CINE Y LITERATURA EN UN POEMA
DE DRUMMOND

INTRODUCCION *

Gran admirador de Charlie Chaplin, Drummond fue, desde sus tiem-
pos de muchacho, un aficionado del arte hondamente humano y de Ja

* Para este trabajo hemos usado la edicion de «50 Poemas Escolhidos pelo
Autor», O Caderno de Cultura, 100, Ministério de Educagio e Cultura, Servigo
de Documentagio, Rio de Janeiro, 1936, pags. 43-54. Las citas textuales del
trabajo se refieren a esta edicion. Existe edicion castellana del poema en Poe-
mas. Prologo, seleccién y notas de Mufioz-Usain, Casa de las Américas, La Haba-
na, 1970, pags. 178-188.

Comparando la edicion consultada con el texto de la 1.* edicién de «Rosa
do Povo» (1945), constatamos las siguientes modificaciones que no cambian
sustancialmente nuestro anilisis. Transcribimos las wvariantes de la edicion
de 1945 en la columna de la izquierda y las de 1956 en la de la derecha.

v. 67 «entretanto os olhos sdo pro- «entretanto os olhos sdo profundos
fundos € a boca vem e a boca vem de longe»,

v. 68 de longe, sozinha, {...)»

v. 76 «é realmente a rua abolida com «é realmente a rua abolida, lojas re-
lojas repletass. pletasy,

v. 104 «que apenas decifras. Entre o «que apenas decifras. Entre o frango
frango e a fome, ¢ a fome,

v. 105 o cristal infrangivel. Entre a
mio e a fome,

v. 106 os valos da lei, as léguasy. os valos da lei, as léguasy.

v. 115 «como por tuas mios, a caba- 4como por iua mio, a cabana se
na se faz luax. faz Iua».

v. 120 «Teu palacio se esvai, o sono «Teu palacio se esvai, lambe-te o
te lambes. SOno».

v. 135 «e ter um pé em México, e «e ter um pé em Guerrero e outro
outro na América». no Texas»,

v. 143 «é teu amigo e lacido ignor». «& teu amigo e lucido repeley.

v. 160 «Nés, que a cada passo nos «E nods, que a cada passo nos co-
cobrimos». brimos».

v. 216 «das correntes, das roupas ris- «das correntes, das roupas riscadas,

cadas, das cercas de aramess. das cercas de arame.»
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extraordinaria sensibilidad del artista de la pantalla. Y el poeta que sen-
tia una necesidad de defenderse y aislarse de las grandes ciudades, cn
donde la excesiva agitacion de la vida no deja lugar a las simples y
ticrnas manifestaciones del espiritu, se inclina, quizd, a una identifica-
cién con el personaje sofiador, sencillo y humano, victima de la incom-
prension de la sociedad y cuya extremada miseria es el tema de un
drama paraddjico, generador de risa y de llanto. En Chaplin, lo cémico
arranca siempre de lo trigico y representa una actitud mental frente
a lo dramético. Son dos reacciones distintas, son dos mecanismos dife-
rentes que provocan la risa y el llanto: éste va hacia el sentimiento,
mientras que lo comico ¢s la no aceptacion intelectual de lo tragico.

El poeta busca como medio de expresion un lenguaje llano, natural
y hasta, a veces, prosaico; parte de la percepcién de sencillas observa-
ciones de algunos rasgos fisicos del artista, trozos de sus peliculas, va-
liéndose de ciertos signos, de entre los existentes, en los quc sc revcla
una gran riqueza de significacion, Limitandose en apariencia a hacer
una simple descripcién de los acontecimientos, nos lleva al universo
estético de Chaplin. El humor, la melancolia, la ironia, la ternura, ele-
mentos comunes a Chaplin y a Carlos Drummond, se hacen intensa-
mente presentes en este poema.

Su lenguaje es un elemento pldstico, un material de imitacién de que
se sirve para expresar la corrclacion, o sea la transposicidén de un deno-
tatum. Creemos poder decir, en un sentido amplio, que el poeta hace
una descripeidn icdnica, entendido el término en Ja significacidn que le
otorga Charles Morris!. Ademds, como pretendemos demostrar més
adelante, el autor busca la transposicion del lenguaje cinematogréfico
a la lengua natural, lo que supone un interesante camino inverso poco
frecuente en la poesia.

DivISION DEL POEMA

El poema estd dividido en seis fragmentos, donde los cambios de
idea se suceden con la misma animacién y versatilidad y casi con igual
técnica que la utilizada en las peliculas de Charlot, donde lo existente
se traduce en arte. Presentacion del personaje, secuencia de hechos que
s¢ suceden a veces rapida, a veces lentamente, con cortes, sin faltar los
closes que ponen de relieve unos ojos profundos o la boca sola, con
sonrisa de esperanza.

' Cfr. BEnsE, Max: Estética. Nueva Vision, Buenos Aires, 1973
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Drummond empieza su canto presentindose a si mismo y a todos
los brasilefios humildes, abandonados y tristes.

Se observa aqui una secuencia de planos: el poeta s¢ pone en pri-
mer plano para luego alejarse dejando su puesto a las personas y a las
cosas, que a su vez van a ocupar el primer plano. Los desamparados,
las cosas elementales y obscuras hablan por el poeta y por medio del
poeta. Para ello no buscard palabras enféticas ni construcciones rebus-
cadas, puesto que éstas no son las que mas gustan al artista y porque,
sobre todo, sonarian como el absurdo de las cosas imposibles.

Esta hecha la presentacion, las excusas fueron dadas, surge el ar-
tista.

El segundo fragmento estd dividido en tres eslabones. El primero
adivina, detrds de la descripcion de Charlie y del escenario que le en-
vuelve, la idea de tristeza, de abandono, de pesadumbre. En el segundo
eslabdn, el poeta sigue en su descripcién. La oscuridad pesada, dramé
tica, es atenuada por la claridad cenicienta, fria y distante de la luna
que ilumina el rostro de Charlie. La figura toda de Charlic estd en la
pantalla y Drummond, en un close, llama nuestra atencién hacia «os
olhos profundos» (los ojos profundos) v la boca que «vem de longe /
sozinha, experiente, calada, vem a boca / sorrir, aurora, para todos»
{(viene de lejos / sola y experta, callada, viene la boca / sonreir, aurora,
para todos). Cambia el escenario y ya no se siente la noche y ya no nos
acordamos de la muerte: caminamos llevados por el baston mégico de
Carlitos hacia el pais de los ensuefios.

En los cuatro (ltimos fragmentos desfilan los personajes como di-
bujos animados en la pantalla. Estd siempre presente la idea de soledad,
de no aceptacion, de alejamiento de una realidad miserable y terrible.
Pero hay también un mensaje de esperanza y de paz traido por una
hoja que, indecisa, se posa en su hombro.

La divisidon externa del poema, como se ve, es coherente con la
interna, o sea, por decirlo de una manera demasiado genérica, se obser-
va una adecuacion entre ¢l nivel formal y ¢l nive] de contenido.

ANALISIS DEL POEMA: CONTENIDO Y FORMA

La forma de la comunicacién es descriptiva-imaginativa, aunque
busca ser trasunto de la sintaxis narrativo-lineal utilizada en las pelicu-
las del cine mudo. Hay una estrecha interaccion entre el plano del con-
tenido y el plano formal, como ya hemos sefialado, ademdas de una
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perfecta armonia de los dos planos que se complementan en la expre-
sién de elementos estéticos.

Yendo de lo general a lo personal, pone de relieve el mensaje de
amor y esperanza que el personaje iransmite, si bien vive bajo la opre-
sion social de un mundo que no sabe comprender a los humildes.

El espacio en gue se desarrolla el tema —el universo de Carlitos—
es el mundo de los marginados de la sociedad, de las cosas elementales.

La descripcion del artista se hace desde fuera (su apariencia cxier-
na) hacia dentro (el mensaje que él transmite). Asi, la dimension humana
del personaje esta contemplada, como veremos, signiendo este movi-
miento.

Interesa notar la relacidn existente entre lo que dice ¢l pocta y la
manera como lo dice, logrando de ese modo, como explica Morris, «que
el interpretante conceda en su conducta a aqueilo quc es significado el
lugar preferencial que indican los apreciadoresy 2,

Asi la representacion del personaje, que se ve en el segundo frag-
mento, ¢l poeta la hace en obediencia a una gradacion que va de fuera
a dentro, de lo estitico a lo dindmico. Es lo que nos ensefia en este
fragmento cuando hace primero la descripcién de la vestimenta para
después presentar los rasgos fisicos o cuando alterna los verbos de si-
tuacién que normalmente indican estaticidad con los verbos de mo-
vimiento.

La sensacion de aproximacion o distancia que nos sugiere el proceso
de planos y de cortes a través del desplazamiento de la cémara, el poeta
la consigue por la utilizacién de sintagmas cortos y de una entonacion
que, como representa graficamente la puntuacién, pone de relieve los
rasgos mds sugerentes del artista. Acércase la imagen y le vemos la
ropa, su vestimenta completa. «A noite banha tua roupa» (la noche
bafia tu ropa). Pero luego tenemos la descripcion de sus piezas com-
ponentes, que a su vez van a ocupar el gran primer plano: «colete»
(chaleco), «peitilhop» (pechera), «calcas» (pantalones), «sapato» (zapa-
to), «cartolay (casi sombrero de copa). El hecho de que el sombrero
aparezca en (ltimo lugar es significativo: es la dltima pieza que nor-
malmente s¢ pone uno al vertirse. Tenemos, pues, otra vez, la vestimen-
ta completa.

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

? Cfr. Mornis, Ch.: Signos, lenguaje y conducta. Buenos Aires, Losada, 1962,
pégina 155.
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En cuanto al vocabulario, se verifica en el poema un predominio de
los sustantivos en relacion con las demas clases de palabras, asi como
el empleo més abundante de los sustantivos concretos que de los abs-
tractos, Los adjetivos, a su vez, aparecen ya sustanlivados, ya en su
funcién caracterizadora y, al revés de lo que se podria suponer, los
epitetos, elementos intensivos propios del lenguaje emotivo ®, son pocos.
Eisto le concede al poema una mayor concrecion, plasticidad y fuerza,
ademds de conferir mayor objetividad a la calidad expresada. Los di-
minutivos, que solo aparecen en el primer fragmento, aunque muy
pocos, contribuyen para una manifestacion de la afectividad: la ironia
y la ternura encuentran en ellos su forma de expresion. Aun en el se-
gundo fragmento se puede observar como el juego verbal sugiere el
movimiento de la pelicula, a semejanza de una cdmara que se desplaza
desde un primer plano estético hacia un plano remoto para luego volver
al primer plano. Un ejemplo muy significativo de lo arriba expuesto
aparece en los versos siguientes: «sozinha, experiente, calada, vem a
boca / sorrir, aurora, para todos» (sola, experta, callada, viene la bo-
ca / sonreir, aurora, para todos). La idea de aproximacién vy, por tanto,
de desplazamiento estd presente, aqui, en la forma verbal viene, pero
«sonreiry sugiere un detenimiento y evoca una situacion cercana.

El empleo de los verbos de accidon o que expresan desplazamiento
contribuye a imprimir al poema un ritmo que se asemeja al del cine
mudo. Los verbos aparecen en indicativo y en su mayor parte en el pre-
sente, lo que actualiza la narrativa. Algunos estién en perfecto, expre-
sando acciones momentaneas, y unos pocos en imperfecto. Los verbos
en subjuntivo, muy pocos, se refieren a personas fuera del artista. El
tnico verbo que aparece referido a Charlie, «calasses» (callases), repre-
senta un juicio del poeta frente a la actitud de Carlitos.

Asi tenemos, por ejemplo, a partir del segundo fragmento, un por-
centaje de aproximadamente 5 por 100 de verbos de situacién, que son
en casi totalidad ser y estar, cuyas formas aparecen repetidas. Los ver-
bos de movimiente indican un desplazamiento espacial real o no, como
vem, vamos, caminhas, voam, etc., o afaste (e a logica / te afaste (ale-
ie) de seus frios privilégios) .

Otro clemenio estructurador del movimiento es la coordinacion. Dice
Jean Cohen que la coordinacion es un «procedimiento caracterfstico
no sdlo de la poesia, sine asimismo de la novela e incluso de Ja pintura

* Cfr. Conen, Jean: Estructura del lenguaje poético (Version espafiola de
Martin Blanco Alvarez), Madrid, Gredos, 1974,

* Solo fucron computados los verbos en forma conjugada y donde la opo-
sicién movimiento-cstaticidad esti bien clara,

19
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y del cine contemporaneos»®. Por consiguiente, como era de esperar,
las oraciones coordinadas aparecen en nuimero superior a las subordi-
nadas. Las independientes marcan casi siempre un cambio en Ia se-
cuencia.

Las oraciones coordinadas son en su mayor parte yuxtapuestas. Ese
tipo de coordinacion en el que el nexo estad ausente quita pesadez al
poema a la vez que le imprime una especie de movimiento sincopado,
marcado por la puntuacién, y que imita las paradas bruscas de las
imagenes cinematograficas tal como se puede observar en las peliculas
de la primera fase de Chaplin.

A su vez, la homogeneidad de forma y de funcién de los términos
coordinados, que, por lo general, se debe cumplir en la ceordinacion,
estd, en algunos pasos, rota en el poema. Tal desviacion se nota, por
ejemplo, en «e a lua pousa em teu rosto» (y Ja luna posa en tu rostro)
0 en «e um bolo, um engulho / formando-se. E as palavras subindo»
(y un bolo, una ndusea / formandosc. Y las palabras subiendo). Ade-
mds, la conjuncioén v, que no es semantizada y cuya funcion es la de
unir un antecedente a un consecuente, o sea, Unicamente de coordina-
cidn, adquiere aqui un valor opositivo. Son los casos en que y liga ora-
ciones en que la segunda se opong o rosiringe ¢l contenido semantico
de la primera, como en los ejemplos de arriba. Por otra parte, la con-
juncién que introduce la ltima andfora, en el primer fragmento, sirve
para unir dos grupos de sujetos poseedores de marcas semdanticas opo-
sttivas; humano / no humano. Es cierto que dicha oposicion estd dis-
minuida por el empleo del verbo «hablars, que atribuye a estos seres
una facultad exclusiva del hombre y les confiere un grado de humani-
dad y de identificacidn con los sujetos anteriores, puesto que todos po-
seen una caracteristica comdn, un sema coman, que es el rechazo del
mundo.

Esa mezcla de lo fisico con lo espiritual aparece también en el em-
pleo de los adjetivos sucio y feroz («sujos de tristeza e feroz desgoston),
que confieren una calidad concreta a conceptos abstractos.

El polisindeton es otro recurso de que se sirve ampliamente el poe-
ta. Asi la reiteracion de la conjuncidn, sea para ligar oraciones, sea para
unir palabras, a la vez que sirve para facilitar ¢l paso de una idea a otra
donde no siempre se puede ver una consccuencia, sirve asimismo como
elemento formador del ritmo, es decir, por este medio el poeta consigue
sugerir el movimiento mecinico de los personajes. También se evidencia

* Cowen, Jean: Ob. cit., pag. 160,
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un caracter icoénico del poema, o sea el ritmo de los versos reproduce
los movimientos del cine.

La riqueza de sugerencias de movimiento ia consigue ademds el poe-
ta por el empleo muy frecuente y deliberado del encabalgamiento. Dice
Jean Cohen que el encabalgamiento, «al despojar de todo valor sintdc-
tico a los silencios, tiende a fundir cada secuencia con la siguiente» ®.
En realidad se puede ver en muchos pasos que el sentido del verso no
termina en un blanco, sino que la unidad fonético-seméntica se rompe
para dar lugar a que el verso anterior entronque con el siguiente; in-
cluso se puede observar una sucesidon de encabalgamientos, donde las
pausas se dan en el medio del verso. Asi, si por una parte se quiebra
la unidad sonido-sentido, por otra parte se conservan unidades solida-
rias, como el adjetivo y el sustantivo, por ejemplo, pudiendo también
aparecer scparados, sobre todo, si esta separacion contribuye de algin
modo para aumentar las sugerencias plasticas del ritmo. Tal es el caso
de «O bigode / negro cresce em ti como un aviso» (el bigote / negro
crece en ti como un aviso). En apoyo de la afirmacién precedente sirven
de ejemplo los siguientes pasos: «Tuas calcas / confundem-se com a
treva. Teus sapatos / inchados, no cscuro de beco, / sio cogumelos
noturnos.» «E a lua pousa / em teu rosto.» «Cabe um cigarro: e o tiras
da lata de sardinhas.» «Mundo de neve e sal, de gramofones roucos /
urrando longe o gozo de que ndo participas.» «As amadas / te procu-
ram na noite.» «A confusdo é nossa, que esquccemnos / o que ha de
agua, de sopro e de inocéncia.» «J& ndo penso em ti. Penso no ofi-
cio / a que te entregas.» «E nada dizias. E um bolo, um engulho / for-
mando-se. E as palavras subindo.»

Asi, como si fuera una camara cinematografica, el poema nos pre-
senta al personaje ya en primer plano, ya en close, estitico o en movi-
miento mds o menos rapido.

Los fragmentos IlI, IV, V vy parte del VI son transposiciones de es-
cenas cinematograficas, donde Drummond pone en evidencia la inten-
sidad de su visién critica.

Dice Greimas que el lenguaje onirico, asi como el cinematografico,
«no es mas que la transposicion de la lengua natural a un orden visnal
particular (divisible, a su vez, en dos subordenes: en colores o en blan-
co y negro)» . Ademds hace notar el esfuerzo desarrollado por el arte
cinematografico de los afios veinte, en el sentido de adquirir su auto-

* CoHEn, Jean: Ob. cit, pag. 102, Cfr. th. D. ALoNsO: Poesia espafiola.
Madrid, Gredos, 1950, pags. 63-73; R. peE BaiBiN LucAs: Sistema de ritmica
castellana. Madrid, Gredos, 1968, pags. 207-208,
" GREIMAS, A. T.: Semdntica esiructural. Madrid, Gredos, 1973, pag. 18.
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nomia, por medio de la creacién de un lenguaje propio® En este sen-
tido se puede decir, contrariamente a Greimas, que el cine moderng so-
nero y en color representa un paso hacia atrds en la consecucién de esa
autonomia, al afiadir elementos de otras artes a su lenguaje. Tomando
por base el pensamiento de Greimas, podemos decir, salvadas las distan-
cias, que cl poeta busca hacer aqui Ja transposicién de este lenguaje vi-
sual particular, en blanco y negro, utilizéndose para ello de los recursos
de una lengua natural.

La andfora es también un elemento estructural del poema. Al lado
de la reiteracion de sintagmas iniciales, que expresan una unidad de
pensamiento, se verifican las reiteraciones internas.

ASPECTOS SEMANTICO DEL COLOR: NEGRO «VS.» BLANCO

Con respecto a los campos seménticos del negro y del blanco, que
aparecen en el fragmento L, en el que el poeta traza un dibujo del per-
sonaje, constatamos en este fragmento la presencia de lexemas, algunos
reiterados, que pertenecen al campo semdntico negro vs. blanco. Estos
lexemas son, en primer lugar:

negro vs. blanco.

Pero luego tenemos otros lexemas con contenidos semanticos idén-
ticos, o sea, reductibles a un sema comin. El inventario de los lexemas
estd dividido, pues, en dos clases, una del negro, la otra del blanco:

1) noite (noche), treva (tinieblaj, escuro (oscuro), noturno {(noctur-

no), enlutada, tenebroso, viuvo {viudo), corvo (cuervo), etc.

2) lua (luna), caiado (encalado), lirios, farinha (harina), lengol (s4-

bana), aurora, etc.

A primera vista observamos:

1) los lexemas referentes al negro son mds numerosos que los del

blanco;

2} aparte de noche, que pucdce oponerse a aurora, no se puede es-

tablecer, de inmediato, un emparejamiento opositivo.

Con relacion al primer punto, tenemos que proceder a una reduc-
cion de los lexemas para llegar a posibles términos opuestos y resolver
el problema planteado en el apartado dos. Es lo que vamos a intentar
ahora.

Con respecto a la oposicion negro vs. blanco, tenemos por cierto que
el sema comin es el color, donde el término negativo blanco (auscncia
de color) se opone a negro (fusidn de colores). El blanco, pues, contiene

* Cfr. GrEiMAS, ob. cit, pag. 19
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un sema negativo, que, a su vez, puede ser interpretado simbdlicamente
como la negacién de una realidad, sin, no obstante, lograr convertirse
en otra. Hasta cierto punto también se podria hablar de una oposicion
subyacente entre verdad vs. mentira: el ser esencial, que es la verdad,
aparece enmascarado por el contingente, la apariencia de verdad, que
es una especie de mentira. Por otra parte, v quizd porque la oposicidn
verdad vs. mentira no aparece netamente expuesta, en la oposiciéon ne-
gra vys. blanco hay una nocidén imbricada en que se merzclan el claro
v el oscuro para dar un color ceniciento. Luego, el equilibrio se rompe
y tenemos el predominio de un elemento sobre otro. También es de
destacar la alternancia entre conceptos abstractos y conceptos concre-
tos. Asi, por ejemplo, al lado de treva, escuro, tenebroso, aurora, tene-
mos viitve, corve, lua, lirio, farinha, lencol, etc.

Profundizande un poco en el andlisis del poema, se puede decir que
la ambigiiedad iconica que se observa aqui es una expresion de la cri-
tica social que se revela en las peliculas de Chaplin y que el poeta
supo captar tan bien. En efecto, aunque los lexemas del blanco no lo
denoten claramente, connotan una idea negativa. Asf, la oposicién ne-
gro vs. blanco se precisa no por una atirmacion del blanco, que puede
significar vida, pureza (verdad), sino por un disfraz de la muerte, del
desengafio (mentira), que metonimicamente estd asociado al campo del
negro. Revela la oposicién entre el ser sencillo y puro, siempre idéntico
a si mismo, y la compleja variedad de mascaras y actitudes impuesta
por una sociedad hipéerita y cgeista, demasiado vieja para poder recor-
dar «lo que hay de agua, de soplo y de inocencia, / en el fondo de cada
uno de nosotros, terrestres».

En resumen tenemos:
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

Asi, pues, mediante el juego del blanco y del negro, y valiéndose
de varios recursos estilisticos en funcién de una sintaxis cinematogra-
fica, el poeta traduce el mensaje que nos brindd el que «llegé muy
tarde a un mundo muy vicjos.

Maria DA PIEDADE MOREIRA DE SA
Recife, Pernambuco (Brasil)



