
CINE Y LITERATURA EN UN POEMA
DE DRUMMOND

INTRODUCCIóN *

Granadmiradorde CharlieChaplin,Drummondfue, desdesustiem-
pos de muchacho,un aficionadodel artehondamentehumanoy de la

* Para este trabajo hemos usado la edición de «50 Poemas Escolhidos pelo

Autor», O Caderno de Culturo, 100, Ministério de Educa9áo e Cultura, Servi9o
de Documenta9Ao, Rio de Janeiro, 1956, págs. 43-54. Las citas textuales del
trabajo se refieren a esta edición. Existe edición castellana del poema en Poe-
mas.Prólogo, seleccióny notas de Mulioz-Usain, Casade las Américas, La Haba-
na, 1970, págs. 178-188.

Comparando la edición consultada con el texto de la l. edición de «Rosa
do Poyo» (1945), constatamos las siguientes modificaciones que no cambian
sustancialmente nuestro análisis. Transcribimos las variantes de la edición
de 1945 en la columna de la izquierda y las de 1956 en la de la derecha.
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extraordinariasensibilidaddel artistade la pantalla.Y el poetaque sen-
tía una necesidadde defendersey aislarsede las grandesciudades,en
dondela excesivaagitaciónde la vida no deja lugar a las simples y
tiernasmanifestacionesdcl espíritu, se inclina, quizá, a una identifica-
ción con el personajesoñador,sencillo y humano,víctima de la incom-
prensión de la sociedady cuya extremadamiseria es el tema de un
dramaparadójico,generadorde risa y de llanto. En Chaplin. lo cómico
arranca siemprede lo trágico y representauna actitud mental frente
a lo dramático.Son dos reaccionesdistintas,sondos mecanismosdife-
rentesque provocanla risa y el llanto: ésteva hacia el sentimiento,
mientrasque lo cómico es la no aceptaciónintelectualde lo trágico.

El poetabuscacomo medio de expresiónun lenguajellano, natural
y hasta,a veces,prosaico;partede la percepciónde sencillasobserva-
cionesde algunosrasgosfísicos del artista,trozos de sus películas,va-
liéndosede ciertossignos, de entre los existentes,en los que sc revela
una gran riquezade significación. Limitándose en apariencia a hacer
una simple descripción de los acontecimientos,nos lleva al universo
estéticode Chaplin. El humor, la melancolía,la ironía, la ternura,ele-
mentoscomunesa Chaplin y a Carlos Drummond, se hacen intensa-
mentepresentesen estepoema.

Su lenguajees un elementoplástico,un materialde imitaciónde que
sesirve para expresarla correlación,o seala transposiciónde un deno-
tatum. Creemospoderdecir, en un sentido amplio, que el poetahace
unadescripciónicónica, entendidoel término en la significación que le
otorga Charles Morris 1 Además, como pretendemosdemostrarmás
adelante,el autor buscala transposicióndel lenguajecinematográfico
a la lenguanatural, lo que suponeun interesantecamino inverso poco
frecuenteen la poesía.

DIVISIóN DEL POEMA

El poema estádividido en seis fragmentos,donde los cambios de
idea se sucedencon la mismaanimacióny versatilidady casi con igual
técnicaque la utilizada en las películasde Charlot, dondelo existente
se traduceen arte.Presentacióndel personaje,secuenciade hechosque
se sucedena vecesrápida,a veces lentamente,con cortes, sin faltar los
closesque ponende relieve unos ojos profundos o la boca sola, con
sonrisade esperanza.

Cfr BENSE, Max: Estática. Nueva Visión, Buenos Aires, 1973.
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Drummond empiezasu canto presentándosea sí mismo y a todos
los brasileñoshumildes,abandonadosy tristes.

Se observaaquíuna secuenciade planos: el poeta se pone en pri-
mer plano para luego alejarsedejandosu puesto a las personasy a las
cosas,que a su vez van a ocupar el primer plano. Los desamparados,
las cosaselementalesy obscurashablanpor el poetay por medio del
poeta. Paraello no buscarápalabrasenfáticasni construccionesrebus-
cadas,puestoque éstasno son las que más gustanal artistay porque.
sobretodo, sonaríancomo el absurdode las cosas imposibles.

Está hechala presentación,las excusasfueron dadas,surge el ar-
tista.

El segundo fragmento está dividido en tres eslabones.El primero
adivina, detrásde la descripciónde Charlie y del escenarioque le en-
vuelve, la ideade tristeza,de abandono,de pesadumbre.En el segundo
eslabón,el poetasigue en su descripción.La oscuridadpesada,dramá
tica, es atenuadapor la claridad cenicienta, fría y distantede la luna
que ilumina el rostro de Charlie. La figura todade Charlie estáen la
pantalla y Drummond, en un close, llama nuestraatención hacia «os
olhos profundos»(los ojos profundos)y la boca que «vem de longe ¡
sozinha, experiente,calada.vem a boca ¡ sorrir, aurora,para todos»
(vienede lejos 1 sola y experta,callada,viene la boca / sonreír,aurora,
paratodos).Cambiael escenarioy yano se sientela nochey ya no nos
acordamosde la muerte: caminamosllevadospor el bastónmágico de
Carlitos hacia el país de los ensueños.

En los cuatro últimos fragmentosdesfilan los personajescomo di-
bujosanimadosen la pantalla.Estásiemprepresentela ideade soledad.
de no aceptación,de alejamientode una realidad miserabley terrible.
Pero hay también un mensajede esperanzay de paz traído por una
hoja que, indecisa,se posaen su hombro.

La división externa del poema, como se ve. es coherentecon la
interna,o sea, por decirlode unamanerademasiadogenérica,se obser-
va una adecuaciónentreel nivel formal y el nivel de contenido.

ANÁLIsIS DEL POEMA: CONTENIDO Y FORMA

La forma de la comunicación es descriptiva-imaginativa,aunque
buscaser trasuntode la sintaxis narrativo-linealutilizada en las pelícu-
las del cine mudo. Hay una estrechainteracciónentre el plano del con-
tenido y el plano formal, como ya hemos señalado,ademásde una



288 MARIA DA NEDADE MOREIRA DE SA ALLÍ, 4

perfectaarmoníade los dos planos que se complementanen la expre-
sión de elementosestéticos.

Yendo de lo general a lo personal,pone de relieve el mensajede
amory esperanzaqueel personajetransmite,si bien vive bajo la opre-
sión social de un mundoque no sabecomprendera los humildes.

El espacioen quese desarrollael tema —el universode Carlitos—
es el mundode los marginadosde la sociedad,de las cosaselementales.

I.a descripcióndel artista se hacedesdefuera (su aparienciaexter-
na) haciadentro(el mensajequeél transmite).Así, la dimensiónhumana
del personajeestá contemplada,como veremos, siguiendoeste movi-
miento.

Interesanotar la relación existenteentre lo que dice el poeta y la
manera como lo dice, logrando de ese modo, como explica Morris, «que
el interpretanteconcedaen su conductaa aquello que es significado el
lugar preferencialque indican los apreciadores»2

Así la representación del personaje, que se ve en el segundo frag-
mento,cl poetala haceen obedienciaa unagradaciónqueva de fuera
a dentro, de lo estáticoa lo dinámico. Es lo que nos enseñaen este
fragmento cuando hace primero la descripción de la vestimenta para
despuéspresentarlos rasgosfísicos o cuandoalterna los verbosde si-
tuación que normalmenteindican estaticidadcon los verbos de mo-
vimiento.

La sensaciónde aproximacióno distanciaquenos sugiereel proceso
de planosy de cortesa travésdel desplazamientode la cámara,el poeta
la consiguepor la utilización de sintagmascortos y de una entonación
que, como representa gráficamente la puntuación, pone de relieve los
rasgosmás sugerentesdel artista. Acércasela imagen y le vemos la
ropa, su vestimentacompleta. «A noite banhatua roupa» (la noche
bañatu ropa). Pero luego tenemosla descripción de sus piezascom-
ponentes,que a su vezvan a ocuparel gran primer plano: «colete»
(chaleco). «peitilho» (pechera), «cal9as» (pantalones). «sapato» (zapa-
to). «cartola» (casi sombrerode copa). El hechode que el sombrero
aparezcaen último lugar es significativo: es la última pieza que nor-
malmentese poneuno al vertirse.Tenemos,pues,otra vez, la vestimen-
ta completa.

Los rasgosfísicos aparecenen un gran primer plano. Vemos en
close «o bigode» (el bigote), «o rosto branco» (el rostro blanco). «os
olhos» (los ojos). «a boca»(la boca).

2 Cfr. Monís, Ch.: Signos, lenguaje y conducta. flnenos Aires, Losada, 1962,

página 155.
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En cuanto al vocabulario,se verifica en el poemaun predominiode
los sustantivosen relación con las demásclasesde palabras,así como
el empleomás abundantede los sustantivosconcretosque de los abs-
tractos. Los adjetivos, a su vez, aparecenya sustantivados,ya en su
función caracterizadoray, al revés de lo que se podría suponer,los
epítetos,elementosintensivospropiosdel lenguajeemotivo~ son pocos.
Esto le concedeal poemauna mayor concreción,plasticidady fuerza.
ademásde conferir mayor objetividad a la calidad expresada.Los di-
minutivos, que sólo aparecenen el primer fragmento, aunquemuy
pocos,contribuyenparauna manifestaciónde la afectividad: la ironía
y la ternuraencuentranen ellos su forma de expresión.Aun en el se-
gundo fragmento se puedeobservarcómo el juego verbal sugiere el
movimientode la película, a semejanzade una cámaraquese desplaza
desdeun primerplanoestáticohacia un plano remotoparaluego volver
al primer plano. Un ejemplo muy significativo de lo arriba expuesto
apareceen los versos siguientes: «sozinha,experiente,calada, vem a
boca / sorrir, aurora, para todos» (sola, experta,callada,viene la bo-
ca ¡ sonreír,aurora,paratodos).La ideade aproximacióny, por tanto,
de desplazamientoestápresente,aquí, en la forma verbal viene, pero
«sonreír»sugiereun detenimientoy evocauna situación cercana.

El empleode los verbosde acción o que expresandesplazamiento
contribuye a imprimir al poemaun ritmo que se asemejaal del cine
mudo.Los verbosaparecenen indicativo y en su mayorparteen el pre-
sente, lo que actualizala narrativa. Algunos estánen perfecto, expre-
sandoaccionesmomentáneas,y unospocosen imperfecto.Los verbos
en subjuntivo, muy pocos,se refieren a personasfuera del artista. El
único verboque aparecereferido a Charlie, «calasses»(callases),repre-
senta un juicio del poetafrentea la actitud de Carlitos.

Así tenemos,por ejemplo,a partir del segundofragmento,un por-
centajede aproximadamente5 por 100 de verbosde situación,queson
en casi totalidad ser y estar,cuyasformasaparecenrepetidas.Los ver-
bosde movimiento indican un desplazamientoespacialreal o no, como
vem,vamos,caminhas,voam, etc., o ajaste (e a lógica ¡ te afaste(ale-
je) de seus frios privilégios) ~.

Otro elementoestructuradordel movimientoes la coordinación.Dice
JeanCohen que la coordinaciónes un «procedimientocaracterístico
no sólo dela poesía,sino asimismode la novelae inclusodela pintura

Cir. COHEN, Jean: Estructura del lenguaje poética (Versión española de
Martin Blanco Alvarez), Madrid, Gredos, 1974.

Sólo fueron computadoslos verbosen forma conjugaday dondela opo-
sición moviniiento-estaticidadestábien clara.
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y del cine contemporáneos»~. Por consiguiente,como era de esperar.
las oracionescoordinadasaparecenen número superior a las subordi-
nadas. Las independientesmarcan casi siempre un cambio en la se-
cuencia.

Las oracionescoordinadasson en su mayorparteyuxtapuestas.Ese
tipo de coordinaciónen el que el nexo está ausentequita pesadezal
poemaa la vez que le imprime una especiede movimiento sincopado.
marcadopor la puntuación,y que imita las paradasbruscasde las
imágenescinematográficastal como se puedeobservaren las películas
de la primera fasede Chaplin.

A su vez, la homogeneidadde forma y de función de los términos
coordinados,que,por lo general,se debecumplir en la coordinación,
está,en algunospasos,rota en el poema. Tal desviaciónse nota, por
ejemplo,en «e a lua pousaem teu rosto» (y la luna posaen tu rostro)
o en «e um bolo, um engulho ¡ formando-se.E as palavrassubindo»
(y un bolo, una náusea¡ formándose.Y las palabrassubiendo).Ade-
más, la conjuncióny, que no es semantizaday cuya función es la de
unir un antecedentea un consecuente,o sea, únicamentede coordina-
ción, adquiereaquíun valor opositivo. Son los casosen que y liga ora-
cionesen que la segundase oponeo restringeel contenido semántico
de la primera,como en los ejemplosde arriba, Por otra parte, la con-
junción que introducela última anáfora,en el primer fragmento,sirve
para unir dosgruposde sujetosposeedoresde marcassemánticasopo-
sitivas: humano¡ no humano.Es cierto quedicha oposiciónestádis-
minuida por el empleo del verbo «hablar»,que atribuye a estos seres
unafacultad exclusivadel hombrey les confiere un gradode humani-
dad y de identificacióncon los sujetosanteriores,puestoque todospo-
seenuna característicacomún,un sernacomún,que es el rechazo del
mundo.

Esa mezcla de lo físico con lo espiritual aparece también en el em-
pIco de los adjetivossucio y feroz («sujosde tristezae feroz desgosto»),
que confierenuna calidadconcretaa conceptosabstractos.

El polisíndetones otro recursode que se sirve ampliamenteel poe-
tu. Así la reiteracióndela conjunción,seaparaligar oraciones,seapara
unir palabras,a la vez quesirve parafacilitar el pasode una ideaa otra
dondeno siemprese puedever una consecuencia,sirve asimismocomo
elementoformadordcl ritmo, es decir, por estemedio el poetaconsigue
sugerirel movimientomecánicodelos personajes.Tambiénse evidencia

COHEN, Jean: Oir cii., pág 160.
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un caráctericónico del poema, o seael ritmo de los versos reproduce
los movimientosdel cine.

La riquezade sugerenciasde movimientola consigueademásel poe-
ta por el empleomuy frecuentey deliberado del encabalgamiento.Dice
JeanCohen que el encabalgamiento.«al despojarde todo valor sintác-
tico a los silencios, tiende a fundir cada secuenciacon la siguiente»6

En realidadse puedever en muchos pasosque el sentidodcl versono
termina en un blanco, sino que la unidad fonético-semánticase rompe
para dar lugar a que el verso anterior entronquecon el siguiente; in-
cluso se puedeobservaruna sucesiónde encabalgamientos,dondelas
pausasse dan en el medio del verso. Así, si por una partese quiebra
la unidad sonido-sentido,por otra partese conservanunidadessolida-
rias, como el adjetivo y el sustantivo,por ejemplo,pudiendotambién
aparecerseparados,sobretodo, si estaseparacióncontribuyede algún
modo para aumentarlas sugerenciasplásticasdel ritmo. Tal es el caso
de «O bigode ¡ negrocreseeem ti como un aviso» (el bigote ¡ negro
creceen ti como un aviso).En apoyode la afirmaciónprecedentesirven
de ejemplo los siguientespasos: «Tuas caIgas ¡ confundem-secom a
treva. leus sapatos¡ inchados,no escurode beco. ¡ sáo cogumelos
noturnos.»«E a lua pousa¡ em teu rosto.»«Cabeorn cigarro: e o tiras
da lata de sardinhas.»«Mundo de neve e sal, de gramofonesroucos ¡
urrando longe o gozode que náo participas.»«As amadas¡ te procu-
ram na noite.» «A confusáoé nossa.que esquccemos¡ o que há de
água. de sopro e de inocéncia.»«Já nilo penso em ti. Pensono ofi-
cio ¡ a que te entregas.»«E nadadizias. E um bolo, um engulho ¡ for-
mando-se.E as palavrassubindo.»

Así, como si fuera una cámaracinematográfica,el poemanos pre-
sentaal personajeya en primer plano, ya en close, estático o en movi-
mientomás o menosrápido.

Los fragmentos111,1V, V y partedel VI son transposicionesde es-
cenascinematográficas,donde Drummond pone en evidencia la inten-
sidad de su visión crítica.

Dice Greimasque el lenguajeonírico, así como el cinematográfico.
«no es másque la transposiciónde la lenguanaturala un ordenvisual
particular (divisible, a su vez, en dos subórdenes:en coloreso en blan-
co y negro)»~.Ademáshacenotar el esfuerzodesarrolladopor el arte
cinematográficode los añosveinte, en el sentido de adquirir su auto-

COHEN, Jean: Ob. cit., pág. 102. Cfr. tb. D. ALoNso: Poesía española.
Madrid, Gredos, 1950, págs. 63-73; R. DE BAIBIN LucAs: Sistemade rítmica
castellana. Madrid, Gredos, 1968, págs. 207-208.

GRuiNtas, A. 5.: Semánticaesructurat Madrid, Gredos, 1973, pág. 18.
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nomía,por medio de la creaciónde un lenguajepropio8. En estesen-
tido sepuededecir, contrariamentea Greimas,que el cine níodernoso-
noro y en color representaun pasohacia atrásen la consecuciónde esa
autonomía,al añadirelementosde otras artesa su lenguaje.Tomando
por baseel pensamientodeGreimas,podemosdecir, salvadaslasdistan-
cias, que el poeta buscahaceraquí la transposiciónde este lenguajevi-
sual particular,en blanco y negro, utilizándosepara ello de los recursos
de una lenguanatural.

La anáforaes tambiénun elementoestructuraldel poema. Al lado
de la reiteraciónde sintagmasiniciales, que expresanuna unidad de
pensamiento,se verifican las reiteracionesinternas.

ASPECTOS SEMÁNTICO DEL COLOR: NEGRO «VS.» BLANCO

Con respectoa los campossemánticosdel negroy del blanco, que
aparecenen el fragmento11, en el queel poetatraza un dibujo del per-
sonaje,constatamosen estefragmentola presenciadelexemas.algunos
reiterados,quepertenecenal campo semánticonegrovs. blanco. Estos
lexemasson, en primer lugar:

negrovs. blanco.
Pero luego tenemosotros lexemascon contenidossemánticosidén-

ticos, o sea,reductiblesa un semacomún. El inventariode los lexemas
estádividido, pues,en dosclases,unadel negro,la otra del blanco:

1) noite (nochej, treva (tiniebla). e~éúitó(ó~éuio).hotú#ná(noctúr-
no), enlutada,tenebroso,viúvo (viudo), corvo (cuervo),etc.

2) lua (luna), caiado (encalado),lirios. farinha (harina).len9ol (sá-
bana), aurora, etc.

A primeravista observarnos:
1) los lexemasreferentesal negroson másnumerososque los del

blanco;
2) apartedenoche, quepuedeoponersea aurora,no sepuedees-

tablecer,de inmediato, un emparejamientoopositivo.
Con relación al primer punto, tenemosque proccdera una reduc-

ción de los lexemaspara llegar a posibles términos opuestosy resolver
el problemaplanteadoen el apartadodos. Es lo que vamos a intentar
ahora.

Conrespectoa la oposiciónnegrovs. blanco,tenemospor cierto que
el semacomún es el color, dondeel término negativoblanco (ausencia
decolor) se oponea negro(fusión de colores).El blanco,pues,contiene

Cfr. GREIMAS, ob. cit., pág. 19.
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un semanegativo,que, a su vez, puedeser interpretadosimbólicamente
como la negaciónde una realidad,sin, no obstante,lograrconvertirse
en otra. Hastacierto puntotambiénse podría hablarde una oposición
subyacenteentreverdadvs. mentira: el ser esencial,que es la verdad,
apareceenmascaradopor el contingente,la aparienciade verdad,que
es una especiede mentira. Por otra parte, y quizáporquela oposición
verdadvs. mentirano aparecenetamenteexpuesta,en la oposiciónne-
gra rs. blanco hay una noción imbricada en que se mezclan el claro
y el oscuropara dar un color ceniciento.Luego, el equilibrio se rompe
y tenemosel predominio de un elemento sobre otro. También es de
destacarla alternanciaentre conceptosabstractosy conceptosconcre-
tos. Así, por ejemplo,al lado de treva, escuro, tenebroso,aurora, tene-
mos viávo, corvo, lua, lirio, farinha, lengol, etc.

Profundizandoun pocoen el análisis del poema,se puededecirque
la ambigúedadicónica que se observaaquí es una expresiónde la crí-
tica social que se revela en las películasde Chaplin y que el poeta
supo captartan bien. En efecto, aunquelos lexemasdel blanco no lo
denotenclaramente,connotanuna idea negativa.Así, la oposiciónne-
gro rs. blanco se precisano por una afirmacióndel blanco, que puede
significar vida, pureza (verdad),sino por un disfraz de la muerte, del
desengaño(mentira), que metonímicamenteestáasociadoal campodel
negro. Revelala oposición entreel sersencillo y puro.siempreidéntico
a sí mismo, y la complejavariedad de máscarasy actitudes impuesta
por unasociedadhipócritay egoísta,demasiadovieja parapoderrecor-
dar«lo quehay de agua,de sopío y dc inocencia,¡ en el fondo de cada
uno de nosotros,terrestres».

En resumentenemos:
negro vs. blanco
color ausencia de color

negro + blanco gris
color aparente

ausencia
de color

negro + blanco gris
muerte vida sucio
mentira verdad verdad enmascarada

Así, pues,medianteel juego del blanco y del negro, y valiéndose
de varios recursosestilísticos en función de una sintaxis cinematográ-
fica, el poeta traduceel mensajeque nos brindó el que «llegó muy
tardea un mundomuy viejo».

MARIA DA PIEDADE MOREIRA DE SÁ
Recife, Pernambuco (Brasil)


