lambeth ap6s o alegre
passeio de domingo. As autoridades do asilo ficaram indignadas com o retorno dela e dos
filhos, pois teriam que novamente recomecar o habitual processo de desinfeccao de suas
roupas, recorda-se CHAPLIN, 1998, p. 23.

Segundo ROBINSON, 2011, p. 25, a vida em Hanwell era saudavel, com jogos,
exercicios, passeios no campo e alimentagdo suficiente. Apesar disso, 0s internos sentiam-
se desamparados. Para faltas leves ou graves, havia puni¢des semanais com bengalas ou
varas, aplicadas as criancas malfeitoras por um treinador fisico da escola, o Capitdo
Hindom.

Um dia, Charlie foi injustamente incluido na lista de punicdo. Ele estava usando o
lavatorio, quando colocaram fogo em alguns papéis no banheiro e o filho de Hannah foi
considerado o incendidrio. O Capitao deu-lhe trés bengaladas, o castigo de faltas leves. Para
faltas graves, o castigo era de seis bengaladas. Charlie ndo sentiu revolta pela injustica, mas
uma “sensacdo de assustadora aventura” (CHAPLIN, 1998, p. 25), enquanto o levavam
para a mesa onde aplicavam as bengaladas nos traseiros das criangas. Ao receber o castigo,
sentiu uma dor tdo intensa que perdeu o folego e ficou paralisado. Quando se recuperou,
sentiu-se triunfante. Sydney presenciou o injusto castigo, chorando de raiva. Ele havia
comecado a trabalhar na cozinha do orfanato, de onde pdde assistir o irmao apanhar.
(CHAPLIN, 1998, p. 26).

Em outras ocasides, mais alegres, Syd costumava dar a Charlie, escondido dos
outros, uma fatia de pado com uma grossa camada de manteiga. (CHAPLIN, 1998, p. 26).

Quando os internos caminhavam por alamedas campestres, uma centena de meninos
em fila dupla, Charlie sentia muita vergonha, porque as pessoas das aldeias por onde eles
passavam ficavam encarando-os, pois sabiam que eram os internos do que chamavam de
“booby hatch” (a “prisdao de bobos”). Os olhares desses moradores desagradavam-no, diz
CHAPLIN, 1998, p. 23.

Outro motivo de humilha¢do para Charlie foi, como citado anteriormente, quando
ele contraiu uma doenca cutdnea causada por fungos. Seus cabelos foram raspados,

pincelaram iodo em sua cabeca e foi preciso enrolar um lengo. Os colegas internos tinham
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desprezo pelas criancas que haviam contraido esta micose e ele se sentiu muito
envergonhado nessa ocasido (CHAPLIN, 1998, p. 26).

Hannah conseguiu visitd-lo, o que para ele foi como um “ramo de flores”.
(CHAPLIN, 1998, p. 27). Ela estava se esforcando para reorganizar um lar novamente.
Enquanto isso, Sydney foi transferido da Escola Hanwell para um barco de treinamento
chamado Exmouth, por seu porte fisico, inteligéncia e destreza atlética.

Separar-se de Sydney foi muito doloroso para Charlie. (CHAPLIN, 1998, p. 27).

Segundo ROBINSON, 2011, p. 25, quando Charlie esteve na Escola Hanwell, a
pior parte da vida na instituicdo era ficar separado de Sydney. O bidgrafo comenta que as
adversidades da infancia dos meninos tinham criado um vinculo de entendimento incomum

entre eles, que durou por toda a vida.

Afirma Kate, a tia de Charles Chaplin: “Para mim € estranho que alguém possa escrever
sobre Charlie Chaplin sem mencionar seu irmao Sydney. Eles foram insepardveis durante
toda a vida, excetuando alguns intervalos em que o destino interveio. Syd, que era quieto,
esperto e de temperamento tranquilo, foi pai e mie para Charlie. Charlie sempre consultava
Syd, e Sydney fazia qualquer coisa para poupar Charlie.” (Kate Hill, em ROBINSON, 2011,
p- 26).

Durante o ano de 1897, Charlie permaneceu em Hanwell e Sydney no Exmouth.

Enquanto isso, uma instituicdo chamada Southwark Board of Guardians, um
juizado de menores, exigia que Charles Chaplin Sénior desse uma contribuicio semanal
para o sustento dos filhos (ROBINSON, 2011, p. 26).

Os guardides tinham dificuldade em encontra-lo, pois ele estava trabalhando em
music halls das provincias e de Londres. Quando o encontravam, o pai nao contribuia. Os
guardides, entdo, requereram um mandado de prisdo para Charles Sénior, mas seu irmao
Spencer pagou a divida, evitando sua prisao (ROBINSON, 2011, p. 27).

Em seguida, o Board of Guardians continuou a exigir que o pal sustentasse 0s
filhos. Por isso, foi decidido que Sydney e Charlie deveriam receber os seus cuidados, mas
novamente ele nao foi encontrado. Foi-lhe, entdo, emitido novo mandado de prisdo. Desta
vez Charles Sénior foi preso, pagou a fianca pendente, mas passou a responsabilidade de

cuidar dos filhos para Hannah (ROBINSON, 2011, p. 29).
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Em janeiro de 1898, aos 8 anos de idade, Charlie foi liberado da Escola Hanwell e
Sydney, aos 12 anos, foi liberado do navio de treinamento Exmouth. Ambos se reuniram

novamente com a mae, que havia alugado um quarto em Kennington Park.
Olhos de falcao

No retorno aos cuidados de Hannah, durante certo tempo ela pode manter os filhos,
mas ainda tinha dificuldades de conseguir um emprego. Os contratos do pai no teatro
estavam diminuindo cada vez mais e ele colaborava cada vez menos. Hannnah e os filhos
mudavam de um comodo para outro. “Era como uma brincadeira de quatro-cantos: o dltimo
movimento era para o asilo”, diz CHAPLIN, 1998, p. 27. E em pouco tempo, eles voltavam
para o albergue de Lambeth.

Do asilo, Charlie e Sydney foram mandados para a Norwood Schools, onde
permaneceram de agosto a setembro de 1898. Certo dia de setembro, enquanto Sydney
jogava futebol na escola, chamaram-no para avisar que Hannah havia enlouquecido e que
ela fora transferida do albergue de Lambeth para o hospital de alienados Cane Hill Asylum.

Quando Sydney contou ao irmdo, Charlie sentiu um “desespero sufocante”
(CHAPLIN, 1998, p. 27). Uma semana depois, eles receberam a noticia de que um juiz
decretara que o pai deveria assumir a custédia dos filhos e eles foram enviados aos
cuidados de Charles Chaplin Sénior (CHAPLIN, 1998, p. 27).

“Papai chegou tarde em casa e nos recebeu bondosamente. Eu me sentia fascinado
por ele. Durante as refeicdes, espiava-lhe todos os movimentos, a maneira como comia,
como segurava a faca ao cortar a carne — como se fosse uma caneta. E durante anos imitei-
0.” (CHAPLIN, 1998, p. 29).

A perspectiva de morar com o pai era emocionante, relata CHAPLIN, 1998, p.28,
pois Charlie, recordava-se de ter visto o pai até entdo duas vezes, uma no palco do
Canterbury Music Hall e outra na rua, quando Charles Sénior descia por um jardim da
frente de uma casa com uma senhora. Quando Charles Sénior viu o filho, perguntou-lhe o
seu nome. Chaplin comenta que fingiu inocéncia e respondeu:

- Charlie Chaplin. (CHAPLIN, 1998, p.28).

De acordo com ROBINSON, 2011, pp. 30 — 31, os filhos de Hannah foram levados

para a casa do pai noutra carroca fechada que entregava pao em domicilio. Ele vivia com
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uma mulher chamada Louise, que era azeda e ressentida e também se embriagava
constantemente. Quando bebia ficava ainda mais rabugenta. Charles (pai) e Louise tinham
um filho pequeno, outro meio-irmao de Charlie, quatro anos mais novo que ele. Ndo se
sabe o nome dele.

Louise implicou com Sydney e vivia reclamando dele. Ele acabava ficando fora de
casa durante a maior parte do tempo e voltava tarde da noite. Charlie ficava mais em casa e
sentia medo de Louise. Ambos frequentaram a Escola de Kennington Road nestes meses.
(CHAPLIN, 1998, p. 29).

Em suas recordacdes enquanto morou com o pai, CHAPLIN, 1998, p. 30, afirma
que aqueles dias foram os mais longos e os mais tristes dias de sua vida. Ele ficava muito
deprimido com as injurias de Louise a Sydney. O pai raramente vinha para casa e, quando o
fazia, sempre chegava bébado.

Um dia, Charlie chegou da escola na casa de Louise e do pai, proximo ao meio-dia.
Nao encontrou ninguém, recorda-se CHAPLIN, 1998, p. 31. Era sdbado e Sydney jogava
futebol o dia inteiro. Louise tinha saido com o filhinho no inicio da manha.

Charlie ficou sozinho, esperando por eles. A principio gostou de ndo encontrar a
mulher do pai, porque sua auséncia significava que ele nao precisaria limpar o chdo e arear
facas, obrigacdo sua aos sdbados. Mas a hora do almoco chegou e ndo havia o que comer.
Nao aguentando mais aquela “soliddo sinistra” (CHAPLIN, 1998, p. 31), passou o resto da
tarde percorrendo os mercados proximos, andando por Lambeth Walk, a olhar com fome
para as vitrines que mostravam comidas.

O pequeno carlitos, sem dinheiro para comer, durante horas espiou os camelds
vendendo bugigangas. A noite, retornou i casa de seu pai, mas ainda ninguém estava 14
(CHAPLIN, 1998, p.32). E entdo, caminhou até a Rua Kennington Cross, sentou-se por ali,
cansado e infeliz, esperando pelo retorno de Sydney ou de Louise. A meia-noite,
Kennington Cross ficou deserta, as luzes das lojas se apagaram, exceto as da farmdcia e das
cervejarias. Charlie sentiu-se um “desgracado” (CHAPLIN, 1998, p. 32). De repente, ouviu

uma musica linda, arrebatadora.

“Vinha do vestibulo da taverna que fica na esquina de White Hart e ressoava claramente na

praca vizinha. A musica era A madressilva e a Abelha, tocada com irradiante virtuosismo no

harmdnio e no clarinete. Até entdo eu ndo me interessara por melodias, mas aquela era tdo
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linda e lirica, tdo brilhante e alegre, tdo aquecedora e reconfortante. Esqueci meu desespero
e atravessei a rua até onde estavam os musicos. O tocador de harmdnio era cego, cheias de
cicatrizes as 6rbitas onde dantes haviam brilhado dois olhos; e uma cara amarga de bébado
tocava o clarinete. Cedo demais acabou-se a melodia e a saida dos musicos tornou a noite
mais triste.” (CHAPLIN, 1998, p. 32) .

Pouco depois, o cansado menino avistou Louise com o filhinho. Ela estava
completamente embriagada. Charlie esperou-a entrar em casa e depois entrou, pisando leve
para ela ndo perceber. S6 que, assim que viu o filho de Hannah, Louise expulsou-o de casa.
Estava farta dele e de Sydney. Sem hesitar, ele deu meia volta e saiu de casa. Charlie nem
estava mais cansado, pois tinha “recuperado um alento novo”, observa CHAPLIN, 1998, p.
33.

Expulso da casa do pai por Louise na madrugada daquele sabado inesquecivel,
Charlie dirigiu-se para a cervejaria, a qual o pai frequentava. No caminho avistou-o e
correu ao seu encontro, contando-lhe tudo o que havia acontecido. Terminou o relato com a
frase:

- E acho que ela andou bebendo!

O pai lhe respondeu, cambaleando, enquanto caminhavam para casa:

- Eu também nao estou bom.

Charlie tentou tranquiliza-lo, dizendo que ele estava bem, sim, mas o pai respondeu:

- Nao, estou bébado.

Quando Charles Sénior chegou em casa, brigou com Louise, por ndo ter deixado
que seu filho com Hannah entrasse em casa. (CHAPLIN, 1998, p. 33).

Enquanto morou com o pai, Chaplin também se lembra de momentos em que o pai
era encantador e terno, tomando café com Louise, com ele, Sydney e o outro filhinho

(CHAPLIN, 1998, p. 34). O pai descrevia seus nimeros de variedades.

“Eu o observava com olhos de falcdo, absorvendo cada gesto. Certo dia, por brincadeira,
papai enrolou uma toalha na cabega e pds-se a perseguir o filhinho em redor da mesa, a
dizer”:

“- Eu sou o rei turco Ruibardo™.

“Pelas oito horas da noite, antes de sair pelo teatro, ele costumava tomar seis ovos crus
desfeitos em vinho do Porto, pois raramente ingeria comida sélida. E era s6 isso que o
sustentava, um dia atrds do outro. Raramente vinha para casa e, quando o fazia, era para
curtir a ressaca.” (CHAPLIN, 1998, p. 34).
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A Society for the Prevention of Cruelty to Children (“Sociedade para a Prevencao
de Crueldade contra Criangas™) visitou Louise. A policia havia comunicado que Charlie e
Sydney foram encontrados as trés horas da manha dormindo junto a fogueira de um vigia.
A rabugenta mulher tinha expulsado os dois de casa e, depois, a policia obrigou-a a deix4-
los entrar (CHAPLIN, 1998, p. 34 ; ROBINSON, 2011, p. 31).

Sydney e Charlie moraram com Charles Sénior e Louise por menos de dois meses
(ROBINSON, 2011, p. 693).

Hannah se recuperou e em novembro de 1898, foi liberada do hospital Cane Hill e
alugou um quarto por trds da Kennington Cross, perto de uma fébrica de picles e de um
acougue (CHAPLIN, 1998, p. 35).

Um dia, Charlie observava carneiros que iam para o abatedouro do acougue
proximo a sua moradia. De repente, um carneiro fugiu e desceu pela rua, fugindo de todos
os que tentavam apanhd-lo. Charlie e os transeuntes se divertiram muito, porque as pessoas
levavam grandes tombos (CHAPLIN, 1998, p. 35). Charlie observou esta cena, rindo dos
saltos rdpidos do animal, cujo panico parecia comico. Mas quando afinal o bicho foi pego e
levado para o abatedouro, ele percebeu a realidade da tragédia e correu para casa, chorando
e gritando para sua mae:

- Vao matar o carneiro, vao matar o carneiro! (CHAPLIN, 1998, p. 35).

Aquela tarde, aquela cacada comica, ficaram dias inteiros em seu espirito: “penso as
vezes se aquele episddio ndo estabeleceu uma espécie de premissa para os meus futuros

filmes — a combinagdo do tragico e do comico.” (CHAPLIN, 1998, p. 35).

“0O Gato da Sra. Priscila e Rummy Binks”

Hannah comecgara a estimular o interesse de Charlie pelo teatro e havia convencido-
o de que tinha algum talento. Nas proximidades do Natal, a sua escola iria encenar uma
cantata de Cinderella. (CHAPLIN, 1998, p. 35).

Charlie sentiu o impulso de expressar tudo o que sua mae lhe havia ensinado na

arte, mas ele ndo foi chamado:
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“Nao sei por que ndo me haviam incluido na representagdo, e intimamente eu me sentia
cheio de inveja, sabendo que era capaz de representar melhor do que os escolhidos.
Criticava a maneira estipida e sem imaginacio dos outros meninos representarem. As irmas
Malvadas ndo tinham comicidade. Recitavam o papel de jeito erudito, com inflexdo
colegial, e uma embaragosa énfase em falsete. Como eu gostaria de representar uma das
irmas Malvadas, ensaiado por mamae!” (CHAPLIN, 1998, p. 36).

Hannah encontrara um recitativo cdmico chamado “O Gato da Sra. Priscila”. Ela o
achou muito engragado e copiou. Depois levou o texto para Charlie, que decorou tudo.
Durante um intervalo da escola, Charlie recitou “O Gato da Sra. Priscila” para um colega e
um professor o observou. Achou muita graga. Por isso, o professor fez Charlie recitar a
poesia cOmica para os meninos de sua sala e as gargalhadas “foram estrondosas”

(CHAPLIN, 1998, p. 36). No dia seguinte, Charlie recitou 0 mesmo poema engragado para

todas as salas da escola, inclusive as salas das meninas.

“Embora com a idade de cinco anos eu jd houvesse representado, substituindo mamae, era
aquela a primeira vez em que provava conscientemente o gosto do sucesso. Comecei a
gostar da escola. De um garotinho obscuro e timido, passei a ser o centro de interesse de
professores e colegas. Até melhorei nos estudos. Mas minha educacdo teve que ser
interrompida quando passei a integrar a troupe de clog dancers (sapateadores de tamancos),
os ‘Oito Rapazes de Lancashire” (CHAPLIN, 1998, p. 36).

Hannah ficava encantada ao ver o filho Charlie, que aprendia rdpido e era um
imitador talentoso. Chaplin, ansioso para ter a aprovacao da mae, mal controlava seu desejo
de demonstrar seu virtuosismo (WEISSMAN, 2010, p. 40). Ele voltava para casa correndo
para fazer Hannah rir com seus nimeros. O mais memoravel “foi sua personificacdo de um
tipo local chamado Rummy Binks”.

Rummy Binks era o porteiro do pub Queen’s Head, ponto preferido de Charlie
Sénior. “Mas fosse aquele infeliz um ajudante de carruagem ou, inconscientemente, o pai
embriagado de Charlie o alvo de seu estudo meticuloso, o fato € que o menino langou um
olhar de especialista sobre seu alvo.” (WEISSMAN, 2010, p. 40).

Chaplin, futuramente, contaria a um entrevistador que baseara o andar gingado do
Vagabundo em Rummy Binks (ROBINSON, 2011, p. 113), que tinha um nariz de batata,

os pés tortos e inchados, e as calgas mais “extraordinarias” que ele havia visto. Chaplin
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comenta que Rummy “deve ter ganhado as calcas de um gigante” e era um homem
pequeno” (ROBINSON, 2011, p. 114).
O tropego andar ébrio de Rummy se tornou o andar gingado, o passo caracteristico,

do Vagabundo (ROBINSON, 2011, p. 113).

“Eu fiquei fascinado quando vi Rummy abrir caminho pelo calcamento para segurar o
cavalo de um cocheiro por um péni. A caminhada foi tdo engracada que eu a imitei. Quando
mostrei a minha mde como Rummy andava, ela suplicou que eu parasse porque era cruel
imitar um problema como aquele. Mas ela suplicou colocando o avental sobre a boca.
Depois foi para a copa e riu durante dez minutos”.

“Eu treinei aquela caminhada todos os dias. Passou a ser uma obsessdo. Sempre que eu fazia
era riso certo. Agora ndo importa o que mais eu faca que seja divertido, nunca consigo
esquecer a caminhada.” (WEISSMAN, 2010, p. 40).

A trupe de sapateadores

Charles Chaplin Sénior conhecia o diretor da trupe de sapateadores Eight
Lancashire Lads, chamado Sr. Jackson. O pai de Charlie havia convencido Hannah a
permitir que o filho deles iniciasse uma carreira no palco. Ela concordou, quando percebeu
que o Sr. Jackson era um devoto catdlico e que seus filhos faziam parte da trupe
(CHAPLIN, 1998, p. 37).

Charlie, aos 9 anos de idade, treinou muito o sapateado. Em dezembro de 1898
estreou no Theatre Royal, em Manchester (ROBINSON, 2011, p. 693), com a trupe de clog
dancers. Depois, participou de inimeras apresentacdes e turnés em teatros de Londres e
outras provincias, de dezembro de 1898 a abril de 1901, como informam os registros de
todas as apresentacdes da trupe, obtidos por ROBINSON, 2011, pp. 725 — 728.

Durante as apresentacOes com os Lancashire Lads, Chaplin queria algo mais do
que apenas o sapateado. Assim como seus colegas sapateadores, sua ambic¢do era fazer um
nimero solo (CHAPLIN, 1998, p. 38). Queria ser um cdomico infantil mas comenta que
precisaria de coragem para ficar sozinho no palco. Seu impulso, entre os Lads, além de
dancar, era fazer rir (CHAPLIN, 1998, p. 38).

Um dos sapateadores mirins topou fazer um nimero com Charlie, formando uma

dupla chamada “Bristol e Chaplin, os Vagabundos miliondrios” (CHAPLIN, 1998, p. 38).
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Eles usariam barbas e anéis de brilhantes. Mas este sonho nunca se realizou (CHAPLIN,
1998, p. 38). Contudo, provavelmente Chaplin ja imaginava muitas situagdes clownescas,
gags € maneirismos de seu clown, e guardou este material em sua memodria. Certamente
colocou em Carlitos, no futuro, muito destas imaginacdes. Ele ji estava treinando o
“musculo” de sua imaginagao.

As plateias gostavam muito dessa trupe de sapateadores tdo jovens. O orgulho do
Sr. Jackson € que seus dangarinos ndo usavam carmim — o rosado de suas faces era natural.
Se alguém estava pdlido, o diretor recomendava que os clog dancers beliscassem o rosto
(CHAPLIN, 1998, p. 38). No entanto, certa vez, em Londres, depois de trabalharem em
dois ou trés music halls numa sé noite, os Lads esqueciam a recomendacdo e no palco
talvez demonstrassem certo aborrecimento. “Mas, se de repente alguns deles avistassem o
Sr. Jackson nos bastidores, a sorrir enfaticamente e a apontar para as proprias bochechas, o
efeito era eletrizante: imediatamente irrompiam em irradiantes sorrisos”, diz CHAPLIN,
1998, p. 38. Uma pequena gag chapliniana.

No Natal de 1900, os Lancashire Lads foram contratados para representar gatos e
cachorros numa pantomima de Cinderela, no London Hippodrome, um novo teatro com
estrutura para espetaculos de circo com variedades. Fazia parte do espetaculo um palhaco
francés chamado Marceline, um grande palhaco, trajado com uma casaca velha e cartola.
Ele apresentava uma pantomima divertida e encantadora, relembra CHAPLIN, 1998, p. 39.

Marceline tinha um cachorrinho poodle ensinado, que imitava o que o experiente
palhago fazia, inclusive ficar de pés para o ar. Foi entdo que Charlie teve a oportunidade de
fazer uma cena com o palhaco francés: Marceline ficava com medo de um cachorro,
recuava para trds e caia em cima de Charlie, que fazia o papel de um gato tomando leite.
Charlie usava uma mdscara de gato que tinha uma expressao de surpresa (CHAPLIN, 1998,
p- 39). Na primeira matiné infantil, “cheguei o focinho ao traseiro de um cachorro e
comecei a fungar. Quando a plateia riu, virei-me e olhei para ela surpreso, puxando um
cordel que fazia um dos olhos da mdscara piscar.”, conta CHAPLIN, 1998, p. 39.

O diretor do espetaculo, nos bastidores, ficou desesperado, agitando os bracos. Mas
Charlie prosseguiu sua improvisa¢do. Depois de cheirar o cachorro, o “gato” cheirou o
proscénio e levantou a perna para urinar. A plateia explodiu em gargalhadas e aplaudiu,

pois o gesto ndo era proprio de gato, observa CHAPLIN, 1998, p. 39. Charlie levou uma
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bronca do diretor. Tinha onze anos quando arrancou as gargalhadas desta plateia com sua
ousada improvisagao.

Chaplin conheceu indmeros artistas quando era crianga. Pode-se supor que ele tenha
entrado em contato com tais artistas principalmente a partir de 8 anos de idade, quando
entrou para a trupe dos sapateadores “Eight Lancashire Lads.

Chaplin ndo se impressionava sempre com os que obtinham maior €xito, mas com
os que tinham personalidade prépria no palco (CHAPLIN, 1998, p. 41). Entre os artistas

que ele conheceu, estdo:

a) Zarmo, um palhaco Vagabundo, malabarista, artista disciplinado que ensaiava seus
nimeros durante horas, pela manha, assim que o teatro abria. Charlie o via nos
bastidores, a equilibrar no queixo um taco de bilhar, jogar uma bola de bilhar e
apanha-la na ponta do taco. Chaplin recorda-se que Zarmo disse-lhe que tudo o

que aprendesse, guardaria e utilizaria bem (CHAPLIN, 1998, p. 41).

b) Irmdos Griffith, trapezistas comicos que, enquanto volteavam nos trapézios,
trocavam pontapés ferozes, no rosto, com grandes sapatos acolchoados. “Eu
achava chocante aquela louca violéncia. Mas fora do palco, os irmdos se queriam

muito, eram calados e sérios”, diz CHAPLIN, 1998, p. 41.

¢) Dan Leno. Chaplin supde: “o maior comico inglés, depois do lendario Grimaldi,
foi Dan Leno”. Charlie ndo o conheceu no auge da fama. “Sua espirituosa
representacdo das classes baixas de Londres eram humanas, tocavam o coragao,

segundo mamae me contava.”, rememora CHAPLIN, 1998, pp. 41 - 42.

d) Marie Lloyd, famosa artista do music-hall londrino. Quando Charlie trabalhou com
os Lancashire Lads num teatro chamado Tivoli, em Strand, ele conheceu Lloyd e

percebeu como era uma artista “séria e conscienciosa” (CHAPLIN, 1998, p. 42).

“Eu ficava a olhar de olhos arregalados aquela mulherzinha inquieta, gorducha, a andar
nervosamente de um lado para o outro, por trds do cendrio, irritada e apreensiva, até que
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chegava o seu momento de aparecer. Entdo, imediatamente, mostrava-se alegre e calma.”
(CHAPLIN, 1998, p. 42)

e) Branby Williams, um intérprete de Charles Dickens, que fascinava
Charlie com sua criagdo de personagens e nimeros, citados por CHAPLIN, 1998,
p. 42: Uriach Heep, Bill Sykes e o velho de um numero chamado “A Loja de
Antiguidades” (“The Old Curiosity Shop”). Segundo CHAPLIN, 1998, p. 42,
Williams era um artista habilidoso, que fazia nimeros de transformismo. Charlie
assistiu seus nimeros num teatro chamado Glasgow, onde Williams representava
seus tipos “fascinantes”. E aquele artista abriu uma nova perspectiva do teatro a
Chaplin, além de ter lhe acendido a curiosidade literdria dos tipos de Dickens,
“que se movimentavam dentro de um tdo estranho mundo, nos desenhos a sépia de
Cruickshank” (um ilustrador e caricaturista inglés que ilustrou romances de
Dickens), diz CHAPLIN, 1998, p. 42. “E embora eu ainda mal soubesse ler,
comprei um exemplar do Oliver Twist. E fiquei tao apaixonado pelos personagens
de Dickens que passei a imitar Bransby Willimas, imitando-os”, recorda-se

Chaplin (CHAPLIN, 1998, p. 42).

O diretor da trupe de jovens sapateadores assistiu Charlie imitando o tal velho da
“Loja de Antiguidades” aos seus colegas de danca, e “no mesmo instante foi proclamado
génio” pelo Sr. Jackson. Durante uma das apresentacdes dos clog dancers, o Sr. Jackson
surgiu em cena “com a conviccdo de alguém prestes a anunciar a vinda de um jovem
messias” (...), que descobrira entre os seus rapazes (...) “um menino genial que faria uma
imitacdo de Bransby Williams no papel do velho da ‘Loja de Antiguidades.”, diz
CHAPLIN, 1998, p. 42. O publico ndo estava muito interessado.

Durante a apresentacdo de Charlie, a plateia pediu a ele que falasse mais alto, mas ele
estava tdo interiorizado que o publico comecou a vaiar, batendo os pés no chdo. “E foi
assim que acabou a minha carreira de intérprete dos tipos de Dickens”, relembra-se
CHAPLIN, 1998, p. 43.

Ao longo das apresentagdes dos Eight Lancashire Lads, Charlie e seus colegas

quiseram se tornar acrobatas. Por isso, durante muitas manhas, eles treinavam o salto
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mortal com uma corda atada a cintura e presa a uma roldana, enquanto outro segurava a
corda. CHAPLIN, 1998, p. 44, afirma que estava se saindo muito bem em seus treinos de
acrobacia, até que caiu e luxou o polegar: “E assim acabou minha carreira de acrobata”,
comenta.

Charlie também queria ser um malabarista comico enquanto esteve com o0S
Lancashire Lads. Economizou dinheiro para comprar bolas de borracha e pratos de lata. “E
durante horas inteiras ficava ao pé da cama, a praticar”’, rememora CHAPLIN, 1998, p. 44.

Em 1901, os Lancashire Lads trabalharam num espetdculo em beneficio de Charles
Chaplin Sénior, que estava muito doente e pobre. Charlie, junto aos seus colegas
sapateadores, ficou “ao lado do palco, a olhd-lo, sem compreender que ele era um
moribundo”, diz CHAPLIN, 1998, p. 44.

O pai talvez ndo soubesse que seu filho o observasse com seus doces olhos de
falcao.

Em abril de 1901, Charlie viu seu pai pela dltima vez.

Ele ndo sabia que o pai frequentava uma taverna chamada Three Stags, em
Kennington Road. Sem saber o motivo, passou por 14 certa noite e sentiu um impulso de
espiar para ver se o descobria (CHAPLIN, 1998, p. 51). O garoto abriu a porta do bar e ali
estava seu pai, sentado num canto. O garoto ia fugir, mas o rosto de seu pai se iluminou e
ele chamou o filho com um gesto. Charlie sentiu-se surpreso. O corpo de seu pai estava
inchado, a respiracdo estava dificil e seus olhos estavam muito fundos: “Nessa noite
mostrou-se muito solicito, perguntou por mamae e por Sydney e, antes que eu partisse,
abragou-me e pela primeira vez me deu um beijo”, diz CHAPLIN, 1998, p. 52.

No dia 09 de maio de 1901, Charles Chaplin Sénior morreu aos 37 anos de idade.
Seu irmdo Albert Chaplin e a familia se opuseram ao pedido de Hannah de pedir ajuda
financeira para o Variety Artist’s Benevolent Fund (“Fundo de Caridade para Artistas do
Teatro de Variedades”) para o funeral de Charles. As despesas foram custeadas por Albert

(ROBINSON, 2011, p. 41).

“Preferindo afogar seus desapontamentos sobre sua carreira teatral decadente, o pai de
Chaplin bebeu até morrer, quando Charlie tinha 12 anos. Deixado por conta prépria com tio
pouca idade, o filho daqueles dois atores de vaudeville um dia bem-sucedidos teve algumas
vezes de dormir nas ruas, se apresentar em troca de centavos ao som de realejos e catar sua
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refeicdo nos restos. Mas sempre preocupado com sua antiga posi¢ao de vida mesmo face a
absoluta pobreza, ele lutou desesperadamente para manter uma fachada de desgastada
nobreza, para ndo perder o bem mais precioso de um inglés, sua nocdo de classe social. (...)
O jovem se envergonhava do espetidculo lamentdvel de sua prépria pobreza e sonhava em
criar um espetidculo de variedades de sucesso interpretando um vagabundo miliondrio.”
(WEISSMAN, 1998, p. 17)

Depois do enterro, os irmaos de Charles Sénior foram almogar em um dos seus pubs
e, em seguida, deixaram Hannah e o filho Charlie em casa, com a despensa vazia e sem
qualquer perspectiva de ser preenchida, diz ROBINSON, 2011, p. 41. Naquele dia, Hannah
vendeu um velho fogareiro para um homem do ferro velho e eles puderam comprar meio
péni de pao para comer com molho, recorda-se CHAPLIN, 1998, p. 53.

Poucas semanas apds a morte de Charles Sénior, Hannah achou que o filho Charlie
estava muito palido e magro. Preocupou-se tanto que escreveu a esse respeito ao diretor da
trupe de sapateadores, o Sr. Jackson. CHAPLIN, 1998, p. 44, conta que o empresario ficou
indignado e mandou o jovem dangarino para casa, declarando que a sua presenga “ndo
pagava a pena de aturar uma mae t3o nervosa”.

Segundo CHAPLIN, 1998, p. 57, felizmente Sydney estava trabalhando nestes
meses como corneteiro num outro navio e aportou em 31 de maio de 1901. Ele juntou trés
libras em moedas de prata e pdde garantir um verao delicioso para sua mae e seu irmao. Foi
um periodo de bolos e sorvetes, de arenque defumado, salmao, niquim, torradas de pao
doce, brioches e sonhos. Charlie ja estava com 12 anos.

A partir destes momentos, as lembrancas de Chaplin sdo irregulares. De acordo com
o bidgrafo ROBINSON, 2011, p. 42, a cronologia do ano e meio seguintes da vida de
Charlie Chaplin é um pouco imprecisa (fim de 1901 a maio de 1903, entre seus doze e
catorze anos). Em boa parte deste periodo, Hannah e os filhos moraram no sétdo do terceiro
andar do prédio em “Pownall Terrace, 3”. Chaplin teve recordacdes mais vividas desta
agua-furtada do que das muitas casas de sua infincia, talvez porque tenha passado mais
tempo 14, como diz este autor.

Nesse periodo, Charlie trabalhou em vérios empregos temporarios (CHAPLIN,
1998, pp. 54 — 59): como entregador, em uma mercearia; ajudante de barbeiro; ajudante
numa loja de velas; recepcionista e faxineiro de um médico; pajem de um senhor rico;

soprador de vidro, ajudante em uma papelaria, vendedor de roupas usadas.
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Trabalhou também como menino de recados numa casa de senhores muito ricos.
“Se ndo fosse o destino, acabaria sendo um mordomo”, diz CHAPLIN, 1998, p. 55. Um
dia, sua patroa mandou-lhe limpar um pordo onde se acumulavam caixotes e tralhas que
precisavam ser separados, limpos e arrumados. Charlie distraiu-se durante seu trabalho e
comecgou a brincar com um cano de ferro de “uns oito pés de comprimento”, e pOs-se a
soprar nele como se fosse uma trombeta. De repente “a madame apareceu” e Charlie foi
despedido no mesmo instante (CHAPLIN, 1998, p. 55).

Ap6s o periodo em que Charlie teve empregos tempordrios, Hannah insistiu para
que ele voltasse a escola, o que ele fez. (CHAPLIN, 1998, p. 56)

O avd materno de Charlie, Charles Hill, estava doente nesta época. Hannah visitava-
o diariamente e, ao voltar, trazia uma bolsa cheia de ovos, pois, de vez em quando, o avd
ajudava na cozinha da enfermaria e pegava (escondido) os ovos. As vezes, Charlie visitava-
o e o0 av0 tirava da mesa de cabeceira uma bolsa cheia de ovos, dava ao neto e este mais que

depressa colocava-a sob sua blusa de marinheiro, antes de partir. (CHAPLIN, 1998, p. 60).

Pantomimas na janela

Em manhas de domingo, Charlie postava-se diante de uma taverna chamada
Tankard, ao longo de Kennington Road, onde era comum ver elegantes carruagens
carregando comediantes até Norwood ou Merton, parando de volta nas tavernas, como a
“White Horse”, a “Horns”, ou a “Tankard”, em Kennington, recorda-se CHAPLIN, 1998,
p. 03.

Pode-se imaginar uma antiga rua, Kennington Road, as carruagens chegando em
frente a taverna e, do outro lado da rua, um andnimo garoto observando os artistas,
apreciando “ilustres cavalheiros” que desciam de suas carruagens e entravam no bar, onde a

“elite dos comediantes se reunia para tomar um ultimo trago” antes de almocarem.

(CHAPLIN, 1998, p. 03).

“Como eram sedutores com seus ternos de xadrez e chapéus coco cinzentos, fazendo
coruscar os brilhantes de anéis e alfinetes de gravata! As duas horas, nas tardes de domingo,
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fechava-se a taverna e seus frequentadores safam, ficando ainda algum tempo a conversar na
calcada, antes de se dizerem adeus; e eu os olhava fascinado e divertido, pois alguns deles
cambaleavam de maneira cOmica. Quando o dltimo ia embora, era como se 0 sol se
escondesse por trds de uma nuvem.” (CHAPLIN, 1998, pp. 03-04).

Charlie voltava para sua dgua-furtada em Pownall Terrace, passando por velhas
casas abandonadas que ficavam atrds da Kennington Road, subindo as escadas

desconjuntadas que levavam para seu pequeno s6tao.

“Eu mal me apercebia de uma crise porque em crise nds viviamos constantemente; € menino
que era, punha de lado os nossos problemas com descuidado esquecimento. Como sempre,
depois da escola, corria para casa, para junto de mamae, a fazer servigos de rua, a esvaziar
os baldes de lavagem e trazer dgua limpa. (...) tudo me servia, desde que me tirasse daquele
quartinho deprimente.” (CHAPLIN, 1998, p. 05).

Quando Charlie tinha 12 anos, uma antiga comediante irlandesa que fora amiga de
Hannah, conhecida como a Sra. McCarthy, mudou-se para Kennington Road. Ela morava
com o esposo ¢ o filho Wally, que tinha a mesma idade de Charlie.

Quando menores, eles brincavam de gente grande, fazendo de conta que eram atores
de variedades, fumando imagindrios charutos, dirigindo imagindrias charretes com seus
poneis, “para grande divertimento de nossos pais”, diz CHAPLIN, 1998, p. 60.

Os dois garotos tornaram-se amigos inseparaveis. Apds a escola, Charlie ia para sua
pequena casa em Pownall Terrace para ver se sua mae precisava de alguma coisa. Em
seguida, corria para a casa dos McCarthy, onde brincava de teatro com Wally nos fundos da
casa, durante toda a tarde. Charlie era sempre o diretor e dava a si mesmo os papéis de
vildes, pois “eram mais interessantes do que os de herois”, recorda-se. Depois, o0s
McCarthy convidavam Charlie para jantar, o que garantia, geralmente, sua refeicdo da
noite. Chaplin afirma: “em horas de refei¢cdes eu sempre tinha um jeitinho insinuante de me
tornar visivel. Havia contudo ocasides em que minhas manobras nio funcionavam e entao,
com relutancia, voltava para casa” (CHAPLIN, 1998, p. 61).

Quando Charlie voltava para casa, depois de brincar com Wally, Hannah preparava
pao frito em gordura ou um ovo com uma chdvena de chd. Ela lia para o filho (CHAPLIN,

1998, p. 05) ou sentava-se ao lado dele junto a janela.
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Charlie se divertia com a mae, quando ela comegava a narrar com gestos o que via
pela janela (CHAPLIN, 1998, p. 61). Estas cenas de Hannah foram chamadas de “as
pantomimas de Hannah na janela”, momentos dos mais estimulantes para o filho aprendiz.
Ela ficava sentada na janela por horas, olhando as pessoas na rua e ilustrando o que via

com as maos e com a expressao facial.

(...) ficdvamos sentados junto a janela, e ela me divertia, fazendo comentérios acerca dos
transeuntes que passavam ld embaixo. Se era um rapaz de andar saltitante ela dizia:

-

- Aquele é o Sr. Hopandscotch. Vai fazer sua apostinha. Se tiver sorte hoje, amanhd
compra uma bicicleta tandem de segunda mdo, para passear com a namorada!

Passava depois um sujeito, devagar, andando de ma vontade:

- Hum, aquele ali vai para casa jantar ensopadinho de carne com nabo, que ele detesta.

E se passava alguém com ares de superioridade:

- Aquele é um moco finissimo, mas no momento estd preocupado com um buraco que tem
nos fundilhos das calgas.

Depois era um sujeito de andar ligeiro:

- Este cavalheiro acaba de tomar Eno!

E assim por diante, fazendo-me explodir em gargalhadas. (CHAPLIN, 1998, p. 61)

Durante o inverno, no s6tdo de Pownall Terrace, Charlie despertava e via um “fogo
brilhando por sob a chapa do fogdo, onde uma chaleira fumegava e um arenque ia sendo
aquecido, enquanto a sua mae preparava torradas". Os prazeres das “calmas manhas de
domingo” eram a presenga alegre de sua mae, o “borbulhar da dgua fervente derramada no
bule de barro”, enquanto Charlie lia seu semanario humoristico, relembra-se CHAPLIN,
1998, p. 04.

WEISSMAN, 2010, pp. 103 — 104 comenta que, como Hannah estava muito
miseravel nesta época, beirando seu definitivo colapso mental, “o seu mecanismo
compensatorio mais importante era a imaginagdo criativa”. O autor observa que Hannah,
Sydney e Charlie “eram pobres, mas se divertiam” e que Hannah podia ter fracassado em
seu plano romantico para fugir da pobreza operdria mas seu persistente amor ao teatro
ajudou-a a transcender a infelicidade e a miséria que a cercavam — e tornar a vida mais
suportavel. “A capacidade de rir face a tragédia era uma virtude muito valorizada na visao
do mundo cockney e na cultura do teatro de variedades que a idealizava”. (WEISSMAN,
2010, p. 107).

Em marco de 1903, Sydney Chaplin, aos 18 anos, partiu para o Cabo da Boa

Esperanca, na Africa do Sul, trabalhando no navio como camareiro e corneteiro. Entre 1902
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até meio de 1903 ele viajou quatro vezes no navio Kinfairns Castle (ROBINSON, 2011,
p.44).

A partir deste periodo, o estado mental de Hannah piorou.

Num domingo de maio de 1903, Charlie voltou para o pequeno sétdo no Pownall
Terrace, depois de dar uma volta pela rua. O quartinho estava sujo e baguncado.
Habitualmente, Hannah conseguia fazer com que aquela &4gua-furtada se tornasse
confortdvel, limpando-a e arrumando-a com animo e alegria. Mas naquele dia ela estava
indiferente, calada, abatida. Hannah ndo tinha nada para oferecer ao filho. Por isso, ela
insistiu muito para que ele fosse para a casa dos McCarthy para jantar. O filho, entdo, partiu
com um sentimento de culpa por deixd-la sozinha (CHAPLIN, 1998, p. 06).

Afirma ROBINSON, 2011, p. 44, que no inicio de maio de 1903, apés perder seu
servico de costureira, devido ao fato da fébrica ter tomado de volta a maquina de costura
em que ela trabalhava, Hannah comecou a negligenciar os cuidados com o quartinho onde
viviam. Ela se tornava “crescentemente letdrgica, desnutrida e apaticamente resignada”
com a miséria e imundice do s6tdo, diz o autor.

Precisamente no dia 05 de maio de 1903, quando Charlie estava voltando para o
quartinho, algumas criancas disseram-lhe que sua mae havia enlouquecido: “A deliciosa
diversdo de Hannah a janela tinha passado ao terreno da loucura”, observa ROBINSON,
2011, p. 45.

No mesmo dia, Charlie acompanhou a mae até a enfermaria de Lambeth. Ao se
despedirem, Hannah lancou a Charlie um olhar que jamais foi esquecido por ele. E
“entorpecido de tristeza” (CHAPLIN, 1998, p. 64), o solitdrio adolescente de 14 anos
caminhou rumo ao sétdo, recordando-se da mae, de seu carinho e afei¢ao, das guloseimas
que ela sempre arranjava para os dois filhos. Quando chegou ao quartinho, encontrando na
mesa um doce dado pela mde no mesmo dia, chorou até ficar exausto emocionalmente e
dormir como uma pedra (CHAPLIN, 1998, p. 64). Nos dias seguintes, saia de casa pela
manha e ficava fora o dia todo, arranjando algum jeito de se alimentar e fugindo da
proprietaria do s6tdo, para que ela ndo o encaminhasse para uma paréquia ou para a Escola
Hanwell. (CHAPLIN, 1998, p. 65)

No segundo aniversario da morte de Charles Chaplin (pai), dia 09 de maio de 1903,

Hannah foi internada no “Cane Hill Asylum”. Segundo WEISSMAN, 2010, p. 122, ela
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viveria mais vinte e cinco anos, mas a data acima mencionada seria considerada como a
data de sua “morte” simbolica, porque apos este dia ela se tornou psicotica cronica pelo
resto da vida. Naquela &4gua-furtada, a alegre Hannah havia sido ‘“simbolicamente
enterrada”, diz o autor. Para Charlie, que futuramente criaria o Vagabundo em engracados
apuros semelhantes, “ndo havia nada de comico na doentia sensagao de que o universo

estava desmoronando” (WEISSMAN, 2010, p. 114).

A Arte acolhe Charlie, o pequeno vagabundo.

Sydney estava retornando de sua viagem 2 Africa do Sul pouco tempo depois de
Hannah ser admitida na Lambeth Infirmary, em maio de 1903. Enquanto esperava o retorno
do irmdo, Charlie fez amizade com alguns cortadores de lenha, que trabalhavam em ruas
estreitas perto da Kennington Road, conforme diz ROBINSON, 2011, p. 45. Eram “sujeitos
de aspecto maltrapilho que ‘trabalhavam duro’ naquele galpao escuro, falavam baixinho,
serrando e lascando madeira o dia todo, e arrumando as achas de lenha em feixes de meio
péni. Eu me encostava a porta aberta e ficava a olha-los”, relata CHAPLIN, 1998, p. 65.

Charlie estava solitario e maltrapilho. Era um pequeno vagabundo cockney. Sydney
chegou a tempo de “arrancar Charlie de seu pesadelo”. Na estacdo, Charlie esperava o
irmao mais velho com uma aparéncia tdo esfarrapada, roupas sujas e rasgadas, que Syd
confundiu-o com um menino de cortico que tentava ajudd-lo a carregar sua bagagem para
ganhar um trocado e ficou surpreso quando o menino lhe disse: “Sydney, ndo estd me
reconhecendo? Sou Charlie!” (WEISSMAN, 2010, p. 116).

Sydney alimentou o irmao e supriu-o de roupas novas. E de sonhos também: Syd
planejava deixar o mar, tornar-se ator e viver de teatro junto com seu “irmadozinho”, diz
CHAPLIN, 1998, p. 68.

Sobre a ajuda do irmao neste periodo tdo dificil, Chaplin afirmou que se Sydney
nao houvesse retornado, ele poderia ter se tornado um “ladrao nas ruas de Londres” e sido

“enterrado em uma vala comum”. (WEISSMAN, 2010, p. 114).
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Afirma ROBINSON, 2011, p. 26, que Sydney escreveu ao irmao, décadas depois, as
seguintes palavras: “Esse sempre foi meu apuro infeliz, ou deveria dizer meu feliz apuro?
Preocupar-me com sua protecdo. Isso € resultado mais do que instinto paternal que
fraternal...”. Agora, apesar da tristeza devido a loucura da mae, Sydney e Charlie se uniram
para serem artistas de teatro.

Enquanto Charlie teve empregos tempordrios, esporadicamente se arrumava,
engraxava os seus sapatos, escovava a roupa, punha um colarinho limpo e ia para a
“Agéncia Teatral Blackmore™, para procurar emprego no teatro. Um més depois da
chegada de Sydney, em 1903, Charlie recebeu o seguinte telegrama: “Favor comparecer a
Agéncia Blackmore, Bedford Sreet, Strand”. (CHAPLIN, 1998, p. 70).

Vestindo seu terno novo, Charlie compareceu a entrevista. Ali, ofereceram-lhe
participacdes em duas pecas de teatro, “Sherlock Holmes” e “Jim, A Romance of
Cockayne” (ROBINSON, 2011, p. 49). Charlie foi contratado como ator mirim
imediatamente, para interpretar Billy, o pajem da primeira pe¢a, na turné que comecaria
em outubro de 1903. Todos na agéncia lhe sorriram e o receberam com muita gentileza. A

Arte havia acabado de adotar o pequeno vagabundo cockney.

“Que acontecera? Parecia que o mundo de repente mudara, tomara-me nos bragos com
carinho e me adotara. (...) Fui para casa de Onibus, tonto de felicidade, e s6 entdo
compreendi realmente o que me sucedera. Subitamente deixava para trds a vida de miséria e
realizava um sonho tdo desejado — um sonho em que minha mie falara tanto, pelo qual
anelara tanto. Eu ia ser um ator! Folheava sem parar a minha parte — estava encapada com
um papel pardo, novo — o mais importante documento que jamais tivera em mios, em
minha vida. Durante o percurso do Onibus, compreendi que transpusera um limiar
importantissimo. J4 ndo era mais um vagabundo dos bairros miserdveis; agora era um
personagem do teatro. Tinha vontade de chorar. Os olhos de Sydney nublaram-se quando
lhe contei o que acontecera.” (CHAPLIN, 1998, p. 71).

WEISSMAN, 2010, p. 112, observa que “a loucura que libertou Hannah de sua
triste existéncia misericordiosamente libertou Charlie Chaplin da perspectiva de uma vida
de trabalho bracal e permitiu a ele retomar sua interrompida carreira teatral”. Charlie
escolheria, nesse momento, ser ator dramatico no chamado “teatro legitimo”, ndo no
tumultuado teatro de variedades que Hannah desaprovava veementemente, comenta o

autor.
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Ja ROBINSON, 2011, p. 49, considera que subitamente a sorte de Charlie mudou,
mas que também “iniciativa e determinagao tiveram tanto a ver com essa mudang¢a quanto a
sorte”. E acrescenta que “alistar-se em uma agéncia teatral bem conhecida, como a
Blackmore o era, deve ter exigido coragem do timido e esfarrapado Charlie”.

Chaplin foi contratado para interpretar Billy, um pajem, no espetdculo Sherlock
Holmes (escrito por William Gillete), e também o jornaleiro Sammy, no espetaculo Jim, A
Romance of Cockayne (escrito por H. A. Saintsbury). Ambos os personagens, Sam e Billy,
eram malandros da rua com sotaque cockney. Charlie j4 os havia interpretado na vida real:
“Fazé-los no palco era moleza”, diz WEISSMAN, 2010, p. 117.

“Jim, A Romance of Cockayne” estreou em julho de 1903, mas logo encerrou sua
temporada, pois ndo fez sucesso. Charlie recebeu muitos elogios e foi descrito pelo critico
de um jornal “um ator infantil brilhante e vigoroso” (CHAPLIN, 1998, p. 74).

Devido ao fracasso de Jim, A Romance of Cockayne, os ensaios de “Sherlock
Holmes” se anteciparam. A estreia aconteceu em julho de 1903, no Pavilion Theatre.
Segundo ROBINSON, 2011, p. 55, a experiéncia de Charlie como ator mirim deve ter sido
uma “escola excepcional para um jovem a quem Hannah passara seu dom de observagdo”,
diz o autor.

A companhia de Sherlock Holmes excursionou pela Gra-Bretanha, Pais de Gales,
regides industriais escocesas e nas Ilhas Britanicas. Ao fim da turné, os irmaos Chaplin
mudaram sua residéncia para a Kennington Road (CHAPLIN, 1998, p. 79). Em outubro de
1904 a mesma companhia ofereceu a Charlie seu antigo papel de Billy, em segunda turné,
que terminaria em abril de 1905 (ROBINSON, 2011, p. 695). Charlie completara 16 anos
de idade.

Em 1905 Charlie participou da terceira turné de Sherlock Holmes, e da quarta turné
do mesmo espetaculo no ano seguinte, com outra companhia itinerante (ROBINSON, 2011,
p. 695).

Charlie finalizou a temporada como Billy com muitas conquistas. Além de trabalhar
com o importante ator William Gillete em “Holmes”, participou de uma apresentacdo de
gala, com o mesmo espetaculo, patrocinada pela familia real em honra do rei da Grécia e do
principe Cristiano da Dinamarca (ROBINSON, 2011, p. 63 ; WEISSMAN, 2010. p. 124).

“Adotado” pela Arte, Charlie estava orgulhoso:
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“A inebriante sensacdo de sucesso do ator de 16 anos de idade devia estar a anos-luz da
sensacdo de vertigem impotente do garoto de 14 anos de idade ao subir aquelas escadas
frageis no nimero 3 de Pownall Terrace apenas dois anos antes. Ele conseguira muito em
pouco tempo” (WEISSMAN, 2010, p. 124).

“ (...) Chaplin havia miraculosamente escapado de uma pena perpétua social de pobreza e
trabalho bragal chegando ao West End (...). Seu pai estava em uma cova rasa. Sua mae se
juntara pouco antes aos mortos-vivos (...). A humilha¢do daquelas duas perdas devastadoras
ajuda a explicar a grandiosidade compensatéria com que o jovem Charlie se vestia e
caminhava.” (WEISSMAN, 2010, p. 125).

Charlie poderia ter continuado no chamado “teatro legitimo” ndo fosse uma
“demonstracdo de orgulho”. Ele fora convidado a fazer uma entrevista para participar de
uma peca mas a entrevistadora, uma das grandes atrizes da época, chegou atrasada ao
encontro e ainda disse orgulhosamente que estava ocupadissima com uma excursao teatral,
pedindo para que ele voltasse no dia seguinte. O jovem cockney se ofendeu, retorquiu
friamente que ndo poderia aceitar nada fora da cidade e saiu intempestivamente, “com
dignidade e sem emprego” (ROBINSON, 2011, p. 66).

O resultado de seu gesto impetuoso foi Charlie logo estrear como comediante
pasteldo, pois, sendo “cockney até a medula”, seu sonho de interpretar um belo e grande
homem refinado do West End estava “além de seus dotes naturais”. “Talvez fosse mais apto
a se apresentar para plebeus do que para reis”. Seu lugar, naquele momento, era o teatro de
variedades, “tumultuado, barulhento e desordeiro”, como argumenta WEISSMAN, 2010, p.
127.

Ap6s seu sucesso como Billy em Sherlock Holmes, Charlie passou por um breve
periodo sem emprego. Nesse periodo de névoa e confusdo, Charlie morava sé e “iam e
vinham prostitutas, ocasionais crises de bebedeira — mas nem vinho, mulheres ou musica
me prendiam o interesse por muito tempo. O que eu realmente queria era romance e

aventura”, diz CHAPLIN, 1998, p. 87.

“Eu atingira aquela idade penosa e desagraddvel da adolescéncia, sujeito aos meus padrdes
emocionais. Era um adorador do temerdrio e do melodramdtico, um sonhador, um
choramingas, insultando a vida e adorando-a, inteligéncia ainda em crisdlida, mas ji com
subitas erup¢des de amadurecimento. E nesse labirinto de espelhos deformadores eu errava,
minha ambi¢@o funcionando em jorros intermitentes. A palavra “arte” jamais entrara na
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minha cabega ou no meu vocabuldrio. O teatro significava para mim apenas um meio de
vida — nada mais”. (CHAPLIN, 1998, p. 86)

Enquanto Chaplin vivia esse momento de transi¢do, Sydney havia chegado
novamente de uma viagem no mar, onde trabalhou como corneteiro. Em viagens anteriores,
ele havia feito comédia para os passageiros do navio, o que agradou a si proprio e a sua
plateia. Empolgado pelo sucesso de seus concertos nos navios, ele decidira atuar no teatro
de variedades e unira-se a uma companhia comica, por intermédio de um anincio num
jornal. Syd comecou a trabalhar na peca Repairs, escrita por Wal Pink. Nao demorou muito,
convidou Charlie para participar deste espeticulo, em marco de 1906. Em maio, Charlie
deixou a trupe de Repairs e passou a integrar a Casey’s Court Circus Company, através de
um anudncio de jornal, que solicitava garotos comediantes. Esta companhia tinha sucesso
comprovado no teatro de variedades (ROBINSON, 2011, p. 67).

Segundo WEISSMAN, 2010, p. 138, Casey’s Court Circus consistia de uma série
de parddias de esquetes de teatro de variedades e circo do ponto de vista de quinze
adolescentes do East End vivendo no mesmo beco. Participava também Will Murray, um
comediante adulto com mais de vinte anos, que interpretava a Sra. Casey, travestido.

Na companhia teatral “Casey’s Court” Charlie fez um nimero que parodiava um
magico chamado Dr. Walford Bodie, um hipnotizador e ventriloquo que fazia um show,
onde realizava curas milagrosas. Alguns acreditavam nele e outros o consideravam uma
farsa ou um charlatdo. E Charlie, sempre demonstrando muita vontade de aprender, ensaiou
muito o seu numero, treinando os maneirismos de “Bodie”. Sua parddia fez muito sucesso
(ROBINSON, 2011, p. 68).

Em 1906, quando Charlie tinha 17 anos e havia ficado em paz com sua incapacidade
de fazer sucesso como ator dramatico, “estabeleceria a base para toda a grande arte que ele
iria produzir nos cinquenta anos seguintes, ao se formar como ator comico”. (WEISSMAN,
2010, p. 135).

Esta formacdo foi composta por “aprender a cair com graca”, diz o autor. Isto
significa aprender o repertério padrdo da bufonaria basica, composta por deslizadas, pulos,

saltos mortais, escorregadas, inclinacdes de cabeca, quedas de traseiro, saltos, saber enfiar o
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pé em uma lata de tinta ou provocar catdstrofes com uma escada de carpinteiro, “andar
confiantemente na direcdo de uma parede” (WEISSMAN, 2010, pp. 136 - 137).

A bufonaria basica desenvolve uma série de aptiddes corporais, que o jovem Charlie
poderia muito bem realizar, pois era dotado de fantdstica coordenacdo motora e dons
acrobdticos. Charlie tinha aptidao e, além disso, também se esfor¢ava muito para
aperfeicoar estas técnicas (que eram também técnicas de palhagos) de “interpretar a falta de
jeito do teatro de variedades”. “Um movimento em falso trazia a perspectiva de ser alvo de

vaias, sendo de frutas e vegetais podres” (WEISSMAN, 2010, p.137).

“Pois uma coisa era ser instintivamente engracado, em um esquema de tudo ou nada, e outra
bem diferente ter uma sélida avaliacdo técnica de como as piadas sdo construidas, quais s@o
seus mecanismos deflagradores e por que funcionam. Embora esses cliques de compreensio
ndo substituissem a natural capacidade de atuag¢@o e a imaginagdo criativa, a compreensao
estrutural da técnica de atuacdo cOmica permitiria a Chaplin experimentar com mais
liberdade compondo piadas de dois passos e variando o tempo de sua apresentagdo cOmica.
Embora j4 fizesse piadas havia anos, pela primeira vez em sua carreira ele comecava a
compreender a comédia em um sentido estrutural. Consistindo em duas imagens
incongruentes cujo choque inesperado leva a surpresa e ao riso emocional, a gag depende,
para seu sucesso, de sua capacidade de apanhar a plateia desprevenida”. (WEISSMAN,
2010, p. 146).

Na estreia do “Casey’s Circus”, Charlie vestiu uma cartola com jornal dentro, para
que encaixasse em sua cabeca. No meio da cena, o jornal caiu e quando ele vestiu a cartola,
ela deslizou por cima de seus olhos e foi parar sobre o osso de seu nariz. A plateia veio
abaixo e Charlie “aprendeu a valiosa licdo de que ndo havia nada mais divertido do que a
queda repentina da dignidade de um homem.” (MILTON, 1997, p. 45).

Chaplin, enquanto esteve junto a companhia Casey’s Circus, fez também uma farsa
sobre um bandoleiro, Dick Turpin, além da parédia de Bodie. “O espeticulo era
horroroso”, diz CHAPLIN, 1998, p. 87, mas ele tinha, através da peca, a “oportunidade de
se exercitar como comediante”.

Charlie permaneceu no Casey’s Circus por quinze meses, aprendendo os
fundamentos do pasteldo, do burlesco, da sétira do teatro de variedades, “sem ter a mais
remota ideia da base cldssica de sua sdlida educacdo comica e de que o tipo de comédia

rasteira que ele interpretava era considerado refinado por circulos intelectuais”.
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(WEISSMAN, 2010, p. 147). A turné de Casey’s Circus terminou em julho de 1907
(ROBINSON, 2011, p. 70; p. 696).

Um periodo de fracassos

CHAPLIN, 1998, p. 86, afirma que nessa época ficava se divertindo pelos saldes de
bilhar londrinos, pois anteriormente havia economizado dinheiro na temporada teatral de
Londres. Charlie estava desempregado no segundo semestre de 1907, como pode-se supor
através dos dados apresentados por ROBINSON, 2011, p. 70. Aos 18 anos, Charlie também
obtinha ajuda financeira do irmado Sydney que, em julho de 1906, havia entrado para a
companhia de Fred Karno, o maior produtor de esquetes comicos do teatro de variedades.

Fred Karno era um ex-ajudante de bombeiro que subira na vida passando de
apresentacdes de rua, acrobacia circense e espeticulos em espacos abertos para uma
carreira como comediante de teatro de variedades. Tornou-se um empresario de comédias,
com trinta companhias itinerantes por todo o mundo, os estudios-sede Fred’s Fun
Factory, e um repertdrio de mais de vinte esquetes comicos (WEISSMAN, 2010, p. 154).

A companhia de Karno, a Speechless Comedians, “era o suprassumo”, observa
ROBINSON, 2011, p. 73. Seus comediantes representaram a “conjuntura e o 4pice de
véarias tradicdoes inglesas de pantomima. Havia, primeiramente, os palhacos daquela
instituigdo teatral britanica, a pantomima de Natal”, complementa o autor.

Para LARCHER, 2011, p. 11, Karno era um visiondrio e um alquimista, que
inventou um novo tipo de show, fundindo comédia e pantomima, numa época em que O
music hall estava no seu apogeu.

Na Inglaterra, da mistura de pantomimas com o circo que havia originado um
género de espetdculo combinando acrobacia, efeitos cénicos, narrativa e comédia, nasceu
uma tradi¢do teatral no fim do século XIX. Fred Karno herdou essa tradicio (ROBINSON,
2011, p. 75).

Apos desistir de ser um ator dramdtico, agora Charlie tinha a ambicdo de ser a
atracdo principal no teatro de variedades. Ele vivia de maneira solitdria, tipicamente

juvenil, irresponsdvel e desregradamente. Decidiu trabalhar como comediante judeu solo.
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Foi agendado para uma semana de apresentacdes ndo remuneradas, no Foresters Music
Hall, onde o espetaculo da Casey’s Circus havia feito muito sucesso (ROBINSON, 2011, p.
70).

O Foresters dava a artistas solo um Otimo ambiente fisico e acustico para se
comunicarem com a plateia, cuja grande maioria era composta basicamente por judeus
ortodoxos. Apressadamente, Charlie criou seu nimero, vestindo-se de judeu, disfarcando
sua juventude sob uma barba e criou piadas como humorista stand-up (WEISSMAN, 2010,
p. 150), que além de ndo serem boas, tinham momentos antissemitas, o que ele s6 percebeu
mais tarde. “Um ator ndo judeu tentar ser um comediante judeu para plateias judias era uma
ideia arriscada e imprudente”, diz WEISSMAN, 2010, p. 150. Depois de duas piadas, a
plateia comecou a arremessar cascas de laranja, a bater os pés e vaiar. Foi uma experiéncia
traumadtica e aterrorizante que ele nunca esqueceria. Quando saiu do palco, ndo esperou
para ouvir a sentenca da administracdo do teatro, tirou sua maquiagem, saiu do teatro
correndo e nunca mais voltou (WEISSMAN, 2010, p. 152).

CHAPLIN, 1998, p. 90, comenta que quando o fiasco no Foresters aconteceu, ele
ficou aliviado por Sydney estar viajando e ndo ter que “passar a vergonha de contar o que
sucedera”. Naquele momento, Charlie percebeu que ndo era um comico de comunicar-se
com a plateia no estilo stand-up.

Seu campo fértil na arte era a linguagem do clown e o humor gestual da pantomima.

A experiéncia no Foresters ajudou a instilar em Charlie um eventual desgosto pela
atuacdo ao vivo. Chaplin diria, futuramente, que “apesar de ser um bom comediante no
palco, ele ndo tinha aquele qué de provocagcdo que um comediante precisa ter quando fala
com o publico” (ROBINSON, 2011, p. 71).

Pouco tempo depois, Charlie escreveu um esquete comico chamado The Twelve Just
Men, que fora vendido a um patrocinador. O jovem artista foi contratado para dirigir sua
peca, os ensaios comecaram, mas o patrocinador desistiu de repassar sua verba poucos dias
depois. O projeto foi abandonado. Charlie ndo teve coragem de dizer isso ao elenco e pediu
para Sydney informar aos atores o que havia acontecido, diz ROBINSON, 2011, p. 71.

Depois desse periodo de fracassos, Charlie recebeu uma 6tima noticia de Sydney,

em fevereiro de 1908. O Sr. Karno gostaria de falar com ele (CHAPLIN, 1998, p. 92).
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Jimmy e o Bébado Elegante

Por mais que Sydney pedisse a Karno que contratasse o irmdo, o empresirio da
comédia londrina recusava. O jovem Charlie, aos 18 anos, era muito novo e inapropriado
para o tipo fisico que Karno procurava para seus papéis (ROBINSON, 2011, p. 78). Mas
depois de muito insistir, Sydney convenceu-o a fazer uma entrevista com seu irmao.

Fred Karno relatou futuramente que no dia da entrevista, Syd teria chegado
acompanhado “de um jovem franzino, palido, de expressdo triste, parecendo subnutrido e
assustado”. Pareceu-lhe timido demais para fazer parte de suas “comédias vigorosas”.
Como ndo queria desapontar Sydney, Karno deu uma chance a Charlie, diz WEISSMAN,
2010, p. 149.

CHAPLIN, 1998, p. 93, conta que estava confiante nesta primeira conversa com o
“Patrdo”. Quando Karno observou que dezessete anos era muito pouca idade para fazer
parte de suas comédias, diz o autor, (na realidade Charlie tinha dezoito anos), Charlie
encolheu os ombros sem hesitacdo e disse que aquela era “uma questdo de maquiagem”.
Karno, ainda desacreditando da capacidade de Charlie, combinou com ele que faria um
papel no espeticulo The Football Match (O Jogo de Futebol), uma comédia pasteldo, que
estrearia uma semana depois. Este seria o seu teste. Se o “patrdo” e a plateia gostassem de
Charlie, ele seria contratado por um ano (CHAPLIN, 1998, p. 93).

O papel de Charlie era de um vildo que tenta sem sucesso subornar o goleiro de
futebol para entregar a partida decisiva de seu time. O esquete comeca no local de
treinamento, ao estilo de um gindsio, com sacos de boxe, barras paralelas, halteres e bolas
de gindstica. “Stiffy”’, o goleiro, era o personagem mais engracado, cheio de invengdes
comicas verbais e ndo verbais. Charlie decorou o texto e preparou seu personagem em 7he
Football Match cuidadosamente, “utilizando tudo o que Lily Harley havia ensinado a ele”,
comenta WEISSMAN, 2010, p. 156. No dia da estreia, o jovem comediante, traumatizado
pelo fracasso de seu solo no Foresters Music Hall, estava com os “nervos tensos como uma
mola de relogio” (CHAPLIN, 1998, p. 93):
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“A musica comegou! Ergue-se o pano! No palco, um coro de homens, a fazer exercicios
gindsticos. Sairam afinal, deixando o palco vazio. Avancei, dentro de um caos emocional. A
gente ou se ergue a altura das circunstancias, ou sucumbe. No momento em que pisei no
palco senti-me aliviado, tudo clareou. Entrava de costas para o publico — idéia minha. Pelas
costas parecia impecdvel, de fraque, cartola, bengala e polainas — um tipico vilao
eduardiano. Ai me virava, mostrando o nariz vermelho. Houve risos. Tornei-me assim
simpdético ao publico. Encolhi os ombros, melodramaticamente, estalei os dedos e atravessei
o palco, tropecando num haltere. Minha bengala enganchou-se num punching bag, que foi 14
e veio, e na volta me bateu no rosto. Rodopiei, e a bengala me atingiu no lado da cabeca. O
publico gargalhava. (...) No meio dos meus tropecos minhas calgas comecaram a cair. Eu
perdera um botdo. Comecei a procura-lo. Apanhei qualquer coisa imagindria e a atirei fora,
indignado (...). Tudo isso (...) sem ensaios. (...) Quando caiu o pano, eu sabia que me saira
bem. (...) Nessa noite fui a pé para casa, para relaxar os nervos. (...) tinha vontade de chorar
de alegria.” (CHAPLIN, 1998, p. 94).

Quando suas calcas cairam, Charlie inclinou-se para pegar “o que parecia ser um
pequeno disco com um floreio desajeitado feito para aumentar a expectativa de nudez
iminente e, examinando o objeto encontrado, observou: “Malditos amadores!”, relata
WEISSMAN, 2010, p. 158.

O publico adorou. Ele conquistara a casa improvisando em jogadas cOmicas,
aproveitando cada gag isolada, reforcando-as com expressdes faciais e reacdes. O ator
Harry Weldon, que fazia o papel do goleiro Stiffy no mesmo espetdculo, presenciou muito
surpreso o que havia acontecido: nunca em The Football Match o publico tinha gargalhado
antes de sua entrada como Stiffy (WEISSMAN, 2010, p. 158 ; CHAPLIN, 1998, p. 94).

Charlie foi contratado por Fred Karno pela primeira vez em fevereiro de 1908
(ROBINSON, 2011, p. 696). Durante o ano, sua companhia itinerante excursionou com o0s
espetaculos The Football Match e Mumming Birds (“Péssaros silenciosos”), um espetaculo
criado por Fred Karno em 1904. Sua inspiragdo foi caricaturar alguns dos piores
espetiaculos da época, em cartaz. “Tornou-se o espetdculo mais popular e duradouro da
histéria do vaudeville e foi encenado durante quarenta anos em teatros de todo o mundo”,
afirma MILTON, 1997, p. 47.

Mumming Birds era um show dentro de um show. Seu cendrio era o palco de um
pequeno teatro de variedades, com dois camarotes de cada lado, diz ROBINSON, 2011, p.
84. A cena comecava com uma musica, enquanto uma garota mostrava o camarote inferior

(a esquerda do publico) a um cavalheiro idoso e seu sobrinho. Em seguida, entrava no
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pequeno teatro o personagem do Bébado, um espectador alcoolizado desesperadamente
tentando parecer sébrio ao longo do show.

Na primeira gag do “Bébado Elegante”, ele tirava a luva da mao direita, dava uma
gorjeta para a moca e depois, esquecendo-se que ja tinha tirado a luva, tentava tird-la de
novo (ROBINSON, 2011, p. 84). Depois, em outra gag, tentava acender seu charuto em
uma luz elétrica na lateral do camarote. Um espectador estende-lhe uma caixa de fésforos,
para ajudar o Bébado. Ao tentar inclinar-se para pega-la, o Bébado caia do camarote, dando
“um mergulho somado a uma cambalhota com precisdo acrobatica e acaba escarrapachado
no palco que ele ird ocupar repetidamente ao longo da noite — no momento exato em que a
abertura chega aos acordes finais”, descreve WEISSMAN, 2010, p.168.

Entdo, o show (dentro do show) comecgava. Os quadros eram um pior que o outro:
um cantor de baladas sem graca, uma vocalista fora do tom, mégicos fracassados, acrobatas
desajeitados, atores sem talento recitando poemas melodramaticos, malabaristas ineptos,
um quarteto de vozes masculinas e outros, conforme descreve WEISSMAN, 2010, p. 169.

O ultimo ntmero de “Mumming Birds” chamava-se “Marconi Ali, o Turco
Terrivel”. Era um lutador raquitico, um homem oprimido por um enorme bigode, que
ofertava um prémio de duzentas libras a quem lutasse com ele e vencesse, diz ROBINSON,
2011, p. 84.

Ao longo dos quadros, o Bébado Elegante, sentado em no camarote do teatro, faz
uma série intermindvel de interferéncias as apresentacdes e expressOes caricatas de:
desdém, desgosto, tédio, firia, bufadas, roncos, arremesso de elementos e ‘“outras
indignidades imagindveis que um espectador bébado é capaz de infligir a um conjunto de
quadros de variedades uniformemente patéticos”, comenta WEISSMAN, 2010, p.168. O
bébado interferia em tudo que estivesse acontecendo no palco, perturbando e fazendo
barulho. Esta era a graca de “Mumming Birds”. No fim, o Bébado Elegante vence o Turco
Terrivel fazendo-lhe cécegas e, entdo, a noite se encerra com todo o elenco num “climax de
desordem codmica”, completa WEISSMAN, 2010, p. 169.

Em 1909, o jovem ator Chaplin insistiu com o patrdo por uma chance de interpretar
Stiffy, de “Football Match”, as vésperas de estrearem no Oxford, o mais importante teatro
de variedades de Londres (WEISSMAN, 2010, p. 162). Fazer sucesso no Oxford permitiria

que Charlie cobrasse um saldrio mais alto e eventualmente criasse seus proprios esquetes, o
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que seria maravilhoso para ele. Karno deu a oportunidade. Mas no dia da estreia Charlie
teve uma laringite causada por sua ansiedade antecipatdria e, por isso, ndo pdde ser ouvido
pela plateia. Desapontado, o “Chefe”, que ndo tinha tato nem simpatia para ajudar artistas
nervosos e, sim, uma lenddria crueldade nestas ocasides, informou ao jovem ator que “ele

havia fracassado”, diz WEISSMAN, 2010, p. 163.

“Chaplin ndo estava enfrentando uma casa particularmente agressiva no Oxford na
grandiosa oportunidade de sua primeira noite como Stiffy. Estava enfrentando demonios
interiores que ndo entendia plenamente. Estava prestes a conseguir o que ele, consciente ou
inconscientemente, equiparava a fama que escapara a sua mie com laringite e
caprichosamente abandonara seu pai alcodlatra. Como crianga impressiondvel, ele
testemunhara cada deboche humilhante deles, a dela no Aldershot Canteen e a dele em sua
apari¢c@o no espetaculo beneficente no Horns Assembly Rooms. Ele sabia o que significava
para um artista morrer no palco pela perda de sua plateia.” (WEISSMAN, 2010, p. 163).

Houve uma segunda chance para Charlie interpretar Stiffy. Apesar de recorrer ao
médico, fazer inimeros gargarejos e chupar muitas pastilhas para garganta, para a sua
grande tristeza, sua garganta ndo estava se recuperando da laringite e da rouquiddo. No
camarim, Fred Karno decidiu que ele nao poderia apresentar e o substituto foi convocado a
vestir o figurino de Stiffy. Charlie ficou amargamente desapontado, conforme mostram
suas recordacdes (CHAPLIN, 1998, p. 110).

Sydney, que sempre fora um protetor de Charlie, teve uma ideia genial: Charlie,
enquanto se recuperava da laringite, poderia imediatamente retornar ao papel do Bébado
Elegante de Mumming Birds, que fazia muito sucesso. Era um papel que Charlie conhecia e
que ndo tinha fala. O Patrdo concordou. Além de desvid-lo da obsessdo de interpretar
Stiffy, o papel do Bébado Elegante era “sob medida” para Charlie, diz WEISSMAN, 2010,
p. 166.

“Como Syd bem sabia, seu irmao observava alcodlatras, e praticava seus
maneirismos e seu andar desde que Charlie mostrara a Lily pela primeira vez os passos de
Rummy Binks em sua dgua furtada da Methley Street dez anos antes”, observa

WEISSMAN, 2010, p. 166.

“Para Chaplin, o papel do bébado constrangedor ofereceu uma oportunidade para conseguir
uma vitéria e marcar um ponto. As plateias adoraram seu bébado cOmico. Mas elas
pareciam ignorar o fato de que era o seu préprio comportamento que ele satirizava. Apos um
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ano testemunhando plateias alternando-se entre perturbagdes ébrias e interferéncias
agressivas nas apresentagdes, Chaplin ndo carecia de experiéncias a partir das quais tirar
material para sua caracterizagdo. Tendo recebido uma chuva de dinheiro e aplausos em
Aldershot como um substituto de Lily quando foi expulsa do palco por aqueles mesmos
bébados, ele conhecia a imprevisivel crueldade das plateias do teatro de variedades. Se elas
sentiam qualquer vulnerabilidade ou fragilidade — como uma voz falhando —, podiam atacar
como uma alcateia. Fazendo pantomima, Charlie estava seguro. Qualquer ansiedade de
apresentacdo que pudesse sentir ndo seria revelada por uma voz falhando. Ademais, ao
interpretar um membro da plateia ele se transformava em agressor, em vez de vitima,
Duplamente protegido, Chaplin abragou com gosto o papel de um idiota irritante cujos
caprichos ¢ébrios podiam arrasar o numero de um artista de teatro de variedades.”
(WEISSMAN, 2010, p. 167).

Durante o ano de 1910, aos 21 anos de idade, Charlie passou a atuar também nos
espetaculos “Skating” (ROBINSON, 2011, p. 85) e “Jimmy, the Fearless” com a Karno’s
Speechless Comedians.

Em “Jimmy, the Fearless” (“Jimmy, o destemido”), a cena inicial abria com o
cendrio de uma sala de visitas, onde os personagens da mie e do pai do jovem Jimmy
esperavam por ele. Jimmy era interpretado por Chaplin. O personagem do jovem sonhador
chegava muito tarde em sua casa, explicando aos pais que estava com um “rabo de saia”.
Na cena seguinte, Jimmy e os pais sentam-se em uma mesa para cear. Durante esta ceia,
Jimmy pega uma novela barata do bolso e a 1€ avidamente, enquanto come. A cena, entdo,
passa por transformagdes espetaculares e Jimmy passa a sonhar. Ele se imagina em
montanhas, onde se encontra com facinoras e, apds uma feroz luta, resgata uma donzela.
Depois vai a uma mansdo com sua amada. Aos poucos, vai acordando do sonho e se vé
prestes a tomar uma surra do pai, na mesa da ceia, descreve ROBINSON, 2011, p. 86.

Charlie ndo quis o papel, por alguma razdo. Stanley Jefferson, o futuro clown Stan
Laurel, da dupla de clowns O Gordo e o Magro, que fazia parte da companhia de Karno,

assumiu o personagem de Jimmy. Quando Charlie assistiu ao espetdculo, voltou atras e quis

fazer o papel do jovem sonhador, como relata seu colega de teatro:

“E o fez. Nao, eu nao fiquei triste com isso. Para mim, Charlie era, é e sempre serd o maior
comediante do mundo. (...) Charlie amava representar Jimmy, e a memoria do papel e da
producdo permaneceram com ele por toda a vida, eu acho. D4 para ver Jimmy, the fearless
em todos os filmes. (...) Sempre acho que aquele pobre, corajoso e sonhador Jimmy cresceu
e se tornou O Vagabundo.” (ROBINSON, 2011, p. 86).
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Jimmy era um adolescente sonhador viciado em ler romances baratos cuja ansia
escapista de romance e aventura era sempre estracalhada por duras lembrancas da realidade
de sua vida operaria. Esse mecanismo do sonhador pontuado por despertares frustrados de
sonhos acordados seria utilizado por Chaplin futuramente em muitos de seus filmes, com
resultados hilariantes, opina WEISSMAN, 2010, p. 174.

Jimmy, the fearless foi um sucesso e Charlie foi muito elogiado. Por isso, Alfred
Reeves, gerente de turné de Karno®, “foi ao camarim depois do numero e perguntou a
Chaplin se ele queria ir para a América. ‘Com muito gosto, se o senhor me levar’, foi a
resposta”. Quando Reeves lhe disse que conversaria com Karno a respeito do assunto, o
jovem ator, “limpou a maquiagem do rosto ¢ um grande sorriso iluminou-lhe o semblante”.
(ROBINSON, 2011, p. 90).

Em setembro de 1910, Charles Chaplin embarcou pela primeira vez nos Estados
Unidos apresentando-se junto a companhia de Fred Karno (WEISSMAN, 2010, p. 171).
Stanley Jefferson, que também fora para a turné americana organizada por Alf Reeves,
relata que quando os jovens e animados atores estavam avistando a terra do navio, na
primeira turné, Chaplin correu até a murada, tirou o chapéu, acenou com ele e gritou,

autoconfiante:

“ “‘América, estou indo conquistar vocé! Todos os homens, mulheres e criangas terdo nos
labios 0 meu nome — Charles Spencer Chaplin!’. Todos o vaiamos afetuosamente, ele fez
uma mesura muito formal para nés e se sentou novamente. Anos depois, sempre que
encontrava algum da velha trupe [de Karno], essa era a tnica coisa daquela época de que
lembravamos melhor e costumdvamos ficar encantados com como Charlie estivera certo.”
(Stan Laurel, em WEISSMAN, 2010, p. 171).

Para a turné americana, Fred Karno havia escrito e ensaiado um novo ndmero,
intitulado The Wow-Wows (ou A Night in a London Secret Society). A primeira cena
acontecia em um acampamento de verdo, onde cambistas resolviam se vingar do sovina
Archie, criando uma sociedade secreta falsa. A segunda cena satirizava as absurdas
cerimoOnias de iniciacdo de tais organizagdes enigmadticas. O elenco e Alf Reeves

consideravam este espetdculo bobo e ineficaz. Nao fez sucesso. No entanto, Charlie salvou

% Anos depois, Alf Reeves faria parte da equipe do Estidio Chaplin, em Hollywood.

55



a peca do desastre completo com sua atuacdo, como demonstraram os noticidrios da época
(ROBINSON, 2011, p. 90).

Entre outros esquetes, a companhia de Karno apresentou Mummimg Birds nos
Estados Unidos, com um novo titulo: “A Night in an English Music Hall”. Chaplin como o
Bébado Elegante era elogiado em cada teatro por onde passava. Ele era considerado por
Fred Karno um jovem pouco amdvel, convencido e retraido, ocasionalmente falante, mas
em geral sorumbatico e pouco socidvel (ROBINSON, 2011, p. 79). No entanto, segundo
Stanley Jefferson, Charlie era muito timido, desesperadamente timido, incapaz de se
misturar as pessoas “se elas ndo viessem até ele oferecer sua amizade” (ROBINSON, 2011,
p. 80).

A primeira turné americana terminou e a companhia retornou a Inglaterra em junho
de 1912. Entre julho e agosto, excursionou pela Franca e pelas Ilhas do Canal. Em outubro,
a trupe retornou aos EUA em segunda turné (ROBINSON, 2011, p. 697).

Chaplin estava com 23 anos de idade. A Night in an English Music Hall (Mummimg
Birds) foi o espetdculo que o tornou famoso no pais. Por onde passava, impressionava o
publico com seu talento (ROBINSON, 2011, p. 96).

Mack Sennett, o diretor da Keystone Film Company assistiu Chaplin como o
Bébado Elegante (ROBINSON, 2011, p. 101) e convidou-o para trabalhar como ator de
comédias em filmes mudos, para substituir um dos comediantes desta companhia.

Sennett foi um pioneiro das comédias de cinema mudo, formulou os principios de
direcdo deste género (ROBINSON, 2011, p. 104) e, em agosto de 1912, passou a dirigir e
produzir comédias do Keystone Studio, na Califérnia. Levou consigo amigos do seu
primeiro estddio, o Biograph: Fred Balshofer (gerente), Mabel Normand, Fred Mac, Ford
Sterling (atores e comediantes), e Henry Lehrman, que dirigiria a segunda unidade do
estudio. Em 1913 o Keystone produzia cerca de oito curtas-metragens por meés, diz
LARCHER, 2011, p. 17.

Chaplin recebeu um telegrama dos proprietdrios da New York Motion Pictures
Company, que possuia quatro empresas de cinema, entre elas a Keystone Film Company.
Os proprietarios, Adam Kessel e Charles Baumann, telegrafaram a Charlie pedindo-lhe que
comparecesse ao escritorio deles em Nova York. Ao receber o telegrama, Chaplin pensou

que uma tia rica, moradora de algum lugar dos Estados Unidos, havia falecido e que ele
56



herdaria uma fortuna, diz CHAPLIN, 1998, p. 134. Ficou desapontado quando viu que
aqueles homens eram produtores de filmes. Ao mesmo tempo, o convite para trabalhar
como ator cinematografico foi uma surpresa, diz o autor. Mesmo sem ter um tremendo
entusiasmo pelas comédias da Keystone, ele compreendia o valor que elas teriam do ponto
de vista de sua publicidade pessoal. “Um ano de tal atividade e eu poderia voltar para as
variedades como um astro de categoria internacional.”, dizia o jovem Charlie
(WEISSMAN, 2010, p. 197).

Charles Chaplin deixou a Cia. de Fred Karno em novembro de 1913 (ROBINSON,
2011, p. 697 e p. 99). Estava intranquilo por desligar-se de seus companheiros e
profundamente triste com a ideia da separacao, diz em suas memoérias (CHAPLIN, 1998, p.
136).

No entanto, fez as pazes com a incerteza e assinou um contrato de 150 ddlares
semanais durante os primeiros trés meses e 175 dolares semanais pelos restantes nove
meses de trabalho na Keystone Company, com todas as despesas pagas. Numa carta escrita
a Sydney (transcrita na integra por ROBINSON 2011, pp. 98 — 99), Charlie conta as
novidades do novo emprego e supde que trabalharia por 14 durante cinco anos e depois, eles
ficariam independentes pelo resto da vida.

Com relagcdo a mae de Chaplin, ela havia sido transferida do Cane Hill Asylum para
uma clinica particular, a Peckham House, em setembro de 1912, através da contribuicdo

financeira dos filhos (ROBINSON, 2011, p. 97).

O Adoravel Vagabundo conquista o mundo

Os filmes da Keystone derivavam do vaudeville, do circo, dos esquetes comicos do
teatro de variedades e da realidade americana do inicio do século XX (ROBINSON, 2011,
p- 105). O material de suas comédias era a “caricatura das alegrias e terrores ordinarios da
vida cotidiana”, em ruas selvagens e poeirentas, armazéns e lojas de ferragens, dentistas,

restaurantes, saldes de beleza, vestibulos de hotéis baratos, estradas de ferro e automoveis,
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homens com chapéu coco, criancas mimadas e cachorros perdidos (ROBINSON, 2011, p.
105).

As comédias da Keystone eram feitas numa atmosfera criativa para atores cOmicos e
escritores de gags, através da improvisacdo. Os atores trabalhavam muito rapidamente,
faziam muitos filmes cujas agdes essenciais eram colisdes, batidas, quedas na dgua e
pancadas, afirma MAST, 1979, p. 44.

As gags marcantes dessas comédias eram a perseguicdo cOmica e as cagadas
enlouquecidas pelos Keystone Kops (os policiais), numa “perturbadora procissao de vans de
policia”, motocicletas, bicicletas, carrinhos de bebé, calhambeques e latas velhas, hidrantes
jorrando 4gua. No universo mecanico extravagante da “Krazy Keystone Komedy”, os
palhacos de Sennett eram reduzidos a “escala de formigas e ao status robdtico de
brinquedos acelerados”, sem tempo para comédia de personagens sutis, comenta
WEISSMAN, 2010, p. 210.

Ao chegar em Los Angeles, ansioso e entusiasmado, Chaplin alojou-se num hotel e
certa noite foi assistir a um espetdculo teatral. Por acaso, encontrou-se com a comediante
keystone Mabel Normand e com o diretor Mack Sennett. Este ficou chocado ao verificar
que o ator recém-contratado era tdo jovem. Apesar de Charlie ter vinte e trés anos, parecia
ter dezoito. Sennett, preocupado, pensou ter contratado um homem muito mais idoso,

recorda-se CHAPLIN, 1998, p. 136.

“Mack Sennett ndo tentou disfargar suas reticéncias quanto a aparente inexperiéncia juvenil
do seu novo astro. ‘O que eu tinha visto em Nova York era um habil, experiente, turbulento
e cruel comediante de meia idade de teatro de variedade inglés. Em Los Angeles eu
encontrei um garoto’. Mack temia ter caido na armadilha de um custoso contrato de um ano
com um comediante adolescente verde.” (WEISSMAN, 2010, p. 208).

No dia seguinte, o “inglesinho” compareceu no estudio mas, subitamente, sentiu-se
dominado pela timidez e voltou um pouco pelo caminho, colocando-se a uma distancia
maior. Por meia hora ficou observando a movimentacdo das pessoas ali dentro. Decidiu
voltar para seu hotel. Assim, por mais dois dias, chegou até as proximidades do estudio,
vacilou junto aos portdes do estidio Keystone mas nao teve coragem de entrar. “O
problema de entrar 14 e encarar todos que ali trabalhavam tornou-se insuperavel”, diz

CHAPLIN, 1998, p. 137.
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“As reservas de Chaplin ndo eram apenas por dar adeus ao grupo de amigos e compatriotas
com os quais havia trabalhado e excursionado em uma terra estrangeira por trés anos. Nao
estava inseguro apenas por passar de veterano experiente e astro estabelecido a um garoto
novo no pedaco ndo testado e além de tudo estrangeiro. (...) Profissionalmente falando,
Chaplin estava passando de um ramo hegemdnico estabelecido e respeitado da profissdo
teatral para o que ainda era visto com desprezo como uma forma menor e vulgar de
entretenimento de massa barato. No final de 1913, a florescente industria cinematografica
americana de fato estava comecando a sair da sua infancia artistica — um desenvolvimento
no qual o préprio Chaplin seria importante — mas essa ndo era uma noc¢io que pudesse
consolar o astro do teatro de variedades de 24 anos de idade que vacilava junto ao portdo
naquele més de dezembro. (...) Chaplin ainda tinha tragcos de um preconceito popular
comum entre frequentadores de teatro de classe média e também muitos atores: o de que
trocar uma carreira teatral consolidada pelos filmes era suicidio profissional.”
(WEISSMAN, 2010, pp. 196-197).

Apds o sumico do “inglesinho”, o proprio Mack Sennett ligou para ele perguntando
a razdo do seu sumico. Charlie deu uma desculpa qualquer mas compareceu no dia
seguinte, “arrastando a si mesmo pelo colarinho”, observa WEISSMAN, 2010, p. 199.

Um dos atores do estudio Keystone, Chester Conklin, descreveu o novo integrante
da companhia cinematogrifica, durante o seu periodo de adaptacdo, como ‘“‘um
camaradinha sério, curioso, sempre escutando, observando e nao falando nada a ndo ser
para fazer algumas poucas perguntas pertinentes e profissionais. Ele observava todo mundo
o tempo todo”, disse Conklin (WEISSMAN, 2010, p. 213).

No estudio, Sennett mostrou a Charlie os cendrios, para que ele observasse os atores
trabalhando. Depois, explicou-lhe o método de trabalho no Keystone. Nao havia um roteiro,

a equipe pegava uma ideia, seguia a sequencia natural dos acontecimentos, até que

aconteceria uma perseguicao (CHAPLIN, 1998, p. 138).

“Seu método era edificante, mas eu odiava as correrias. Isso desperdicava a personalidade
de um artista. Por pouco que eu soubesse acerca do cinema, sabia que nada supera ou
transcende uma personalidade. Nesse dia, fui de cendrio em cendrio, a fim de observar como
as companhias trabalhavam” (CHAPLIN, 1998, p.138).

“Durante os dias em que troquei pernas pelo estidio, (...) encontrava-me com Sennett, a0
cruzar um palco, mas via que ele entdo olhava para mim com um ar preocupado. (...) Se por
acaso ele me via e sorria, minhas esperancgas floresciam. O resto da companhia tinha o ar de
quem esperava para crer.” (CHAPLIN, 1998, p. 139).
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O primeiro filme que Chaplin fez na Keystone foi “Carlitos Reporter” (“Making a
Living”, 1914), dirigido por Henry Lehrman. Seu personagem era um reporter, vestindo um
fraque, um chapéu alto e um bigode de pontas viradas para cima.

Chaplin estava ansioso por oferecer sugestdes, propor incidentes cOmicos na
histéria e uma série de contribui¢des pessoais. Apds a edigo, ficou frustrado com os cortes
feitos de suas gracas. Henry Lehrman confessara anos depois que tinha cortado tais cenas
porque “Charlie estava se revelando sabido demais”, diz CHAPLIN, 1998, p. 141.

Lehrman supostamente havia descartado do filme as cenas engracadas de Chaplin
por vinganga, porque o “inglesinho determinado” inocentemente oferecia ajuda para as
gags do seu filme, “inclusive sugerindo elementos divertidos aos outros integrantes do
elenco”, argumenta WEISSMAN, 2010, p. 217.

Mack Sennett ficou decepcionado com a atuacdo de Chaplin em Carlitos repdrter.
Para tentar acalmar os seus sécios em Nova York, dizia que o jovem ainda nio havia
acertado o personagem, a maquiagem e o figurino, ndo havia desenvolvido a sua
identidade. E Chaplin, muito desapontado, confidenciou ao colega de estidio Chester
Conklin que iria largar seu emprego, pois ndo estava dando conta da velocidade da
producdo dos filmes e que ndo sabia o que estava fazendo ali. Conklin tentou animar o
“inglesinho”, dizendo-lhe palavras encorajadoras, para que ele “levantasse a cabega, pois
seria grande no cinema. As criticas ndo passavam de desatino. Ele tinha futuro”. Mas o
colega dissera isso tudo por piedade, pois na verdade ndo acreditava em Charlie, conforme
diz WEISSMAN, 2010, p. 218.

Uma semana depois do fracasso de Carlitos reporter, Sennett trabalhava com um
cendrio de sagudo de hotel, ao lado de Mabel Normand. Chaplin nado tinha nada a fazer e
colocou-se onde Sennett podia vé-lo. O diretor mandou-o arranjar uma caracterizagao
cOmica, pois precisava “de umas gracas” ali. Chaplin e os outros atores iniciariam uma
improvisa¢do naquele cendrio, recorda-se CHAPLIN, 1998, p.141.

A equipe ndo estava trabalhando por causa de uma forte chuva naquela tarde.
Alguns dos atores estavam escondidos no camarim masculino apostando cervejas em um
jogo de baralho, enquanto Charlie vagava pela sala, palido e preocupado. Tomando algo
emprestado de seus colegas — calcas largas de Roscoe Fatty Arbuckle, os sapatos enormes

de Ford Sterling, a apertada casaca de Charlie Avery, o “chapéu coco apertado” do sogro de
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Roscoe, um bigode aparado de Mack Swain e uma bengala de bambu flexivel — Chaplin

vestiu estas roupas e ficou improvisando seu personagem, afirma WEISSMAN, 2010, p.

218.

“Eu ndo tinha a menor idéia sobre a caracterizagdo que iria usar. Mas ndo tinha gostado da
que apresentara como reporter. Contudo, a caminho do guarda-roupa, pensei em usar umas
calcas bem largas, estilo baldo, sapatos enormes, um casaquinho bem apertado e um chapéu
coco pequenino, além de uma bengalinha. Queria que tudo estivesse em contradi¢do: as
calcas fofas com o casaco justo, os sapatdes com o chapeuzinho. Estava indeciso sobre se
devia parecer velho ou mogo, mas lembrei-me de que Sennett esperava que eu fosse mais
idoso e, por isso, adicionei ao tipo um pequeno bigode, que pensei, aumentaria a idade sem
prejudicar a mobilidade da minha expressédo fisiondmica. Nao tinha idéia, igualmente, sobre
a psicologia do personagem. Mas no momento em que assim me vesti, as roupas e a
caracterizagdo me fizeram compreender a espécie de pessoa que era. Comecei a conhecé-lo
e, no momento em que entrei no palco de filmagem, ele ja havia nascido. Estava totalmente
definido. Quando cheguei em frente de Mack, entrei no personagem, andando em passos
rapidos, girando a bengalinha diante dele. Incidentes e idéias cOmicas vinham em tropel a
minha mente.” (CHAPLIN, 1998, pp. 141-142).

O figurino do Vagabundo é muito semelhante aos trajes usados no music hall
britanico, cujos comediantes usavam roupas que assentam grotescamente, “chapéus
pequenos, bigodes repugnantes e bengalas rodopiantes”. O Vagabundo levou um ano ou
mais para se desenvolver em suas completas dimensdes e, mesmo assim, continuaria a se

desenvolver pelo resto de sua carreira, observa ROBINSON, 2011, p. 113.

“ ‘Meu personagem era diferente e desconhecido dos americanos, desconhecido até mesmo

para mim’. Embora essa afirmacdo ndo seja inteiramente verdadeira, a observacdo de
Chaplin ndo se pretendia timida nem envolver em mistério o personagem. Ele sabia que a
heranga cultural e a psicologia do Adoravel Vagabundo podiam ser identificadas em suas
proprias raizes cockneys.” (WEISSMAN, 2010, p. 222).

“A ideia de ser preciso, muito delicado em relagdo a tudo era algo que gostava. Me fazia
parecer engracado. Existe aquela pobreza nobre, serena, nos cockneys que imitam os que sao
melhores que eles. Cada vendedor de tecidos e balconista de bar quer ser uma pessoa
elegante e bem-vestida. Entdo, quando eu tropegava em uma guia de cachorro e enfiava a
mao em uma escarradeira, sabia instintivamente o que fazer. Tentava esconder isso. Isso
gritava — o simples fato de que eu ndo queria que ninguém visse. Eu nunca pensei no
vagabundo em termos de apelo. Ele era eu mesmo, um espirito cdmico, algo dentro de mim
que dizia que eu tinha de expressar isso. Eu me sentia livre (...). Isso era o melhor.” (Charles
Chaplin, em WEISSMAN, 2010, p. 222).
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A situacao do filme “Carlitos no hotel” era: a personagem de Mabel se metia em
complicagdes com seu marido e um amante. E no sagudo do hotel, Carlitos pretendia
passar-se por um dos héspedes quando, na realidade, era um vagabundo, desejoso de estar
ali apenas para se abrigar por algum tempo. Por trds da camera, formou-se uma multiddo e
todos comecaram a rir, conta CHAPLIN, 1998, p. 142.

Provavelmente, a primeira apari¢do do Vagabundo no estidio Keystone ocorreu em
Carlitos no hotel. No entanto, o filme Corrida de automoveis para meninos (Kid Auto
Races at Venice), o segundo com o Vagabundo, foi langado primeiro, em fevereiro de 1914.
Dias depois, foi lancado Carlitos no hotel, diz ROBINSON, 2011, p. 112.

Kid Auto Races at Venice, foi um filme sem trama, todo improvisado. Seu objetivo
era servir como um teste informal da camera filmando uma corrida de automdveis para
meninos. Depois de um tempo, fica claro para a plateia do cinema que aquilo ndo era um
documentdrio sobre corridas e sim uma comédia sobre a filmagem da corrida, em que
Carlitos é o chato perturbador sedento por ficar o tempo todo diante da camera
(ROBINSON, 2011, p. 116).

O diretor desse filme, Henry Lehrman, interpreta o diretor do “documentério” sobre
a corrida e aparece na cena tentando tirar o Vagabundo, empurrando-o, pegando-o pelo
colarinho, chutando-o para fora do enquadramento. Note-se que uma camera era uma
grande novidade naquela época. Na realidade e na vida pessoal, a acdo de Corridas de
automoveis para meninos acontecia de forma semelhante: Chaplin persistentemente tentava
aparecer nos filmes e Lehrman impedia que ele fizesse sucesso, comenta WEISSMAN,
2010, p. 220.

Até entdo, o grande publico ndo o conhecia. Enquanto Chaplin improvisa, alguns
assistem somente, outros estranham, outros sorriem, gostando do que estdo vendo. Outros
espectadores ndo entendem o que estava acontecendo e outros riem mesmo, percebendo
que estavam diante de um artista improvisando e de um clown atuando. E interessante
assistir Kid Auto Races at Venice prestando atencdo as reacdes das pessoas que estavam
sendo filmadas, assistindo Chaplin improvisando, Carlitos incomodando a filmagem da
corrida.

Anteriormente, Chaplin testemunhara na realidade a mesma situacdo de Kid Auto

Races at Venice, enquanto viajava com a Cia. de Fred Karno, em Jersey, na turné dos
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Estados Unidos (ROBINSON, 2011, p. 116). Durante a filmagem de uma festa, um
espalhafatoso oficial local ficou tentando aparecer na fita de qualquer maneira. Era um
“clown da vida” que foi observado por Chaplin. Os espectadores de “Kid Auto Races”
foram as primeiras pessoas a vislumbrarem a figura que somente depois se tornaria famosa
(ROBINSON, 2011, p. 116).

Embora fosse as vezes instdvel, o relacionamento entre Sennet e Chaplin era
amigdvel e marcado pelo respeito mutuo. Sennett percebeu o conflito entre Chaplin e
Lehrman. Por isso, chamou outro diretor do Keystone para trabalhar com o jovem ator
inglés, George Nichols, um pioneiro veterano. No entanto, Charlie ndo se deu muito bem
com ele também, diz LARCHER, 2011, p. 24.

O perfeccionismo de Chaplin e seu estilo inovador eram vistos como arrogancia
pelos diretores e pelos colegas atores da Keystone. Seu individualismo estava pondo em
perigo a sua carreira, que ainda estava brotando, observa LARCHER, 2011, p. 20.

Chaplin conflitava com seus diretores do Keystone para aperfeicoar as gags dos
filmes. Em marg¢o de 1914, comegou a fazer breves “greves” individuais: recusava-se a
filmar cenas nas quais ndo acreditava ou quando uma gag proposta por ele era recusada.
Mack Sennett percebeu que Chaplin, inicialmente um novato timido e educado,
transformara-se num arrogante veterano em apenas trés meses, que se recusava a se curvar
diante dos seus diretores muito mais experientes. (WEISSMAN, 2010, pp. 236 — 237).

Chaplin estava ansioso por escrever e dirigir suas proprias comédias e procurou
Sennett para conversar sobre o assunto. Sennett ndo o ouviu e colocou-o para trabalhar sob
a dire¢do da adorada por todos, Mabel Normand. O “inglesinho” novamente propds uma
gag para a cena do filme mas Mabel dizia que ndo havia tempo para suas sugestdes.
Chaplin, entdo, recusou-se a fazer o que ela ordenava e disse-lhe que “ndo reconhecia
competéncia nela para dar ordens a ele”, relata CHAPLIN, 1998, p. 146.

Naturalmente, este fato gerou muito conflito com Mack Sennett que foi pedir
explica¢des no camarim do ator inglés. O diretor do estidio Keystone ameacou despedir o
jovem complicado. Chaplin, com seguranga e firmeza, disse-lhe que se essa era a vontade
de Sennett, que fosse feita, ele se consideraria despedido. Mas enfatizou que “desejava
fazer bons filmes tanto quanto seu patrdo”

CHAPLIN, 1998, p. 147.

. Sennett bateu as portas do camarim, furioso, diz
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No dia seguinte, Sennett e Mabel estavam muito gentis com Chaplin e foi
combinado que ele terminaria o filme com Mabel e que depois conversariam sobre a maior
liberdade de Chaplin para dirigir suas proprias histérias. O motivo daquela sibita mudanca
no modo de tratar Charlie ocorreu porque, naquela manha, quando Sennett estava decidido
a despedir Chaplin, ele recebeu um telegrama de seus sécios, Kessel e Bauman, pedindo-
lhe com urgéncia mais peliculas de Carlitos, pois havia uma tremenda procura pelo
Vagabundo, afirma CHAPLIN, 1998, p. 149.

A partir de entdo, Chaplin passou a escrever e a dirigir suas comédias, tornando-se
cada vez mais autoconfiante (Ver a tabela n°1 dos anexos, que mostra todos os titulos dos
filmes em que Chaplin atuou na Keystone Company).

Muito rapidamente, o jovem cockney, que outrora havia sido um pequeno
vagabundo nas ruas do East End, tornou-se o célebre e famoso Charles Chaplin, em
Hollywood, no ano de 1914. A partir deste ano, Carlitos tornou-se o grande palhaco do

século XX.

“A histéria do cinema estava sendo escrita. Nao apenas o publico regular de cinema estava
demonstrando uma preferéncia pelos filmes de Chaplin acima de todos os outros, mas
‘pessoas que nunca antes haviam ido ao cinema eram atraidas pelos relatos sobre o novo
comediante’, (...). Chaplin era o cinema.” (WEISSMAN, 2010, p. 252).
Chegando a época do fim do contrato com a companhia Keystone, Chaplin e
Sennett comegaram a discutir a sua renovagdo. Charlie exigiu um salario muito alto, o que

Sennet ndo aceitou. Eles ndo chegaram a nenhum acordo e apds alguns dias, Chaplin sentiu

que havia chegado o momento de mudar de companhia cinematogréfica:

“A Keystone me ensinou muitas coisas € eu ensinei muitas coisas a Keystone. Naqueles
dias, pouco ainda se sabia sobre a técnica, a arte de representar, ou 0 movimento, que eu
introduzi nos seus filmes, levando-os do teatro, onde adquirira experiéncia. (...) Nesses
primeiros filmes, eu sabia que levava muitas vantagens, como um geélogo que penetrasse
num campo rico e ainda inexplorado.” (CHAPLIN, 1998, p. 151).
Nao ha registro da vida particular de Chaplin enquanto ele trabalhava na Keystone.
Ele praticamente ndo tinha vida além do seu trabalho. Estava fascinado com o cinema e
absorto na tarefa de dominé-lo. Comprometido com o trabalho, sua vida particular

desaparecia. Esse padrdo se repetiria ao longo de sua carreira, nota ROBINSON, 2011, p.
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126. Ele rotineiramente chegava ao estidio Keystone uma hora antes (as 7 horas) e saia
uma hora depois (as 19 horas) do expediente, pois estava determinado a aprender tudo o
que pudesse sobre a producgdo de filmes, afirma (WEISSMAN, 2010, pp. 239-240).

Chaplin nao tinha nenhuma oferta de outro estidio e essa aparente falta de interesse
pode confirmar histdrias persistentes de que Sennett fez grandes esforcos para evitar que os
representantes de outros estidios falassem com Chaplin, esperando que, vencido pelo
cansaco, ele aceitasse a oferta de 400 dolares por semana. Mas Chaplin recebeu um
emissdrio do estidio Essanay Film, de Chicago. Ele exigiu 1.250 ddlares semanais e um
bonus de 10 mil ddlares iniciais, o que era uma enorme quantia (ROBINSON, 2011, p.
133).

Charlie assinou um contrato de um ano com The Essanay Film Manufacturing
Company, em dezembro de 1914, para fazer 14 filmes em 1915 (ROBINSON, 2011, p.
699). Ele exigiu mais controle artistico de suas produgdes, prazos menos apertados para
finalizar os filmes, o que significava mais tempo para se dedicar as gags e a narrativa dos
filmes.

Deixar a Keystone era doloroso para Chaplin, pois ele havia se afeicoado a Sennett
e aos “keystones”. Saiu de 14 sem se despedir. Antes havia indicado seu irmao Sydney para
trabalhar 14, pois ele havia chegado da Inglaterra, chamado por Charlie para participar de
seu mundo e de sua histéria no cinema. Sydney foi contratado pela Keystone no comeco de
novembro de 1914 e fez varios filmes de éxito, conta CHAPLIN, 1998, p. 160.

Sydney, com a crescente fama do irmdo, renunciou a sua carreira para o0 irmao
brilhar, tornando-se seu administrador e empresario. Syd novamente quis ser um protetor de
Charlie, cuidando de seus contratos e de seus negdcios. Chaplin necessitava de alguém de
confianga e Sydney nutria seu sentimento paternal em relagdo ao irmdo, como sempre
acontecera.

Na Essanay, Chaplin trabalhou primeiramente num pequeno estidio em Niles,
Chicago, descobrindo que a equipe do novo estidio ndo tinha preocupacio com a qualidade
do produto que fazia (CHAPLIN, 1998, p. 160). No entanto, Chaplin encontrou ricas
parcerias de cena. Ben Turpin, um homem pequeno, foi um dos melhores parceiros comicos
do Vagabundo, além de outros talentos: Leo White, Bud Jamison, Gloria Swanson e Agnes

Ayres (ROBINSON, 2011, p. 134).
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As vezes era dificil para Chaplin ter ideias para os seus filmes. Por isso, ele
construia um cenario ou um adereco cénico para colocar sua imaginacao para funcionar, diz
ROBINSON, 2011, p. 145. Sempre que suas ideias estavam escassas, um bar lhe inspirava
incidentes comicos, diz CHAPLIN, 1998, p. 168.

Entre 1915 e 1916, enquanto esteve contratado pela Essanay, Chaplin produziu os
seguintes filmes: “Seu novo emprego”, “Carlitos se diverte”, “Campedo de boxe”,
“Carlitos no parque”, “Carlitos quer casar”, “O vagabundo”, “Carlitos a beira mar”,
“Carlitos limpador de vidracas”, “A senhorita Carlitos”, “O banco”, “Carlitos
marinheiro”, “Carlitos no teatro”, “Carlitos policial” e “Carmem as avessas”. (Ver a
tabela n° 2 dos anexos).

Chaplin estava quase firmemente estabelecido como o Vagabundo no filme
Campedo de boxe (1915), afirma ROBINSON, 2011, p. 139.

Em O Vagabundo (1915), pela primeira vez, ele faz sua saida cldssica, andando
“tristemente com seu gingado caracteristico, da cdmera para uma estrada, os ombros caidos,
a imagem da derrota. Porém, de repente ele se chacoalha, endireita-se e sai andando,
animado, enquanto a iris da camera se fecha sobre ele.”, comenta ROBINSON, 2011, p.

141.

“Nos tempos da Keystone, o vagabundo tinha mais liberdade e nio estava tdo adstrito ao
enredo. Seu cérebro raramente funcionava nesses dias — apenas funcionavam seus instintos,
que se voltavam para as necessidades essenciais: comida, aquecimento e abrigo. A medida
que as comédias se sucediam, o vagabundo ia se tornando mais complexo. O sentimento
comecava a infiltrar em seu cardter. Isso me tornou um problema, porque limitava seus
movimentos e iniciativas no terreno da farsa grossa. Pode esta observacdo parecer
pretensiosa, mas a farsa exige a maior exatidao psicolégica. A solucao veio quando comecei
a pensar no vagabundo como uma espécie de Pierrd. Com essa concepg¢do, eu tinha a
liberdade de expressdo e o direito de embelezar as comédias com um toque de sentimento.”
(CHAPLIN, 1998, p. 208)

Chaplin liderava sua companhia, escrevia, improvisava e dirigia os filmes,
idealizava os cendrios, além de atuar como ator. Depois das filmagens, coordenava a edi¢dao
do filme.

Ap6s filmar algumas comédias, no meio do periodo Essanay, Chaplin decidiu deixar

o estiudio de Niles, Chicago, e ir para um estidio na Califérnia. Ali, ele montou a sua
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companhia, que, de acordo com ROBINSON, 2011, p. 137, era composta pelos atores Ben
Turpin, Leo White, Bud Jamison, Billy Armstrong, Fred Goodwins, Paddy McGuire e Edna
Purviance, que atuou em trinta e cinco filmes com Carlitos nos 8 anos seguintes, como a
atriz principal (ROBINSON, 2011, p. 138).

Até o filme Carlitos a beira-mar, Chaplin tinha respeitado os métodos de producio
em série e mantido os chefes da Essanay informados a respeito do que fazia. Depois,
declarou independéncia, dispendendo mais tempo para fazer os filmes, pois desejava
aperfeicoar mais ainda suas comédias. Os patroes da Essanay tinham que se contentar em
esperar os lancamentos dos préximos filmes, o que os deixava impacientes. Mas eles
sabiam que suas peliculas vendiam muito, observa ROBINSON, 2011, p. 141.

Chaplin recebia informacdes de que sua popularidade crescia a cada comédia
lancada. Nessa €época, ele ainda ndo calculava a magnitude da repercussio de seus filmes.
Em Nova York, bonecos e estatuetas que reproduziam o Vagabundo eram vendidos nas
lojas (CHAPLIN, 1998, p. 171). O ano de 1915 tinha visto o aparecimento da “febre”
Chaplin. Todos os jornais traziam desenhos e poemas a seu respeito. Carlitos tornou-se
personagem de historias em quadrinhos e desenhos animados (ROBINSON, 2011, p. 150).
Também em 1915 eclodia a primeira Guerra Mundial.

As criangas, durante a “febre Chaplin” inicial, faziam concurso de sosias de Carlitos
nos cinemas das cidades; meninos colecionadores de estilingues e anéis que esguicham
dgua mandavam seus niqueis pelo correio para comprar “pogdes de boa sorte Charlie
Chaplin” (WEISSMAN, 2010, p. 189); rapazes vestiam a roupa do Vagabundo em festas a
fantasia, flertando “a-la-Carlitos” (WEISSMAN, 2010, p. 190). Criancas brincavam nas
calcadas de Nova York como “soldados-Carlitos”, mostrando a “enfermeiras do Exército”,
meninas também brincando, como partir para a guerra, “como se também eles buscassem o
curativo consolo comico de fingir controlar a dor de dizer adeus a amigos e parentes que
poderiam nunca voltar a ver” (WEISSMAN, 2010, p. 189). Além disso, em hospitais
militares os projetores de cinema eram instalados para que o Vagabundo ganhasse vida para
os feridos. Ha relatos médicos de que a imagem de Carlitos acelerava o processo de
recuperacdo de certos pacientes, promovendo um “riso curativo” (WEISSMAN, 2010, p.

191).
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“A forte identificagdo emocional que as criangas de Kennington e aqueles soldados de
infantaria mandados para os Balcds sentiam com o herdi cinematografico de Chaplin, o
desequilibrado Adoravel Vagabundo de pés chatos, tinha raizes profundas nas provagdes
que cada grupo enfrentava. Mas de um ponto de vista sociolégico mais amplo também faz
sentido pensar na preocupagdo deles com Charlie Chaplin como reflexo de um furor que
tomava conta do mundo em 1915.” (WEISSMAN, 2010, p. 189).

Em Londres, 1915, nas ruas de Kennington, sul de Londres, onde outrora o anénimo
filho de Hannah e Charles cresceu, as criangas brincavam na calgada cantando, “meninos e
meninas que haviam acabado de dar adeus a seus pais, tios, irmaos, primos € vizinhos que
marchavam para os Balcas sangrentos” (WEISSMAN, 2010, p. 188).

A seguir, a letra de uma das cancOes destas brincadeiras nas versdes em inglés e

portugués:

“One, two, three, four,

Charlie Chaplin went to war.

He taught the nurses how to dance,
And this is what he taught them:
Heel, toe, over we go,

Heel, toe, over we go,

Salute to the King

And bow to the Queen

And turn back on the Kaiserin”.

“Um, dois, trés, quarto,

Charlie Chaplin foi a guerra.

Ele ensinou as enfermeiras a dancar
E foi isso que ele ensinou:
Calcanhar, deddo, ld vamos nds,
Calcanhar, deddo, ld vamos nos,
Saudagdo ao rei

Reveréncia a rainha

,

E dé as costas a Kaiserin.’
(WEISMAN, 2010, p. 188).
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“Construir filmes é como plantar arvores”

Na Essanay, Chaplin descobriu quem era a figura do Litlle tramp e como ele se
relacionava com o mundo que o cercava e excluia. Adicionou ao animo e a agressividade
do Vagabundo, desenvolvidos na Keystone, uma grande sensibilidade. O Vagabundo,
humano, sensivel, afetuoso, alternadamente generoso e agressivo, arruinado aos olhos da
sociedade, era um nitido contraste com os vis, os desonestos, os ingratos e as insensiveis
autoridades que o perseguiam — que, aos olhos da sociedade, estavam acima de qualquer
suspeita, diz MAST, 1979, p. 72.

No fim do contrato de Charlie com a Essanay, Sydney se viu cercado de
pretendentes concorrendo ao novo contrato (ROBINSON, 2011, pp. 155 — 156).

Chaplin, acompanhado por Sydney, assinou um contrato com o presidente da
Mutual Film Corporation, John R. Freuler, por 10 mil d6lares semanais e um bonus de 150
mil ddlares na assinatura do contrato, totalizando 670 mil délares por um ano de trabalho.
A operagdo total para a formagdo de uma companhia de producdo de Chaplin envolveu a

soma de 1 milhao e 530 mil ddlares.

“O que esse contrato significa para mim é simplesmente que estou trabalhando, deixando a
preocupagdo do lado de fora e incluindo todos os dividendos. Isso significa que estarei livre
para ser tdo divertido quanto ousar ser, fazer o melhor trabalho que puder e gastar as minhas
energias naquilo que as pessoas querem. Hd muito tempo sinto que esse serd o meu grande
ano, e esse contrato me dard essa oportunidade. H4 inspiracdo nele. Sou como o autor a
quem um grande editor providencia a distribuicdo de seus livros.” (Charles Chaplin, em
ROBINSON, 2011, p. 159).

Na Mutual Film Corporation, Chaplin criou uma companhia permanente, um grupo
muito competente de atores: Edna Purviance, Eric Campbell, Henry Bergman, Albert
Austin (um colega da companhia de Karno, que havia atuado em Mumming Birds), Lloyd
Bacon, John Rand, Franck Jo Coleman e Leo White. Nenhum destes atores sofreu qualquer
acidente durante as filmagens, segundo Chaplin. As cenas de violéncia eram
cuidadosamente ensaiadas, como se fossem coreografias. Todos sabiam o que estavam

fazendo e tudo era cronometrado (CHAPLIN, 1998, p. 186).
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Em 1916, Chaplin comecou a trabalhar com um operador de camera chamado
Roland Totheroh, que o acompanhou durante a maioria dos seus filmes (ROBINSON,
2011, p. 164).

O novo estidio de Chaplin chamava-se Lone Star, em Los Angeles, distrito de
Colegrave. No centro da propriedade, tinha um palco muito grande, aberto, cercado com
paredes de lona e tinha pecas de linho por cima, para tornar difusa a luz do sol. Havia
espaco para erigir grandes sets de exterior, um laboratério onde os filmes eram
desenvolvidos e impressos, escritérios, uma sala de proje¢do, vinte camarins, um depdsito
de cendrios, acessorios de cena e oficinas cénicas, descreve ROBINSON, 2011, p. 164.

Quando as histérias de seus filmes apresentavam problemas e Chaplin encontrava
dificuldades para resolvé-los, ficava andando acima e abaixo em seu camarim, angustiado,
ou sentava-se durante horas no fundo de um cendrio, lutando com o problema que o
atormentava. Quando improvisava, repetia inimeras vezes as cenas, 0 que ¢ marcantemente

revelado por GILL ; BROWNLOW, 1984.

“Tinhamos uma ideia bésica da histéria, entdo repetiamos o mesmo incidente todos os dias.
No6s filmdvamos por trés ou quatro dias, depois pardvamos por duas semanas e
reescreviamos e aperfeicodvamos e ensaidvamos e refindvamos. Charlie tinha uma paciéncia
de J6. Nada era trabalho demais. Um perfeccionista de verdade. Trabalhando nessa base,
levariamos cerca de um ano para rodar o filme, porque Charlie tinha outra teoria, na qual ele
realmente acreditava. Ele dizia: ‘eu filmo uma sequéncia e se ndo ficar completamente
satisfeito com ela, filmo de novo no dia seguinte. Isso s6 me atrasa um dia na programagao’.
Bem, ele ndo se importava em atrasar um dia todos os dias. Esse era o modo como
trabalhdvamos e foi assim que ele fez bons filmes, porque podia pagar por isso e era um
grande perfeccionista.” (Edward Sutherland, em ROBINSON, 2011, p. 316).

“Chaplin ouvia as ideias de todos e as avaliava com um instinto infalivel para saber aquelas

que eram boas. Ele ndo tinha conhecimento acadé€mico de uma estrutura dramdtica
apropriada, somente uma compreensao inata do bom teatro e de como retratar ideias simples
ou complexas em pantomima, sem o auxilio de didlogo ou de legendas. Eu me lembro de
ouvi-lo dizer em uma discussdo sobre uma determinada cena: ‘Eu ndo sei por que estou
certo sobre a cena. Apenas sei que estou’. E era verdade. ‘Mesmo que Charlie fosse
considerado um grande intelectual’, disse Sutherland (e ele ficaria furioso se ouvisse isso),
eu acho que o intelecto de Charlie era na sua maior parte emocdo. Acho os instintos dele
magnificos, e acho que seu conhecimento é percep¢do e sentimento, mais que qualquer
coisa...”. (Adolphe Menjou, em ROBINSON, 2011, p. 322).
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“Chaplin ¢ a alegria e o desespero dos gerentes. Se ele ndo quer trabalhar, ndo trabalhara. E
sempre pode contar com o apoio do publico para sustentar o argumento de que o publico
merece s6 o melhor. Se ele ndo acha que podera fazer o seu melhor, sai e * danem-se as
despesas! ’. E milhares de pés de filme que ja foram rodados sdo perdidos. Mais uma vez,
isso ndo € da conta de ninguém, exceto dele. Ele paga por isso e diria que mesmo que um
filme lhe custasse cada centavo que ganhasse, (...), ainda continuaria determinado a fazé-lo
tdo perfeito quanto pudesse. E, oh, o trabalho de edi¢do! (...) ele condenava ao lixo,
implacavelmente, metros e mais metros de excelente material comico que fariam a fortuna
de outros comediantes. (Charles Lapworth, em ROBINSON, 2011, p. 316)

A criagdo das cenas dos filmes de Chaplin as vezes passava por bloqueios e quando
isto acontecia, os atores olhavam-no ansiosamente, o que o perturbava. Tudo piorava
quando o Sr. Henry P. Caufield, gerente da Mutual, visitava o estidio e perguntava a
Chaplin como ‘“andavam as coisas”. Chaplin lhe respondia: “Horrivelmente! Estou
liquidado! Nao consigo mais pensar!”. O gerente dizia-lhe que ndo se preocupasse, que “a
coisa sai”, relata CHAPLIN, 1998, p. 187.

Devido a falta de ideias para estabelecer a historia do filme para Chaplin e os atores
partirem para as improvisacOes filmadas, as despesas do estudio aumentavam cada vez
mais e Chaplin se sentia extremamente pressionado. Seu trabalho nio era o tempo todo
tranquilo, pleno de criatividade. Havia bloqueios, vazios criativos, problemas e muitos

desafios.

“Por vezes a solugdo s6 vinha ao fim do dia, quando eu ja me encontrava em estado de
desespero, tendo pensado numa infinidade de solug¢des e posto todas elas de parte. S6 entdo
a verdadeira solucdo se apresentava e se impunha, como se uma camada de poeira inutil
tivesse sido varrida de cima de um chao de marmore deixando ver entdo o belo e rendilhado
mosaico que eu procurava. A tensdo desaparecia, o estidio era posto em movimento e o Sr.
Caufield ria!” (CHAPLIN, 1998, p. 187).

Roland Totherot, principal operador de camera de Chaplin, declarou em entrevista
concedida a Timothy J. Lyons, em Film Culture (1972), que no Lone Star (periodo Mutual)
Chaplin o chamava quando estava pensando sobre uma ideia para as historias dos filmes e
muitas pessoas ficavam em volta. Se alguém sugerisse algo, ele abaixava a cabeca e ficava
matutando. Todos contribuiam um pouco mas ninguém ousava dizer a ele: “Vocé devia
fazer isso ou aquilo”. Chaplin ndo tinha roteiros nesta época, nem alguém que trabalhasse
com a continuidade do filme. O enredo se desenvolvia conforme “as coisas iam correndo”

(ROBINSON, 2011, p. 166).
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Totherot nunca largava a camera quando os atores estavam ensaiando e
improvisando. Sempre os seguia, em cada movimento, em tudo o que faziam, enquanto
Chaplin ensaiava os atores e improvisava. Os filmes mudos também tinham didlogos,
embora nao fossem ouvidos pelo publico. O chefe de operacdo de camera relata que se
houvesse um papel feminino, Chaplin o fazia para a atriz que fosse interpretar e construia
as falas dos personagens. Ele ensaiava de tantos jeitos diferentes, que “era preciso ficar
alerta com ele”, diz o operador. Se Chaplin tivesse uma ideia repentina, o operador de
camera precisava estar pronto para captar (ROBINSON, 2011, p. 166).

Em um dia normal, a equipe de Chaplin filmava das oito ou nove horas da manha,
dava uma pausa para o almocgo, e depois filmava durante a tarde. E Chaplin queria ainda
trabalhar duas horas apdés o jantar, diz o operador de camera. Totheroh afirma que essa
carga hordria ocorria antes dos sindicatos criarem suas regras. Enquanto Chaplin estava
trabalhando com seus atores, muitas pessoas ficavam em volta, olhando, rindo a beca de
suas palhacadas. Ele prestava atencdo nas reacdes do publico, para ver como a cena estava
indo. Mas depois que ele conseguia o que queria, ele dizia para todos “cairem fora”, ou
dizia: “por que estdo me encarando?”, diz Totheroh (ROBINSON, 2011, p. 167).

Em outras ocasides, a equipe terminava uma sequencia e todos assistiam a
filmagem, dias depois. Entdo, muitas vezes Chaplin dizia que ndo era aquilo o que ele
queria e todos se reuniam novamente para filmar tudo de novo. As vezes, no fim do dia de
trabalho, a noite, pensando em outra ideia, Chaplin subitamente tinha um insight: “Meu

Deus, era isso o que eu deveria ter feito. Mas nao fiz”.

“S6 que agora ele ja tinha mandado todo mundo embora e desmontado o cenario. Mas o
dinheiro era dele; entdo, que diabos — * . Muitas vezes, ele
comegou a construir um cendrio antes de ter realmente uma histéria. Uma vez eles o
enganaram depois que ele fez isso uma ou duas vezes. Ele tinha a ideia, mas ela nio estava
realmente pronta. Entdo, para protelar a coisa, dizia: ° ndo quero a janela no fundo, ou a
porta desse lado ’. Assim levaria alguns dias para fazer as alteragdes. Entdo eles se cansaram
daquilo e puseram algumas rodinhas no cendrio...” (Roland Totheroh, em ROBINSON,
2011, p. 167).

>

chame todo mundo de volta

“Quando o filme tinha sido reduzido a extensdo necessdria e era totalmente aprovado por
Charlie, os melhores amigos do comediante certamente ndo o reconheceriam. Sua barba
tinha crescido vdrios centimetros. Seu cabelo estava desgrenhado; ele estava sujo, fatigado,
faminto e sem colarinho. Mas o filme estava terminado.” (Carlyle T. Robinson, em
ROBINSON, 2011, p. 201).
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Na Mutual, entre 1916 e 1917, Chaplin realizou os seguintes filmes: “Carlitos no
armazém”, “Carlitos bombeiro”, “Carlitos vagabundo”, “Carlitos noctambulo”, “O
conde”, “A casa de penhores”, “Carlitos no estiidio”, “Carlitos patinador”, “Rua da

>

paz”, “O balnedrio”, “O imigrante”, “O aventureiro” (Ver tabela n° 3 dos anexos).
Em Carlitos no armazém, seu primeiro filme para a Mutual, Chaplin construiu
primeiro uma escada rolante. Ele improvisava na frente da cidmera, praticando e refinando

suas gags, incessantemente, como pode-se observar em GILL ; BROWNLOW, 1984.

“Primeiro — as comédias de Chaplin nfo sdo criadas. Elas acontecem... O comediante tinha
somente trés semanas, tempo em que devia decidir sobre o enredo que o habilitaria a chutar
o traseiro de alguém, para a satisfacdo dos milhdes de espectadores ansiosos, o dinheiro na
mao, aguardando na bilheteria dos cinemas. Duas semanas e seis dias depois, o Sr. Chaplin
estava passeando em Nova York, entre o café da manha no Plaza e o jantar em varios pontos
da cidade. Um dia, quando o tempo estava desesperadamente se esgotando, ele estava na
33rd Street, subindo para a 6th Avenue, quando um pedestre infeliz passou e desceu pela
escada rolante na estacdo elevada adjacente. Todos riram, exceto Chaplin. Seus olhos
brilharam. E ele também saiu apressado para o estidio em Los Angeles. Daf nasceu Carlitos
no Armazém (...) construido sobre a escada rolante, nao sobre o fiscal de loja. A histéria de
Carlitos no armazém €, em um sentido analitico, tipica da construcdo das comédias de
Chaplin. Todas elas foram construidas sobre alguma coisa.” (Terry Ramsaye, em
ROBINSON, 2011, p. 169).

O periodo Mutual foi o periodo mais feliz da carreira de Chaplin. “Eu me sentia
leve e desembaracado, com apenas vinte e sete anos, com fabulosas perspectivas e um
mundo maravilhoso diante de mim.”, diz CHAPLIN, 1998, p. 188.

Sydney, ao final do contrato com a Mutual, negociou com a First National
Exhibitor’s Circuit um contrato miliondrio para seu irmao. Desta vez, Chaplin exigiu todo o
tempo e todo o dinheiro que precisasse para produzir seus filmes, todas as condi¢des para
construir os melhores cendrios, todos 0s recursos para comprar o que quisesse para o filme.
Estas exigéncias foram feitas a fim de aumentar a qualidade dos filmes. Chaplin pretendia
criar histérias mais elaboradas, ao invés de simples histérias divertidas, afirma
ROBINSON, 2011, p. 224.

Nesta época, Chaplin comprou um terreno em Hollywood e construiu o seu proprio

estudio, o Estidio Chaplin, uma perfeita unidade de producdo, com instalagdes para

revelacdo, corte e montagem dos filmes e escritérios (CHAPLIN, 1998, p. 202).
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O palco do Estiidio Chaplin era excepcionalmente comprido. Durante meses, ele
estudou um novo sistema de difusdo de luz que dispensasse antigas coberturas, a0 mesmo

tempo em que conseguisse lidar com as condi¢des climdticas da costa do Pacifico

(ROBINSON, 2011, p. 228).

“Mas isso ¢ o suficiente para lhe mostrar como deve ser um dia de trabalho de Charlie. E
ele é a mais assombrosa combinagdo de artista ocupado e anfitrido cortés e bondoso... (...)
depois de Charlie vestir as calcas engracadas, os sapatos e a velha camisa na privacidade de
seu luxuoso camarim, ele termina a maquiagem em uma mesinha no palco, onde pode vigiar
a arrumacgdo do cendrio. Isso acontece por volta das nove horas, quando o sol encoraja a
fotografia. (...) Eu fui somente uma das muitas pessoas que entrevistaram Charlie. (...) Acho
que Charlie consegue a maior parte da sua inspiragdo quando estd brincando”. (Grace
Kingsley, em ROBINSON, 1011, p. 235).

“Nunca mais vou me comprometer a fazer comédias de dois rolos. Vocé precisa ter uma
histéria e a histéria precisa ser clara. Sendo, o publico, muito naturalmente, ndo ird
compreender. E também é preciso ter as gags, as piadas e o entusiasmo. E preciso pegar
essas coisas do ar, onde quer que estejam. E preciso agarrar essas coisas onde quer que elas
estejam. Nao se sabe de quando ou de onde as ideias vém — e as vezes elas ndo vém!”
(Charles Chaplin, entrevista para Grace Kingsley, em ROBINSON, 2011, p. 235).

Em 1918, Chaplin se casou com Mildred Harris, com quem teve seu primeiro filho,
Norman Spencer Chaplin, que nasceu com mé formacdo e faleceu trés dias depois. Ele
sofreu muito com essa perda. “Pode ser presuncoso tragar relacdes entre seu choque
emocional e a stubita eclosdo de criatividade que Charlie experimentou depois disso, ou
entre a morte do primeiro filho e o tema do filme [“O garoto”, 1921] que ele iria fazer em
seguida.”, supde ROBINSON, 2011, p. 253.

Também em 1918, no inicio do contrato com a First National, Chaplin produziu
uma comédia-documentéario chamada “Como fazer filmes”, que mostra as instalacdes e o
pessoal do Estidio Chaplin. Este material foi utilizado por BROWLOW e GILL, 1982, e
foi visto pela primeira vez em Londres, em 1981, esclarece ROBINSON, 2011, p. 783.

No periodo da First National, entre 1918 e 1923, Chaplin produziu os seguintes
filmes, em ordem cronoldgica, nos respectivos anos de lancamento: “Vida de Cachorro™
(1918), “Lacos de Liberdade” (1918), “Ombro, Armas”! (1918), “Idilio Campestre”
(1919), “Um dia de prazer” (1919), “O Garoto” (1921), “Os ociosos” (1921), “Dia de
pagamento” (1922), “Pastor de Almas” (1923). (Ver tabela n° 4 dos anexos).
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Em 1919, Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks, Mary Pickford e D.W. Griffth
criaram a United Artists. Chaplin ndo podia desvencilhar-se da First National pois ainda
tinha que cumprir seu contrato com a empresa. Na United Artists, Chaplin produziu os
seguintes filmes, nos respectivos anos de lancamento: Uma mulher de Paris (neste filme
Chaplin atuou apenas como diretor) (1923), Em busca do ouro (1925), O Circo (1928),
Luzes da Cidade (1931), Tempos Modernos (1936), O grande ditador (1940), Monsieur
Verdoux (1947) e Luzes da Ribalta (1952). (Ver tabela n® 5 dos anexos).

Em 1921, Hannah Chaplin foi transferida para os Estados Unidos, em Hollywood,
onde morou em uma casa de praia, acompanhada de enfermeiras. ApOs tantos anos, ela
pode rever o filho Wheeler Dryden, que lhe havia sido levado por Leo Dryden.

Hannah morreu em 1928 em Los Angeles, longe de “Lambeth, onde se despedacara
seu coragdo. E desabou sobre mim todo um mundo de lembrangas, a luta incessante que
enfrentara, as provacdes que sofrera, a sua intrepidez e a sua trigica existéncia
desperdigada... E chorei”, recorda-se CHAPLIN, 1998, p. 289.

Indmeros episédios de sua vida pessoal deixavam-no preocupado ou deprimido.
Algumas vezes, ele ndo acreditava em seus filmes. Durante a filmagem de “Ombro,
Armas!”, Chaplin estava deprimido, subitamente havia perdido a confianca no filme e
pensou em larga-lo. “Charlie ndo acreditou que Douglas Fairbanks riu tanto que rolaram
lagrimas em suas bochechas.”, relata ROBINSON, 2011, p. 246.

Ao terminar um filme, sentia-se deprimido e exausto. A noite, caminhava um pouco
e sentia-se melancdlico, com o cérebro embotado. Mas ele ndo demorava a se recuperar.
Durante o trabalho, sempre tivera a ideia de que estimulantes de qualquer natureza
embotavam a perspicdcia e considerava nada mais necessario do que uma mente alerta para
engendrar e dirigir comédias. Sempre foi sério e disciplinado. “Assim como Balzac
acreditava que uma noite de prazeres sexuais significava uma grande pagina literdria a
menos em sua obra, eu também acreditava que isso me fazia perder um dia de bom trabalho
no estidio.” (CHAPLIN, 1998, p. 205).

Nos ultimos estagios de filmagem de Tempos Modernos, Chaplin trabalhou com
tanta concentracdo que passou a morar no estudio e levou consigo seu cozinheiro japonés

para cuidar de suas refei¢oes. Paulette Godard, a atriz principal do filme, que estava casada
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com Chaplin nessa época, descobriu que o trabalho ndo deixava espaco para a vida pessoal
do esposo, comenta ROBINSON, 2011, p. 476.

Durante as filmagens de O Grande Ditador, de vez em quando a temperatura subia
acima de 37 graus centigrados no estidio, mas Chaplin continuava filmando
interminavelmente. No intervalo das gravacdes, ele divertia os figurantes com cenas de
“Sherlock Holmes” ou demonstrando tombos em que se cai sentado no chdo. No final do
dia estava “mortalmente envelhecido, suado, exausto”. Desfalecia no carro, precisava ser
carregado a sua casa por seu mordomo e o pessoal no estidio pensava que ele ndo iria
trabalhar no dia seguinte. “Mas ele voltava”, diz ROBINSON, 2011, p. 510.

“Jean Cocteau se lembrava de que, quando eles se conheceram durante a turné de
Chaplin em 1936, ele lhe disse que sentia que um filme era como uma drvore: vocé a
balanca e tudo o que ndo for necessdrio cai, deixando somente a forma essencial.”, revela
ROBINSON, 2011, p. 403.

Mas, nesta época, surgiu o cinema falado. Chaplin ficou muito preocupado. Quando
pensava na possibilidade de fazer um filme falado, essa ideia o incomodava, pois sabia que
nao conseguiria realizar coisas a altura de seus filmes silenciosos. Isso significaria
abandonar o Vagabundo. Por isso, Chaplin resistiu a0 méximo para aderir ao cinema falado

(CHAPLIN, 1998, p. 367).

“Nao sou bolchevique”

Em 1922, comecgaram dias dificeis na vida pessoal de Chaplin. Ele havia atraido a
atencdo de um inimigo que iria persegui-lo nos préoximos 50 anos — J. Edgar Hoover, o
chefe do Federal Bureau of Investigation (FBI), também assistente do Procurador Geral, A.
Mitchell Palmer. O Procurador foi famoso por instigar a primeira onda norte-americana de
“panico vermelho” (temor do comunismo) e as primeiras “cacas as bruxas” contra 0s
comunistas. A partir de 1922, o FBI fez um esforco incansavel, porém infrutifero, para
provar que Chaplin tinha feito contribui¢des ao Partido Comunista e durante os 30 anos

seguintes, perseguiu o comediante, numa violenta onda de temor a0 comunismo, mesmo
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que Chaplin afirmasse intimeras vezes que nao era comunista, esclarece ROBINSON, 2011,
pp- 303 - 305.

Além das tribulagbes que a perseguicdo macarthista causou em Chaplin, ele passou
por um periodo de escandalos pessoais. Em 1924, casou-se pela segunda vez, com Lillita
MacMurray (Lita Grey), que havia participado como atriz em O Garoto. Com ela, Chaplin
teve dois filhos: Charles Spencer Chaplin Jr, nascido em 1925, e Sydney Earl Chaplin,
nascido em 1926. Este casamento terminou com um polémico e desgastante processo de
divércio (ROBINSON, 2011, pp. 381 — 386).

Em 1941, Chaplin conheceu uma moc¢a chamada Joan Barry, que havia chegado em
Hollywood, fandtica por cinema, diz ROBINSON, 2011, p. 524. Ela o perseguiu com uma
persisténcia incansdvel. Chaplin estava com um projeto, que foi abandonado, de um filme
chamado “Shadow and Substance”. Barry foi chamada para participar deste projeto como
atriz. Chaplin mandou-a para uma escola dramatica muito conceituada, dirigida por Max
Reinhardt, segundo ROBINSON, 2011, p. 525. E acabaram tendo um caso. Uma longa
histéria se desencadeou desse romance. Barry tornou-se muito instdvel emocionalmente,
Chaplin interrompeu o namoro e se afastaram.

Em 1942, Barry comecou a importunar Chaplin, ir a sua casa completamente
bébada, de madrugada, gritando e atirando pedras nas janelas. Ele se recusou a abrir as
portas de sua casa e depois descobriu que ela ndo mais frequentava as aulas de Reinhardt.
Ansioso por livrar-se dela, pagou suas dividas bancdarias e providenciou passagens para
Barry e sua mae para Nova York e elas embarcaram em outubro, revala ROBINSON,
2011, p.527. Mas pouco depois, Barry geraria um episddio “asqueroso” na vida dele.

No mesmo meés, outubro de 1942, Chaplin conheceu Oona O’Neill. “E uma pena —
dird talvez alguém — que tenha sido tdo curto o intervalo entre esse episddio asqueroso € o
acontecimento mais feliz da minha vida. Todavia, as sombras desaparecem com a noite e ao
raiar da madrugada vem a luz do sol.” (CHAPLIN, 1998, p. 424).

Em novembro de 1942, Barry voltou para Hollywood, teve curtos relacionamentos
amorosos com outros homens, desequilibrou-se emocionalmente e comecou, literalmente, a
infernizar a vida de Chaplin. No fim de dezembro, ela usou uma escada para entrar na casa
de Chaplin e estava armada. Ele deixou-a entrar e a acalmou, deixando-a passar a noite na

casa dele. Na versdo de Barry, eles tiveram relacdes sexuais. Na versdo de Chaplin, isso
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nao aconteceu. Ele tinha trancado porta do seu quarto e ela dormira em outro aposento. No
dia seguinte, Barry foi embora, depois de Chaplin lhe dar algum dinheiro, conforme relata
ROBINSON, 2011, p. 533.

Joan Barry representou um pesadelo na vida de Chaplin, entre 1943 e 1945. Ela
engravidou no periodo em que voltou a Hollywood de Nova York e fez acusacdes puiblicas
de que Chaplin ndo iria assumir sua suposta filha. Chaplin foi indiciado pelo Juiri de
Acusacdo por violagdes ao Mann Act (uma lei de 1910 que tinha como objetivo combater
prostitui¢do) e por conspira¢do com a policia de Los Angeles, a fim de privar Barry de seus
direitos civis, fazendo-a ser acusada de vadiagem, esclarece ROBINSON, 2011, p. 716.

Em 1943, Chaplin casou-se com Oona, ¢ “o segredo da fortaleza de Chaplin em
aguentar os temporais do fim dos anos 1940 foi o sucesso e a felicidade absolutos do seu
casamento.”, comenta ROBINSON, 2011, p. 568.

Chaplin foi inocentado por violar a lei do Mann Act. Em dezembro de 1944,
comecou o julgamento da alegacdo de Barry de paternidade e em 1945, apesar de um
exame de sangue provar que Chaplin ndo era o pai da filha de Barry, foi dado o veredicto
que o obrigava fazer pagamentos mensais a crianca, até que ela completasse 21 anos, diz
ROBINSON, 2011, p. 545.

Além do escandalo de Joan Barry, Chaplin foi perseguido pelo FBI continuamente,
a partir de 1940, quando lancou O Grande Ditador. Em 1947, ele lancou seu novo filme,
Monsieur Verdoux, um filme inteiramente falado, onde Chaplin interpreta o papel de
Verdoux, um homem que apds ser demitido de seu emprego comeca a assassinar mulheres,
depois de casar-se com elas, para herdar suas fortunas.

A maneira de filmar este filme foi diferente de qualquer outro filme anterior de
Chaplin. A vida na arte de Chaplin ndo era mais a mesma. As relacdes no estudio ndo
estavam boas, os custos dos dias ociosos tornaram-se proibitivos, 0 que antes ndo acontecia.
Alguns de seus mais importantes funciondrios e atores se afastaram ou morreram. Mas,
acima de tudo, o que ndo estava combinando com Chaplin era o cinema falado. E ele havia
se tornado perfeccionista com o som, assim como era com suas proprias atuacdes, de

acordo com ROBINSON, 2011, p. 554.
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Monsieur Verdoux é uma impressionante critica ao capitalismo, um filme que gera
sentimentos muito diferentes dos que Carlitos provocava. Chaplin estava amargurado com

o mundo.

“Ao abandonar os sapatos cambaios, o chapéu coco e a bengala do vagabundo em andrajos
cujo olhar patético nos partia o coragdo, Chaplin entra deliberadamente num mundo mais
temivel, porque mais préximo daquele em que vivemos. Seu novo personagem, com calgas
bem passadas, gravata com né impecdvel, vestido em apuro, e que ndo pode mais contar
com a nossa piedade, ndo se sente mais a vontade nas boas e velhas situacdes desenhadas a
tracos fortes em que o rico oprime o pobre de maneira tdo evidente que o publico mais
infantil capta imediatamente a moral da acdo. Antes, podiamos imaginar que as aventuras de
Carlitos se desenrolavam num mundo reservado ao cinema, que eram espécies de contos de
fadas. Com Monsieur Verdoux, ndo hd engano possivel. Trata-se claramente de nossa época,
e os problemas expostos na tela sdo, evidentemente, nossos problemas.” (Jean Renoir, em
BAZIN, 2006, p. 69).

O dltimo filme que Chaplin fez no seu estidio de Hollywood foi Luzes da Ribalta,
lancado em 1952. E um filme que fala sobre a decadéncia de um ator do teatro de
variedades britanico, Calvero, interpretado por Chaplin, e sobre a trajetéria da bailarina
Terry Ambrose. Chaplin contracenou com Buster Keaton, outro grande comediante do
cinema mudo. Luzes da Ribalta tem fortes tragos autobiogrificos de Chaplin, uma obra
muito profunda e comovente.

Chaplin esperava que Luzes da Ribalta fosse seu derradeiro filme. Satisfeito com
sua vida em familia e desiludido com a América pos-guerra, de vez em quando ele falava
em se aposentar. “Se tivesse feito isso, Luzes da ribalta, que remete diretamente as suas
origens, teria sido um final perfeito para sua carreira. De qualquer modo, foi o final de sua
vida em Hollywood.”, opina ROBINSON, 2011, p. 578.

Em 1952, Chaplin viajou para a Europa com Oona e seus filhos, para o lancamento
de Luzes da Ribalta. Durante a viagem, recebeu a noticia de que seu visto de entrada aos
Estados Unidos fora rescindido pelo procurador-geral do pais, baseado no Cddigo
Americano de Estrangeiros e de Cidadania, que permitia barrar estrangeiros com base na
“moral, por motivos de saude ou de insanidade, ou por defender o comunismo, ou ser
associado a organizagdes comunistas ou pré-comunistas”. Em outras palavras, “Chaplin

ndo tinha mais direito de voltar ao local em que fizera a sua casa nos tltimos quarenta anos

e para a qual ele tinha trazido tanto amor e brilho”. (ROBINSON, 2011, p. 592).
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Na Europa, Chaplin filmou “Um rei em Nova York”, langado em 1957, onde ele
interpreta o rei Shadov. Em 1967, dirigiu “A condessa de Hong Kong”, onde faz sua
derradeira apari¢cao no cinema, uma ponta como mordomo. Seus ultimos trabalhos na arte
foram composi¢cdes musicais para as trilhas sonoras dos filmes antigos de Carlitos. Chaplin
passou a morar na Suica, com Oona e seus 8 filhos e a partir de 1971, o0 mundo comecou a

homenagea-lo.

“A vida é cheia de poesia”

Em 1962, Chaplin recebeu o titulo de Doutor Honoris Causa em Literatura, da
Universidade de Oxford. Em 1971, o Festival de Cannes concedeu-lhe um prémio pelo
conjunto de sua obra, a0 mesmo tempo em que recebeu a insignia de Comandante da
Ordem da Legido de Honra.

Em 1972, Chaplin recebeu um Oscar pelo conjunto da obra e um prémio especial do
Festival de Cinema de Veneza, o Ledo de Ouro. Em 1975, Chaplin recebeu o titulo de
Cavaleiro da Rainha Elizabeth II.

Chaplin passou seus ultimos anos ao lado da familia, em sua mansao na Suica. Sua
saide estava muito mais fragil. Oona sentava-se ao lado dele durante horas e Chaplin
raramente trocava uma palavra com ela. Oona era capaz de “compartilhar aquela estranha
solidao dele”, observa ROBINSON, 2011, p. 656.

O critico de teatro Harold Clurman, que havia entrevistado Chaplin em sua mansao
na Suica em 1960, declarou que Chaplin afirmava constantemente: “a vida ¢ cheia de
poesia!”. O entrevistador perguntou sobre como Chaplin concluiria sua autobiografia, que

seria lancada em 1964.

13

“Quando Clurman ia embora da mansdo, perguntou a Chaplin como terminaria o livro.
Qual é a sua conclusdao? ’. ‘Que eu estou contente em olhar para trds, para os lagos e
montanhas e sentir que, com minha familia em torno de mim, nfo hd nada mais nem
melhor’, ele respondeu. E apontou para o céu e o espago aberto em volta — um gesto que
declarava mais do que suas palavras podiam expressar, enquanto sua expressao era de
malogro ingénuo diante da incapacidade de definir o inefdavel.” (Harold Clurman, em
ROBINSON, 2011, p. 632).

Chaplin morreu dormindo na madrugada de 25 de dezembro de 1977.
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Capitulo 3 - Chaplin-Carlitos: Criacao-Conhecimento

haplin renasceu nas geracOes de tantos artistas e admiradores que o

sucederam e se apaixonaram por Carlitos.

Monsieur Loyalle

“Nao se pode falar de um processo criativo, porque as personalidades sdo diferentes e o
processo criativo de uma pessoa ndo € igual ao de outra. Na luta pela expressdo do ser,
muitos seres podem ser expressos. Cada um precisa descobrir sua prépria maneira de
penetrar e atravessar esses mistérios essenciais”. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 22).

Chaplin viveu e criou a partir da heranca do seu passado e do seu ser mais
profundo. O aprendiz Charlie conseguiu entrar em contato com sua natureza original, pois
tinha uma percepcdo e uma aceitacdo de si mesmo muito agucada. A aceitacdo gera
coragem: “Se o aprendiz ndo aceitar a si proprio, ndo permitird a entrada de si mesmo no
mundo dos clowns durante o ritual de inicia¢do (...). S6 teremos um clown se o sinal da
coragem estiver tatuado em seu coracdo.” (WUO, 2005, p. 72).

Com sua infancia dickensiana, o pequeno vagabundo e maltrapilho Charlie precisou
criar coragem para viver. O sofrimento, a angustia e a sua dor foram grandes educadoras do
seu processo de iniciagdo ao mundo do clown, porque o obrigaram a entrar em contato com

o seu ser mais profundo, sua natureza original, e aceita-la.

“Se Chaplin algum dia teve plena consciéncia de que seu personagem cinematografico
cdmico surgira de sua infincia tragica, nunca registrou isso por escrito ou ditou para que
fosse datilografado (em oposicdo, talvez, a anotagdes particulares a mido ou conversas

informais).” (WEISSMAN, 2010, p. 222).
“Encontrar o lado comico de uma pessoa ¢ uma tarefa ardua, uma tarefa de
detetive.”. (WUO, 2005, p. 58). Chaplin, detetive de si mesmo e do mundo, passou por um
arduo esfor¢o, uma continua investigacdo, uma incessante busca de Carlitos, dentro de si

mesmo e no mundo, desde sua infincia, intuitivamente.
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A primeira influéncia do desenvolvimento artistico de Chaplin € a de sua mae, a
primeira professora de teatro dos filhos Sydney e Charlie. “O teatro era a vida de Lily
Harley”. Suas atuacdes improvisadas tinham o objetivo de inspirar em seus filhos o amor
ao teatro e funcionar como “aulas rudimentares de interpretacdo”. Hannah parava em meio
a uma atuagao e explicava aos meninos o que estivera fazendo e por qué. Estava ensinando

os filhos a observar e analisar a técnica de um ator. (WEISSMAN, 2010, pp. 39 - 40)

“Chaplin recorda em detalhes adordveis como sua bela e jovem mae lidou corajosamente
com o opressivo trabalho subalterno estafante que ela lutara desesperadamente para evitar,
descrevendo nostalgicamente o maravilhoso legado das pausas para o almogo e dos
intervalos na pequena mas arrumada dgua-furtada que eles chamavam de lar. Escreve sobre
uma dona de casa meticulosa e uma mie extremamente dedicada, ndo derrotada pela
pobreza, determinada a estimular os dois filhos a melhorar de vida dando a eles uma
educagdo bdsica sobre os elementos mais importantes do trabalho de ator e da arte do palco.
(...) Ensinando por meio do exemplo, ela mostrou aos garotos como ‘fazer’ pessoas. Seu
talento para a imitacdo foi passado para Charlie, que por ele ficou famoso, improvisando
cenas marcantes das quais as pessoas se lembravam pelo resto da vida.” (WEISSMAN,
2010, p. 38).

No periodo anterior a entrada de Charlie para a trupe de sapateadores Eight

Lancashire Lads, Hannah o estimulou para o teatro. Ela foi a mestra de Chaplin nas

“pantomimas na janela”.

“Se nao fosse por minha mae, duvido que pudesse ter feito sucesso na pantomima. Ela era

uma das melhores artistas de pantomima que eu ja vi. (...) E o tempo todo ela disparava

rajadas de comentdrios, uma observagdo atrds da outra. E foi assistindo a minha mie e a

ouvindo que aprendi ndo s6 como expressar emocdes com as maos € com O rosto, mas

também a observar e a estudar as pessoas.” (Charles Chaplin, em ROBINSON, 2011, p. 23).

Nao s6 Chaplin consideraria esses momentos com a made “a experiéncia de maior

influéncia em seu desenvolvimento artistico”, como também enfrentaria problemas e teria

“despesas considerdveis” para que o diretor de arte de seu estudio construisse para O

Garoto um cenério reproduzindo sua mansarda em Pownal Terrace, diz WEISSMAN,
2010, p. 104.

Também em Vida de Cachorro, Rua da Paz, O imigrante, Dia de pagamento,

Tempos Modernos e Luzes da Cidade, Chaplin trabalhou com o grande cendrio que

reproduzia sua infancia. Ele se aquecia para trabalhar sapateando ou caminhando pelo
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cendrio do antigo bairro reconstruido no estidio, ja vestindo o figurino de Carlitos,
cantarolando antigas cangdes. Ele “concebia seu proprio passo criativo absorvendo
lembrancgas nostalgicas de sua infancia no sul de Londres.”, comenta WEISSMAN, 2010, p.

104.

“O legado criativo daquelas brincadeiras infantis com sua mae contadora de histérias foi
muito além da interpretacdo. (...) Para Charlie, (...) a sensacdo autoral de vinculo sempre
estaria nas ruas onde ele e sua mde viveram, bem como em outros locais da infincia que
serviram como cendrios visualmente evocativos para seus filmes profundamente pessoais.”
(WEISSMAN, 2010, p. 105).

Com relacdo a Charles Sénior, apesar de ter sido ausente na vida do filho Charlie,
ele exerceu grande influéncia no desenvolvimento artistico do filho. Quando o garoto
conviveu com o pai e Louise, seus “olhos de falcdo” observavam o pai e cada gesto seu.
Aqueles “olhos de falcdo” eram o proprio coragdo do filho em busca do pai, querendo
conhecé-lo um pouco mais, se aproximar daquele homem tio interessante e talentoso, tao
prejudicado pelo alcoolismo.

Charlie olhava e observava o artista Charles Chaplin Sénior. Observava o pai

alcodlatra, artista decadente, perdido em sua desgraca.

“Se o Adoravel Vagabundo de Chaplin condensou as identidades de um ddndi esfarrapado e
um pretensioso cavalheiro em uma sé persona, o pai de Chaplin havia feito um caminho
similar, embora mais demorado, da elegincia e celebridade para a decadéncia e a
obscuridade em um periodo de dez anos, entre 1890 e 1900. Charlie testemunhara a
decadéncia do pai. Carlitos a celebrou simbolicamente.” (WEISSMAN, 2010, pp. 233).

“Em meio a cerimdnia de um cortejo funerdrio elaboradamente elegante para seu antes
imaculadamente glorioso, (...) Charlie Chaplin, aos 12 anos de idade, jogara um punhado de
terra sobre um caixfo de carvalho envernizado enquanto ele era baixado para uma cova rasa
e talvez tenha, em siléncio, prometido lembrar. (...) Charlie Chaplin comegava (...) a
reencenar e reviver memorias havia muito enterradas e imagens de seu préprio pai caido,
criando um personagem de cinema a imagem dele. A um visitante inglés que conhecera
Charlie Sénior que encontrou Chaplin em Los Angeles no inverno de 1919, Chaplin
confidenciou: ‘Nao consigo lembrar de uma época em que ndo estivesse tentando seguir os
passos de meu pai”. (WEISSMAN, 2010, p. 234)

Chaplin também foi um grande observador de outro tipo de mestre, que era o

publico e o riso do publico. No teatro Aldershot, aos 5 anos, Chaplin observava a reagao da
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plateia enquanto cantava, dancava e fazia suas imitacdes. Muito atento as reacdes do
publico, percebeu que este adorou quando ele mostrou sua desconfianga em relacdo ao
gerente ¢ “ajudante” que apanhava as suas moedas. Chaplin guardou na memoria os
momentos em que sua primeira plateia ria, por que ria e quando ria. Aprendeu com o
“mestre-ptblico” ao longo de toda a sua carreira no teatro como ator mirim e na Cia. de
Fred Karno.

No entanto, o publico somente exerceu uma fun¢do de mestre no desenvolvimento
artistico de Chaplin porque ele exerceu intuitivamente o papel de discipulo perante o riso
do ptblico, com total abertura para perceber e observar o que as pessoas estavam gostando
ou nao.

Com o tempo, Chaplin criou a nocdo do que tinha um efeito comico perante a
plateia e, naturalmente, ndo precisou mais em todo momento recorrer a visitantes de seu
estudio para ter no¢do do que funcionava ou nao nas historias dos filmes. Mas até que
Chaplin pudesse se firmar em suas convicgdes estéticas, quando sabia que uma cena era

boa, mesmo sem explicar o porqué, ele observou minuciosamente as suas plateias.

“Por mais simples que parega, ha dois elementos da natureza humana que sio visados: um €
o prazer do ptiblico vendo a riqueza e o luxo em dificuldade; o outro é a tendéncia do
publico em experimentar as mesmas emocdes que o ator, no palco ou na tela. Uma das
coisas mais depressa apreendidas no teatro é o fato do povo, em geral, gostar de ver as
pessoas ricas em maus lengéis”. (Charles Chaplin, em NEVES, s/d, p. 19).

“Esta maneira de observar as pessoas era a coisa mais preciosa que minha mie poderia me
ensinar, pois assim € que eu observei o que parecia engracado as pessoas. Por isso, quando
apresento um dos meus proprios filmes ao publico, vejo a fita com um olho e guardo o outro
e os dois ouvidos para o publico. Reparo o que faz rir o publico e o que ndo faz. Se, por
exemplo, em vdrios espetdculos o publico ndo ri de um gesto que eu quis tornar engragado,
esforco-me em seguida, por descobrir o que estava errado quanto 2 idéia, ou relativamente a
execugdo, ou ainda na fotografia que se tomou. Muitas vezes apercebo-me de um ligeiro riso
por um gesto que eu ndo estudara; logo abro os ouvidos e procuro saber por que esta
passagem provocou gargalhadas. De qualquer modo, quando vou ver um dos meus filmes,
sou um pouco como o vendedor que vai observar o que a sua clientela leva, compra ou faz”.
(Charles Chaplin, em NEVES, s/d, p. 22).

Hoje, a iniciagdo do clown é uma vivéncia que provoca o desencadeamento de um

processo mais longo de criacdo do clown. Nas familias tradicionais circenses, os clowns
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constantemente eram expostos a situacdes constrangedoras para poderem confrontar com o
proprio ridiculo. (BURNIER, 2001, p. 210).

Existe um exercicio chamado Picadeiro na tradi¢do da clowneria cldssica, que é
uma experiéncia profunda quando um palhaco estd diante de um publico que lhe ordena:
“faca-me rir”.

Na clowneria cldssica o mestre do palhaco € chamado Monsieur Loyalle, uma figura
simbdlica do dono do circo que d4 ordens ao palhaco — ao augusto e ao branco —, um ser
que exerce uma autoridade sobre o clown e, com rigor, ensina-lhe a ele ser leal a si mesmo.
Monsieur Loyalle poderia ser entendido metaforicamente como uma “senhora lealdade a si
mesmo” — a nossa natureza original, ao ser mais profundo de uma individualidade, as
idiossincrasias do sujeito.

A experiéncia do Picadeiro pode ser um exercicio prético, onde o aprendiz estd
diante do seu mestre, onde se cria a situacdo de um artista que quer um emprego no circo e
o dono do circo lhe diz: “Entdo me mostre o que vocé sabe fazer”. Na verdade, o “dono do
circo” esta ordenando: “faga-me rir”.

O Picadeiro acontece também em apresentagdes em que o palhaco estd diante de
uma plateia exigente. A experi€éncia do palhaco no Picadeiro consiste em conectar-se
consigo mesmo e com o publico, criando um espacgo entre ambos (um entre-lugar) que abre
um canal invisivel para a graca se derramar. O publico que acha a graca ri.

O primeiro Picadeiro de Chaplin foi o terrivel Picadeiro de sua mae diante da cruel
plateia de soldados zombadores do Aldershot. Este publico misteriosamente ensinou ao
pequeno Charlie a primeiro honrar sua Monsieur Loyalle — LilyHarley — com a chuva de
moedas que recebeu do mesmo publico. Afinal, foi ela quem deu a Chaplin a prépria vida,
o corpo e os genes de que ele precisaria para desenvolver sua genialidade, seu espirito
criativo. O génio, que ¢ etéreo e invisivel, precisa da “lampada” para ndo se perder pelos

ares.

“Como Dickens, (...) Charlie Chaplin nunca se esqueceu do tragico mergulho de sua familia

na pobreza e dos momentos brutais de sua infincia passados nas ruas do sul de Londres. Ele

os relembrou repetidamente na sua persona imortal do Adordvel Vagabundo. Ndo s6 o

personagem de Charlie reviveu e algumas vezes triunfou sobre seus problemas de infincia,

como em certos momentos seu vagabundo também pareceu determinado a corrigir a

situacdo dificil dos pais, embora em clima de pasteldo. (...) Em seu fade-out mais
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memordvel, o Adordvel Vagabundo deixa a cena em dire¢do ao por do sol, desolado e s6. O
mais impressionante sobre os retratos nostalgicos criados por Chaplin de sua familia e do
sofrimento solitdrio de sua infancia nessas cenas € o tom agridoce de sua visdo cdmica e o
modo marcantemente magnanimo pelo qual ele festeja seus pais displicentes.”
(WEISSMAN, 1998, p. 18).

Podemos supor que no entre-lugar Charlie/publico, Chaplin imediata e
misteriosamente, em reconditos insonddveis de seu gé€nio, passou a mao na “lampada-
clown” de sua natureza original, captou a ordenanga inconsciente do publico e agiu. Ao
notar o gerente catando as moedas de sua mae, imediatamente olhou para o publico e fez a
sua expressdo de braveza e desconfianca: “Perigo! Ele vai roubar as moedas de minha
mae”.

Com esta olhada para a plateia, Charlie compartilhou esta sensacdo com sua
expressdo facial. O resultado do seu “compartilhar” ao abrir o espagco para a graca se
derramar foi a estrondosa gargalhada dos espectadores.

Pode-se dizer metaforicamente que, ao final do show, o mesmo publico aplaudiu a
“heranga-chuva-de-moedas” que Hannah deu ao filho Charlie; Chaplin deu a mao a sua
mae nesta ovacdo, e nunca mais a soltou, dentro do seu préprio ser. O lendario Monsieur
Loyalle do Aldershot havia aprovado Hannah e o filho, cujo clown havia corrigido
indiretamente a crueldade daqueles soldados zombadores. Chaplin ali, aos 5 anos, fora
contratado pelo circo da pilhéria humana, e tornou-se o seu maior palhaco. O trabalho de
Chaplin neste “circo” ainda estava por vir. A vida, circo humano que ofereceu a Chaplin e
ao irmdo miséria, soliddo, dor e desgraca, estava pedindo a ele que transformasse miséria,
solidao, dor e desgraca em arte.

O publico do Foresters criou um novo Picadeiro para Chaplin. Desta vez, ele o
desaprovou e o vaiou na sua tentativa de fazer piadas stand-up. Este publico ensinou a
Chaplin que naquele mesmo dia ele havia se distanciado de sua originalidade.

Também o publico que ndo gostou de sua imitagdo do velho da “Loja de
Antiguidades”, de Bransby Williams, ensinou ao jovem artista que imitar os tipos de
Dickens, feitos por Williams, ndo era o seu caminho. O caminho de Chaplin era criar sua
propria arte, seu proprio clown Carlitos, que por sua vez herdou do universo dickensiano da

sua infancia no sul de Londres.
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Chaplin, posteriormente, desejou fazer o personagem Stiffy, que tinha falas no
espetaculo Football Match. Teria sido acaso o fato de ele ter perdido a voz por causa de
uma subita laringite?

Entdo, o seu irmdo generoso lhe recorda que sua natureza original combinaria muito
mais com o Bébado Elegante de Mumming Birds, personagem cheio de gags extremamente
semelhantes as incriveis e surpreendentes gags de Carlitos em One. Am., quando Carlitos
apresenta-se com a sua outra face, a do rico, de cartola e roupas finas. Ele é o bébado que
ndo consegue subir as escadas para o seu quarto, e depois ndo consegue deitar em sua cama
maluca, tendo que dormir numa banheira cheia de dgua.

No periodo em que trabalhou para a Keystone, Chaplin passou por um novo
Picadeiro, pois os diretores e atores desacreditaram dele e o impediam de criar. O dono do
“circo Keystone” Mack Sennet estava prestes a demiti-lo, quando o “mestre-ptblico-
Monsieur Loyalle” foi leal e o salvou naquela manha, em 1914, através do telefonema que
solicitava mais peliculas de Carlitos. Metaforicamente, Monsieur Loyalle havia visto o
esforco que Chaplin fez para estar na Keystone, depois de tanta coragem para seguir em
frente quando ele se encontrou completamente s6, um pequeno vagabundo chamado
Carlitos, sem eira nem beira, ao dar o ultimo adeus a Hannah de suas pantomimas na
janela.

Monsieur viu o desejo e a paixdo que Chaplin tinha pela arte, a ponto de correr o
risco de ser demitido da Keystone e perder o salario que ele tanto precisava para ndo trair a
originalidade de seu clown Carlitos.

Enquanto criava seus filmes, junto a sua equipe e sob a protecao do irmao Sydney,
Chaplin vivenciou intimeros Picadeiros a cada vez que ia a estreia das aventuras de
Carlitos, ansioso por fazer o publico se deliciar.

O derradeiro Picadeiro de Chaplin aconteceu durante a inven¢do do cinema falado,
contrdria a natureza de Carlitos. O publico o abandonou por um tempo, envolvido com a
novidade. Monsieur Loyalle teve compaixao daquele homem amargurado pelo mundo, que

j4 havia espalhado tanta alegria, para tornd-lo o homem feliz que via poesia em toda a vida.
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Ver poesia além da vida
Em sua mansao hollywoodiana, Chaplin recebeu de presente um potente telescépio que
foi instalado para estudar os céus. Com os seus filhos Sydney e Charles Jr., Chaplin

observava com o telescopio as pessoas na rua.

“Ele estava muito mais interessado em observar o que acontecia na terra. E dificil saber se
ele estava repassando conscientemente as licdes de observacdo que Hannah lhe tinha dado
em sua infancia, observando as ruas de Kennington, quando ele apontava o telescépio para
algum pedestre distante e dizia aos filhos: ‘Vé aquele homem? Ele deve estar voltando para
casa depois de um dia de trabalho. Observe o andar dele, tdo vagaroso, tdo cansado. A
cabeca dele estd curvada. Ele estd pensando em alguma coisa. O que pode ser!”
(ROBINSON, 2011, p. 337).

Chaplin, com sua capacidade de observagdo, desenvolveu a capacidade de leitura da
vida com um olhar que enxerga além do visivel: o seu olhar de falcdo, olhar de detetive, o
olhar que nao procurava as estrelas, mas a humanidade de cada ser humano.

Nas manhds de domingo, aos 12 anos, olhava admirado os comediantes que se
postavam diante da taverna Tankard, seus gestos, seus andares, o modo como vestiam,
como se comportavam. Chaplin estava a contemplar o Carlitos invisivel e etéreo das
situagdes do cotidiano, nas mindcias do mundo.

O vagabundo Charlie, num sabado a noite, apds um dia inteiro sem comer, soube
sentir a beleza da musica tocada pelos dois miusicos de rua, dois carlitos que consolaram o
solitdrio menino, esperando seu pai. Chaplin inconscientemente viu a poesia de Carlitos na
figura daqueles dois pobres vagabundos musicos, preencheu-se dela e a espalhou pelo
mundo através do Vagabundo.

Sozinho no mundo, depois que sua mae enlouqueceu, fez amizade com os
rachadores de lenha de narizes de batata, verdadeiros clowns da vida e dessa situacdo

percebeu a poesia comica implicita na vida daqueles outros andbnimos carlitos.

“Sensivel observador das idiossincrasias das outras pessoas e um aluno inteligente do tempo
e do movimento, Charlie percebera rapidamente como o mais baixo engraxate, tirador de
refrigerante ou barman se dava grande importancia ao realizar as tarefas e rotinas de seu
trabalho como um “malabarista” com “uma firia de velocidade.” (WEISSMAN, 2010, p.
209).
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Chaplin soube observar os artistas de sua época. Além de admirar a mae e o pai
fazendo arte, admirou os palhacos nas pantomimas de Natal, os comediantes do teatro de
variedades, os artistas que, mesmo ndo sendo famosos, eram auténticos, como Zarmo, oS
Irmaos Griffith, o palhaco Marceline. Chaplin observou nos bastidores, enquanto esperava
seu numero de sapateado com os Eight Lancashire Lads, a talentosa Marie Lloyd e sua
disciplina como artista. Seus olhos arregalados sempre viam o que estava ao redor,
interagindo com o mundo. Sem antes ver os clowns e os artistas, ele ndo teria escolhido ser

um clown.

“Se a comicidade corporal é um caminho de exposicio do lado patético, ridiculo,
fragilizado, o que leva as pessoas a escolherem expor esse estilo corporal? Isso tudo tem a
ver com uma postura estética de expressdo perante a vida. Nao sabemos, pois, o que é clown
antes de tomar contato com um. E esse territério da comicidade € universal. Essa descoberta
pode influenciar as pessoas a escolherem ser um clown.” (WUO, 2005, p. 21).

“Grande parte de seu talento e do personagem do Vagabundo era sua capacidade de ver a
vida de um ponto de vista infantil. Na relacdo com Jackie [Coogan], ele conseguia exibir e
expandir esse comportamento infantil. Em outro nivel, Chaplin, tanto na tela quanto fora
dela, adotou um papel paternal com Jackie. Era impossivel para as pessoas no estidio
resistirem ao sentimento de que Jackie tinha substituido o filho que Chaplin acabara de
perder.” (ROBINSON, 2011, p. 55).

Criacao, Improvisacao, Técnica e Trabalho

Chaplin gostava tanto de teatro que até mesmo quando brincava, brincava de
teatro. Junto com Wally, filho da Sra. McCarthy, ele exercitou sua imaginagdo, brincando,
durante muitas e muitas tarde de sua infancia. Quando vemos os filmes de Carlitos,
percebemos que, no fundo, Chaplin estava se divertindo. Ao improvisar constantemente as
gags e cenas do Vagabundo, Chaplin foi encontrando material para sua criacdo em arte.

Certamente os atores de sua equipe também se divertiam e ofereciam materiais
para a criagdo, sendo nao conseguiriam acompanhar o ritmo de Chaplin, ndo conseguiriam
encontrar energias para a disposicao de improvisar continuamente, junto a ele. Estes artistas
merecem ser considerados grandes artistas e improvisadores também.

Somente quando o artista se diverte com a arte poderd improvisar e criar, ainda

que seu material se refira a temas como a dor e o sofrimento.
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“A improvisacdo, a composi¢do, a literatura, a pintura, o teatro, a invencdo, todos os atos
criativos sdo formas de divertimento, o ponto de partida da criatividade no ciclo do
desenvolvimento humano, e uma das fungdes vitais bdsicas. Sem divertimento, o
aprendizado e a evolug@o sdo impossiveis. O divertimento € a raiz de onde brota a arte
original; é o material bruto que o artista canaliza e organiza com as ferramentas do
conhecimento e da técnica. A prépria técnica nasce da diversdo, porque nao podemos
adquirir técnica apenas por meio da prdtica repetida, da persistente experimentacdo e
utilizacdo de nossas ferramentas, num teste continuo de seus limites e de sua resisténcia. O
trabalho criativo € divertimento; € a livre explora¢do dos materiais que cada um escolheu. A
mente criativa brinca com os objetos que ama. O pintor brinca com a cor e o espago. O
musico brinca com o som e o siléncio. (...) Os deuses brincam com o universo. As criangas
brincam com qualquer coisa que em possam por as maos”. (NACHMANOVITCH, 1993, p.
49).

Chaplin precisou estudar as técnicas de palhaco e bufonaria, preparando o seu corpo
para tornar-se cada vez mais 4gil, para que sua imaginagdo pudesse encontrar a
possibilidade de se manifestar no corpo dele. A imaginacdo e o divertimento das gags e
histérias de Carlitos somente poderiam se materializar no corpo de Chaplin treinado e tendo
dominado a técnica.

Na bufonaria cléssica, aprendida e treinada por Chaplin quando ele fazia espetdculos
de variedades na adolescéncia, como quando esteve com a companhia Casey Circus, ele
criou a base técnica de toda a sua arte, primordial para tornar real a imaginagdo fértil da
mente improvisadora de Chaplin.

Quanto maior a técnica de um artista, maior a sua capacidade para realizar o que
imagina, improvisando. Somente com o surpreendente preparo técnico de Chaplin, o qual
incluia acrobacia, danca, ritmo, coordenagdo motora, dominio para manipular objetos,
equilibrio, ele pode gerar gags cada vez mais criativas.

O filme One. Am. € um exemplo do incrivel dominio técnico de Chaplin como ator. Se
ele ndo tivesse técnica ndo teria sobrevivido a tantas pancadas, as varias quedas das
escadas, as indmeras tentativas do Carlitos “Bébado-Elegante” de deitar-se na cama rebelde
que o castiga numas das mais hilariantes gags do filme. Sem saber dar cambalhotas para
tras, Chaplin ndo poderia realizar as incontdveis quedas para trds, apds Carlitos receber

tapas.
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Com a técnica de dar cambalhota para frente, Chaplin pdde fazer com que Carlitos
desse um mergulho num rio e, de repente, o rio ser tdo raso que o Vagabundo se vé sentado
no chdo, cercado de um pouco de dgua, em Tempos Modernos.

Com o corpo preparado e treinado, Chaplin pdde dar ao seu publico a cena
inesquecivel de Carlitos na corda bamba de O Circo e para que sua imaginacdo se
concretizasse, com a invasdo dos macaquinhos neste filme.

Existe uma técnica bdasica para palhacos que se chama Triangulacdo. Ela consiste
em, imaginariamente, criar um triangulo entre ator-ator-piiblico, ou ator-objeto-puiblico, ou
ator-sensagdo-publico. Na triangulacdo, o clown compartilha com o piblico o que estd se
passando com ele, por breve instante. Chaplin, aos 5 anos de idade, triangulou quando viu
o gerente catar suas moedas e olhou para o publico, comentando que estava desconfiado.

A triangulagdo as vezes ¢ explicada com a frase “quebrar a quarta parede”, muito
comum nas praticas teatrais. A quarta parede seria o espaco invisivel entre plateia e
publico. “Quebrar a quarta parede” ¢ manifestar concretamente a unido entre publico e
artista. Ha linguagens teatrais em que o artista atua como se o publico ndo estivesse ali. Na
linguagem do clown, a relagdo com o publico € essencial.

Chaplin impressionantemente se relaciona com o publico no cinema, pela tela. O
espetdculo ndo € um espetdculo vivo, em que a presenca viva do artista acontece, mas
Carlitos sempre d4 uma olhadinha para a ciAmera e quem assiste parece que estd diante de
um ator vivo. Chaplin faz um “teatro filmado”. Para se sentir junto com Carlitos, a
imaginacdo do publico penetra no seu universo, em si mesmo imaginativo, porque €
pantomimico.

No filme Seu novo emprego, Carlitos faz uma dupla comica com Ben Turpin onde é
visivel o grande dominio técnico de trabalho em dupla. A técnica € tdo precisa que o
espectador ndo percebe que ela existe. Por isso Chaplin foi tdo misterioso quanto aos seus

métodos de trabalho. Ele afirma que se o publico conhece a técnica, a graca vai embora.

“Para criar, é preciso ter técnica e libertar-se da técnica. Para isso, precisamos praticar até

que a técnica se torne inconsciente. (...) Parte da alquimia gerada pela pratica é uma espécie

de livre transito entre consciente e inconsciente. Um conhecimento técnico deliberado e

racional surge de longa repeticdo, a ponto de podermos executar nosso trabalho até

dormindo. (...) Quando a técnica atinge certo nivel, ndo se consegue percebé-la. Muitas

obras de arte que parecem extremamente simples na verdade podem ter representado uma
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batalha de vida e morte para o artista durante o processo de criagdo. Quando a técnica se
oculta no inconsciente, revela esse mesmo inconsciente. A técnica € o veiculo capaz de
trazer a tona o material inconsciente contido no mundo onirico e mitico para que ele possa
ser visto, falado ou cantado. (...) Uma vez que a pratica é um repertorio de procedimentos
que criamos, cada pessoa tem uma pratica diferente. (...) a0 me preparar pra criar ja estou
criando; a prdtica e a perfeicdo se fundem numa coisa s6.” (NACHMANOVITCH, 1993, p.
75).

Chaplin observou e imitou os pais € o mundo, exercitou sua imaginacdo quando
crianca e durante toda a carreira, aumentou amplamente por meio de sua dedicacdo e
divertimento a capacidade de improvisar € dominou a técnica do seu oficio. Ainda assim,
ele precisou desaparecer para criar, para que sua arte aparecesse. Este desaparecer é o
estado de entrega total do artista no momento de criar, como diz NACHMANOVITCH,
1993:

“Para que a arte apareca, temos que desaparecer. Isso pode parecer estranho, mas na
verdade é uma experiéncia comum. Para a maioria das pessoas, ela ocorre quando o olho ou
o ouvido é atraido por alguma coisa: uma arvore, uma rocha, uma nuvem, uma pessoa
bonita, o balbucio de um bebé, o reflexo do sol nas folhas cobertas de orvalho, o som de
uma guitarra que escapa inesperadamente de uma janela. Mente e sentidos ficam por um
momento inteiramente presos na experiéncia. Nada mais existe. Quando “desaparecemos”
dessa maneira, tudo a nossa volta se torna uma surpresa, nova e fresca. O ser e o ambiente
se unem. Ateng¢do e intuicdo se fundem. Vemos as coisas exatamente como elas sdo, embora
continuemos capazes de guid-las numa direcdo em que elas se tornem exatamente o que
queremos que elas sejam. Esse vivo e vigoroso estado mental é o mais favordvel a
germinacdo de um trabalho original. Ele tem suas raizes na brincadeira infantil e floresce
numa explosdo de plena criatividade.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 57).

“Charlie Chaplin, abandonado pelo pai alcodlatra, viveu seus primeiros anos na angtstia de
ver a mae ser levada para o asilo; depois, quando a internaram definitivamente, na afli¢ao de
ser perseguido pela policia. Era um pequeno vagabundo de nove anos que se esgueirava
pelos muros de Kennington Road, vivendo, tal como escreve em suas Memdrias, ‘nas
camadas inferiores da sociedade’. Se volto a essa infancia, tdo frequentemente descrita e
comentada a ponto talvez de perdermos de vista sua crueza, é porque convém examinar o
que hd de explosivo na miséria — se ela é total. Quando Chaplin entra na Keystone para
rodar ‘filmes de persegui¢do’, correra mais rapido e mais longe que seus colegas do music-
hall, pois, embora nao fosse o Unico cineasta a descrever a fome, foi o tinico a conhecé-la, e
isso € o que iriam perceber os espectadores do mundo inteiro quando os filmes comecaram a
circular a partir de 1914”. (Frangois Truffaut, em BAZIN, 2006, p. 09).

Através dos elementos citados neste capitulo, e de muitos outros insonddveis ou

desconhecidos, Chaplin construiu o seu conhecimento em arte .
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Consideracoes Finais

Conhecer nao é discursar sobre as coisas, mas ser sobre as coisas. O conhecimento
ndo estd nos livros, mas na vivéncia do mundo, que pode ser rica e amplamente
influenciada pelos livros. O conhecimento acadé€mico, os cursos, escolas e faculdades de
arte agem para que o aprendiz entenda a estrutura do conhecimento em arte. Mas o

conhecimento em si € obtido pela vida. A academia é passagem, ndo € o lar. A vida é o lar.

Nas artes do siléncio, baseadas na linguagem nao verbal, que fala com o corpo, com
gestos € a expressdo do rosto, Chaplin € um artista pioneiro. Ele contribuiu muito para a
formagdo do publico do cinema, fazendo os espectadores sorrirem com as fraquezas

humanas.

A historia de vida dele € fundamental para que se conheg¢a um pouco mais a criagao
artistica do adordvel clown Carlitos. No entanto, o artista que pretende crescer na
compreensdo do conhecimento em arte ndo precisa passar pelas mesmas experiéncias que
Chaplin passou. N@o é necessdria a miséria e a loucura para despertar para a educacao

estética.

A histéria de vida de Chaplin € a histéria de todo pioneiro, que desbrava a selva
desconhecida e cria caminhos para os que virdo. Chaplin, com sua histéria de vida na arte, €
0 mestre a ensinar a ver os tantos carlitos que ainda existem no mundo e dentro de n6s. Ele
nos convida a conhecer a arte através da arte. O caminho que Chaplin tragou para os artistas
e aprendizes das geracdes que o sucederam nido € a dor, o sofrimento e a desgraca. A dor é
a forca motriz de todo pioneiro, enviado a0 mundo para transformar uma época, para doar
uma heranca cultural. Existe uma misteriosa sabedoria cultural que o cria, porque algo esta

precisando acontecer.

O caminho que Chaplin tragcou € o caminho da dedicacdo e da entrega a criacdo, a

fidelidade a natureza original e ao impulso de nosso ser mais profundo. E o caminho de ver
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além da vida, com o coracdo aberto para a experiéncia estética e a poesia do mundo, que
vagam nas instancias invisiveis do desconhecido. Certamente, pode-se dizer que Charlie foi

salvo e adotado pela arte que, em si mesma, educa.
Com Carlitos caminhamos um pouquinho, em contato com a arte de Chaplin.
Carlitos € o perdedor que segue em frente. Com ele rimos e choramos. Mas, como cada um

precisa tomar seu rumo, Carlitos vai embora. Mexe os ombros e prossegue, como a dizer:

- Ei! Psiu! O que hd com vocé? Me dé sua mdo e vem comigo! Ndo sei para onde

vamos, mas... Smile!
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Anexos

Tabela n® 1:
FILMES DE CHARLES CHAPLIN NA KEYSTONE COMPANY —1914.

MES DE LANCAMENTO [ TITULO

(portugués e inglés)

Fevereiro Carlitos reporter

[Making a living]

Corrida de automoveis para meninos
[Kid auto races at Venice]
Carlitos no hotel

[Mabel’s strange predicament]
Dia chuvoso

[Between Showers]

Marco Dia de estreia

[A Film Johnnie]

Carlitos dangarino

[Tango Tangles]

Carlitos entre o bar e o amor
[His favourite pastime]
Carlitos marqués

[Cruel, cruel Love]

Abril Carlitos e a patroa

[The star boarder]

Carlitos banca o tirano

[ Mabel and the Wheel]

Vinte minutos de amor ou Carlitos e o reldgio
[Twenty minutes of Love]
Carlitos garcom de café ou Bobote em apuros
[Caught in a cabaret]

Maio Carlitos e a sondmbula
[Caught in the rain]

Carlitos ciumento

[A busy day]

Junho A maleta fatal

[The fatal mallet]

Carlitos ladrdo elegante

[Her friend the bandit]
Carlitos drbitro ou Dois herdis
[The Knockout]
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Carlitos e as salsichas
[Mabel’s busy day]

Carlitos e Mabel se casam
[Mabel’s married life]

Julho

Carlitos dentista ou O gds hilariante
[Laughing gas]

Agosto

Carlitos na contra-regra
[The property man]

Pintor apaixonado ou Sobrado mal-assombrado
[The face on the bar-room floor]

Divertimento
[Recreation]

Carlitos coquete
[The masquerader]

A nova colocagdo de Carlitos
[His new profession]

Setembro

Carlitos na farra, Na farra ou Que farra
[The rounders]

Carlitos porteiro
[The new janitor]

Outubro

Carlitos rival no amor
[Those Love pangs]

Dinamite e pastel
[Doug and Dynamite]

Carlitos e Mabel assistem as corridas
[Gentlemen of nerve]

Novembro

Carregadores de piano
[His musical carreer]

O engano
[His Trysting place]

Dezembro

O casamento de Carlitos
[Tillie s punctured romance]

Carlitos e Mabel em passeio
[Getting acquainted]

O passado pré-historico
[His prehistoric Past]
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Tabela n° 2:

FILMES DE CHARLES CHAPLIN — ESSANAY COMPANY.

MES / ANO DE LANCAMENTO

TITULO

(portugués e inglés)

Fevereiro/1915 Seu novo emprego
[His new job]
Fevereiro/1915 Carlitos se diverte ou Uma noite fora
[A night out]
Margo/1915 Campedo de boxe
[The Champion]
Marco/1915 Carlitos no parque
[In the park]
Abril/1915 Carlitos quer casar
[The jitney elopement]
Abril/1915 O vagabundo
[The tramp]
Abril/1915 Carlitos a beira-mar
[By the sea]
Junho/1915 Carlitos limpador de vidracas ou Trabalho
[Work]
Julho/1915 A senhora Carlitos
[A woman]
Agosto/1915 O banco
[The bank]
Outubro/1915 Carlitos marinheiro
[Shanghaied]
Novembro/1915 Carlitos no teatro
[A night in the show]
Marg¢o/1916 Carlitos policial
[Police]
Abril/1916 Carmem as avessas ou Os amores de Carmem
[Carmem]

(data nao encontrada)

Carlitos em apuros
[Triple trouble]
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Tabela n° 3:

FILMES DE CHARLES CHAPLIN — MUTUAL FIILM CORPORATION.

MES/ANO DE LANCAMENTO TITULO
(portugués e inglés)
Maio/1916 Carlitos no armazém
[The floorwalker]
Junho/1916 Carlitos bombeiro
[The fireman]
Julho/1916 Carlitos vagabundo ou O Vagabundo
[The vagabond]
Agosto/1916 Carlitos noctdmbulo
[One a.m.]
Setembro/1916 O conde
[The count]
Outubro/1916 A casa de penhores
[The pawnshop]
Novembro/1916 Carlitos no estiidio
[Behind the screen]
Dezembro/1916 Carlitos patinador
[The rink]
Fevereiro/1917 Rua da paz
[Easy Street]
Abril/1917 O balnedrio
[The cure]
Junho/1917 O imigrante
[The immigrant]
Outubro/1917 O aventureiro
[The adventurer]
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Tabela n° 4:

FILMES DE CHARLES CHAPLIN NA FIRST NATIONAL.

MES / ANO DE LANCAMENTO

TITULO

(portugués e inglés)

(n@o foi langado)

Como fazer filmes
[How to make movies] (documentdrio)

Abril/1918 Vida de cachorro
[Dog’s Life]
Dezembro/1918 Lacos de Liberdade
[The Bond] (filme publicitério)
Outubro/1918 Ombro, armas! ou Carlitos nas trincheiras
[Shoulder Arms]
Junho/1919 Idilio Campestre
[Sunnyside]
Dezembro/1919 Um dia de prazer
[A day’s pleasure]
Fevereiro/1921 O Garoto
[The Kid]
1921 Os ociosos
[The idle class]
1922 Dia de pagamento
[Pay Day]
1923 Pastor de Almas
[The Pilgrim]
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Tabela n° 5:

FILMES DE CHARLES CHAPLIN NA UNITED ARTISTS.

ANO DE LANCAMENTO TITULO

(portugués e inglés)

1923 Uma mulher de Paris
[A woman of Paris]

1925 Em busca do ouro
[The Gold Rush]

1928 O Circo
[The circus]

1931 Luzes da Cidade
[City Lights]

1936 Tempos Modernos
[Modern times]

1940 O grande ditador
[The great dictator]

1947 Monsieur Verdoux
[Monsieur Verdoux]

1952 Luzes da Ribalta
[Limelight]

Tabela n° 6:

FILMES DE CHARLES CHAPLIN NA EURQOPA.

ANO DE LANCAMENTO TITULO
(portugués e inglés)
1957 Um rei em Nova York
[A king in New York]
1967 A condessa de Hong Kong

[A countess from Hong Kong]
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