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POESIA

Gastei uma hora pensando um verso
que a pena ndo quer escrever.

No entanto ele esta ca dentro
inquieto, vivo.

Ele esté ca dentro

e ndo quer sair.

Mas a poesia deste momento

inunda minha vida inteira.

(Carlos Drummond de Andrade)



RESUMO

A presente dissertagdo desenvolve uma proposta interpretativa das mudancgas ocorridas no
seculo XX, no que diz respeito a percepcdo humana e sua relacdo com a linguagem
poética quando do advento do cinema e da marca desse na producdo poética de Carlos
Drummond de Andrade, tanto no que diz respeito as referéncias ao cinema ou a utilizacéo
de aspectos da linguagem cinematografica como forma de renovacdo da linguagem
literaria quanto as influéncias na formacdo do sujeito lirico drummondiano. Assim,
dividida em trés capitulos, investigam-se poemas selecionados de Alguma poesia (1930),
“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, de A rosa do povo (1945), e uma selecao de
poemas da série Boitempo (1968, 1973 e 1979). No primeiro capitulo vemos o tragcado de um
panorama que nos esclarece sobre a linguagem cinematografica, as mudancas na estrutura da
percepc¢do humana quando do surgimento do cinema na vida do homem moderno e sua marca
na poesia de Drummond. O segundo capitulo adentra a leitura de poemas drummondiano para
investigar seu perfil enquanto poeta-cinemeiro e a transposicdo de aspectos da linguagem
cinematogréafica para a linguagem poética. No terceiro e ultimo capitulo revelam-se alguns
lacos entre a poesia drummondiana e os filmes de Charlie Chaplin, assim como algumas
afinidades entre o sujeito poético Carlos e o personagem filmico Carlito. Entre as principais
referéncias tedricas e criticas tomadas como base para a escrita dos capitulos estdo Walter
Benjamin (1987), no que se refere a marca do cinema na percep¢do humana, Andrei
Tarkovski (2010), no tratamento de aspectos cinematograficos, Paul Ricoeur (2007) e Henri
Bergson (1999), no que diz respeito a apreensdo das lembrancas em imagens, André Bazin
(2006) no estudo de aspectos da obra chapliniana, e, por fim, Marlene de Castro Correia
(2015), Davi Arrigucci Jr. (2002) e Antdnio Candido (1989 e 1995) para o estudo orientado
da poesia de Carlos Drummond de Andrade.

PALAVRAS-CHAVE: Carlos Drummond de Andrade. Poesia. Cinema.



ABSTRACT

The present dissertation develops an interpretive proposal of the changes occurred in the
twentieth century, regarding human perception and its relation with a poetic language when it
makes the movie of the cinema and the mark this in the poetry production of Carlos
Drummond de Andrade, both in the which refers to references to cinema or to the use of a
cinematographic language as a form of renewal of literary language for the influences in the
formation of the drummondiano lyrical subject. Thus, divided into three chapters, poems
selected from Alguma poesia (1930), "Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, from A
rosa do povo (1945), and a selection of poems from the series Boitempo (1968, 1973 and
1979). In the first chapter we see the outline of a panorama that clarifies us about a
cinematographic language, such as changes in the structure of human perception when the
emergence of cinema in modern man's life and his mark on Drummond's poetry. The second
chapter introduces a reading of Drummond poems to investigate his profile as a poet-
cinematographer and a transposition of a cinematographic language into a poetic language. In
the third and last chapter are revealed some links between a drummondiana poetry and the
Charlie Chaplin films, as well as some affinities between the poetic subject Carlos and the
film character Carlito. Among the main theoretical and critical references taken as a basic for
the writing of the chapters are Walter Benjamin (1987), with regard to the brand of cinema in
human perception, Andrei Tarkovski (2010), in the treatment of cinematographic aspects,
Paul Ricoeur (2007) and Henri Bergson (1999), with regard to the apprehension of memories
in images, André Bazin (2006) in the study of aspects of the chapliniana work, finally,
Marlene de Castro Correia (2002, 2010 and 2015), Davi Arrigucci Jr. (2002) and Antonio
Candido (1989 and 1995) for the oriented study of the poetry of Carlos Drummond de
Andrade.

KEYWORDS: Carlos Drummond de Andrade. Poetry. Movie theater.
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INTRODUCAO

O tempo é a minha matéria, 0 tempo presente, os homens
presentes,/ a vida presente.
(Carlos Drummond de Andrade)*

“Ecos cinematograficos na poesia de Carlos Drummond de Andrade” tem por
objetivo principal erigir uma proposta interpretativa das mudancas ocorridas no século XX, no
que diz respeito & percepcdo humana e sua relagdo com a linguagem poética drummondiana
quando do advento do cinema e da marca deste na produgdo poética de Carlos Drummond de
Andrade (1902-1987). Assim, sdo abordados poemas que revelam o dialogo de sua poesia
com o cinema, “signo do tempo presente”: poemas selecionados de Alguma poesia (1930),
“Canto a0 homem do povo Charlie Chaplin”, de A rosa do povo (1945) e poemas escolhidos
da série Boitempo (1968, 1973 e 1979).

O corpus representa alguns dos muitos poemas que revelam a relacdo entre o poeta,
sua producdo poética e o cinema. Diante disso, nesta dissertacdo visa-se examinar e
compreender, a partir do corpus selecionado, como a modernizacdo do século XX interferiu
na percepcdo deste artista moderno alterando seu modo de escrita poética, no periodo que vai
de 1930 a 1979, no que diz respeito as referéncias ao cinema, a transposicdo estética da
linguagem cinematografica e as afinidades com o personagem filmico que em muito se
identifica com o sujeito poético drummondiano.

Tal exame se d& no contexto metodoldgico dos estudos de Walter Benjamin (1987),
no que se refere a marca do cinema na percepcdo humana, Andrei Tarkovski (2010), no
tratamento de aspectos cinematograficos, Paul Ricoeur (2007) e Henri Bergson (1999), no que
diz respeito a apreensdo das lembrangas em imagens, André Bazin (2006) e o préprio Charlie
Chaplin (2014), no estudo do cinema chapliniano e da figura de Carlito e, por fim, Marlene de
Castro Correia (2002, 2010 e 2015), Davi Arrigucci Jr. (2002) e Antonio Candido (1989 e
1995), na orientacdo para o estudo da poesia de Carlos Drummond de Andrade.

Para tanto, este trabalho é dividido em trés capitulos: o primeiro, uma espécie de
“preluadio” ou “panorama” busca esclarecer alguns aspectos relacionados a linguagem
cinematogréfica, a transformacdo da experiéncia subjetiva humana quando do surgimento do
cinema, implicando alteracfes na vida e na arte do homem das metropoles, as tendéncias

vanguardistas francesas, de grande importancia na formacdo estética do modernismo

! ANDRADE, 2014, p. 100, v. 1.
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brasileiro e ao tratamento que a poesia de Carlos Drummond de Andrade dedica ao cinema e
que, a0 mesmo tempo, o cinema “dedicou” — ndo de forma proposital e consciente — a poesia.

No segundo capitulo desta dissertacéo, voltamo-nos para poemas de Alguma poesia e
Boitempo com o objetivo de mostrar como as relagdes do poeta com o cinema e com a
linguagem cinematografica estdo refletidas em sua praxis poética, tanto no que diz respeito a
utilizacdo de experiéncias pessoais no cinema, como poeta que vai ao cinema e registra
poeticamente essas idas, permitindo-nos vislumbrar a relacdo entre o cinema e 0 Eu, quanto a
transposicao, para sua obra poética, de aspectos préoprios da linguagem cinematografica.

No terceiro capitulo, partindo para o estudo de “Canto ao homem do povo Charlie
Chaplin”, procura-se mostrar como os filmes de Charlie Chaplin, icone do cinema no inicio
do século XX, marcaram o poeta dando origem ao poema de A rosa do povo, onde o encontro
entre 0s dois universos e de suas obras dialoga, entre outros aspectos, e de forma terna e
festiva, acerca de suas faces sociais, engajadas na destrui¢do do “mundo caduco”, ¢ suas faces
gauches, que diante do caos da cidade moderna fazem do humor uma forma de ligarem-se ao
mundo do qual se sentem téo distantes.

A perspectiva poético-cinematografica levantada por esta pesquisa partiu, acima de
tudo, da leitura dos poemas de Drummond. Assim, levando em conta que a relagéo entre a
poesia drummondiana e 0 cinema € um assunto ja abordado pela critica, busca-se somar a
fortuna critica do poeta com um estudo mais aprofundado e abrangente do assunto, o que
difere da grande maioria dos textos que tratam dessa relacdo de forma rapida e rasa, visto o

tratamento de outro aspecto da obra drummondiana.
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1. APOETICA DA MODERNIDADE

O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos
existenciais mais intensos com 0s quais se confronta 0 homem
contemporaneo.

(Walter Benjamin)?

De acordo com Marlene de Castro Correia (2010), de origem e raizes modernistas a
poesia de Carlos Drummond de Andrade apropriou-se de elementos constitutivos do
modernismo brasileiro, revelando a modernidade de sua obra poética por meio de formas e
temas privilegiados. Em “A poesia de Carlos Drummond: topoi modernistas”, de Poesia de
dois Andrades: (e outros temas), a autora investiga aquilo que o poeta tem de seu enquanto
realizagdo do ideario modernista: “de seus postulados teoricos, de seu programa de acdo, de
seu repertorio tematico, de suas marcas discursivas” (p. 7).

Entre esses topoi ou em meio a esse repertorio tematico, Correia (2010) aponta o
cinema como “topos ou emblema privilegiado do idedrio modernista” (p. 16). Assim, partindo
de um topos originario do modernismo, Drummond acabou por imprimir & sua obra, ao longo
de sua evolucgdo poética, o selo da modernidade. Este selo estaria, portanto, tanto na referéncia
ao cinema quanto no poder de renovagdo que o cinema, como veiculo, poderia transmitir as
outras artes, e em especial, a literatura: “velocidade, simultaneidade, superabundancia visual e
choque visceral” (SINGER, 2004, p. 115).

Na modernidade, a importancia do cinema esta estritamente relacionada as mudancas
profundas no aparelho perceptivo humano, isto é, a renovacdo do aparelho sensorial do
individuo, “é¢ a forma de arte que acompanha a ameaga crescente a vida que o homem
moderno tem que enfrentar” (SINGER, 2004, p). Transformando os fundamentos da
experiéncia subjetiva humana, vemos o poder do cinema se estender a producao poética deste
como forma de renova-la, de transformar a estrutura da experiéncia literaria e de coloca-la em
concordancia com as condi¢des da vida moderna.

Este primeiro capitulo, ndo se estabelece, como é de costume, como um capitulo
tedrico, mas como uma espécie de “preludio” ou “panorama” na tentativa de elucidar alguns
pontos cruciais relacionados, primeiro, a linguagem cinematografica, & mudanca na
experiéncia humana quando do advento do cinema, influindo transformagdes na vida e na arte

da modernidade, e as tendéncias vanguardistas francesas que tiveram grande importancia na

2 BENJAMIN, 1987, p. 752.
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consolidacdo da critica cinematogréfica, na formacéo estética do modernismo brasileiro e na
irradiacdo de conceitos e teorias que se desenvolveram e proliferaram no Brasil.

Segundo, sobre o tratamento que a poesia de Carlos Drummond de Andrade dedica ao
cinema como elemento representativo da modernidade e como arte pela qual desenvolveu
uma verdadeira e indissoltvel relacdo de amor que pode ser constatada pelas indmeras
alusbes, para falar de modo geral, que o poeta faz ao cinema ao longo de sua produgéo

literaria em versos.

1.1. O cinema e a arte na modernidade

A partir da segunda metade do século XIX, com o surgimento de novas técnicas de
reproducdo, deu-se inicio ao surgimento de novas formas de arte e, dentre elas, o cinema,
resultado das experiéncias fotograficas de reproducédo®. Imagens* em movimento projetadas
numa tela. Eis o conceito de cinema — ou cinematografo, como fora chamado até o final da
década de 20 — quando os irmdos Lumiére o apresentaram pela primeira vez para um publico
pagante, em Paris, em 1895.

Ainda que tenha feito uso prddigo de tudo que veio antes dele, expondo tracos de
teorias anteriores e o impacto dos discursos de areas adjacentes, como apontam Jean-Claude
Carriere (1995), Robert Stam (2003) e outros estudiosos de cinema, a sétima arte se formou,
antes de tudo, a partir de si mesma, criando uma linguagem absolutamente nova e que, desde
seu nascimento, se apresenta em constante metamorfose, flertando “com todas as grandes
tentacOes artisticas desde os anos 20, com resultados geralmente efémeros” (CARRIERE,
1995, p. 43)°.

Sua evolucao técnica por meio das relagcdes por justaposicdo de imagens (montagem),
substituicdo veloz de cenas, deslocamentos no espaco, movimentos de camera, processos
narrativos, proliferacdo de planos, manipulagcdes temporais, entre outras coisas, como a
adaptacdo de textos literdrios para roteiros cinematogréaficos — até mesmo por grandes
escritores, 0 que nem sempre resultou em sucesso — ou o chamado “cinema de autor”,

proporcionou a evolugdo do cinema por meio dos filmes e da linguagem técnica.

¥ “Pela primeira vez na historia do processo de reproducio da imagem, a mio foi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao olho” (BENJAMIN, 1987, p. 167).

* “Imagem seria [...] tudo aquilo que a representagdo na tela pode acrescentar a coisa representada” (BAZIN,
1991, p. 67).

5“Assim, ainda que seja verdadeiramente novo, o cinema nio ¢, de modo algum, isolado e auténomo. Formas
tradicionais, mais fortes que todas as outras, se introduzem nas técnicas de hoje. E, independente da nossa
prépria vontade, carregamos dentro de nos outras formas invisiveis, que determinam a maneira pela qual vemos
e retratamos o mundo” (CARRIERE, 1995, p. 39).
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Assim, constituindo “locus ideal para a orquestragdo de maltiplos géneros, sistemas
narrativos e formas de escritura” (STAM, 2003, p. 26) a evolugdo técnica do cinema deu-se
de forma rapida e ininterrupta, a exemplo da proliferacdo de técnicas de montagem e de
enquadramento de planos, da impressdo de movimentacdo e da prolongacdo do passado no
presente, como forma de temporalidade filmica.

Com a invencéo da técnica fundadora da narrativa filmica, a montagem®, a partir da
qual os filmes devem ser construidos, passou a ser possivel imprimir as imagens imoveis o
movimento que caracteriza a imagem cinematografica. Assim, a partir da justaposicdo de
planos’, peca basica na construcdo filmica, chegou-se a criagdo de sentidos antes
inimaginaveis: dois planos filmados em lugares diferentes, com distintos objetivos, podiam,
guando justapostos, alcancar um terceiro significado, diferente e maior do que a mera soma
das duas partes. Ou seja, a justaposicdo de planos, de fragmentos, de instantes, podia criar
uma nova realidade.

O plano ndo possuia significado préprio, dependia da relacdo entre os outros planos,
de modo que “imagens de um filme documental sobre bombeiros e imagens encenadas,
relativas a mae e filha, gravadas em estudio, e a conjugacao dessas imagens, que inicialmente
ndo tinham qualquer relagdo entre si” (CANELAS, s.d., p. 2) podiam dar origem a uma
historia de salvamento, uma narrativa.

A proliferacdo da variedade de planos também ampliou as possibilidades técnicas de
montagem no cinema. Planos como o do close-up, a cAmera subjetiva e os flashbacks, por
exemplo, permitiram ao espectador um envolvimento ainda maior em relacdo a narrativa,
consentindo o envolvimento emocional do publico, o que, sem davida, enriqueceu a estética
cinematogréfica.

Antes de montar os planos, no entanto, era preciso obté-los. Para tal, foi necessario
realizar escolhas de engquadramento, definindo a dimensdo exata em que 0s planos seriam
apresentados aos espectadores, constituindo o primeiro aspecto da participacdo criadora da
camera no registro que faz da realidade exterior para transforma-la em matéria artistica.

De acordo com Marcel Martin (2005), nos primérdios do cinema, quando a camera

filmava numa posigcdo fixa, registrando o ponto de vista do espectador da plateia, o

® De acordo com André Bazin (1991) “a montagem constitui o elemento mais especifico da linguagem filmica
[...] € a organizacdo dos planos de um filme segundo determinadas condigdes de ordem e duracdo” (p. 66), isto &,
¢ a organizagdo das imagens no tempo e a respectiva “criagdo de um sentido que as imagens ndo contém
objetivamente e que procede unicamente de suas relagdes”, de modo que a significagdo final do filme resida
“muito mais na organizac¢do dos elementos que no contetido objetivo deles” (p. 68).

” “Plano é o nome dado a uma imagem capturada por uma cdmera de cinema ou video, que enquadre algo,
geralmente um ser humano, de uma forma previamente definida” (PISANI, s.d., p.16), isto é, a partir do
enquadramento escolhido.
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enquadramento ndo tinha qualquer realidade especifica, visto que se limitava a delimitar um
espaco. Com o tempo e com as experimentagdes com a camera, verificou-se que se podia
mais: deixar determinados elementos da acdo fora do enquadramento, mostrar apenas um
pormenor significativo ou simbolico, compor arbitrariamente e de maneira pouco natural o
contelldo do enquadramento, entre muitas outras possibilidades que trouxeram para a
linguagem cinematografica uma extraordinaria transformacéo e interpretacdo da realidade.

A impressao de realidade foi intensificada com a impressdo de movimento inscrita nas
imagens. SO o cinema realizou o sonho do movimento, da reproducdo da vida, isto €, 0
cinema reproduzia a vida tal como ela era, pelo menos essa era a ilusdo — com excegédo do
som e da cor, no primeiro momento —, afinal, a imagem é sempre imdvel, o cinema nédo
reproduz o movimento da vida. De acordo com Jean-Claude Bernardet (2012), “foi necessario
deixar muita coisa de lado para identificar a imagem cinematografica a percep¢do natural” (p.
18).

Outro ponto crucial para a impressao de realidade cinematogréfica foi o “perpétuo
tempo presente do cinema” (STAM, 2003, p. 27). A imanéncia do passado no presente “em
nenhum género se expressa de forma tdo impressionante quanto na mais jovem de todas as
artes” (HAUSER, 1998, p. 970):

A concordancia entre os métodos técnicos do cinema e as caracteristicas do novo
conceito de tempo é tdo completa que se tem a sensacdo de que as categorias
temporais da arte moderna, como um todo, devem ter surgido do espirito de forma
cinematografica, e fica-se propenso a considerar o préprio cinema como o género

estilisticamente mais representativo da arte contemporanea, embora qualitativamente
talvez ndo o mais fértil (HAUSER, 1998, p. 970).

Ao falar em um novo conceito de tempo, Hauser se refere a filosofia do tempo de
Bergson, “cujo elemento basico ¢ a simultaneidade e cuja natureza consiste na espacializacido
do elemento temporal” (p. 970). De fato, a nocdo de tempo na teoria de Henri Bergson é
analoga a representacdo desse elemento no cinema, isto €, a concepcao bergsoniana de tempo
refere-se tanto ao passado quanto ao futuro e ao presente, como tempos que se entrecruzam.
Assim, a referéncia ao passado ¢ feita como a um “antigo presente”, ou seja, como parte
integrante do presente: um passado eterno, condigédo para a passagem do tempo.

No cinema, a temporalidade filmica é marcada pela presentificacdo das acgdes, das
imagens e do tempo. Ha um prolongamento do passado no presente de forma que as imagens
se apresentem ao espectador como presentes, atualizadas. Ainda que se tenha consciéncia de
estarmos diante de uma tela de projecdo e de uma realidade em simulacro, a simultaneidade e

a presenca do tempo presente tornam o cinema cada vez mais crivel quando se trata de pensa-
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lo como meio tecnolégico que registra uma impressao do tempo e a reproduz na tela quantas
vezes deseja. Para Andrei Tarkovski (2010), cineasta e critico de cinema, com o registro de
uma impressao do tempo, “‘conquistara-se uma matriz do real” (p. 71).

Assim, o0 cinema passou por uma série de gradacdes evolutivas que tornaram
possiveis, aos poucos, a descoberta dos elementos determinantes de sua especificidade como
linguagem tecnica. Da camera fixa dos irmdos Lumiére e George Mélies, as técnicas
cinematogréaficas sofreram grandes transformac6es proporcionadas pela influéncia do avanco
tecnoldgico e abriram-se para a introducdo do som e da cor, da profundidade de campo, do
uso da camera em diferentes “manobras”, entre outras técnicas que fizeram surgir, cada vez

mais, um cinema que se mostrava mais verdadeiro porque menos artificial.

**k*

Como desdobramento da concepgéo socioecondmica da modernidade®, “que designa
uma grande quantidade de mudancas tecnoldgicas e sociais que tomaram forma nos ultimos
dois séculos (XIX-XX) e alcangaram um volume critico perto do fim do século XIX”
(SINGER, 2004, p. 95), a concep¢do neuroldgica da modernidade, na linha tracada por Walter
Benjamin, pensa a modernidade como um ‘“registro da experiéncia subjetiva
fundamentalmente distinta, caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do ambiente
urbano moderno” (SINGER, 2004, p. 95).

Tal concepcdo enfatiza os modos pelos quais as mudangas ocasionadas pelo
crescimento demogréfico, pelo avanco tecnoldgico e pelo desenvolvimento capitalista,
transformaram a estrutura da experiéncia, fazendo com que o homem se defrontasse com uma
nova intensidade de estimulagdo sensorial, pois “a metropole sujeitou esse individuo a um

bombardeio de impressdes, choques e sobressaltos” (SINGER, 2004, p. 96):

O répido agrupamento de imagens em mudanga, a descontinuidade acentuada ao
alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de impressdes impetuosas: essas
sdo as condicBes psicoldgicas criadas pela metrépole. A cada cruzar de rua, com 0
ritmo e a multiplicidade da vida econémica, ocupacional e social, a cidade cria m
contraste profundo com a cidade pequena e a vida rural em relacdo aos fundamentos
sensoriais da vida psiquica (SIMMEL, 1950, p. 410 apud SINGER, 2004, p. 96).

50 pensamento contemporaneo apresenta inimeros conceitos para o termo “modernidade”. Conceitos que Vo
de aspectos morais, politicos e socioecondmicos a aspectos cognitivos e neurologicos. Entre eles, o conceito
socioecondmico talvez seja 0 que dominou a critica contemporanea. Esse contexto, no entanto, oportunizou
mudancas que ultrapassaram o limite socioecondémico e permitiu a coexisténcia de outra concepcdo de
modernidade, aquela formulada pela teoria social de Walter Benjamim.
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Nesse contexto, o cinema se coloca como agente e sintoma, haja vista, além de ser
resultado do avanco tecnologico, afetou de forma central a estrutura da experiéncia subjetiva
do homem, principalmente por seu impacto visual. Ou seja, a “modernidade transformou a
estrutura ndo apenas da experiéncia didria”, fruto dos choques e colisdes que um novo
cotidiano impds ao homem, “mas também da experiéncia programada, orquestrada”
(SINGER, 2004, p. 112), inaugurando uma espécie de comercio sensorial, comércio de
sensacgdes visuais e cinéticas.

Assim, em culminancia com as sensacGes intensas das metropoles, o cinema
surpreendeu tanto na forma quanto no conteddo, pois o cinema foi o veiculo que, através de
sua técnica, transmitiu a velocidade, a simultaneidade e a superabundancia visual e de choque
que representavam a vida moderna, como ressalta a observacdo de Walter Benjamin citada

por Singer:

[o cinema] corresponde a mudancas profundas no aparelho aperceptivel — mudancas
que sdo experimentadas, em uma escala individual, pelo homem na rua, no trafego
da cidade grande e, em uma escala historica, por qualquer cidaddo dos dias de hoje.
(BENJAMIN, 1985, p. 250 apud SINGER, 2004, p. 115).

Ao renovar o aparelho sensorial do individuo, o cinema transformou-se na forma de
arte que melhor acompanha e representa a vida que o homem moderno teve que enfrentar.
Portanto, a evolucdo técnica do cinema também provocou a evolucdo da percepgdo dos
espectadores de cinema que, orientados pelas “modalidades de fascinagdo predominantes nos
primordios do cinema, se alimentava de atracdes como o poder magico e ilusionista da
reproducdo cinematografica” e “suas manipulagdes cinéticas e temporais” (HANSEN, 2012,
p. 206).

Walter Benjamin (1987) afirma, em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica”, que “no interior de grandes periodos historicos, a forma de percepcdo das
coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo em que seu modo de existéncia” (p.
169), deixando claro que, diante de um mundo em transformacdo, 0 homem moderno tem sua
experiéncia estética e visual, assim como a percepcdo sensorial, transformadas, em
consequéncia as mudancas ocasionadas pela vivéncia do homem moderno nos grandes centros

urbanos’.

% Nessa perspectiva Benjamin elege o cinema como a forma de arte que corresponde mais adequadamente ao
homem moderno, precisamente porque afeta os homens em uma sensibilidade ja transformada pelos cotidianos
da vida moderna.
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No entanto, tal transformacéo ndo se deu de forma tranquila entre os individuos, isto
é, 0 homem viu-se dividido interiormente entre o fascinio e a repulsa pela ameaga de uma
desindividualizacdo e automatizacdo. Apenas apOs esse momento seguiu-se uma inevitavel
aceitacdo progressiva e o0 entendimento de que tais transformagdes modificariam
profundamente a sensibilidade do homem moderno e, consequentemente, suas relagoes com o
mundo e com a arte.

Assim, seduzido pelo espetaculo do novo real que as grandes cidades, em processo de
industrializacdo, oferecem a sua sensibilidade, 0 homem tem a reorganizacdo da experiéncia
mediada primordialmente pelo campo da recepcdo cinematografica. Isto €, h&d uma
transformacdo da percepcdo humana pelo cinema e sua capacidade como veiculo de
experiéncia. Essa reorganizacgdo, reestruturacdo ou adaptacdo a uma nova percepgdo, que ‘“‘se
mascara de modernidade” (HANSEN, 2012, p. 214), manifesta-se, sobretudo, em termos
espaciotemporais.

Gracas a camera, o cinema ampliou a percep¢do de mundo do homem moderno, isto €,
ampliou a visdo sobre as representacGes que regem o nosso cotidiano. O homem que passa a
ver o mundo pelas lentes da camera tem sua percepcao alterada no que concerne a experiéncia
visual. Consequentemente, a producdo artistica, fruto do subconsciente humano, passa a ser
visivelmente marcada por essa mudanca.

As técnicas “como 0 close-up, o intervalo temporal e a fotografia em camera lenta, e
acima de tudo a montagem, modificaram nossa percep¢do do mundo visual” (HANSEN,
2012, p. 233):

Aqui intervém a cmera e seus acessorios, subindo e descendo, cortes e closes,
sequéncias longas ou rapidas, ampliacdes e reducbes. Ela nos abre pela primeira vez
0 inconsciente Optico, do mesmo modo que a psicanalise nos revelou a experiéncia
do inconsciente pulsional. (BENJAMIN, 2012, p. 28)

Logo, a experiéncia cotidiana do cinema, que nos deixa “ver” o mundo a partir da
superficie da tela — espécie de 6rgdo protético — ndo sé duplica a percepgao cognitiva humana,
mas também transforma sua natureza. 1sso porque com as relagcdes de espago e tempo e as
técnicas do cinema, a percep¢do humana se liberta do mundo em que esteve condicionada e se
sujeita a “condensacao temporal e espacial extrema” que a mantém “em suspenso, flutuando
em uma sequéncia de dimensdes aparentemente autonomas” (BUCK-MORSS, 2009, p. 13-
15).

O cinema, ao utilizar aparelhos capazes de penetrar o &mago da realidade, expande o

mundo dos objetos dos quais tomamos conhecimento, tanto no campo visual, como sensorial,
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aprofundando a percep¢do humana. E por esse motivo que, para Benjamin (1987), a cAmera
nos abre pela primeira vez a experiéncia do inconsciente 6tico. Afinal, a natureza que fala a
camera é diversa da que fala aos olhos, principalmente porque substitui o espaco onde o
homem age conscientemente por outro, onde sua a¢ao ¢ inconsciente: “muitas deformacdes e
estereotipias, transformacdes e catastrofes que o mundo visual pode sofrer no filme afetam
realmente esse mundo nas psicoses, alucinagdes e sonhos” (BENJAMIN, 1987, p. 190).

Ao oferecer uma nova sensibilidade que se configurada pelo mundo moderno, o
cinema, com suas mudancas bruscas de imagens, interrompe a associacdo de ideias do
espectador e 0 bombardeia com fragmentos narrativos, como uma sequéncia de choque,
experiéncia que nasceu com a agitacdo da vida moderna e foi absorvida pela linguagem do

cinema:

O filme serve para exercitar o0 homem nas novas percepcdes e reacdes exigidas por
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inerva¢des humanas — é
essa a tarefa historica cuja realizacdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido
(BENJAMIN, 1987, p. 174).

Como ja fora dito, essa transformacao afetou ndo somente a vida cotidiana do homem
das grandes cidades, que se viu quase obrigado a adaptar-se ao caos urbano, mas a sua relagdo
com as formas de representacdo artistica, onde se refletiram as marcas da experiéncia
moderna de sensacGes mdltiplas e significados incontrolaveis de um estilo fragmentado e
descontinuo tal qual a natureza da percep¢do moderna.

Exprimindo a experiéncia de choque — segundo o conceito de Walter Benjamin,
“sensacOes efémeras acentuadas que atingem o sujeito moderno com grande intensidade”
(CHARNEY, 2004, p. 323) — o cinema tornou-se a forma de arte definidora da experiéncia
temporal da modernidade, isto é, a experiéncia do instante, da fugacidade e da fragmentacéo.
N&o é por acaso que Jean Epstein concebia o filme como uma “cadeia de momentos, uma
colagem de fragmentos que produzia ndo um fluxo uniforme de atencdo, mas altos e baixos
repentinos e imprevisiveis” (CHARNEY, 2004, p. 324).

A movimentacao acelerada no espaco e no tempo também criou um ambiente de fluxo,
efemeridade e deslocamento que encontrou no cinema seu lugar definitivo. A unido entre
espaco-tempo descobriu seu lugar no cinema, afinal a esséncia da sétima arte surgiu
justamente da capacidade de movimento e mudanca no espaco e no tempo, de modo que,
chegou-se a conclusédo maxima de que o cinema &, acima de tudo, movimento. O cinema ndo

aceita estagnacao, seja ela no tempo ou no espaco:
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O hoje é um ontem, talvez velho, que faz entrar na porta dos fundos um amanhd,
talvez longinquo. O presente é uma convencéo incomoda. Em meio ao tempo, é uma
excecdo ao tempo. Ele escapa ao crondmetro. Vocé olha para o seu reldgio; o
presente estritamente falando ndo esta mais 14, e estritamente falando ele estd 1a
novamente, ele estard sempre 14, de uma meia-noite a préxima. Penso, portanto,
existi. O eu futuro irrompe no eu passado; 0 presente é somente essa muda
instantanea e incessante. O presente é somente um encontro. O cinema é a Unica arte
que pode representar esse presente como ele é. (EPSTEIN, 1991, p. 179-180 apud
CHARNEY, 2004, p. 326)

Como se V&, Epstein apresentou o presente como uma colisdo entre passado e futuro e
0 cinema poOde refletir essa realidade temporal. Essa concepgdo tornou o passado uma
categoria sempre atual, sempre presente, atualizando tudo o que possa vir a ser representado
pela tela, afinal, se o presente é sempre um encontro, é com o passado, de forma mais
concreta, que ele mantém um dialogo.

A arte moderna e, mais especificamente, 0 cinema, tornou-se um meio de recriar a
experiéncia consciente, penetrando no caos que se instalara no &mago de cada individuo e o
fazendo renascer para 0 mundo tal qual ele era. O curta-metragem dos irmdos Lumiére, que
resultou na primeira exposicdo publica do cinema e marcou seu nascimento, em 1895, na
Franca, ao exibir um trem chegando a uma estacdo, causou espanto e desespero nos
espectadores que acreditaram, num primeiro momento, que o trem sairia da tela e os
atropelaria, recriando e provocando, de forma simulada, a experiéncia de choque que o espaco
urbano impunha ao homem.

Isto €, o medo, a repulsa e o horror que a multiddo da cidade grande sentia em um
primeiro contato com a metrdpole foram recriados pelo cinema. O movimento no espaco e no
tempo, a simultaneidade, a velocidade e a captacdo do instante foram inseridos no filme,

fazendo com que:

As desvantagens potenciais da modernidade se tornassem vantagens estéticas:
choque, velocidade, e deslocamento tornaram-se montagem, e o esvaziamento da
presenca, na técnica do cinema, tornou-se o meio pelo qual o espectador pdde
encontrar um lugar no movimento incessante do filme para a frente (CHARNEY,
2004, p. 331).

E nesse sentido que o cinema transforma a experiéncia no espaco urbano em criacéo
artistica: “acima de tudo, foi essa a forma de experiéncia em movimento que ligou a
experiéncia do cinema & da vida diaria na modernidade” (CHARNEY, 2004, p. 332). E dessa

experiéncia que a vanguarda modernista, “atraida pela intensidade das emogdes da
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modernidade”, se apossa do cinema como um “emblema da descontinuidade e da velocidade

modernas” (SINGER, 2004, p. 115):

A ascensdo cultural do cinema, iniciada a partir do momento em que deixa de ser

CEINNT3 LRI

simples diversdo popular para ser “sétima arte”, “pintura da luz”, “sinfonia visual”,
deve-se principalmente a estetas que, vinculados a defesa da modernidade,
promovem a sua entrada nos dominios da histéria da arte. Eram, esses criticos e
teodricos, “amigos da sétima arte para elogiar o moderno” e eram “modernos através
do culto a sétima arte” (CUNHA, 2011, p. 73).

*kk

De acordo com Cunha (2011) a Franca dos anos vinte foi responsavel por sedimentar a
critica cinematografica, formulando conceitos e teorias que se desenvolveram e proliferaram
em outros paises, incluindo o Brasil. O autor ressalta a importancia da revista francesa
L Esprit Nouveau, revista de estética, de 1920, que em seu nimero de estreia ja anunciava que
desconsiderando, sem hesitacdes, os quadros tradicionais, “anexaria todos os dominios onde
se revelassem tendéncias que tivessem importancia consideravel na vida moderna” (CUNHA,
2011, p. 73), entre esses dominios estava o cinema.

A revista e seus postulados tedricos, assim como alguns autores franceses, exerceram
importante influéncia sobre o projeto estético-ideologico da Semana de Arte Moderna, em
1922, e do modernismo brasileiro. E dessa revista, por exemplo, que Mério de Andrade
retirou a maior parte de suas teorias poéticas. O “Prefacio Interessantissimo” de Pauliceia
Desvairada (1922), e sua ampliagdo, “A Escrava que nao ¢ Isaura” (1925), j& revelavam essa
influéncia na medida em que sedimentam ideias futuristas e expressionistas, fazem aluséo a
formula da poesia somatica de Paul Dermée, citam Jean Epstein, ligado ao grupo de L Esprit
Nouveau, ¢ Blaise Cendrars: “o programa da revista tinha por fim estabelecer as bases tedricas
para uma arte de rigor, de clareza e de equilibrio, que se ajustasse a experiéncia cultural da
época” (NUNES, 2002, p.45).

Acerca da influéncia do cinema sobre a literatura, € Jean Epstein, cineasta, critico de
cinema e romancista francés, que, em 1921, no capitulo “La Poésie d’Aujourd’hui, un Nouvel
Etat d” Intelligence”, do texto Le Cinéma et les Lettres Modernes, tratara do tema de forma
especifica, sistematica e aprofundando as ideias que ja vinha aparecendo em textos de outros
tedricos do cinema até aquela época, teorizando assim sobre a nova poesia e as caracteristicas

do cinema.
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Epstein acreditava que entre a literatura moderna e o cinema existia um sistema de
trocas e que, para se sustentarem mutuamente, ambos deviam sobrepor suas estéticas. Ao
estabelecer comparac@es entre as duas estéticas, o francés chegou a observar identidades entre
elas: “sucessao rapida de detalhes, sugestao, gesto incompleto, auséncia de sentimentalismo e
rapidez de raciocinio” (EPSTEIN, 1974 apud CUNHA, 2011, P.82).

Atribui a esta ultima caracteristica a importancia de ser a principal aproximacao entre
a literatura moderna e o cinema, inferindo-se que tal caracteristica corresponde ao pouco
tempo que o espectador de cinema e o leitor de literatura tém para a interpretacdo. A sucessdo
rapida de detalhes e a rapidez de raciocinio, que ele chama de “estética da sucessdo, rapidez
mental, sugestdo e proximidade” (EPSTEIN, 1974 apud CUNHA, 2011, P.82), atribui-se 0
valor de simultaneidade. De modo que, citando Cunha:

A poesia moderna e o cinema assumem a posi¢do privilegiada exatamente pela sua
construcdo, embasada na rapidez de elementos sucessivos que, superpostos na

percepcdo do leitor/espectador, produzem o efeito de simultaneidade. (CUNHA,
2011, p. 84)

Blaise Cendrars, novelista, poeta e vanguardista francés, também levou para sua obra
literaria elementos da técnica narrativa do cinema. Como modernista, buscou retratar em sua
obra as circunstancias da vida de sua época, isto €, da vida moderna. Logo, sendo moderno o
culto a sétima arte, Cendrars transportou para sua literatura a montagem rapida, a
simultaneidade e o ritmo veloz, caracteristicas proprias do cinema. A poesia de Blaise é
cinematogréafica porque elimina os elementos estaticos do texto, em alguns a pontuacao
também é suprimida com a intencdo de apontar para o corte na montagem das imagens
literarias, construcdo do ritmo poético.

Segundo Cunha (2011) é Cendrars quem inaugura, na poesia, 0 simultaneismo, com
Prose du Transsiberién e La Petite Jehanne de France, de 1913. O texto em questdo, rimado
e ritmado, e em uma espécie de expressionismo bruto, registra simultaneidades e
coincidéncias, como se estivesse dentro de um trem em movimento e, de um ponto de vista
movel, o autor utilizasse uma camera cinematografica correndo paralelamente ao “real”.
Tempos depois, tendo a oportunidade de colocar em imagens cinematogréaficas suas ideias em
movimento, Cendrars leva adiante “a discussao sobre a ‘era da velocidade’ e a valorizagao da
técnica e da montagem no cinema pelas outras artes” (CUNHA, 2011, p. 90).

A obra do francés repercutiu ndo apenas na Europa. No Brasil o grupo modernista teve

conhecimento de seus estudos através de Oswald de Andrade, que esteve com Cendrars em
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Paris, e de Mario de Andrade, leitor e autor de resenhas de alguns de seus livros, de onde,
alias, além das teorias de L Esprit Nouveau, vieram muitas outras influéncias.

“Apbs as experiéncias europeias do Futurismo e do Expressionismo, a Francga se
tornou a principal sede do cinéma d’avant-garde” (CUNHA, 2011, p.94) ¢, diferentemente do
que ocorreu no Brasil, os criadores do Modernismo francés envolveram-se com o cinema
tanto no nivel da reflexdo critica sobre a sétima arte, como nova estética, quanto no campo de
sua experimentacao, isto é, com cineastas aventurando-se no fazer literario e escritores no

fazer filmico, e, principalmente, na teorizacdo sobre as relac@es entre as duas artes:

Dessa intensa e fértil atividade sé chegam reflexos ao Brasil [...] através
principalmente da atitude visionaria e aberta de Méario de Andrade, que concentra o
pensamento moderno da reflexdo sobre o cinema como “a criagdo artistica mais
representativa” de sua época. (CUNHA, 2011, p.95)

E na revista modernista brasileira Klaxon, de maio de 1922, em seu texto-manifesto de
inauguracdo, no segmento intitulado “Estética”, assinado por Mério de Andrade, que se
atribui ao cinema, de forma explicita, a importancia de topos ou emblema representativo da
modernidade, representativo do ideario modernista, ao afirmar que “a cinematografia ¢ a

criagdo mais representativa de nossa época” e que seria preciso, entdo, “observar-lhe a licao”:

Em Klaxon (1922), a primeira publicacdo modernista, [...], a estética j& é a linha da
renovacgéo orientada no sentido da atualidade, sob o foco do cinematografo e da
psicologia experimental: uma soma de vivéncias da época, uma articulacdo de
indicios ou pistas para a reforma do entendimento artistico, levada a cabo pelas
correntes europeias [...]. (NUNES, 2002, p. 40)

E pela Revista Klaxon, que visa a vida presente na busca de ser atual, de obedecer a
atualidade e defender o lirismo como produtor da obra de arte moderna, que a producao
intelectual modernista comeca a entrar em consonancia com o progresso. E esta a revista que

valoriza o cinematografo, que sabe que ele existe e que dele tira li¢des.

1.2. A poesia de Carlos Drummond de Andrade e o cinema

A modernidade literaria, atenta as novas condi¢fes de vida moderna, isto &, as
condi¢Bes de uma civilizagdo industrial e tecnoldgica — com a velocidade, a rapidez dos

deslocamentos espaciais e a aceleracdo temporal — viu-se seduzida pela possibilidade de
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renovacao estética que as vanguardas e os modernistas tanto buscavam em suas tentativas de
romper com os moldes tradicionalistas e académicos que dominavam a escrita literaria até o
fim do século XIX, quando as grandes metropoles atingem o auge da aglomeracéo
populacional e do avango tecno-industrial, estendendo ao século XX as promessas de
renovacao da estética literaria.

Foi entdo que a poética “adaptou a sensibilidade e a inteligéncia aos novos dados da
ambiéncia da civilizagdo industrial” (AVILA, 2002, p. 47-48): elegendo o cinema como arte
representativa da modernidade, os modernistas acreditavam que a estética renovadora do
cinema poderia atualizar as outras artes. A “libertagdo” permitida pelo cinema, cuja estética
se coloca contra as ideias tradicionais da vida e da criacdo artistica, inaugurou uma nova
forma de olhar que abalou significativamente a estrutura da experiéncia perceptiva humana e,
consequentemente, a tradigdo artistica, permitindo que o homem “empreendesse notaveis
viagens exploratorias, as quais, sem que nds percebéssemos influenciaram todas as artes
proximas, talvez até mesmo nossa conduta pessoal” (CARRIERE, 1995, p. 34).

Dado dessa nova ambiéncia da civilizagdo, “signo do tempo presente”, o cinema
representou um novo paradigma no campo das artes. Na literatura, a montagem, o
enquadramento, a impressdo de movimento, a prolongacdo do passado no presente, como
forma de temporalidade filmica, aspectos préprios da linguagem cinematogréfica, cada um a
seu modo, estenderam-se ao texto verbal para representar esteticamente a configuracdo de
uma nova poética que se mostrava em consonancia com os efeitos de sua época — em suma, 0
dinamismo trazido pela linguagem do cinema.

No entanto, ndo apenas a linguagem cinematografica passou a influir na moderna
forma do fazer literdrio. A experiéncia no cinema, isto é, o habito moderno de frequentar as
salas de cinema, de assistir aos filmes, de conhecer seus herois, mitos, as divas do cinema, 0s
astros, os grandes diretores, entre outras, marcaram significativamente a experiéncia subjetiva
do homem moderno, afinal o cinema surgia como uma arte completamente nova — ainda que
tenha se apropriado de aspectos de outras artes — e impunha ao homem uma série de
experiéncias também novas.

Assim, a poesia moderna muitas vezes se apresentou como uma espécie de prétese do
cinema, como uma arte na qual o fluxo de imagens realiza um papel decisivo e onde se revela
0 entrelacamento entre o lirismo tipico do discurso poético e a narratividade comum a
linguagem cinematografica. De modo que, inscrita no contexto da modernidade, a poesia
moderna passa a ser, também, uma arte marcada pela proliferacdo da imagem — a relacéo

entre as imagens e seu poder evocativo — e pela montagem.
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Dentre os poetas modernistas brasileiros ou oriundos do modernismo brasileiro, Carlos
Drummond de Andrade soube se movimentar bem a vontade diante dessa poesia, registrando
sua relagdo com o cinema em sua obra literaria em verso € em prosa. “O amor consistente e
persistente do poeta pela nova arte do século XX se consubstancia em alusdes recorrentes ao
longo de sua obra” (CORREIA, 2015, p. 77), colocando o cinema no centro da experiéncia
moderna vivenciada pelo homem da metrdpole e que tem tal experiéncia refletida na criagdo

literaria:

O poeta frequenta as salas de cinema, identifica-se com os atores e herdis, o
imaginario cinematografico do autor impressiona a memoria lirica do poeta,
perpassando a sua poética ao longo de mais de sessenta anos. (CUNHA, 2007, p.
120)

As relacdes de interlocucdo e intertextualidade entre a poesia drummondiana e 0
cinema se dé@o de distintas formas, no entanto, sempre atribuindo ao cinema um tratamento
literdrio: poetizando sua experiéncia de habitué das salas de cinema em diversas fases de sua
via, aproximando o vivido ao poetizado; transpondo as técnicas discursivas do cinema para o
discurso poético, numa forma de experimentacdo e renovacdo da linguagem literaria; e
recuperando cenas de filmes e situacfes vividas por personagens filmicos, num dialogo que
interfere na criacdo do sujeito poético drummondiano.

A presenca do cinema na poesia de Drummond, desde Alguma poesia (1930),
demonstra o interesse que 0 poeta e sua geracdo, entusiastas da sétima arte, desenvolveram
pelo cinema desde muito cedo e, acima de tudo, revela sua formagdo poética por meio do

cinema, ele que, mais do que um espectador comum, foi um cinemeiro:

O forte imaginério cinematografico de Drummond determinou a poética que colocou
em cena um homem partido e repartido em fotogramas provisorios, com os quais ele
montou sequéncias filmicas que, a0 mesmo tempo em que recuperavam sua
meninice nos cinemas provincianos de Minas, instalavam-no na modernidade da
metropole. Seja como espectador de um filme calado em preto-e-branco, seja como
leitor de um filme falado em cores, o cinemeiro Carlos sempre se fez contemporaneo
da fabulacdo de luz e sombra que iluminou, permanentemente, a criacdo de uma
obra que pensou 0 universo enquadrado pelas imagens fragmentadas que a sala
escura lhe proporcionava. Drummond elegeu o texto filmico como interlocutor
privilegiado de seu texto verbal, num exercicio de fértil intertextualidade estética
(CUNHA, 2007, p. 111).

Pela frequéncia com que surgem nos versos de Drummond, as alusbes ao cinema
acabaram por transforma-lo em topos recorrente de sua obra poética. Em muitos dos poemas,

€ como se acompanhassemos 0 poeta ao cinema e com ele assistissemos, no Cinema Pathé, no
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Cinema Odeon, no Cinema Floresta, no Cine Comércio, ou outro cinema da capital mineira
citado por ele ao longo de sua obra, uma sessé@o de cinema com filmes de David Griffith, Max
Linder e Charlie Chaplin, ou admirassemos com ele a beleza de Greta Garbo, Joan Crawford,
ou outra das muitas namoradinhas do poeta-cinemeiro, como vimos em “Retrolampago do
amor visual”, de Discurso de primavera e algumas sombras (1977), onde o poeta, além de
evocar o nome de mais de cem dessas atrizes, declara sua paix&o pelo cinema:

Em frente da tela

branca para os outros,

para mim repleta de signos

tdo indestrutiveis

que nem meu cansaco

de velho olhador

logra dissipa-los,

sem timbre nostalgico,

atual e sempre,

mantenho a leitura

deste sentimento

de amor visual
(ANDRADE, 1983, p. 790)

Em outros poemas, como “Sabara”, de Alguma poesia, 0 cinema é encarado como
indice da modernidade, como simbolo do tempo presente na cidade mineira, como indicador
das mudancas ocorridas nas grandes cidades e do expressivo boom industrial e tecnologico

gue marcou o inicio do séeculo XX:

O presente vem de mansinho

de repente d& um salto:

cartaz de cinema com fita americana.
(ANDRADE, 2014, p. 17, v. 1)

Essa alusdo ao cinema, no entanto, é marcada por um estado melancélico do poeta que
lembra a cidade de seu passado, colonial, sem trens, sem pontes de ferro. Assim, algumas
alusBes que faz ao cinema como emblema da vida moderna, como substitutivo de um passado
colonial tdo familiar, tdo seu, aparecem divididas entre o sentimento de fascinio e o de
angustia de quem, como é o caso de Drummond, cresceu em cidade pequena e em meio a vida

rural:

O ritmo da vida moderna, a velocidade com a qual as coisas se movem hoje, a forca
e a energia com que tudo é feito angustiam o homem de compleicdo arcaica, e essa
angustia é a medida do desequilibrio ente suas pulsagdes e as pulsa¢fes do tempo
(GASSET, 1932, p. 31 apud SINGER, 2004, p. 119).
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A angustia, o desequilibrio gauche em relagdo ao tempo e a voz melancolica que faz o
movimento de retorno ao passado rural, sdo vistos em “Explicagdo”, também de Alguma
poesia, onde 0 poeta expressa, juntamente com a utilizacdo do topos do cinema, a “sen-Si-bi-

li-da-de” de ser filho de fazendeiro:

Estou no cinema vendo fita de Hoot Gibson,
de repente ouco a voz de uma viola...

saio desanimado.

(ANDRADE, 2014, p. 47,v. 1)

A viola, da qual o poeta diz ouvir a “voz”, ndo pertence ao espaco do filme — nessa
época, entre 1925 e 1930, periodo provavel da escrita dos poemas de Alguma poesia, 0s
filmes eram mudos — mas ao espaco interior do poeta que, por sua vez, remete-0 para outro
eixo de seu conflito emocional e espacial: o do interior de Minas, o de Itabira, o da provincia,
que sempre esteve presente na obra € no coragdo do poeta: “uma rua comega em Itabira, que
vai dar no meu coragdo” (“América”, A rosa do povo, 1945).

Outros poemas, como os de Boitempo Ill, em que o0 poeta registra poeticamente
algumas experiéncias no cinema, se diferenciam da perspectiva de “Sabard” e “Explica¢do”,
pois se vé um debrucar-se sobre o passado, num dialogo com suas origens, livre de
melancolia, de angustia. E entdo que Drummond poetiza sua experiéncia de habitué das salas
de cinema em diversas fases de sua vida, aproximando o documento do vivido a criacédo

poética'®, como em “A dificil escolha”:

E tAo farto o cardapio, que vacilo:
N&o posso ir a todos 0s cinemas,

e é s6 uma noite cada filme.

Meu Deus, ajudai-me neste passo:
Vejo a Bertini? Vejo a Menichelli?
(ANDRADE, 2014, p. 301, v. 3)

Registro do humor e da ironia drummondianos, a poetizacdo da experiéncia no cinema
surge marcada pela verve prdpria do periodo inicial do modernismo, ndo a que se refere aos
poemas-piada, mas aquela em que o poeta galhofeiro atribui um tratamento dessacralizante ao

objeto ao qual se refere, como na irdnica apostrofe a Deus: “Meu Deus, porque me

19 Nos volumes de Boitempo 0 poeta traca uma autobiografia poética que remete ndo apenas a sua vida, suas
origens e sua formagcdo literaria, assim como a produgdo poética interior, mas a um espaco criado pela poesia, de
modo que, 0s poemas situam-se entre o vivido e o inventado: “aquilo que revelo/ e 0 mais que segue oculto em
vitreos algapdes/ sdo noticias humanas,/ simples estar-no-mundo,/ e brincos de palavra,/ um ndo-estar-estando,/
mas de tal jeito urdidos/ o jogo e a confissdo/ que nem distingo eu mesmo/ o vivido e o inventado” (“Poema-
orelha”, A vida passada a limpo, 1959).
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abandonaste/ se sabias que eu nao era Deus/ se sabias que eu era fraco” (“Poema de sete
faces”, Alguma poesia, 1930).

No caso do poema de Boitempo, 0 poeta rebela-se contra a censura da época que,
vinda de autoridades locais, como a Igreja e os exibidores de filmes, restringiam as fitas em
que as musas do cinema eram acusadas de atentar contra a moral e os bons modos das
tradicionalissimas cidades de Minas Gerais. A poetizacdo de experiéncias como essa é
marcada, nos poemas de Boitempo, por certa “leveza” de tom, por um gesto mais brincalh&o,
comico, ainda que a ironia da poesia drummondiana nao seja, de fato, leve. Mas, se
comparados a densidade que marca a producdo poética anterior, pode-se dizer que 0s poemas
de Boitempo inscrevem-se fora de amarras psicoldgicas e sentimentais comuns a poesia de
Drummond.

E nessa perspectiva de tom que 0 poeta ird recuperar uma série de momentos passados
por meio de imagens-lembrancas, noutra forma de dialogar com o cinema e com a imagem
cinematografica. O didlogo ao nivel da imagem™ ou da experimentacdo de novas técnicas
discursivas € menos evidente por exigir abordagens que envolvem mais instrumentos
conceituais, vindos ndo apenas dos campos tedricos especificos de cada uma dessas artes,
poesia e cinema, mas também da &rea especifica dos estudos entre essas artes.

Em Boitempo, a imagem serd abordada em seu aspecto temporal, ressaltando sua
capacidade de atualizar, de estender o passado ao presente. Recorremos, entdo, a nocao
bergsoniana de imagem-lembranga, onde “o passado dura, sobrevive ao presente que ele foi, e
por isso roi o porvir, debrucando-se sobre ele” (ANDRADE, 2012, p. 6), o que dialoga
diretamente com o movimento que Drummond realiza em Boitempo, como esta dito em

“Documentario’:

No Hotel dos Viajantes se hospeda
incognito,

L& ndo é ele, € um mais-tarde

sem direito de usar a semelhanca.
N&o sai para rever, sai para ver

o tempo futuro

que secou as esponjeiras

e ergueu piramides de ferro em pé
onde uma serra, um cl, um menino
literalmente desapareceram

e surgem equipamentos eletrénicos.

1 Utilizamos o conceito de imagem de Henri Bergson, segundo esclarecimento de Gilles Deleuze (1981): “a
imagem ¢ o que aparece. A filosofia sempre tem dito “o que aparece ¢ o fendmeno”. O fendmeno, a imagem € o
que aparece. Bergson nos diz entdo, que 0 que aparece estd em movimento” (p. 5). A nogdo de movimento
também ¢ baseada no que diz Deleuze (1981): “¢ em si mesma que a imagem ¢ movimento e em si mesmo que o
movimento ¢ imagem. A verdadeira unidade da experiéncia é a imagem movimento” (p. 4).



30

Esta filmando
seu depois.
(ANDRADE, 2014, p. 9, v.3)

Testemunhas ndo sé do presente que elas foram, mas de outros presentes que elas
ainda podem vir a ser (em um tempo futuro, um depois, um porvir), essas imagens do passado
se atualizam, ou se fixam, nos poemas de Boitempo, no exato momento em que sdo escolhidas
para servir ao presente, no exato momento em que o0 poeta sai para vé-las, ou seja, quando se
forma a percepcéo do presente.

Esse trabalho de reconstituicdo, de evocacdo de lembrancas que se estendem do
passado ao presente, passando da lembranca pura a imagem-lembranca, s6 é possivel por
meio do processo de atualizagdo da lembranca em imagem, afinal, “uma lembranca, & medida
que se atualiza, sem ddvida tende a viver numa imagem” (BERGSON, 1999, p. 158). Assim,
situando-se num passado ontoldgico, o poeta realiza a evocacao e a reconstituicdo de imagens
de um real-anterior que se atualiza e se transforma em imagem-lembranca:

Trata-se, em tudo isso, da adaptagdo do passado ao presente, da utilizacdo do
passado em funcdo do presente - daquilo que Bergson chama de "atencéo a vida". O
primeiro momento assegura um ponto de encontro do passado com o presente:
literalmente, o passado dirige-se ao presente para encontrar um ponto de contato (ou
de contragdo) com ele. O segundo momento assegura uma transposi¢cdo, uma
tradugdo, uma expansdo do passado no presente: as imagens lembrancas restituem
no presente as distingdes do passado, pelo menos as que sdo Uteis. O terceiro
momento, a atitude dindmica do corpo, assegura a harmonia dos dois momentos

precedentes, corrigindo um pelo outro e levando-os ao seu termo (DELEUZE,1999,
p. 56).

Essa progressdo, do encontro a tradugdo e & harmonia das naturezas distintas do tempo
passado e presente, como sugere Deleuze (1999), da origem a imagem-lembranca que, ao
unir-se com a nocdo de movimento, assemelha-se a imagem cinematografica, a qual
associamos as imagens que o poeta apreende através da atualizacdo das lembrancgas, como se

vé em “Passado presente”, de Boitempo I1I:

Ah, nunca pensei que o0 passado existisse
assim tocavel, a mexer-se.

Existe. E fala baixo. Daqui a pouco

toma o trem da Central, rumo ao siléncio.
(ANDRADE, 2014, p. 320, v. 3)

Nesses versos, como em muitos outros da série Boitempo, descobre-se uma
temporalidade presente no tratamento das lembrancas do passado, tal como percebemos a

imagem cinematografica exibidas nas telas, elemento basico da linguagem cinematografica
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enquanto fator de construcdo da narrativa e responsavel pela producéo da realidade por meio
de uma aparelhagem técnica e, também, pela busca de expressar o sentido desejado pelo
realizador do filme.

Em Boitempo, o poeta ndo trabalha com aparelhos técnicos ou “equipamentos
eletronicos”, no entanto, estd filmando o passado transposto para o futuro, isto ¢&,
confundindo, expandindo a percepcdo do passado a percepgdo do presente. De modo que a
imagem se torna uma (re) construcdo do real-anterior, afinal, esta sempre no presente da
percepcdo e da consciéncia do poeta, tal qual a imagem cinematografica se mostra atual a
percepcédo do espectador.

Assim, a memoria, a invocagdo de lembrancas e a apreensao delas, isto é, a forma
como elas se revelam ao poeta, através de imagens, fazem de Boitempo um livro onde a
escrita poética de Carlos Drummond de Andrade se aproxima da imagem cinematogréafica e
faz com que os poemas se aproximem do &mbito do visivel, em consonéncia com a obsessdo
visual que a poesia drummondiana demonstra desde os poemas iniciais. Vale a pena ressaltar
gue a memoria, ainda que tenha sido atualizada pelo discurso poético, ainda que tenha sido

“resgatada” do passado ao presente, permanece virtual, em nivel poético ¢ imagético:

[...] continua em estado virtual; dispomo-nos assim apenas a recebé-la adotando a
atitude apropriada. Pouco a pouco aparece como que uma nebulosidade que se
condensasse; de virtual ela (lembranga) passa ao estado atual; e, a medida que seus
contornos se desenham e sua superficie se colore, ela tende a imitar a percepcao
(BERGSON, 1999, p. 156).

Nesse sentido, vemos que 0 poeta demonstrou uma leitura de mundo transfigurada
pelas imagens em movimento de seu écran particular. Em poemas de Alguma poesia,
acompanhamos o olhar do poeta através dos enquadramentos do real-imaginario que nos fez
ver por meio do codigo verbal. Transformando e registrando o olhar sobre 0 mundo em
poemas, Como no cinema, a camera grava em imagens definitivas, infinitas, a percep¢do da
realidade.

Nesses poemas, outros aspectos cinematograficos séo utilizados, como a montagem, a
escolha de planos, o enquadramento, e a impressdo de movimento. Como observou Marlene
de Castro Correia (2010), “signo do “tempo presente”, o cinema irrompe no texto [...] em
discurso acessivel mas sugestivo da especialidade da narrativa filmografica e sua técnica de
montagem” (p. 18).

Tal transposicdo de discurso, no uso da linguagem cinematogréfica e filmica, em

poemas que se apresentam como que filmados ou fotografados por uma camera, que na
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verdade é nada mais que o olhar humano, o olhar do eu poético que capta as imagens
cotidianas e as transforma em um filme poético, ou poema cinematografico, é decorrente da
subconsciente adaptacdo as técnicas empreendidas pelo cinema e que constituem o todo
filmico. Transformando o leitor de poemas em espectador de cenas que, recriadas pela
linguagem literaria, transformam-se em verdadeiras fitas. Assim, a leitura do texto deve estar
mais proxima possivel das circunstancias de sua criagao.

E o caso das alusdes as cenas de filmes, aos personagens e as narrativas filmicas que,
de alguma forma, transformaram-se ndo apenas em vertente consequente para a praxis
poética, mas, e com maior frequéncia, em aspectos que acabaram auxiliando na construcéo do
sujeito poético da poesia drummondiana e, ainda, na elaboracdo de disfarces ou personagens
poéticos. Vé-se, entdo, o poder que o cinema teve no momento de criacdo poética, um deles:
Carlito.

E possivel rastrear em seu canto a adogio de uma postura criadora do personagem
poético chapliniano. No universo lirico do poeta, a identificacdo do eu poético com a imagem
do personagem Carlito proporciona ao poeta o exercicio de um humor que, mais préximo da
ironia do que da alegria descompromissada, permite ao poeta o gesto previsivel e a0 mesmo
tempo inusitado no enfrentamento com o mundo prosaico que o rodeia. Além disso, 0
engajamento social de que suas obras sdo exemplo faz desse encontro um momento Unico na
poesia de Drummond.

Poetas desengoncados, liricos, palhacos, irdnicos, a quem um entendimento mutuo
permite trocarem os disfarces e seguirem por uma “estrada de p6 e esperanca”: a estrada da
condicdo humana que o poeta filmico e o poeta literario percorrem em caminhadas paralelas.

Assim, 0 cinema, em suas Vvarias facetas, integra o discurso da poesia drummondiana e
imprime nela o selo da modernidade, ndo apenas por ser o cinema um emblema moderno,
como escreveu Mario de Andrade no “Prefacio Interessantissimo”, de Pauliceia Desvairada

(1922), primeiro livro de poesia do modernismo brasileiro:

Escrever arte moderna ndo significa jamais para mim representar a vida actual no
que tem de exterior: automoveis, cinema, asfalto. Si estas palavras frequentam-me o
livro ndo é porqué pense com elas escrever moderno, mas porque sendo meu livro
moderno, elas tém nele sua razdo de ser. (1972, p.28-29)

Mas principalmente porque o cinema fez parte da formacdo pessoal e literaria de

Carlos Drummond de Andrade, desde a infancia até a vida adulta, transformando a
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experiéncia no/com o cinema, introjetada na vida psiquica do poeta moderno, em referéncias,

em transposi¢des, em culto, em amor, em suma, em experiéncia literaria.
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2. “SESSAO DE CINEMA”: O SENTIMENTO DE AMOR VISUAL

Em frente da tela/ branca para os outros,/ para mim repleta de
signos/ tdo indestrutiveis/ que nem meu cansaco/ de velho
olhador/ logra dissipa-los,/ sem timbre nostalgico,/ atual e
sempre,/ mantenho a leitura/ deste sentimento/ de amor visual.
(Carlos Drummond de Andrade)*

A obra poética de Carlos Drummond de Andrade dialoga constantemente com o
visual, aspecto adquirido através de sua incansavel luta com a linguagem e do “sentimento de
amor visual” (ANDRADE, 1983, p. 790), que estimula a criacdo poética e revela, entre outras
coisas, umas das marcas — e também uma das paix6es do poeta — da poesia drummondiana:
sua “indissoltvel relagdo amorosa com o cinema” (CORREIA, 2010, p. 20).

Como se Ié na citagdo acima, 0 cinema — entre outras artes que prezam, sobretudo,
pelo caréater visual, imagético — fascinou o poeta de uma forma particular, forma pela qual s6
esta arte é capaz: pelo poder de projetar imagens em movimento. Assim, desde o primeiro
contato de Drummond com o cinema, em 1911, com a abertura do primeiro cinema de

Itabira®®, o poeta viu-se seduzido pela magia da sétima arte:

C.D.A. amava o cinema. E, talvez, de maneira Unica entre os da sua geracao.
Nascido em 1902, sete anos depois que as primeiras imagens foram projetadas sobre
uma tela em Paris. Sua infancia aconteceu durante a infancia do cinema, quando a
sétima arte ndo possuia ainda uma estrutura industrial, e era visto como mera
curiosidade tecnoldgica. A adolescéncia do poeta aconteceu também junto com a
adolescéncia do cinema, quando este ndo era ainda considerado arte, mas um
simples entretenimento para as classes menos abastadas. C.D.A. se tornou adulto
nos anos 20, periodo em que a genialidade de Murnau, Lang ou Eisenstein
consolidava finalmente o lado estético dos filmes, e que a indUstria dominava a
produgdo e criava um fendmeno sécio-cultural-econdmico (GALDINO, 1991, p. 14-
15).

Marlene de Castro Correia (2015) observa que, dos poetas modernistas ou oriundos do
modernismo, Drummond é o responsavel pelo maior nimero de alusfes ao cinema, tornando-
0 topos recorrente em sua obra. Ou seja, o fascinio que o cinema despertou em Drummond,

aliado ao “sentimento de amor visual” — que surge no poeta desde a infancia, com as

2 ANDRADE, 1983, p. 790.

3 Em Tempo, vida, poesia (1987), o poeta conta da abertura, em 1911, do primeiro cinema de ltabira, pelo
farmacéutico Eurico Camilo: “s6 quem assistiu a infancia do cinema no Brasil pode avaliar o que era essa magia
dominical das fitas francesas e italianas, sonho da semana inteira” (p. 16).
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ilustracdes de seus livros, e, posteriormente, com as artes pléasticas, a fotografia e, finalmente,
0 cinema — tornou-se vertente consequente para sua praxis poetica.

Com base no exposto acima, o presente capitulo propde a leitura de poemas
selecionados da obra drummondiana com o objetivo de tornar clara algumas formas de
referéncia ao cinema em sua poesia. Desse modo, dividido em trés partes, este capitulo busca
evidenciar alguns modos de referéncia ao cinema — considerando tanto a experiéncia do poeta
enquanto frequentador de salas de cinema e a posterior poetizacdo dessas experiéncias, quanto
o trabalho de transposicdo de aspectos da linguagem cinematografica para a linguagem
poético-literaria verbal.

Assim, no primeiro momento, este capitulo investiga, a partir de poemas que nasceram
da poetizacdo de experiéncias de Drummond enquanto espectador de cinema, algumas faces
do personagem poético, Carlos, como a face anarquista, a critica, entre outras. A0 mesmo
tempo, traca um perfil para o poeta espectador, num recorte de tempo que se estende do
periodo do colégio interno, no Rio de Janeiro, entre os anos de 1918 e 1919, até 0 momento
em gue se muda para esta cidade, em 1934, e tece uma reflexdo sobre o cinema da época, em
Minas Gerais. Para tal, selecionaram-se 0s seguintes poemas, da coletanea de Boitempo Il —
Esquecer para lembrar (1979): “Sessdo de cinema”, “A dificil escolha”, “Rebelido”, “O
grande filme”, “O lado de fora”, “Dificuldades do namoro” e “O fim das coisas”.*

No segundo momento deste capitulo voltamos a série Boitempo e seus poemas de teor
memorialistico, para pensar a impressdo imagética que marca a apreensdo das lembrancas,
fixadas em poemas, e que também sugerem, além da relacdo com a imagem, a utilizacdo de
recursos especificos do cinema, em especial a atualizacdo do tempo, que permanece sempre
presente, e, como afirma Tarkovski, (2010), é o aspecto que torna uma imagem
cinematogréafica. Aqui, fez-se necessaria a leitura e o estudo de poemas distribuidos entre os
volumes da série, isto é, Boitempo | (1968), Boitempo Il - Menino Antigo (1973) e Boitempo
Il - Esquecer para lembrar (1979): “Cisma”, “Bota”, “Banho de bacia”, “Memoria prévia”,
“O passado presente”, “Colec¢do de cacos”, “(In) Memoria”, “Documentario” e “Intimagdo”."

No terceiro e ultimo momento, passamos a leitura e analise de poemas que, na

referéncia que fazem ao cinema, ressaltam seu status de arte moderna e irreverente, no

14 Boitempo 111 — Esquecer para lembrar ¢ um livro de carater memorialistico e contém o maior nimero de
registros da ida ao cinema, mais especificamente, em duas se¢des: “Fria Friburgo” e “Mocidade solta”.

15 A razdo para a escolha dos volumes de Boitempo para este estudo relaciona-se, primeiro, a0 pouco espago que
a critica deu aos poemas de Boitempo, ou seja, ao desejo de contribuir para uma fortuna critica mais ampla da
poesia drummondiana, €, segundo, por esses volumes possuirem um corpus interessante no que diz respeito a
poetizacdo de acontecimentos do cotidiano armazenados pela memdria e sua atualizacdo, isto é, o poder de
estender essas lembrangas ao momento presente, de modo que tanto os habitos de um cinéfilo inveterado quanto
a atualizacdo do tempo, aspecto da imagem cinematogréafica, acenderam a ideia do dialogo com a sétima arte.
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didlogo fértil com o Modernismo brasileiro que, apesar de ndo ter tido Drummond como
figura emblemética, o influenciou de forma latente em seus primeiros livros, a exemplo do
experimentalismo estético que resultou, entre outras coisas, na transposi¢do para o discurso
verbal de caracteristicas da linguagem cinematografica tais como a montagem, o
enquadramento, a impressdo de movimento, entre outros. Os poemas abordados aqui
pertencem ao livro de estreia de Drummond, Alguma Poesia (1930), livro que mais se nutriu
da verve modernista: “Poema de sete faces”, “Lanterna magica” (“Sabard”) e “Balada do

amor através das idades”.*®

2.1. Carlos vai ao cinema: o perfil do poeta-espectador em Boitempo

Em “Poesia e ficcdo na autobiografia”, de Educacdo pela noite & outros ensaios,
Antonio Candido (1989) classifica os dois primeiros volumes da série Boitempo como
autobiografias poéticas e ficcionais, dando a eles a possibilidade de serem lidos em “dupla
entrada”, ou seja, tanto como documentos da memdria, quanto como obras criativas, tendo
como esséncia o fato de essa leitura ser realizada de forma simultanea e ndo alternativa.

Nessa perspectiva deu-se a leitura de poemas de Boitempo Ill, onde uma série de
poemas que se estendem da segiio “Fria Friburgo” a “Mocidade Solta”*®, além de retratarem
experiéncias da ida do poeta ao cinema, revelam um Carlos cinemeiro nas fases adolescente e
adulta, até o inicio da década de 30, e permitem tracar um perfil do poeta que vai ao cinema
na Belo Horizonte do inicio do século XX.

Em Tempo, vida, poesia (1987), onde expbe algumas lembrancas da vida literéria,
Drummond conta que durante o periodo em que esteve no colégio interno, em Nova Friburgo
— Rio de Janeiro, aconteceram muitas festas durante o ano, com direito a comida de qualidade

e programas como a “sessdo musico-cinematografica”. Em uma dessas festas o poeta teve a

16 A escolha por Alguma Poesia justifica-se por esse ser o livro de orientagdo estética que mais se aproxima da
orientagdo modernista de 1922, no que diz respeito & renovagdo da linguagem, tanto pela referéncia ao tema
cinema quanto pela transposicéo de aspectos da linguagem cinematografica.

7 publicado em 1987, A educacéo pela noite & outros ensaios retine textos de palestras e artigos divulgados em
circunstancias diversas pelo critico Antonio Candido. Em “Poesia e ficcdo na autobiografia”, um dos textos que
compdem o livro, Candido comenta obras de escritores mineiros que podiam ser classificadas como
autobiografias poéticas e ficcionais, entre 1968 e 1973, entre elas estdo 0s dois primeiros volumes da série
Boitempo, publicados em 1968 e 1973, respectivamente. O terceiro volume foi publicado em 1979 e, por isso,
ndo foi incluido. Entendendo, no entanto, que este se encaixe na mesma perspectiva dos volumes anteriores,
estendemos a ele a classificacdo dada por Candido aos primeiros volumes.

18 Essas sessdes se referem ao periodo em que Drummond foi aluno interno no Colégio Anchieta da Companhia
de Jesus, em Nova Friburgo, Rio de Janeiro, entre os anos 1918 e 1919, até ser expulso “como “anarquista”
teorico” (ANDRADE, 1987, p. 38) e retornar a Minas Gerais, indo morar com a familia em Belo Horizonte,
onde ficara até 1934, quando se muda, em definitivo, para o Rio de Janeiro.
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oportunidade de assistir filmes naturais — ou documentérios — como Visita ao Jardim
Zoologico de Paris, filmes dramaticos, como Martirio de Sto. Estevdo (ou seria Martirio de
S0 Sebastido?') e O Bergo Vazio, e a comédia Max Linder Asmatico, resultando dessa

experiéncia o poema “Sessao de cinema”:

Né&o gostei do Martirio de Sao Sebastio.
Pouco realista.

Se caprichassem um tanto mais?...
Prefiro mil vezes Max Linder Asmatico.
Ah, que ndo tarde a vir do Rio

0 anunciado Catastrofe Justiceira.

Deve ser formidavel.

Repito baixinho:

Catéstrofe Justiceira. Catéstrofe.

Que pensamento diabolico se insinua

no gozo destas silabas?

Ateé agora sé tivemos

coisas como O Ber¢o Vazio,

O Pequeno Proletério,

Visita ao Jardim Zooldgico de Paris.
N&o me interessam documentarios insipidos.
Quero uma boa catastrofe bem proparoxitona,
mesmo ndo justiceira. Mesmo injusta.
Seré que na sessdo do més que vem

terei este prazer?

(ANDRADE, 2014, p. 258, v. 3)

Recuperada pela memoria e fixada em poesia, a experiéncia de “Sessdo de cinema”,
além de demonstrar a paixao pelo cinema, que se compreende na ansia por mais filmes, por
uma proxima sessdo e por mostrar-se atento as condi¢des do mercado cinematografico e a
circulacdo dos filmes nos grandes centros urbanos, como o Rio de Janeiro, permite revelar
uma das faces do Carlos drummondiano: a face anarquista.

A preferéncia por filmes mais realistas, catastroficos, menos insipidos, nos quais tera
prazer — 0 que, certamente, o colégio, conservador, rigoroso e disciplinador, ndo aprovaria —
sugerem um Eu um tanto quanto desordeiro, que se ople ao objetivo moral do colégio,
portanto, de ordens hierarquicamente superiores, que exibem filmes que sdo vistos por ele
como “insipidos”.

Em sua poesia, a face anarquista nem sempre aparece revestida de “pensamentos
diabdlicos”, na maioria das vezes apresenta-se juntamente ao lirismo critico, isto é, como

forma de questionamento, de filosofia, de protesto, de repensar crencas, valores e conceitos

19 parece haver uma confusdo na lembranga do nome do filme. No poema o poeta fala de Martirio de S&o
Sebastido, enquanto em Tempo, vida, poesia (1987), encontramos referéncia ao Martirio de Sto. Estevao.
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pré-determinados por uma sociedade injusta e excludente. E por meio dessa postura que os
poemas permitem a reflex&o sobre o mundo e, principalmente, sobre o estar no mundo.

Como observou Correia (2002), “a poesia equaciona-se como acao sobre o real” (p.
14), logo, em “Sessdo de cinema”, o discurso galhofeiro, irbnico e debochado, a critica em
relacdo as escolhas dos filmes pelo colégio e a preferéncia por filmes catastroficos sdo formas
de ir contra os valores que o colégio, de orientacdo crista, representa.

E seguindo essa mesma perspectiva que temos “A dificil escolha”, da sessdo
“Mocidade Solta” onde o espirito anarquico aparece de forma mais latente. Antes, porém,
vejamos 0 que diz o também mineiro Pedro Nava (1903-1984), escritor e amigo de
Drummond, ao escrever acerca da Belo Horizonte do inicio dos anos 20, onde era estudante

de Medicina:

Uma cidade profundamente quieta e bem pensante, amava o soneto, deleitava-se
com a Opera em temporada, acatava o Santo Oficio que censurava por sua conta 0s
filmes, suas mogas liam Ardel, Delly, a Bibliothéque de ma Fille, a Collection Rose,
ndo conversavam com rapazes e faziam que acreditavam que as criangas pousavam
nas hortas entre os pés de couve, raminhos de salsa, serralha, bertalha e talos de
taioba (NAVA, 1985, p. 179 apud GALDINO, 1991, p. 12)

Inserido nesse contexto, acatar o “Santo Oficio” foi o que o poeta ndo fez. Em “A
dificil escolha”, a ironia critica e 0 humor do poeta-cinemeiro, “dos mais expostos a galhofa”,
zombam da classificacdo dos filmes pela “Liga pela Moralidade”, criada em Belo Horizonte,
em 1919. O poema surge como forma de registrar a revolta do jovem poeta ante a censura de
filmes nada “insipidos”, aqueles tdo esperados por ele, a serem exibidos pelos cinemas locais.

Acontecia que, diariamente, o jornal Minas Gerais publicava, na “Coluna
Associagoes”, a lista de filmes censurados pela Liga, poder exercido por autoridades locais,
como a igreja e os proprios exibidores, como era o caso da Liga pela Moralidade, fundada
pela Empresa Gomes Nogueira, até 1932. Os filmes referenciados no poema foram duramente

criticados pela Liga e é da moral imposta por ela que o poeta zomba:

Cada manhg, a Liga pela Moralidade,

servical, pontual,

indica os filmes que podemos ver,

os prejudiciais,

0S COm reservas,

0s inofensivos.

A Mulher de Claudio, com Pina Menichelli,

tem decotes inconvenientissimos.

Quando o Coragéo Quer, com Francesca Bertini,
é colecdo de cenas sensuais.
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Remorsos do Cura, ndo sei com quem,
imoralissimo.

Alta imoralidade, em Pacto infernal,

2° epis@dio: adultério a vista.

Dorothy Dalton. O Dom da Fascinacao,
bem, pode ser visto com algumas reservas.

E tdo farto o cardapio, que vacilo:
N&o posso ir a todos os cinemas,

e é s6 uma noite cada filme.

Meu Deus, ajudai-me neste passo:
Vejo a Bertini? Vejo a Menichelli?
(ANDRADE, 2014, p. 301, v.3)

Na ultima estrofe, o humor e a ironia, marcas da poesia de Carlos Drummond de
Andrade, aparecem de forma a demonstrar sua insatisfacdo diante da censura pela Liga.
Naturalmente, a preferéncia por filmes catastréficos o impelia aos filmes tidos por
“prejudiciais”, “inconvenientissimos”, “imoralissimos”, de modo que, apesar de cultuar as
atrizes de cinema da época, como Greta Garbo, Marlene Dietrich, Joan Crawford, Theda Bara
e a propria Dorothy Dalton, imortalizadas em cronicas e versos, o poeta via-se dividido entre
infidelidade, decotes e cenas sensuais.

A mencgdo a Deus, em “Meu Deus, ajudai-me nesse passo” ¢ uma forma de ferir a
moral e o tradicionalismo dos costumes e das instituicdes mineiras, marcadamente regidas por
valores e dogmas cristdos, e uma maneira de protestar contra a censura e a favor da liberdade
de expressao e escolha, como tantas outras vezes as fez em sua obra poética.

A face critico-anarquista do poeta-cinemeiro também se mostra em “Rebelido”. Nesse
caso, a Empresa Gomes Nogueira, que exercia 0 monopo6lio dos cinemas em Belo Horizonte,
no inicio da década de 20, causou confusdo ao aumentar abusivamente 0s precos para assistir

as sessdes de cinema, além de desconsiderar a meia-entrada para estudantes:

A empresa Gomes Nogueira
dobrou o prego do ingresso.
Alega que a nova fita

E de beleza infinita.

Aos estudantes recusa

direito de meia-entrada,

esse direito imortal,

escrito na lei falada.

(ANDRADE, 2014, p. 304-305, v. 3)

O fato provocou grande alvorogo entre os estudantes, que protestaram contra tal abuso.
Drummond, que na época também era estudante, participou (?) do protesto, fazendo jus ao

apelido de anarquista. Em cidades como o Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte, entre
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outras, a ida ao cinema tinha se tornado um hébito de todas as classes, devido ao seu baixo
custo. Por esse mesmo motivo, os estudantes, que viviam de mesada, como o0 proprio
Drummond?®, fizeram do cinema seu programa diario. Diante do aumento, portanto,

rebelaram-se contra os exibidores:

Tamanho abuso levanta

as pedrinhas do passeio.
Até mancebos serenos
protestam; nem é pra menos

Vamos entrar assim mesmo,
protestar ndo adianta,

e a fita, diz Cena Muda,

tem um mistério que espanta

Mas tamanho desgragado

na algibeira estudantil

gera rumor, logo mil

ruidos véo se incorporando.
(ANDRADE, 2014, p. 305, v. 3)

Vemos que hé a afirmagdo de que “protestar ndo adianta” e que seria necessaria uma
reagdo mais “ruidosa”. De modo que, do protesto vai-se a0 ponto de os estudantes sairem
“queimando bonde/ que nada tém com essa histéria”, o que nos sugere, mais uma vez, o
espirito anarquista — faceta frequente em sua poesia social. A no¢do de que é preciso se
colocar contra as injusticas ou abusos de poder de forma mais drastica, com uma rebelido,
reafirmam o carater anarquico e revolucionario do poeta que vai ao cinema, do jovem
Drummond, como ele proprio brinca nos dltimos versos do poema, como uma forma de

lembrar que assim o chamavam, e até de fazer jus a tal nomeacéo:

Os bondes, mas logo os bondes?
providéncia de estudantes?

Isso mesmo: velho impulso,

a destruicdo dos amantes.

Do cinema em polvorosa,

na turba, sai o0 anarquista.
(ANDRADE, 2014, p. 306, v. 3)

Em “O grande filme”, que também registra o aumento abusivo dos ingressos para

sessOes de cinema (Vejo Intolerancia de Griffith,/ no Cinema Pathé./ Estudante ja ndo vale

20 «[..] ao sair do colégio as carreiras, com a sensacd0 de quem levou uma pancada na cabega, fui praticar em

Belo Horizonte, pela primeira vez, as delicias da liberdade. Dediquei-me instintivamente ao prazer de vadiar.
Estudar? Pois sim. Fazia de conta, iludindo o pai severo mas generoso, que soltava a mesada” (ANDRADE,
1987, p. 43).



41

nada./ Pago entrada comum, prego incomum:/ 2 mil réis e mais 100 réis de imposto), 0 poeta
fixa a experiéncia de ter assistido ao filme de David Griffith (1875-1948), Intolerancia
[Intolerance: Love’s Struggle Throughout the Ages (1916)], uma das obras mais importantes
do diretor de cinema estadunidense, em exibi¢cdo nos cinemas Odeon e Pathé, em 1921.

Esse titulo remete a um dos poemas de amor de Carlos Drummond de Andrade,
“Balada do amor através das idades”. O filme de Griffith conta quatro casos de intolerancia
que se estendem ao longo de um periodo de 2 500 anos. O processo criativo do poema
drummondiano segue 0 mesmo processo do filme de Griffith e fala sobre a forca de um amor
intenso que sobrevive a armadinhas e unhappy-end através de diferentes épocas. E notavel,
portanto, a transformacdo da experiéncia do cinema em vertente consequente para o fazer
poetico.

Dentre os filmes assistidos e registrados em Boitempo 11, Intoleréncia parece ter sido
o filme que causou maior impacto no poeta, que admitiu ser o filme imponente demais para o
conhecimento que tem de fatos histéricos tdo esparsos no tempo, vé-se alheio aquela
realidade, tdo dessemelhante da realidade mineira, de modo que revela ter saido “em

frangalhos” do cinema:

Intolerancia

ou a luta do amor através das idades,
Cristo, Babilbnia, Sdo Bartolomeu noturno...
E grandioso demais para a minGscula

visdo minha da Historia, e tudo aquilo

se passa num mundo estranho a Minas

e a nossa ordem sacramental, sob a tutela

do nosso bom Governo, iluminado

por Deus.

(ANDRADE, 2014, p. 302, v. 3)

Na ultima estrofe do poema, o poeta aproveita o ensejo dado pelo filme, onde a
intolerancia é vista e analisada em quatro diferentes estagios da histéria — na Babildnia, na
Judéia, na Paris de 1572 e na América — para criticar a existéncia da intolerancia, representada
na figura do Governo de Minas Gerais, utilizando, para isso, seu satiro potencial irénico e

critico:

Esmaga-se esse monstro de mil patas.
Saio em frangalhos, respiro o ar
purissimo de todas as montanhas.
Intolerancia? Aqui no alto, ndo,
desde que se vote no Governo.
(ANDRADE, 2014, p. 302, v. 3)
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Em “O lado de fora”, a Sessdo Fox, onde se exibia os filmes novos da Fox, era a
sessdo mais luxuosa da cidade, e, provavelmente onde se cobravam 0S maiores pregos para
assistir aos filmes, era um verdadeiro espetaculo. Drummond, cinemeiro que era, confessa que
chegou a vender seus livros para ir a uma dessas sessfes, mas, ainda assim, ndo conseguiu

pagar a sessao:

Sexta-feira. Sessdo Fox
nebrilha de gente fina.
Fico do lado de fora.

N&o tenho dinheiro agora.

Agora ou toda a semana?

O més inteiro? Meus livros
troquei por alguns mil-réis:
eram dedos, ndo anéis.

Na&o deu pra ver a fita
da ofidica Theda Bara.
(ANDRADE, 2014, p. 303, v. 3)

Além do amor pelo cinema, por seus idolos e musas, outro motivo para ir ao cinema se
interpde: é que tal sessdo era o ponto da paquera, naquela época. O amor, entdo, aparece para
revelar outra faceta drummondiana: a da poesia amorosa. De acordo com Correia (2002),
nessa vertente da poesia drummondiana predomina “a pratica da poesia amorosa como relato

0uU expansao esteticamente organizada de experiéncias e aspiragdes do eu lirico” (p. 33-34):

Que importa a fita? Importante
é a cicuta deste instante.

A moga de meus cuidados,
mas de mim t&o descuidada,
surge, camélia ridente.
Finjo ser indiferente.

1

N&o tem sentido, ou tem muito,
Esperar por duas horas

que ela saia do cinema

como sai, de mim, o poema.

Aprendo a li¢do tortuosa

de curtir a dor das coisas.

O que ela viu, tela e enredo,
ndo vale esse meu brinquedo,

0 pungitivo brinquedo
de pensar na moca em véo,
do lado de fora, o lado
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que ficara do passado

e vige ainda: poder

de sentir, mais que o vivido,

0 que pudera ter sido,

0 que &, sem jamais ser.
(ANDRADE, 2014, p. 303-304, v. 3)

“A dificuldade ou mesmo a impossibilidade de fazer o homem sua opgao amorosa”
(CORREIA, 2010, p. 20), tema desenvolvido por Drummond em varios poemas, € 0 que
sugere “O lado de fora”. Parece haver um Eu melancélico em relagdo ao passado e a uma
situacdo ndo realizada e, apesar disso, 0 poeta consegue sentir, ainda que sentir o que jamais
foi. Tal postura ndo é tdo comum na poesia drummondiana amorosa.

Geralmente o poeta assume um discurso humoristico no tratamento do tema do amor,
a fim de evitar qualquer transbordamento emotivo que possa vir a ter, por meio do
envolvimento como o objeto afetivo, ndo se podendo confundir, portanto, emoc¢do contida
com auséncia de emocdo. Na dialética retracdo-expansao o0 poeta encontra outro recurso para
a dosagem emocional, posicionando-se entre a “corre¢do do patético e do confessionalismo
exacerbado” (CORREIA, 2002, p. 32) ¢ a expressdao comedida da emocao.

A série Boitempo, no entanto, parece celebrar o tempo passado, de modo a evitar
muitas das restricdes frequentemente usadas na poesia de Drummond, como as restricdes
mentais da emotividade. Nessa série, como bem observou Candido (1989), o poeta surge sem
amarguras, sem acidez em relacdo a si mesmo, inclusive a auto-ironia, que marca a obra do

poeta desde Alguma Poesia (1930), assume um aspecto deliberadamente brincalhéo:

Os fatos e sentimentos, as impressdes e ambientes, que sdo o ponto de partida da
elaboracéo literéria, pesam com maior impureza do que na obra lirica anterior; e,
como acontece nos livros de memdrias pessoais, a elaboracdo da forma ndo chega a
dispensar o sentimento vivo do objeto, ponto de partido, porque o escritor quer
justamente p6-lo a luz da ribalta, embora poeticamente transfigurado. Resulta um
modo narrativo ou lirico mais particular, em relagéo a lirica anterior de Drummond,;
porém, mais geral, em relacdo ao angulo especifico de uma autobiografia
(CANDIDO, 1989, p. 63).

Em “Dificuldades do namoro”, 0 humor esperado no tratamento do tema do amor da
as caras. A dificuldade da escolha amorosa aparece novamente e, dessa vez, livre de qualquer
transbordamento emotivo, pelo contrario, a dificuldade assume um aspecto humoristico,
brincalh&o.

Drummond brinca com sua situacao financeira, com o aumento dos precos das sessdes

de cinema, tantas vezes reclamada nos poemas anteriores, € com a tal “lei mineira” de levar
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ao cinema a namorada, sempre acompanhada de algum membro da familia, nas sessfes
noturnas, como mais um dos costumes tradicionalistas da familia mineira — 0 que era muito

custoso, se lembrarmos de que esses jovens eram estudantes e viviam de mesada:

Por forca da lei mineira,

se te levar ao cinema

levo também tua irma,

teu irmdozinho, tua mae.

Porém a mesada é curta

e se eu levar ao cinema

a tua familia inteira

como passarei 0 més

depois dessa brincadeira?
(ANDRADE, 2014, p. 333, v. 3)

Vemos como o cinema esta ligado as experiéncias de vida de seus habitués. Como o
cinema tinha se “infiltrado”, no século XX, auge do cinema no Brasil, nos costumes ¢ habitos
da populacdo. Carlos Drummond de Andrade era um habitué inveterado frequentador de

cinema, “desde os saldes elegantes do cinema Odeon até os cinemas poeira situados na zona

boémia da cidade” (GALDINO, 1991, p. 7):

Mas ndo se tratava de um cinéfilo qualquer. Fiel ao estigma do anjo tutelar que lhe
ordenara “ser gauche” na vida, podemos vislumbrar aquele anarquista do poema
“Rebelido” que sai queimando bondes. De modo literal e metaforico um anarquista
com a “maligna inclina¢do” pelos melodramas burlescos [...] (GALDINO, 1991, p.
7).

Para além do gosto burlesco, o fascinio pelo cinema, um retrato do que acontecia na
cabeca de milhdes de espectadores, “a obra de Drummond mostra uma indissoluvel relagdo
amorosa com o cinema, que ele incorpora a sua experiéncia existencial” (CORREIA, 2010, p.
20). Nessa linha ¢ que, em “O fim das coisas”, fica clara a importancia do cinema na vida do
poeta, ao lamentar o fechamento do Cinema Odeon, no ultimo dia do ano de 1927.
Inaugurado em 1912 era 0 mais antigo da capital mineira, antes, considerado o mais elegante

e confortavel da cidade:

Fechado o cinema Odeon, na Rua da Bahia.
Fechado para sempre.

N&o é possivel, minha mocidade

fecha com ele um pouco.

N&o amadureci bastante

para aceitar a morte das coisas

que minhas coisas sdo, sendo de outrem,

e até aplaudi-la, quando for o caso.
(Amadurecerei um dia?)
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(ANDRADE, 2014, p. 306, v. 3)

A antiga sala de cinema pertencia a Empresa Gomes Nogueira, que comprando o
Cinema Gléria, decidiu aposentar o Odeon, considerado, por esse tempo, velho e
ultrapassado. A primeira metade da década de 20, periodo da juventude de Drummond,
coincide com o “periodo de idolos que viviam na luz e falavam a linguagem universal da
pantomina, inabalados pela conversacao” (GALDINO, 1991, p. 32). O Cinema Odeon era a
catedral desse culto, que também era culto de nosso poeta:

Né&o aceito, por enquanto, o Cinema Gloria,
maior, mais americano, mais isso e aquilo.
Quero é o derrotado Cinema Odeon,

0 miudo, o fora de moda Cinema Odeon.

A espera na sala de espera. A matiné

com Buck Jones, tombos, tiros, tramas.

A primeira sessdo da noite.

A divina orquestra, mesmo ndo divina,
costumeira. O jornal da Fox. William S. Hart.
As meninas-de-familia na plateia.

A impossivel (sonhada) bolinagéo,

pobre satiro em potencial.

Exijo em nome da lei ou fora da lei

que se reabram as portas e volte o passado
musical, waldemarpissilandico, sublime agora
que para sempre submerge em funeral de sombras
neste primeiro lutulento de janeiro

de 1928.

(ANDRADE, 2014, p. 306-307, v. 3)

As lembrancas da juventude, as experiéncias vividas no Odeon, o passado de uma vida
cheia de imagens, musica e estrelas, surgem tocadas por certa melancolia, sem as restricGes
emotivas que sdo comuns na poesia de Drummond. O poeta expde seus sentimentos sem
mascara-los, de forma sincera e inconsolavel. A melancolia pela “morte das coisas” revela o
quanto o cinema, enquanto espetaculo, enquanto habito, enquanto arte e estética — vertentes
consequentes para sua praxis poética — marcou a vida de Carlos Drummond de Andrade e sua
producdo literaria modernista, inserindo-o no rol da arte moderna.

“O fim das coisas” ¢ de grande relevancia, ainda quando se trata da introje¢do desse
topos na vida psiquica do homem urbano — consequentemente na vida psiquica de
Drummond, que, apesar de ter nascido no interior de Minas Gerais, em Itabira do Mato
Dentro, passou a maior parte de sua vida entre Belo Horizonte e no Rio de Janeiro. Tal
introjecdo se d&, pois, como observa Correia (2015), o cinema €é representativo das

experiéncias de choque dos grandes centros urbanos, pela multiplicidade e intensidade de
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repetidos estimulos sobre a estrutura sensorial e psiquica do espectador dos acontecimentos
que se desenrolam na rua e na tela, de forma que passa a haver a atribuigdo de significado
existencial a aspectos cotidianos da vida urbana (p. 171), como é o caso do fechamento do
Cinema Odeon e dos outros fragmentos de memorias fixados pelos poemas abordados aqui,

que, de esguelha, nos deixam ver um pouquinho do Carlos que vai ao cinema.

2.2. “Que riqueza, viver no tempo e fora dele”*': Boitempo e a temporalidade da imagem

cinematografica

No trabalho poético com a memdria, em Boitempo, ha a recorrente presenca da
imagem como recurso de construgdo do poético na obra drummondiana. A visdo do poeta a
respeito da imagem, o seu envolvimento com 0s meios de reproducdo imagéticos e a
percepcao orientada por eles, estdo articulados com a representacdo do tempo vivido e com a
memoria. Assim, as lembrancas, ao se comporem em imagens e serem expressas verbalmente,
acabam estabelecendo algumas analogias entre a forma de escrita poética e a imagem
cinematogréafica®.

Em muitos dos poemas, as lembrancas, poeticamente transformadas e transfiguradas
tanto pela imaginacdo do poeta, que preenche lacunas ou modifica lembrancas, quanto pelo
discurso poético ou pela percepcdo imagética, assumem uma nova forma, de modo que,
irrompem no texto poético com as conotagdes de prolongacdo do passado no presente, como
forma de temporalidade da imagem cinematografica.

De acordo com o pensamento de Henri Bergson (1999) a imaginacdo tem a capacidade
de produzir imagens, poténcia comprovada pelos sonhos e pelas obras de arte; a memoria, por
sua vez, ndo produz necessariamente imagens, mas se apoia nelas, realizando-se no presente
através delas. Assim, sendo a memoria a fixacdo de experiéncias ja vividas e de estados de
consciéncia passados, esta diretamente associada ao tempo passado.

Portanto, seguindo a linha de pensamento bergsoniana, uma lembranca, a medida que
se atualiza, realizando-se no presente, provavelmente tende a viver numa imagem. Ou seja, a

lembranga, no momento em que se atualiza, isto é, a medida que se prolonga do passado ao

2l ANDRADE, 2014, p. 322, v. 2.
22 Vale dizer que a imagem cinematografica “sempre foi inseparavel do registro fotografico” (TARKOVSKI,
2010, p. 126).
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presente, alcanca uma &rea de presenca que se assemelha & da percepcdo. Eis o ponto fulcral
de nossa anélise.

Entendendo a temporalidade filmica como exclusivamente o presente, obviamente
tratando-se de um presente simulado, haja vista exista uma lacuna entre a gravacdo da

percepc¢io e seu estar sendo “vista”?

, percebe-se que as imagens que se movem na tela tém
um significado presente, bem como as lembrancas evocadas do passado.

Assim, tendo estabelecido uma analogia entre a apreensdo de lembrancas em imagens
e a representacao das imagens moventes na tela do cinema, no que se refere a temporalidade,
a analise que segue busca evidenciar a atualizagdo das lembrancas, fixadas nos poemas, em
imagens presentes, em paralelo a temporalidade cinematografica.

Os poemas que abrem os trés volumes da série, “(In) Memoria”, “Documentario” e
“Intimagao”, respectivamente, orientam a leitura de outros poemas. Isto ¢é, revelam a
orientacdo memorialistica e a presenca de aspectos da linguagem cinematografica. Antes de
abordarmos o “problema” da temporalidade, vejamos o que nos dizem 0s poemas-prélogos.

Em “(In) Memoria”, o titulo sugere uma provocacdo do poeta pelo uso do prefixo “in”
que, na gramatica da lingua portuguesa tem o sentido de nega¢do. Assim, o titulo “(In)
Memoéria” negaria sua procedéncia memorialistica, enquanto que na gramatica da lingua
inglesa, onde o “in” significa dentro, atestaria o carater de memoria ao contetido do livro.
Nesse ponto, voltamos a analise de Candido (1989), quando entende a leitura de Boitempo
como de mado dupla, isto é, uma leitura simultdnea, entre a criacdo e o documento da
memoria.

Seguindo tal perspectiva, ndo se exclui o teor memorialistico dos poemas, onde o
poeta tenta tatear uma face do passado no escuro, uma face composta por fragmentos, por
cacos, buracos, porque a memdria é também fragmento. Os hiatos, vacuos, elipses e psius sdo
metaforas da mesma coisa, dessa impossibilidade de recuperar o passado, uma

impossibilidade que se reflete também na linguagem poética:

De cacos, de buracos

de hiatos e de vacuos

de elipses, psius

faz-se, desfaz-se

uma incorpoérea face,

resumo do existido.
(ANDRADE, 2014, p. 295, v. 2)

2 “Tanto o evento real quanto o encenado estio ausentes. Sua aparéncia de estar presente é igualmente simulada.
Ambos sdo construidos ou “constituidos” por uma consciéncia intencional, dependentes dos mesmos principios
de filmagem e montagem para seu significado” (BUCK-MORSS, 2009, p. 16).
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Apresentadas de forma amorfa, vaga, sem um contorno claramente definido, a
apreensdo das lembrangas ja permite vislumbrar caracteristicas de um dialogo com a
linguagem cinematografica. Como sabemos, a memdria do tempo vivido é dada a nés por
meio de fragmentos, de lembrancas, a partir das quais, como num mosaico, tentamos compor
um todo significativo.

A obra cinematografica, por sua vez, também passa por uma organizagdo
fragmentaria que busca a expressao em um quadro significativo através do principio da
montagem, que ‘“nada mais ¢ do que a variante ideal da jun¢do das tomadas, necessariamente
contidas no material que foi colocado no rolo de pelicula” (TARKOVSKI, 2010, p. 136), isto
é, as imagens assumem, a partir da montagem, uma forma organica.

Em “Documentario”, a relagdo que a poesia de Boitempo estabelece com a imagem e
com o ato filmico de recriar o real®* é posta de forma mais explicita, a comecar pelo titulo do
poema. Hospede de suas memorias, distinto do que fora no passado e distante de Minas
Gerais, de Itabira, o poeta sai para ver e filmar/fixar o tempo perdido. Orientando-se pela
subjetividade da criagdo poética, da memoria, e pela objetividade dos “equipamentos
eletronicos”, no caso, a camera, os poemas revelam uma nova forma de ver o mundo, uma

percepcéo transfigurada pela objetiva®:

No Hotel dos Viajantes se hospeda
incognito,

L4 ndo é ele, 6 um mais-tarde

sem direito de usar a semelhanca.
Na&o sai para rever, sai para ver

o tempo futuro

gue secou as esponjeiras

e ergueu piramides de ferro em pé
onde uma serra, um cld, um menino
literalmente desapareceram

e surgem equipamentos eletronicos.
Esté filmando

seu depois.

(ANDRADE, 2010, p. 9, v. 3)

2 “Documentario ¢ um dos géneros que o cinema desenvolveu com mais insisténcia e assiduidade em mais de
cem anos de historia. Alias, foi como “documento” do real que o cinema surgiu. Quando Louis Lumiére colocou
sua camara filmadora frente ao portdo de uma de uma fébrica, no final do século XIX, e registrou a saida dos
funcionérios das Usinas Lumiére, nada mais estava fazendo do que documentar um fato da realidade. [...] Com a
evolucdo das técnicas cinematograficas e com o estabelecimento de uma linguagem cinematografica, a partir do
inicio do século XX, é que o cinema cria estética autbnoma e pode, entdo, ao produzir filmes narrativos, contar
uma narrativa, recriando o real, ficcionando-o e transformando-o num “real imaginario”, agora subjetivado. Que
é 0 que faz também, assim como o cinema, tal como o concebemos hoje, a literatura. SO que com signos verbais”
(CUNHA, 2007, p. 12).

% 0 conjunto de lentes que constitui o olho fotografico denomina-se “objetiva”.
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E a partir do olhar mecanico, em preto e branco, mudo e objetivo, que a cAmera
filmadora une-se ao olhar lirico, tornando-o capaz de reconstituir o vivido, o inexistente, haja
vista passado, fixando-o definitivamente e infinitamente, posto que salvo em poesia, em
imagem, fazendo com que o registro avance para o infinito, e leve ao absoluto
(TARKOVSKI, 2010, p. 122), por sua multiplicidade de dimensdes e significados:

Tudo registra em preto e branco

afasta o adjetivo da cor

a cangoneta da memoria

o0 enternecimento disponivel na maleta.
A camara

olha muito olha mais

e capta

a inexisténcia abismal
definitiva/infinita.

(ANDRADE, 2014, p. 9-10, v. 3)

O olhar que registra é o olhar do homem poés-introjecdo, no plano da percepcao, de
uma nova forma de ver o mundo, uma nova forma de sensibilidade orientada pela nova
estruturacdo das grandes cidades e pelos recursos tecnoldgicos que surgiram com ela,

modificando a vida humana e a forma de apreensdo do mundo:

A adaptacéo da percepcdo humana aos modos de producéo e transporte industriais,
sobretudo & reestruturacdo radical das relages espaciais e temporais, tem um
contraponto estético nos procedimentos formais dos meios fotograficos — o
momento arbitrario da exposicdo, na fotografia, e o controle fragmentador do
enquadramento e da edicdo no cinema. Com sua dialética de continuidade e
descontinuidade, com a rapida sucessdo e o impulso tatil de seus sons e imagens, 0
cinema reproduz no campo da recepcao aquilo que a esteira rolante impde aos seres
humanos no campo da produgdo. (HANSEN, 2012, p. 210)

Carlos Drummond de Andrade imprime em sua poética a marca da modernidade. O
poeta mostra estar consciente da adaptacdo da sensibilidade, da percepcdo e da inteligéncia
pela qual passa o homem em contato com a civiliza¢ao industrial moderna, “da qual o cinema
¢ sintoma e agente” (HANSEN, 2012, p. 208). A reorganizagdo espaco-temporal da
experiéncia humana passa a ser mediada primordialmente pelo campo da recepcdo
cinematogréfica. Isto é, ha uma transformacdo da percepcdo humana pelo cinema e sua
capacidade como veiculo de experiéncia.

A apreensdo imagetica das lembrancas revela ainda uma espécie de atualizacdo do
tempo, aspecto sobre o qual se debruga este subtopico, como se vé€ em “Intimagao’:

- Vocé deve calar urgentemente
as lembrancas bobocas do menino.
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- Impossivel. Eu conto o meu presente.
Com volUpia voltei a ser menino.
(ANDRADE, 2014, p. 121, v. 3)

Percebe-se que o tempo passado, o tempo de menino, é transposto para o0 tempo
presente do poema, da experiéncia de rememoragéo e da imagem formada por essa lembranca
— “eu conto o meu presente./ Com volupia voltei a ser menino”. Seguindo a orientagao
imagético-cinematogréafica adotada pelo poeta, é possivel trazer da linguagem um de seus
aspectos: o tempo presente que esta inscrito nela. Para Tarkovski (2010), é este aspecto que
torna as imagens cinematogréficas, isto é, o fato de ndo apenas viverem no tempo, mas de o
tempo estar vivo dentro delas.

Em “Passado presente”, da se¢do “Mocidade Solta”, de Esquecer para lembrar, a
atualizagdo do passado se mostra bastante evidente, a comecar pelo titulo, que ja imprime
uma conjuncdo do passado com o presente, de modo que aquele sé possa ser visto no

momento mesmo da composicao das lembrangas em imagens, isto €, no presente:

Vejo o conde D’Eu no Grande Hotel.
Fala francés com Dr. Rodolfo Jacob.

O fantasma da Monarquia

¢ o terceiro, invisivel, interlocutor.

La fora o sol encandece, republicano.
Ah, nunca pensei que o0 passado existisse
assim tocavel, a mexer-se.

Existe. E fala baixo. Daqui a pouco

toma o trem da Central, rumo ao siléncio.
(ANDRADE, 2014, p. 320, v. 3)

O poema, de uma estrofe apenas, faz referéncia a figuras e momentos historicos
ligados a monarquia e a passagem deste regime para o regime republicano. O que interessa
aqui, no entanto, é a forma pela qual a lembranca é apreendida. O poeta vé — e ndo revé, como
deixa claro em “Documentario”— o passado e as lembrangas como se acontecessem “agora’.

Essa forma de apreensdo do passado apresenta-se ao poeta através de imagens
tocaveis, a mexer-se e, principalmente, presentes, como se a luz do sol incandescente voltasse
da escuriddo, do esquecimento e do siléncio, provocando no poeta grande surpresa e
encantamento, tal qual o cinema, nos momentos iniciais, provocou em seus espectadores.

Um fragmento da memoria € o que se tem em “Passado presente”, um caco, tal qual
vimos em “(In) Memoria”. Boitempo parece ser a colecdo de cacos do poeta. A segdo “O
menino e os grandes”, de Esquecer para lembrar, traz um poema que remete justamente a

essa colecao, poema chamado “Colecao de Cacos™:
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Agora coleciono cacos de lougas
quebradas hd muito tempo.
(ANDRADE, 2014, p. 179, v. 3)

Se apagadas as florezinhas dos cacos de louga:

Mas eu refaco a flor por sua cor,

e é s6 minha tal flor, se a cor é minha
no caco da tigela.

(ANDRADE, 2014, p. 179, v. 3)

Essa reconstituicdo ndo elimina os buracos, as elipses, 0s vacuos, cacos, enfim, as
formas fragmentadas pelas quais se apresenta a memoria; pelo contrario, o ato criador se da a
partir delas, € desses fragmentos que toda a poesia de Boitempo se constroi.

Deixar que o passado seja o Unico a agir sobre ele, no momento presente, € o que faz o
poeta, é assim que ele volta a ser menino e conta seu presente, atribuindo valor as lembrancas
que poderiam ser consideradas inUteis. A arte, nesse caso, a arte poética articulada a poesia do
cinema, permite que o artista se liberte de todas as amarras que poderiam impedi-lo de tal
esforco.

Em “Cisma”, um dos poemas que constituem a se¢do “Morar”, de Boitempo I, a
sugestdo imagético-cinematografica € confirmada nos versos em que o Eu lirico diz ver,
sentado — tal qual o espectador de cinema —, o mundo “abrir e reabrir seu leque de imagens”,

como em referéncia & montagem cinematografica:

Este pé-de-café, um so, na tarde fina,
e a sombra que ele faz, uma sombra menina
entre pingos vermelhos.
Sentado, vejo 0 mundo
abrir e reabrir o seu leque de imagens.
Que rigueza, viver no tempo e fora dele.
(ANDRADE, 2014, p. 322, v. 2)

N&o apenas esse aspecto nos remete a construcdo filmica, mas também o fato de o Eu
do poema afirmar a riqueza de se “viver no tempo e fora dele”, o que acusaria a presenca de
um passado vivo, atualizado, exatamente como acontece nas narrativas filmicas, onde o
narrado € um “estar-aqui vivo”, diferentemente do carater fantasmagorico que se revela na
fotografia.

Os versos de “Cisma” nos chamam a aten¢do ainda para o que diz Candido (1989)

acerca do intuito autobiografico do poeta em Boitempo, que ndo ocorre sob a maioria dos
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aspectos que aparecem na lirica drummondiana, como a autoanalise, a duvida, a inquietude ou
0 sentimento de culpa, mas sob o sentimento do mundo como espetéculo.

Quando Candido (1989) fala do sentimento do mundo como espetaculo, refere-se a
impressao, em muitos poemas, de que o poeta “inclui deliberadamente a si mesmo na trama
do mundo como parte do espetaculo, vendo-se de fora para dentro” (p. 55). E o que acontece
quando o poeta diz que vé “o mundo abrir e reabrir seu leque de imagens”, ele estid se
inserindo no mundo-espetaculo na medida em que se insere nessas imagens-lembrancas.

Nesse sentido, Candido (1989) vé transcender “o fato particular, na medida em que o
narrador poético opera um duplo afastamento do seu eu presente” (p. 55), que, sem sacrificar
o0 plano individual, se expressa, primeiro, como adulto que enfoca o passado da sua vida —
familia, cidade e cultura — vendo-os como objetos distantes, fora dele, e, segundo, como
adulto que vé esse passado ndo como expressao de si, mas como expressao daquilo que
formava a constelacdo do mundo, de que ele pertence.

Assim, nos versos de “Cisma”, o pronome “este”, que precede “pé-de-café”, relaciona-
Se a pessoa ou objeto — no caso, a arvore — que esteja proximo daquele que fala. Assim, da-
nos a no¢do de onde estd o emissor e 0 objeto ao qual se refere. Portanto, entende-se que o eu
lirico esteja de volta a fazenda, a Itabira, sentado a sombra do pé-de-café, leitura que o verbo
“estar” no tempo presente corrobora.

No entanto, como livro de memdrias, 0 que se tem é a recuperacao de um passado que
se mostra presente, através de imagens atualizadas, e o poeta, sentado, V€ a si mesmo, como o
espectador de cinema vé o filme. Isso fica claro no ultimo verso do poema, “Que riqueza,
viver no tempo e fora dele”, onde se entende que o Eu que fala se vé de fora para dentro e de
longe, como diz Candido (1989), mas ao mesmo tempo vive tal lembranga, presentificando-a
de forma a mesclar o passado e o presente, como ocorre em “Cisma”. Contudo, ndo ¢ sempre
gue se vé essa mescla, ha momentos de distanciamento, em varios poemas.

“Banho de bacia”, da se¢do “O menino e os grandes”, de Menino antigo, revela um
adulto que enfoca o passado e a si mesmo como objetos remotos. A comecar pelo fato de se
referir a si mesmo na terceira pessoa. A esse respeito, Candido (1989) afirma que, apesar de
em muitos poemas estar enfocada apenas a primeira ou a terceira pessoa, ndo se pode perder
de vista que ambos sdo a mesma pessoa, mas que ha um distanciamento que permite que eles

se vejam de fora e de longe, como criagéo:

No meio do quarto a piscina movel
tem o tamanho do corpo sentado.
Agua t& pelando! mas quem ouve o grito
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deste menino condenado ao banho?

Se ndo toma banho ndo vai passear.

E quem toma banho em calda de inferno?
Mentira dele, agua t4& morninha,

sO meia chaleira, o rosto é de bica.
(ANDRADE, 2014, p. 77, v. 3)

Nos versos, o poeta fala do “ele” ou do “menino”, como quem estd a ver o que se
passa, mostrando-se indiferente ao fato de ser ambos. O distanciamento é tamanho que o
poeta chega ao ponto de reproduzir as falas do “menino” e de quem prepara o banho,
possivelmente S& Maria — negra destinada a todo tipo de trabalho, personagem poética
bastante frequente na obra de Drummond.

A “presenca” das lembrancas parece alcangar sua poténcia méaxima em “Banho de
bacia”. A impressao € de que o poeta assiste uma encenagao, como se apreendesse tudo tal
qual um espectador de cinema. As imagens moventes, o significado presente, o simulacro, 0
incorpdreo, a cognicdo protética, o apagamento dos limites entre o real e o ficcional, a
consciéncia intencional que depende dos recursos de filmagem e montagem para obter
significacdo: todos sdo aspectos da imagem cinematogréafica, no entanto, todos esses aspectos
tem sua marca em muitos poemas de Boitempo.

No que diz respeito ao significado presente, por exemplo, em muitos momentos é
como se 0 menino estivesse presente e de fato fosse uma terceira pessoa, e o Eu, alheio ao que
se passa, vendo o mundo construido pelas imagens e lembrancas, assumisse um papel
importante na continuidade daquilo.

Aquele momento em que “postamo-nos diante de nés, tal como talvez tenhamos
ficado num passado pré-histérico, mas nunca diante de nosso olhar desperto” (BENJAMIN,
1932 apud HANSEN, 2012, p. 205) revela imagens como as de “Bota”, poema da sec¢do
“Fazenda dos 12 vinténs ou do pontal”, de Menino antigo.

No poema, vemos a recuperacdo de uma situacdo corriqueira no universo ao qual
pertenceu o poeta, no interior de Minas: o pai, que volta do trabalho no campo, ordena que o

filho Ihe tire as botas sujas, as quais, para 0 menino, ddo ao pai carater heroico:

A bota enorme

rendilhada de lama, esterco e carrapicho
regressa do dia penoso no curral,

no pasto do capoeirdo.

A bota agiganta

seu portador cansado mas olimpico.
Privilégio de filho

é ser chamado a fazer forca

pra descalca-la, e a forca é tanta
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que caio de costas com a bota nas méos
e rio, rio de me ver enlameado.
(ANDRADE, 2014, p. 28, v. 3)

No ultimo verso do poema, “e rio, rio de me ver enlameado”, o verbo “rir” conjugado
na primeira pessoa do presente do indicativo sugere o postar-se diante de nds mesmos. Isso
porque ha um distanciamento entre o Eu lembrado e o Eu que lembra, de forma que este vé
aquele de fora e de longe, como criacdo que €, apesar de serem, ambos, 0 menino e 0 homem,
0 mesmo.

Assim, afastado do menino, o poeta o Vvé rir, mas, a0 mesmo tempo, parece que ele
proprio também ri. Isso se da porque o verbo “rir” e o “eu rio”, relacionam-se a0 momento
presente das enuncia¢des, mas também sdo utilizados para expressar processos habituais ou
narrar fatos passados, de modo a conferir-lhes atualidade. Ou seja, a atualizacdo, possibilitada
no poema pelo uso do tempo verbal, acaba por atualizar o tempo passado, confundindo-se
com o presente que lembra, sugerindo a forma da apreensdo cinematografica, do “estar-aqui
vivo”.

Do mesmo modo, em “Memodria prévia”, um dos poemas da secdo “O menino e os
grandes”, também de Menino antigo, vemos as lembrancas transcenderem o passado, ligando-
se ao presente e voltando-se para o futuro:

O menino pensativo
junto a agua da Penha
mira o futuro

em que se refletira na dgua da Penha
este instante imaturo.

Seu olhar parado é pleno
de coisas que passam
antes de passar

e ressuscitam

no tempo duplo

da exumacao.

O que ele vé

vai existir na medida

em que nada existe de tocavel
e por isso se chama absoluto.

Viver é saudade
Prévia.
(ANDRADE, 2014, p 80, v. 3)

Esse é um dos poemas em que o distanciamento do poeta em relacdo ao menino se faz
de forma mais radical, isto é, ao invés de colocar-se como autor e personagem de suas

lembrangas, volta-se para si mesmo como critico, distanciado. Esse distanciamento € marcado
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pela figura do “menino”, criagdo do poeta para mascarar a si mesmo, € a0 mesmo tempo
inserir-se no plano social, a partir do plano e da viséo individuais, caracteristica da poesia de
Drummond, isto é, seu canto alcanca um plano geral porque é, a0 mesmo tempo, particular®.
O tempo é duplo e as ambiguidades que ele traz — o que V&, que € real, sé existe enquanto
nada é tocavel e isso que ndo é tocavel é o absoluto. Como bem observou Walter Benjamin
(1987) em “A imagem de Proust”, de Magia e técnica, arte e politica, “um acontecimento
vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido, ao passo que 0 acontecimento
lembrado ¢ sem limites, porque ¢ apenas uma chave para tudo o que veio antes e depois”
(p.37).

A poesia de Boitempo estende os acontecimentos lembrados poeticamente ao infinito,
transformando-os nessa chave ou ponte para tudo o que veio antes e depois. As imagens que
surgem dos versos dos poemas, realidade fragil e preciosa, abordam a vida do poeta, sua
criacdo poética e 0 mundo como espetaculo, permitindo que ele veja seu depois, o futuro.

A importancia da memoria involuntaria também é destacada por Benjamin (1987), que

vé nela a forca rejuvenescedora capaz de enfrentar o implacavel envelhecimento:

Sem davida, a maioria das recorda¢des que buscamos aparecem a nossa frente sob a
forma de imagens visuais. Mesmo as formagdes espontaneas da mémoire
involontarie sdo imagens visuais ainda em grande parte isoladas, apesar do carater
enigmatico da sua presenca. Mas por isso mesmo, se quisermos captar com pleno
conhecimento de causa a vibragdo mais intima dessa literatura, temos que mergulhar
numa camada especial, a mais profunda, dessa memédria involuntaria, na qual os
momentos da reminiscéncia, ndo mais isoladamente, com imagens, mais informes,
ndo visuais, indefinidos e densos, anunciam-nos um todo, como 0 peso anuncia sua
presa ao pescador. (p. 48-49)

Nesse trecho, Benjamin fala de Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust, no
entanto, é possivel estabelecer um paralelo com Boitempo. Antonio Candido (1989) afirma
que a voz que fala nos poemas da série € uma voz que se lanca em busca do tempo perdido,
sem o intuito de descrever em sua obra a vida como ela realmente foi, e sim uma vida
lembrada por quem a viveu, a colecdo de cacos, o fazer da face incorpdrea, composicdo da
imagem paradoxal que sintetiza o que, ndo sendo tangivel, é reconstruido por meio do esforco
da memoria.

Boitempo é apresentado a n6s sem marcas de acidez, sem amargura, as imagens-
lembrancas representam bons tempos, tempo de fazenda, do amanhecer e do entardecer na

roga, do mugido da vaca, dos dias de “pasto azul/ que o gado reconquista”. E a expressdo de

% CANDIDO, 1995.



56

um mundo sob controle que, no entanto, indica um passado inacabado, imprimindo a ideia de
continuidade, afinal, é o seu depois, o futuro que ele sai para ver, de modo que, como tempo
continuativo, a poesia assume um valor afetivo adequado as narracdes pretéritas que
continuam se imprimindo como memdria viva no presente do sujeito poético que recorda.

O passado, que se amalgama com o presente em constante didlogo, torna possivel a
(re) constituicdo da memoria, & luz do tempo presente. A poesia é a grande responsavel por
isso, € ela que abre passagem para o transito dessas imagens, montando e desmontando a
experiéncia passada no tempo presente e remontando 0s restos de memoria nas imagens
conjugadas ao ato da escrita. Na apreensdo imagética das lembrancas o passado encontra o
agora e com ele forma a imagem que olha o poeta e 0 que 0 poeta encara e traduz em
palavras.

A escrita poética em Boitempo € resultado de uma luta com palavras e com a memoria.
O carater imagético da memdria que, gracas a poténcia da criacdo poética drummondiana,
transpbe sua visualidade a escrita, acresce a autobiografia poética do personagem também
poético, Carlos, de um sentimento de amor visual que vé 0 mundo como espetaculo, como
marca de uma sociedade que tem sua percepcdo sensivel modificada pela técnica e que se
transforma em um espetéaculo para si mesma.

Essa dimensdo visual, tdo marcada nos poemas vistos aqui, revela uma “supremacia do
olhar” (CUNHA, 2007, p. 124-125), uma obsessdo com o visivel em relacdo com a memodria.
As imagens do vivido, dos espacgos, dos sentimentos, recriam um universo a partir do que
sobrou do “Eu” e do “menino antigo”. E, apesar de alguns poemas deixarem ver, mais que 0s
outros, as imagens-lembrancas, essa atualizacdo do passado, recuperado no presente, é a
intencdo que perpassa 0s poemas da série Boitempo.

Carlos Drummond de Andrade, apaixonado pelo cinema e consciente das mudancas
vindas com a modernidade, entendida também como registro da experiéncia subjetiva, que
tem sua estrutura transformada pelas mudancas tecnoldgicas e sociais, tal qual Benjamin as
formulou, imprimiu a representacdo poética das memdrias o cardter imagético e

cinematogréfico.

2.3. “O presente vem de mansinho de repente da um salto””’: Alguma Poesia e a

transposi¢do de aspectos cinematograficos para o discurso verbal

2 ANDRADE, 2014, p. 15-17.
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Alguma Poesia (1930) € o livro de estreia de Carlos Drummond de Andrade, cobre sua
producdo poética desde 1925 e, mais do que todos os outros livros do poeta, foi escrito sob o
impeto da modernidade de 1922. Temas que viriam a compor o repertorio tematico de sua
obra poética, como o individualismo, a familia, 0 conhecimento amoroso, a paisagem e 0
social, j& aparecem nesses primeiros 59 poemas dedicados ao amigo Mario de Andrade, figura
emblematica do modernismo brasileiro.?®

Enquanto realizacdo do ideario modernista — isto ¢, “de seus postulados tedricos, de
seu programa de a¢do, de seu repertorio tematico, de suas marcas discursivas” (CORREIA,
2010, p. 8) — Alguma Poesia carrega em si 0 espirito de renovacdo que o Modernismo e 0s
modernistas nutriam para a quebra dos moldes na medida em que a estética modernista
“significou desde a simples rea¢do ao passado a manifestacdo da liberdade criadora, desde a
livre expressao da individualidade a sensibilidade dimensionada pela ciéncia do século XX”
(NUNES, 2002, p. 40).

Nesse contexto, abriu-se espaco para pensar a implantacdo de novas técnicas e
recursos empenhados em renovar a linguagem tradicional. Logo, tendo o cinematografo como
arte de vanguarda por exceléncia, manifestacdo artistica representativa da modernidade, e,
uma das caracteristicas da arte no século XX “justamente a da aproximagao de todas elas (as
artes)”®, uma influenciando a outra e concorrendo todas para a popularizacdo de novas
técnicas e linguagens” (TELES, 1977, p.107) era de se esperar que a sétima arte também

tivesse influenciado outras artes, inclusive a literatura®:

[...] o cinema, alterava a percepcdo e fornecia procedimentos que as vanguardas, na
busca do novo pelo novo, langavam mao, dinamizando a operacdo poética que as
novas técnicas colocadas a disposicdo dos poetas vinham fecundar, reorientando a
percepcéo visual. A nova técnica alimenta a imaginacdo e permite captar a realidade
de modo novo, imprevisivel. (GOMES, 2002, p.99)

%8 Ainda que ndo tenha participado diretamente do movimento de 22, Drummond foi influenciado por ele e por
Mério de Andrade, de quem se tornou amigo e uma espécie de discipulo desde 1924, quando se conheceram em
Belo Horizonte, durante uma viagem de Mario de Andrade e outras figuras caras a esse periodo histérico-
literario. E o proprio Mario de Andrade, em seu livro de estreia, Paulicéia Desvairada (1922), que introduz o
topos cinema no repertdrio urbano da poesia modernista (CORREIA, 2010, p. 16). Em Alguma Poesia o cinema
aparece como “signo do tempo presente”, como manifestacdo artistica representativa da modernidade, como
emblema privilegiado do ideario modernista.

23 Acréscimo meu.

%0 «A “modernidade”, como expressdo de mudancas na chamada experiéncia subjetiva ou como uma formula
abreviada para amplas transformacdes sociais, econdmicas e culturais, tem sido em geral compreendida por meio
da historia de algumas inovag@es talismanicas: o telégrafo e o telefone, a estrada de ferro e o automovel, a
fotografia e o cinema. Desses emblemas da modernidade, nenhum personificou e a0 mesmo tempo transcendeu
esse periodo inicial com mais sucesso do que o cinema” (CHARNEY e SCHWARTZ. p. 17, 2004).
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Como observou Gomes (2002), o cinema alterou a forma de ver o mundo e ampliou as
técnicas artisticas para representd-lo. Carlos Drummond de Andrade era consciente “do papel
do cinema na construcdo de um novo imaginario e de novos padrdes de comportamento e
sensibilidade” (CORREIA, 2015, p. 69). Essa consciéncia, transformada pelos novos modos
de percepcéo, € percebida nos poemas de Alguma Poesia, onde o cinema aparece ndo apenas
como tema, mas como paradigma de uma nova forma de técnica e de linguagem.

Em “Poema de sete faces”, que abre a coletdnea ¢ representa o espirito reflexivo da
poesia de Drummond, o cinema irrompe no texto com as conotagdes de fragmentacdo, de
descontinuidade, de veloz substituicdo de imagens e angulos que representam as sete faces em
cada uma das sete estrofes do poema.

Como dito, o “Poema de sete faces” ¢ um exemplo da poesia reflexiva drummondiana,
onde o poeta revela a figura de um “eu todo retorcido”, partido, fragmentado31, remetendo a
disperséo que o mundo moderno apresentava — “a consciéncia de um passado em ruinas e da
instantaneidade do presente” (MORAES, 2002, p. 59) — e que o colocava em constante
conflito com o mundo, revelando sua condi¢cdo de gauche, individuo desajustado,
marginalizado em relacdo ao proprio ser e a0 mundo exterior. As sete faces, portanto,
representam esse homem partido, ou melhor, esse “tempo de homens partidos” (“Nosso
tempo”, A rosa do povo, 1945).

Por outro lado, e sem excluir o que estd dito acima, pelo contrario, unindo-se a tal
leitura, essa fragmentacdo pode ser vista como sinal de uma consciéncia marcada pela
reorientacdo da percep¢do visual de que o cinema é precursor. A base da linguagem
cinematogréfica, da obra filmica, é a fragmentacdo. Na construcdo da narrativa filmica, cada
fragmento de imagem tem sua prépria significacdo que, associadas através da montagem, cria
novos sentidos. Assim, um primeiro plano associado a um segundo e terceiro planos alcangam
um sentido que ndo se tinha antes, se pensarmos 0s planos separadamente, mas que estava
previsto no roteiro ou no pensamento do diretor.

Assim se da a construgdo de “Poema de sete faces”. A fragmentagdo inerente as sete
estrofes e ao interior de cada uma delas da a impressdo de uma desarmonia, de uma
descontinuidade narrativa que, no entanto, estdo de acordo com a multiplicidade, com a

pluralidade que o poeta sugere no titulo do poema, de modo que cada uma das estrofes venha

3! “Fragmentar, decompor, dispersar: essas palavras se encontram na base de qualquer definicio do “espirito
moderno”. [...] Diante de um mundo em pedagos e do amontoado de ruinas que se tornara a historia, para
utilizarmos os termos de Walter Benjamim, s6 restava ao artista capturar os fragmentos e as instaveis sensages
do presente” (MORAES, 2002, p. 56).
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a representar uma imagem, uma face desse Eu. Assim, constituindo uma sequéncia de sete

planos, cada estrofe colabora para a unidade do todo, por meio da montagem desses planos:

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida.

As casas espiam 0s homens
que correm atras de mulheres.
A tarde talvez fosse azul,

ndo houvesse tantos desejos.

O bonde passa cheio de pernas:

pernas brancas pretas amarelas.

Para que tanta perna, meu Deus, pergunta meu coragao.
Porém meus olhos

ndo perguntam nada.

O homem atras do bigode

é sério, simples e forte.

Quase nao conversa.

Tem poucos, raros amigos

0 homem atras dos dculos e do bigode.

Meu Deus, por que me abandonaste
se sabias que eu ndo era Deus
se sabias que eu era fraco.

Mundo mundo vasto mundo,

se eu me chamasse Raimundo

seria uma rima, ndo seria uma solucéo.
Mundo mundo vasto mundo,

mais vasto é meu coracao.

Eu ndo devia te dizer

mas essa lua

mas esse conhaque

botam a gente comovido como o diabo.
(ANDRADE, 2014, p. 9-10)

Como observou Davi Arrigucci Jr. (2002), a mistura dos géneros e estilos — isto €, do
tom humoristico da primeira estrofe, o tom cdmico que marca a observacao de cenas da rua,
do bonde, a observacdo séria que descreve 0 homem atras dos 6culos e do bigode, a ironia ao
clamar a Deus, a reflexdo sobre o tamanho do mundo e de seu coragdo, terminando num
coloquio irbnico sentimental (p. 36) — faz parte da irreveréncia modernista que da asas a

liberdade criadora, a criagdo de uma linguagem anticonvencional, experimental, moderna:

[...] a forma como o poeta se exprime da a impressdo de absolutamente moderna,
pela cota de inesperado, o grau de anormalidade e anticonvencionalismo. E que a
aparéncia ilogicidade e a recusa & comunicacdo imediata, que tanto nos choca a
primeira leitura, faz parte da irreveréncia modernista, cujo carater anticonvencional
se torna ostensivo, para além da irregularidade métrica, sobretudo na mistura dos
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géneros e do estilo, nas mudangas do Eu e do tom com que trata a matéria tao
diversificada ai reunida (p. 37).

A criacdo de uma linguagem nova, une-se a transposi¢do de aspectos da linguagem
cinematogréfica a linguagem poético-verbal. Ou seja, as conotagdes de fragmentacdo, de
descontinuidade, unem-se & irregularidade métrica e as outras experimentagdes para renovar a
linguagem literaria.

A veloz substituicdo de imagens que vemos de uma estrofe a outra, tdo distintas, se
estende a conotacdo de velocidade no interior das estrofes. Nos versos “pernas brancas pretas
amarelas” e “mundo mundo vasto mundo”, da terceira e sexta estofes, respectivamente, a falta
de pontuacdo da a ideia da velocidade com que os planos se apresentam na obra filmica, das
imagens que substituem umas as outras e vao dando corpo a narrativa, ou seja, a impressdo de
movimento, essencial a linguagem cinematografica estd presente nos versos de Drummond,
em “Poema de sete faces”.

Além disso, em alguns versos, onde 0 sujeito poético observa o espago ao redor, ha
uma espécie de enquadramento da imagem aludida verbalmente. O poeta parece sugerir uma
apreensdo imagética mediada pela camera, como uma extensao do corpo, do olho humano, € a
introjeccdo dos meios tecnolégicos na vida psiquica do homem moderno.

Na criacdo cinematogréfica, enquadrar € decidir o que faz parte do filme em cada
momento de sua realizacdo e, ainda, 0 modo como o espectador percebera 0 mundo que esta
sendo criado pelo filme. As vérias formas de enquadramento e suas definicdes dependem do
plano, do distanciamento entre a cdAmera e o0 objeto que esta sendo filmado, da altura e da
largura do angulo, entre outros aspectos caros a criacdo filmica.

Em “as casas espiam os homens/ que correm atrds de mulheres”, os dois primeiros
versos da segunda estrofe, a percepcdo do poeta capta uma imagem em movimento — 0S
verbos “espiam” e “correm” flexionados na 3? pessoa do plural do presente do indicativo
expressam o significado de deslocamento, de movimento rapido. E em plano geral, isto é,
com a funcdo de passar uma referéncia mais especifica do local, a rua, as casas, porém, sem
ser amplo demais, como no grande plano geral, permitindo a identificacdo de pessoas, 0s
“homens que correm atras de mulheres”.

Ja em “a tarde talvez fosse azul, ndo houvesse tantos desejos”, que segue 0s versos
analisados acima, sugere um deslocamento do olhar do Eu para cima, para o céu, que se abre
em um grande plano geral, denotando a imensiddo do céu, tal qual a vastiddo do mundo e do
coracdo do Eu, coincidindo com uma das funcbes de GPG, que também pode ser usado para

ressaltar a dimenséo de algo grande.
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Em “o bonde passa cheio de pernas”, o olhar do Eu torna a linha dos olhos e obtém
outro plano, que focaliza a passagem do trem que “passa” (3* pessoa do singular do presente
do indicativo — sugerindo movimento) em plano conjunto, novamente, situando a
modernidade do espacgo no qual o sujeito poético encontrasse deslocado, desajustado.

Nos versos seguintes, no entanto, ha uma aproximacdo em plano detalhe, “pernas
brancas pretas amarelas”, tornando evidente este ou aquele objeto em cena, nesse caso, a
quantidade e a variedade de pernas e cores fazem referéncia a multiddo que anda de bonde,
que anda pela cidade, que ddo origem, junto aos automoveis, trens, etc., ao caos da vida
urbana que tanto “perturba” o Eu.

Na terceira estrofe, os versos “o homem atras do bigode” e “o homem atras dos 6culos
e do bigode”, sugerem dois closes, plano que vai do queixo até a testa e, ocupando quase todo
0 campo visual, fazem com que o espectador e, nesse caso, o leitor, dirija toda a sua atencao
para o sentimento do personagem, que é a representacdo do homem dos centros urbanos, do
homem que perdeu sua individualidade, que se encontra s6 em meio ao agito urbano.

O “Poema de sete faces” abre a poesia de Drummond para as novas formas de técnica
e linguagem que, em consonancia com o espirito de renovacao de que se nutre 0 modernismo,
transformaram a poesia em campo de experimentacdo, sempre ativa, anticonvencional e, de
certa forma, sempre atual, em relacdo a ambientacdo e as transformacdes proporcionadas pelo
século XX, no que diz respeito a mudanca de percepcdo e sensibilidade do homem das
cidades industrializadas.

Essa nova forma de percepcdo e sensibilidade, que marca o inconsciente do homem
moderno, estd expressa em “Lanterna mégica”. Lanterna magica ¢ uma espécie de antecessor
dos aparelhos de projecdo modernos que acabaram dando origem ao cinematdgrafo. Fazendo
passar a luz por uma imagem que assim se projetava na parede, tal instrumento era como um
projetor de slides. Ndo havia lampada e a luz era obtida de chamas, faltava, no entanto, o
registro dessas imagens, que viria posteriormente, com a invengdo do cinema.

No poema, a lanterna magica parece projetar e revelar a modernidade que avancga nas
cidades de Belo Horizonte, Sabara, Caeté, Itabira, Sdo Jodo Del-Rei, Nova Friburgo, Rio de
Janeiro e Bahia. Ndo raro a poesia de Drummond traz, junto a representacdo do sujeito
poeético, as imagens e sensacgdes relacionadas ao espaco de Minas Gerais e Rio de Janeiro,
entretanto, essa poesia nunca se limita ao registro objetivo desses espacos, pelo contrario, ela
0 toma como um objeto novo, elaborado por meio da desfiguragéo e recriagdo no plano

estético.
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E através das relagdes que o Eu mantém com os espagos que eles serdo recriados, de
modo que, apresentados de forma dindmica e heterogénea, esses espa¢os tomam uma forma
que difere daquela que se apresenta no plano referencial, denotando uma forma particular e
individual do olhar poético sobre tais espacos, que se apresentam envolvidos por um colorido
nostalgico e melancélico no poema.

A representacdo transfigurada do espaco atraves do registro poético e visual do poeta
pode ser observada na secdo reservada a Sabard, intitulada com o nome do municipio. A
percepcao dos espacos de Sabara apresenta-se de forma visual, dindmica, captando a realidade
de modo novo. Como diz Gomes (2002), imprevisivel, reflexo da nova forma de experiéncia

cinematogréfica:

A dois passos da cidade importante

a cidadezinha esta calada, entrevada.

(Atras daquele morro, com vergonha do trem.)
S6 as igrejas

S0 as torres pontudas das igrejas

ndo brincam de esconder.

O Rio das Velhas lambe as casas velhas,
casas encardidas onde ha velhas nas janelas.
Ruas em pé

pé de moleque

PENCAO DE JUAQUINA AGULHA
Quem ndo subir direito toma vaia...

Bem feito!

Eu fico c& embaixo

maginando na ponte moderna — moderna por qué?
A &gua que corre

ja viu o Borba.

N&o a que corre,

mas a que ndo para nunca

de correr.

Ai tempo!

Nem é bom pensar nessas coisas mortas, muito mortas.

Os séculos cheiram a mofo

e a historia é cheia de teias de aranha.

Na agua suja, barrenta, a canoa deixa um sulco logo apagado.
Quede os bandeirantes?

O Borba sumiu,

Dona Maria Pimenta morreu.

Mas tudo tudo é inexoravelmente colonial:
bancos janelas fechaduras lampides.

O casario alastra-se na cacunda dos morros,
rebanho docil pastoreado por igrejas:

a do Carmo — que é toda de pedra,

a Matriz — que é toda de ouro.

Sabara veste com orgulho seus andrajos...
Faz muito bem, cidade teimosal!
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Nem Siderurgica nem Central nem roda manhosa de forde
sacode a modorra de Sabara-bugu.

Pernas morenas de lavadeiras,
tdo musculosas que parece que foi 0 Aleijadinho que as escupiu,
palpitam na dgua cansada.

O presente vem de mansinho
de repente da um salto:
cartaz de cinema com fita americana.

E o trem bufando na ponte preta
é um bicho comendo as casas velhas.
(ANDRADE, 2014, p. 15-17)

O titulo do poema sugere o registro quase filmico dos espacos, e a proliferacdo da
impressdo de imagens em movimento € resultado de uma decomposicdo da realidade no
prisma da percepcao do artista, que usa uma técnica pessoal de escor¢o para mostrar 0s mais
diversos aspectos da realidade. Em “Lanterna magica”, especialmente em “Sabard”, como
vimos, Drummond registra uma impressdo do tempo em mutacdo, em relacdo a intervencéo
da industrializacdo e da modernizacdo expressas nos choques de imagens entre o antigo e o
moderno.

O olhar do poeta embarca numa viagem pelos espacos de Sabara, numa tentativa de
recuperagdo da paisagem de um passado colonial. A constru¢do de “Lanterna mégica” remete
a analogia do registro e projecdo de imagens tdo precarias quanto o tempo que vai dissolvendo
as imagens-lembrancas do poeta mineiro.

A camera — que acaba sendo uma espécie de extensao invisivel, porque subjetiva, do
olho humano — percorre e descreve um espaco que na memoria do poeta é estatico e ndo
dindmico, como o espaco apresentado pelo poema. A camera ganha, entdo, a capacidade de
interagir com a cena e explorar uma linguagem que era impossivel na fotografia estéatica.

A cidade, as torres, o rio e 0 trem, personificados pelo poema — a cidade esté calada e
entrevada, com vergonha do trem, as torres ndao brincam de esconder, o rio lambe as casas
velhas e o trem, feito bicho, come-as — estdo enquadrados nos planos que constituem a
projecdo da lanterna magica. Tais planos, no entanto, sdo subjetivos e refletem o olhar
afetuoso, triste, melancélico e questionador do poeta que vé as cidades de sua infancia
desaparecerem, engolidas pela modernidade.

No primeiro plano do poema, isto é, na primeira estrofe, vemos em um grande plano
geral, do alto, a cidade de Sabara. O plano é tdo aberto que é possivel visualizar a
proximidade entre Sabara e Belo Horizonte, capital. Localizada entre cadeias montanhosas,
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com topografia acentuada, como todo o estado de Minas Gerais, sO as torres das igrejas sdo
passiveis de serem vistas.

O Rio das Velhas e as casas “onde ha velhas nas janelas”, sdo enquadrados num tnico
plano geral, com a funcdo de passar uma referéncia mais especifica do local, permitindo
identificar pessoas, diferente do plano anterior que mostra a cidade de cima e de longe,
situando o espago geral, mais amplo da representacao.

Nesse percurso, o poeta observa as ruas, os lugares, como a “Pensdo de Juaquina
Agulha”, e perde-se em “recordagdes de coisas mortas”, coisas “inexoravelmente colonias™:
“bancos janelas fechaduras lampides”, verso que, pela falta de pontuagdo, sugere
movimentag¢do, substituicdo veloz de imagens, técnica observada em “Poema de sete faces” e
que revela a simultaneidade e a instantaneidade do tempo presente, das lembrancas, das
imagens gque surgem no écran de paginas brancas do poeta.

Em “pernas morenas de lavadeira”, dentro da dgua, hd uma focalizagdo em plano
detalhe que se assemelha a um quadro, uma fotografia. Na ultima estrofe, que enquadra o
trem, elemento do elenco de topoi da modernidade, que passa diante das casas velhas e as faz
desaparecer, como se as estivesse comendo, em seu movimento lateral, de plano geral,
revelando o poder visual da poesia drummondiana e a adaptacdo e/ou reorientacdo dessa
visualidade a aspectos da linguagem cinematografica.

Na pendltima estrofe, deparamo-nos com o cinema, deflagrando a ruptura modernista.
“Signo do tempo presente”, o cinema transformou ndo apenas o espago mineiro, mas a
mentalidade do homem que passa a captar e retratar a realidade interior, como no “Poema de
sete faces”, e exterior, como em “Lanterna magica”, a partir de sua linguagem e técnicas, num
didlogo que amplia e alimenta a imaginagdo do poeta, transformando sua maneira de
representacao.

“Balada do amor através das idades” revela a relacdo de amor entre o artista e a arte,
cuja influéncia molda-lhe a forma de sentir e de representar o sentimento amoroso e 0 mundo.
Transformados em personagens historicos e cinematogréaficos, o artista e a arte, personagem
feminino, passam por diversos conflitos e situacbes que acabam levando-os a morte em
diversos periodos histdricos, até o final feliz que segue o modelo dos filmes americanos da
Paramount da época, onde o Eu seria heroi. Envolto em um espetaculo cinematografico, o
sentimento amoroso do Eu é compreendido pela Gtica que corresponde aos filmes que teria

assistido:

Eu te gosto, vocé me gosta
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desde tempos imemoraveis.
Eu era grego, vocé troiana,
troiana mas ndo Helena.

Sai do cavalo de pau

para matar teu irméo.

Matei, brigamos, morremos.

Virei soldado romano,
perseguidor de cristaos.
Na porta as catacumba
encontrei-te novamente.
Mas quando vi vocé nua
caida na arena do circo

e 0 ledo que vinha vindo,
dei um pulo desesperado
e 0 ledo comeu nos dois.

Depois fui pirata mouro,
flagelo da Tripolitania.
Toquei fogo na fragata
onde vocé se escondia

da faria do meu bergantim.
Mas quando ia te pegar

e te fazer minha escrava,
vocé fez o sinal da cruz

€ rasgou o peito a punhal...
Me suicidei também

Depois (tempos mais amenos)
fui corteséo de Versailles,
espirituoso e devasso.

Vocé cismou de ser freira...
Pulei muro de convento

mas complicagdes politicas
nos levaram a guilhotina.

Hoje sou mog¢o moderno,
remo, pulo, dango, boxo,
tenho dinheiro no banco.
Vocé é uma loura notavel,
boxa, danca, pula, rema.

Seu pai é que ndo faz gosto.
Mas depois de mil peripécias,
eu, her6i da Paramount,

te abraco, beijo e casamos.
(ANDRADE, 2014, p. 38-39)

O poema estende aos personagens referéncias de outros niveis representativos ou
imaginativos, como o da histdria e o do cinema e reforca a ideia, descrita por Correia (2010),
acerca da consciéncia, por parte do poeta, do “papel do cinema na constru¢gdo de um novo
imaginario e de novos padroes de comportamento e sensibilidade” também no ambito da
criagdo literaria, assim como a “percepcdo do cinema como discurso e maquina produtores de

mitos” (p. 17).
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No que se refere a construcdo estrutural do poema observa-se uma espécie de
montagem de recortes de cenas de filmes, como observou Freire (s.d.) em sua tentativa de
“adivinhar” os filmes a que o poeta poderia ter assistido até 1930, haja vista a publicagdo de
Alguma Poesia date desse ano. O poema sera, entdo, a montagem definitiva das sequéncias de
tomadas organizadas pela montagem a partir do material reunido pelo poeta.

De acordo com a pesquisa, A queda de Troia (1911), do italiano Giovanni Pastrone,
seria a referéncia da primeira estrofe do poema, onde o Eu lirico encarna um grego no famoso
episédio do Cavalo de Troia. Na segunda estrofe, teriamos Quo Vadis (1912), onde um
romano se apaixona por uma crista que é jogada nua aos ledes porque o imperador romano
Nero estd usando os cristdos como bode expiatdrio. A terceira estrofe seria um recorte do
filme americano O pirata negro (1926), onde um pirata invade um navio e encontra uma
mulher cuja pureza ele decide proteger. Na quarta estrofe, sem achar referéncias exatas, opta-
se por Orfas da tempestade (1921), do norte-americano David W. Griffith, onde se retrata
tempos de complicagBes sociais na Paris revolucionaria e duas irmés passam por diversas
situacoes.

Na quinta e ultima estrofe do poema, onde a referéncia ao cinema fica clara em “eu,
heréi da Paramount,” pode-se imaginar diversos filmes da Paramount do inicio do século XX,
onde o mocinho moderno ou o herdi acabam casando e sendo felizes ao lado de personagens
interpretadas por divas e musas do cinema mudo, tais quais as que Drummond tem verdadeira
veneracao.

A construcao de “Balada do amor através das idades” além de retratar o amor em
diversos periodos da historia da humanidade e como eles eram representados pelas producées
cinematogréaficas, mostra o poder do cinema na transformacdo da vida psiquica do homem
moderno e na alteracdo da percepcdo e da experiéncia visual que o espaco, 0S meios
tecnoldgicos e as novas formas de expressdo artistica do século XX, como o cinema, sdo
capazes de provocar.

A poesia moderna e modernista fez do cinema uma importante arma para conferir a
escrita literatura uma nova forma de expressao. Carlos Drummond de Andrade, em Alguma
Poesia, mostra-se atento a essas varias implicacoes e transformacg0es que a nova arte permitiu
imprimir a poesia e, apropriando-se de elementos constitutivos do modernismo brasileiro,

retratou em sua obra uma nova forma de perceber e captar a realidade.
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3. DRUMMOND E CHAPLIN: AFINIDADES POETICAS EM “CANTO AO HOMEM
DO POVO CHARLIE CHAPLIN”

Meu bem, ndo chores,
hoje tem filme de Carlito!

(Carlos Drummond de Andrade)®

De acordo com Regis de Morais (2010), todo filme que verdadeiramente toca o
espectador, fala dele. Mais que isso, acrescenta vida a sua vida, fazendo-o repensar e reavaliar
suas experiéncias de forma, as vezes, terapéutica. Para o autor, esses sdo filmes que nos
mobilizam emocionalmente e abrem recantos desconhecidos de nés mesmos, possibilitando a
“entrada do ar e da satde solar” (p. 72).

A relacdo de Carlos Drummond de Andrade com os filmes de Charlie Chaplin parece
ter passado por essa experiéncia e, mais importante, converteu-se em experiéncia poética,
como nos exemplos de “Sentimental ”, de Alguma poesia (1930), onde o desdobramento
ludico com os objetos e a impossibilidade da escolha amorosa se mostram marcadamente
carlitianos, ou “O amor bate na aorta”, de Brejo das Almas (1934), onde Carlito é tomado
como paradigma do humor.

Outros dois poemas expressam mais diretamente a relacdo de amor entre a poesia de
Drummond e o cinema de Chaplin®*: “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, de A rosa
do povo (1945), e “A Carlito”, de Lico de coisas (1962). Tais poemas sdo saudagdes a
Charlie Chaplin e a seu oficio, o da persona de Carlito. Ambos estdo integrados a familia

espiritual de Carlos Drummond de Andrade, incorporados ao “fatal lado esquerdo” do poeta34,

%2 «O amor bate na aorta”, Brejo das almas (1934).

33 «A obra de Drummond mostra uma indissolivel relagio amorosa com o cinema, que ele incorpora & sua
experiéncia existencial, e que surge, quando menos se espera, no percurso do texto. Essa relacdo atinge o seu
momento maximo em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, longo e belo poema que ocupa uma situagéo
privilegiada em A rosa do povo: é o ultimo texto do livro, que assim se encerra-e-se-abre com um discurso de
celebracdo animado pela crenga na utopia, que descortina 0 advento de um mundo novo” (CORREIA, 2010, p.
20).

% Ao organizar sua antologia poética, publicada em 1962, Carlos Drummond de Andrade enumera nove pontos
de partida ou matérias para sua poesia: 1) “Um eu todo retorcido”; 2) “Uma provincia: esta”; 3) “A familia que
me dei”; 4) ”Cantar de amigos™; 5) “Na praca de convites”; 6) “Amar-amaro”; 7) “Poesia contemplada”; 8)
”Uma, duas argolinhas” e 9) “Tentativa de exploragdo e de interpretacdo do estar-no-mundo”. Na se¢do “Cantar
de amigos” as relagdes de amizade, sejam elas reais — como é o caso da amizade com Manuel Bandeira e Mario
de Andrade, a quem sdo dedicados, respectivamente, os poemas “Ode no cinquentenéario do poeta brasileiro” e
“Mario de Andrade desce aos infernos” — ou em forma de admiragéo artistica — no caso de Federico Garcia
Lorca e Charlie Chaplin, em “A Federico Garcia” e “Canto a0 homem do povo Charlie Chaplin” — transformam-
se em vertente consequente para a praxis poética.
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que se declara ligado aos filmes do ator e diretor inglés por “filamentos de ternura e risos
dispersos no tempo” (“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, A rosa do povo, 1945).
Em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, principalmente, a visdo de mundo
transmitida pelos filmes de Chaplin parece ser reconhecida por Drummond como parte
integrante dele mesmo.

“A comunicagdo através de sentimento e imagens”, como coloca Tarkovski (2010),
permitiu que se criasse entre o poeta e a figura de Chaplin/Carlito® uma espécie de
cumplicidade, de compreensdo reciproca. Essa compreensao esta relacionada, sobretudo, a
cumplicidade que partilham na gaucherie, um dos temas fundamentais da poesia de
Drummond e que encontra em Carlito um exemplo tipico, & crenca na utopia de um mundo
“enfim ordenado”, “um pais de riso e gloria como nunca houve nenhum”, “o pais de todo
homem” (“Cidade prevista”, A rosa do povo, 1945), e a carga cOmica que na obra de ambos
provoca o riso.

Assim, dividido em duas partes, este capitulo tem por objetivo, partindo da leitura de
“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, investigar os seguintes pontos: primeiro, de que
maneira o conteudo social das cenas dos filmes referenciados pelo poema de Drummond
dialoga com a visao de mundo do poeta e mistura-se a ela num canto unissono marcado pelo
contetdo social e pela tendéncia utdpico-revolucionaria de A rosa do povo, em “Canto ao
homem do povo Charlie Chaplin”.

Segundo, como se da a construcdo da imagem do gauche drummondiano que,
identificando-se com o personagem Carlito, viria a torna-lo um de seus principais disfarces ou
metaforas poéticas para o gauchismo — ressaltamos o recurso do humor, sem o qual a
identificacdo ndo seria possivel, afinal, o gauche utiliza-se do humor para mascarar a si
mesmo, rir de suas proprias misérias e estabelecer uma ponte entre o Eu e 0 mundo, ainda que

de forma critica, também em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”.
3.1. “Contra a miséria e a furia dos ditadores”: a face social
Em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, Drummond apropria-se da obra de

Charlie Chaplin unindo um conjunto de praticas retoricas e estilisticas literarias a uma

componente prépria da técnica cinematografica, e se propfe a transpor para um sistema

% Tanto em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin” quanto em “A Carlito”, poemas em que Drummond
dirige-se ao ator e personagem, nao ha distingdo entre Charlie Chaplin e Carlito, ambos tratados como um Unico
“destinatario”, como duplos um do outro. A presente pesquisa segue a mesma orientagdo, referindo-se a
“Chaplin/Carlito” quando estes assumirem a postura de “receptor” da poesia drummondiana.
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semiotico-literario a “poética essencial” colhida nos filmes de Chaplin (SARMENTO, 2006,
p. 236). Assim, o discurso lirico-poético drummondiano monta, entre recortes de cenas e
situacbes, um filme-sintese, capaz de homenagear o “errante poeta desengongado” (“A
Carlito”, Licdo de Coisas, 1964).

As cenas e as situacdes recortadas provém de varios filmes referidos implicitamente
no poema, desde os primeiros, na Keystone, como Carregador de Pianos [His Musical
Carreer, 1914], até os grandes filmes, como O grande ditador [The Great Dictador, 1940],
pela United Artists, companhia fundada por Charlie Chaplin, David Wark Griffith e o casal de
atores Douglas Fairbanks e Mary Pickford.

Dentre as muitas referéncias, o poeta concede maior espaco as obras que, por
inlmeros motivos, alcangaram maior reconhecimento da critica especializada ¢ da “critica
amadora”, isto ¢, dos espectadores comuns: O garoto [The Kid, 1921], Em busca do Ouro
[The Gold Rush, 1925], Luzes da cidade [City Lights, 1931], Tempos modernos [Modern
Times, 1936] e O grande ditador [The Great Dictator, 1940].

O que se pretende aqui, no entanto, ndo € enumerar essas referéncias, mas entender em
que sentido tais cenas e situacfes também falam do poeta e de sua obra, especialmente no que
toca a sua visdo de mundo — levando em conta que o0 poema esté inserido na coletanea de A
rosa do povo, considerada pela critica, de modo geral, como “poesia social”.

Assim, do poema de Drummond foram selecionados alguns momentos que
representam cenas dos filmes de Chaplin citados acima, a partir das quais pretende-se
estabelecer o didlogo proposto. Os respectivos filmes reinem algumas das principais
caracteristicas da obra chapliniana, entre elas as que mais nos interessam aqui: o0 contetdo
social e a tendéncia utdpico-revolucionaria, marcas da poesia de A rosa do povo (1945).

A poesia de Drummond veio engajando-se socialmente desde Sentimento do mundo
(1940), onde se volta contra a “dor coletiva e a miséria do mundo moderno, com seu
mecanicismo, seu materialismo, sua falta de humanidade” (COUTINHO, 2001, p. LI).
Seguindo este percurso, ao cantar "a vida presente” em A rosa do povo, trouxe, entre uma
ampla escala temética®®, “o canto engajado e o drama do cotidiano” (MERQUIOR, 2012, p.
119), temas que assumem um lirismo critico de concep¢do humanista e, por vezes, utopica,
denunciando uma época burguesa marcada pelas contradi¢cdes da sociedade moderna e pelo

esfacelamento do tecido social, a0 mesmo tempo em que anseia por dias melhores.

% «A Rosa do Povo traz ao lirismo de Drummond uma escala tematica mais ampla. As vicissitudes do eu, a cena
familiar, a lira erotica, o canto engajado e o drama do cotidiano, a pintura da histéria e o quadro de género, a
poesia sobre a poesia e 0 poema filosofico partilham cerca de meia centena de textos, quase sempre de primeira
ordem.” (MERQUIOR, 2012, p. 119)
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Assim, em compromisso com o tempo presente e a realidade circundante, isto é, com o
contexto politico e social, a imerséo da poesia drummondiana no aqui e no agora serve de luta
contra o nazi-fascismo, reivindica justica social e identifica-se com aspiracGes populares,
equacionando-se sobre o real e engajando-se na destruicdo do mundo caduco (CORREIA,
2015, p. 25).

“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin” transformou Chaplin/Carlito em simbolo
de resisténcia e esperanca, ante as precarias condi¢cdes da vida moderna, e em arma no
combate contra as misérias da modernidade. Isso € possivel porque as obras de Charlie
Chaplin também dialogam sobre questbes de grande relevancia ao seu contexto histérico e
social — desde as lutas de classes, preconceitos e desigualdades sociais até a exploragdo do
trabalho e a politica. Através deles, ergueu-se uma forte e contundente critica aos rumos de
uma sociedade que cada vez mais perdia os lacos de humanidade.

Provocando dor e riso, antagbnica e simultaneamente, Chaplin agradou a critica e o
publico, fez com que o “homem comum” — que ndo é uma figura publica, politica, mas um
excluido, um sobrevivente, um homem submerso — risse de sua prépria tragédia,
identificando-se com as frustragdes e com as maneiras comicas com que O personagem
contornava seus problemas.

Portanto, a visita a Chaplin/Carlito, em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”,
propGe o que afirma o poeta em outro poema de A rosa do povo, “Nosso tempo”, que também
caminha no sentido do engajamento social, isto € destruir o “mundo caduco” com suas

palavras, simbolos e institui¢oes:

O poeta

declina de toda responsabilidade

na marcha do mundo capitalista

e com suas palavras, institui¢6es, simbolos e outras armas
promete ajudar

a destrui-lo

como uma pedreira, uma floresta,

um verme.

(ANDRADE, 2014, p. 158, v. 1)

No poema de A rosa do povo a identificacdo do Eu lirico com o vagabundo, com seus
ideais, com a transparéncia e a integridade do personagem que luta para manter vivas em si a
dignidade e a esperanca, é imediata e pode ser observada desde os primeiros versos. Como

observou Freud (2010), engana-se quem pensa que:
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em geral as pessoas usam medidas falsas, de que buscam poder, sucesso e riquezas
para si mesmas e admiram aqueles que os tém, subestimando os auténticos valores
da vida (..) Existem homens que ndo deixam de ser venerados pelos
contemporaneos, embora sua grandeza repouse em qualidades e realizacdes
inteiramente alheias aos objetivos e ideais da multiddo. Provavelmente se ha de
supor que apenas uma minoria reconhece esses grandes homens, enquanto a maioria
ignora. Mas a coisa pode ndo ser tdo simples, devido a incongruéncia entre as ideias
e 0s atos das pessoas € a diversidade dos seus desejos. (p. 10)

Drummond reconhecia esse grande homem e, mais do que isso, se via nele, reconhecia
nele o desejo utdpico de um mundo melhor, que reparasse 0 desencontro entre 0 Eu e o
mundo, tipico dos personagens gauches, que lutam contra a falta de comunicag&o entre eles e
a realidade exterior, ligando-se a crenca utopica da possibilidade de um mundo “em que os
homens estardo acima da cobiga, do 6dio e da brutalidade™, tal qual declarou Hinkel no
discurso final de O grande ditador (1940).

Assim, a primeira parte do poema, espécie de introducdo, indica algumas das
afinidades entre o poeta e 0 homem do povo Charlie Chaplin/Carlitos, como a disposicéo a

galhofa, a atmosfera poética de sonhos Ilcidos, a polidez, a odiada opressdo e a ironia:

Era preciso que um poeta brasileiro,

ndo dos maiores, porém dos mais expostos a galhofa,

girando um pouco em tua atmosfera ou nela aspirando a viver
como na poética e essencial atmosfera dos sonhos IGcidos,

era preciso que esse pequeno cantor teimoso,

de ritmos elementares, vindo da cidadezinha do interior

onde nem sempre se usa gravata mas todos sdo extremamente polidos
e a opressdo é detestada, se bem que a heroismo se banhe em ironia,

era preciso que um antigo rapaz de vinte anos,

preso a tua pantomina por filamentos de ternura e riso dispersos no tempo,
viesse recompd-lo e, homem maduro, te visitasse

para dizer-te algumas coisas, subcolor de poema.

(ANDRADE, 2014, p. 268, v. 1)

Desses aspectos, destacamos o0 posicionamento do autor que se coloca contra o
aniquilamento do sujeito perante uma realidade opressora e que busca, na transfiguracdo do
sentimento de inconformismo e revolta, a “superacdo do desespero rumo ao gosto de viver”
(MERQUIOR, 2012, p. 127), partindo do principio de que a solu¢do para o problema sem
saida, para a pedra no meio do caminho, para a aporia, estaria no proprio problema, na prépria

condi¢cdo do homem:

(...) a hostilidade em relagdo ao seu tempo ndo desemboca em pessimismo. A critica
da civilizagdo de modo algum exclui, em Drummond, o amor a vida. Por pior que
seja 0 peso das tristezas, por diversas que sejam as fontes da angustia e constante sua
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acdo sobre 0s homens, uma espécie de aceitacdo cristd da existéncia, bem distante da
simples resignacdo estoica, acaba por superar o desespero cotidiano. E sempre
possivel “vencer o desgosto”, “calcando o individuo”, descobrindo o outro.
(MERQUIOR, 2012, p. 127)

A resignacdo diante do sofrimento e dos infortinios da vida ndo é opg¢do. Ainda que
marcado por um individualismo préprio do gauche, o poeta demonstra um inconformismo
capaz de estabelecer a “possibilidade de comunica¢do com o outro; a soliddo é simpatia,
oferecimento generoso” (MERQUIOR, 2012, p. 134). “Portanto, soliddo ¢ palavra de amor”

(“América”, A rosa do povo, 1945):

Falam por mim os que estavam sujos de tristeza e feroz desgosto de tudo,
que entraram no cinema com aflicdo de ratos fugindo da vida,

sdo duas horas de anestesia, ougamos um pouco de musica,

visitemos no escuro as imagens — e te descobriram e salvaram-se.
(ANDRADE, 2014, p. 267, v. 1)

Estabelecendo a comunicagdo com o outro, os versos de Drummond o colocam como
porta-voz de “homens que estdo silenciosos mas sorriem de tanto sofrimento dominado”
(“América”, A rosa do povo, 1945). Sendo um deles, apenas um homem pequeno na beira do
rio que passa sem que ele compreenda, o poeta € “o sorriso na face de um homem calado”
(“América”, A rosa do povo, 1945), ¢, como Chaplin/Carlito, aquele em quem “os olhos sao
profundos e a boca vem de longe, sozinha, experiente, calada vem a boca sorrir, aurora, para
todos” (“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, A rosa do povo, 1945).

Ambos mantém-se lutando contra as suas miseraveis realidades e, apesar de quase
nunca obterem vitdrias, nunca sdo derrotados, afinal, nunca desistem. Todos aqueles que,
como eles, se sentem deslocados, angustiados, oprimidos seja pela estrutura econdmica e
sociopolitica ou pelo ambiente pouco propicio a felicidade, a liberdade, a arte ou a poesia,
uma das inquietacdes de Drummond®’, sentem-se representados e encorajados a manterem
viva em si a esperanca de um mundo novo que ndo verdo, “mas vird um dia, dentro em mil
anos, talvez mais... ndo tenho pressa” (“Cidade prevista”, A rosa do povo, 1945).

As cenas retratadas verbalmente pelos versos de Drummond ndo falam apenas de
Carlito, como é o caso da cena de Luzes da cidade, importante no que se refere ao

engajamento social dos artistas:

7 “F hora de poesia? A poesia tem vez no mundo atual? Essas sdo perguntas que se propdem os poetas, que
delas fazem a propria matéria de sua criacdo. O debrugar-se angustiado da poesia sobre si mesma, questionando
a sua razao de ser o seu lugar na sociedade, manifesta-se de forma mais sistematica a partir do Romantismo. E
no decorrer do século XX torna-se cada vez mais constante e flagrante" (CORREIA, 2015, p. 23).
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Bem sei que o discurso, acalanto burgués, ndo te envaidece,
E costumas dormir enquanto os veementes inauguram estatuas,
(ANDRADE, 2014, p. 268, v. 1)

Os versos recortam uma cena onde um politico inaugura uma estatua, e no momento
em que € dada a hora de erguer a cortina, revelando-a, vemos o vagabundo dormir sobre ela,
mais precisamente, em seu colo. Quando recebe ordens para retirar-se de la, inicia uma
sequéncia de trapalhadas até conseguir se desvencilhar do monumento burgués, o que provoca
diversao geral no publico espectador.

Nesse momento, rimos ndo apenas das acGes do personagem que, além de dormir
durante o discurso inaugural, realiza uma série de movimentos gracejadores e
“dessacralizantes” para com a estatua ¢ o que quer que ela venha a representar, expondo o
politico e aqueles que o apoiam, que desesperadamente “gritam” para que Carlito suma de
suas vistas. E da Instituicdo politico-burguesa e de seus valores mesquinhos que ele nos faz
rir; a comicidade € a arma utilizada para vencer seu adversario, exposto ao ridiculo, mesmo
que por alguns minutos de riso. Ou seja, 0 mundo capitalista € destruido pelo riso.

Os ideais utopicos dos quais se veste Carlito, como vencer a fome, iludir a brutalidade
e prolongar o amor, fantasias também marcadas pelo humor e ditas nos versos
drummondianos, proporcionam-lhe o afastamento do sofrer e, a0 mesmo tempo, funcionam

como uma espécie de consolo ao espectador:

e vamos contigo arrebentar vidracas,
€ vamos jogar o guarda no chéo,
(ANDRADE, 2014, p. 270, v. 1)

Sentimo-nos “convidados” a acompanha-lo — e a John, crianca 6rfa criada por ele,
apesar da pobreza em que vive — e a arrebentar vidracas, jogar o guarda no ch&o, cenas
representadas comicamente no filme O garoto, onde a crianca, ao quebrar a vidraca das
janelas das casas, “cria oportunidades” para que Carlito, agora vidraceiro, consiga algum
dinheiro consertando-as, apesar de ambos serem descobertos pelo policial, personagem
recorrente nos filmes de Chaplin e citado em mais de um momento no poema de Drummond.
Oracdo longa demais

As atitudes subversivas e, de certo modo, revolucionérias de Carlito assemelham-se
aquela ndo resignacdo diante dos infortinios da vida que encontramos na poesia de
Drummond. O humor e o riso configuram-se, assim, como “arma privilegiada para demolir
crengas € mitos, questionar a moral instituida e transgredir normas e tabus” (CORREIA, 2015,

p. 153), exatamente como em muitos dos poemas de Drummond.
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Deslocado na cidade grande, o poeta tenta situar-se e entender o funcionamento da
vida moderna, que engole o ser humano, seus desejos e sonhos. Em alguns poemas,
percebemos um Eu que perdeu a esperanca na humanidade, que vé seu tempo como um
“tempo de absoluta depuracdao”, de falta de amor, de guerras, de fomes, “e as maos tecem
apenas o rude trabalho” (“Os ombros suportam o mundo”, Sentimento do mundo, 1940),
produzindo um ser alienado aos meios de producdo capitalista, mais uma mercadoria

produzida pelo trabalho, pela sociedade capitalista, como o operario de Tempos Modernos:

Ficaste apenas um operario
Comandado pela voz colérica do megafone.
(ANDRADE, 2014, p. 273, v. 1)

O universo materialista e cadtico das cidades no inicio do século XX, onde o homem
burgués repete habitos considerados tanto mediocres e regulares quanto opressores, afastam o
homem da aventura de viver. O homem que se fecha no escritério, que cumpre prazos na
faculdade, que segue ordens instituidas pelo som do alarme, do megafone nas fabricas é o
homem conformista e medroso que faz uso de instrumentos de desumanizagdo: “a época
burguesa denunciada por Drummond ndo conhece sequer o prazer e a beleza reais”
(MERQUIOR, 2012, p. 120).

O trabalho na sociedade burguesa é uma forma de desumanizacdo dos seres humanos.
A anulacdo de si mesmo diante das novas formas de producdo capitalista reduzem as
possibilidades de satisfagdo do homem na relacdo com os outros®® e consigo mesmo, indo no
sentido oposto da realizagdo do homem como um ser livre.

Em um mundo mecanizado, o0 homem se torna uma mercadoria tanto mais barata
quanto as mercadorias que “cria” em alta escala produtiva. Constréi-se, entdo, uma sociedade
onde quanto mais se valoriza o0 mundo materialista, mais se desvaloriza 0 mundo dos homens
e, consequentemente, sua producdo artistica.

O trabalho poético, o trabalho do Eu, do individuo, que reestabelece a posse de si
mesmo, também parece ficar a margem. Correia (2015) observa que Drummond vé-se
deslocado no sistema capitalista que visa o lucro e questiona-se sobre a real importancia que
teria a poesia, “atividade primordialmente ludica e gratuita, na sociedade burguesa regida por

valores utilitarios” (p. 23).

% «(...) o modo como sio reguladas as relagdes dos homens entre si, as relagdes sociais, que dizem respeito ao

individuo enquanto vizinho, enquanto colaborador, como objeto sexual de um outro, como membro de uma
familia e de um Estado” (FREUD, 2010, p. 37).
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A resposta vem por meio da prépria poesia. A arte — e, por conseguinte, a poesia — é
de extrema importancia nesse contexto. O trabalho psiquico e intelectual é uma fonte de
ganho de prazer na luta contra o sofrimento causado pelo mundo exterior. Assim, deslocando
as frustracbes sociais para a criacdo artistica, é possivel alcancar uma satisfacdo que
compensaria, ainda que de forma paliativa, a reducédo de satisfacdo enfrentada pelo homem na
sociedade, como a insatisfagéo no trabalho.

Diferente do trabalho visto em Tempos Modernos — onde Carlito, enquanto operario,
tem suas habilidades substituidas por um trabalho rotineiro e alienado, na esteira rolante que
acelera cada vez mais a producéo, mostrando sua inadaptacdo aos novos modos de produgéo e
chegando a desenvolver um quadro de esgotamento nervoso que o leva para o hospicio — 0
trabalho de Chaplin/Carlito é benigno. Nos versos de “Canto ao homem do povo Charlie
Chaplin”, Drummond ressalta na criagdo artistica de Chaplin a diferenca e a importancia do

trabalho em sua concepcao ndo burguesa, ndo capitalista:

Ha o trabalho em ti, mas caprichoso,
mas benigno,

e dele surgem artes ndo burguesas,
produtos de ar e lagrimas, indumentos
que nos déao asa ou pétalas, e trens

e navios sem ago, onde 0s amigos
fazendo roda viajam pelo tempo

livros se animam, quadros se conversam,
e tudo libertado se resolve

numa efusdo de amor sem paga, e riso, e sol.
(ANDRADE, 2014, p. 274, v. 1)

Georges Bataille (2013) em seu ensaio “A nog¢do de despesa”, tece uma reflexdo que
nos serve para pensar sobre a funcdo da arte, sobretudo como forca subversiva dentro do
sistema capitalista, a partir do que chama de “trabalho improdutivo” na sociedade. Para
Bataille, a vida humana ndo pode de maneira alguma ser limitada por sistemas fechados, ela
s0 comeca a se mover de forma plena com o déficit desse sistema: “pelo menos o que ela
admite de ordem e de reserva s6 tem sentido a partir do momento em que as forcas ordenadas
e reservadas se libertam e se perdem para fins que ndo podem ser sujeitados a nada de que
seja possivel prestar contas” (p. 32), ou seja, a partir do momento em que o0 espago se abre
para o que na sociedade materialista se considera “improdutivo”, entre outras coisas, a arte, a
poesia.

Em “Canto a0 homem do povo Charlie Chaplin”, Drummond ressalta o papel do

trabalho em Carlito, que em cada filme realiza uma atividade diferente, muitas vezes
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anunciada nos titulos de cada producdo, como por exemplo, Carlito reporter (1914) e Carlito
marinheiro (1915). O barbeiro Hinkel, um de seus personagens em O grande ditador, que em
oposicdo as ordens para fechar sua barbearia, por ser judeu, continua a realizar a atividade
que, ao compasso de Brahms, que alude a musica, a arte e, de certa forma, ao poético, o faz
sentir-se dono de si mesmo, diferente do trabalho do sistema capitalista, que oprime e aliena o

homem:

O oficio, € o oficio

que assim te pde no meio de nds todos,

vagabundo entre dois horarios; méo sabido

no bater, no cortar, no fiar, no rebocar,

0 pé insiste em levar-te pelo mundo,

a mao pega uma ferramenta: uma navalha,

e ao compasso de Brahms fazes a barba

neste saldo desmemoriado no centro do mundo oprimido
onde ao fim de tanto siléncio e oco te recobramos.
(ANDRADE, 2014, p. 275, v. 1)

Vale ressaltar ainda o carater de resisténcia que o trabalho, em sua vertente nao
capitalista, representa no mundo dominado pela producéo em série, em massa, pelas maquinas
e operarios que repetem, alienadamente, 0 mesmo movimento. Quando o poeta ressalta o
trabalho “benigno”, do qual surgem “artes ndo burguesas”, em Carlito, também fala da
prépria poesia, como arma combativa, forma de resisténcia, meio de salvar o homem da
desumanizacdo, afinal, como vimos em ‘“Nosso tempo”, de A rosa do povo, “com suas
palavras, instituicdes, simbolos e outras armas” o poeta “promete ajudar a destrui-lo”: o
sistema capitalista em marcha.

Além disso, para Georges Bataille (2013), em “A nogdo de despesa”, o dispéndio
poético assumiria, naqueles que possuem tal disponibilidade, a consagracdo de sua vida,
obrigando-os “a escolher entre um destino que transforma um homem em rejeitado, tdo
profundamente separado da sociedade quanto os dejetos da vida aparente, e uma rendncia
cujo prego é uma atividade mediocre, subordinada a necessidades prosaicas e superficiais”
(BATAILLE, p. 23).

O poema drummondiano também fala dessa rejeicdo, desse viver separado da
sociedade num recorte de cena de Em busca do ouro, em que o personagem de Chaplin é
obrigado a aceitar o destino que lhe coloca a margem do mundo em que as amadas, as festas e

a vida burguesa, de modo geral, estdo e acontecem:

Mundo de neve e sal, de gramofones roucos
urrando longe 0 gozo de que ndo participas.
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Mundo fechado, que aprisiona as amadas
e todo desejo, na noite, de comunicagé&o.
Teu palacio se esvai, lambe-te 0 sono,
ninguém te quis, todos possuem,

tudo buscaste dar, ndo te tomaram.
(ANDRADE, 2014, p. 272, v. 1)

Ou seja, 0 gauchismo da poesia de Drummond, que o acompanha desde Minas Gerais,
onde se diferenciava da media por suas ideias e atitudes, pela atividade artistica que poetizava
uma sociedade prosaica e, depois, por inserir-se no movimento modernista, que causou tanto
furor com a publicacdo de “No meio do caminho”, em 1928, antes de sua estreia em livro, em
1930, ¢ consequéncia dessa escolha, pois o Eu aceita a imposicao de destino ditada pelo “anjo
torto/ desses que vivem na sombra”: “vai, Carlos! ser gauche na vida” (“Poema de sete faces”,
Alguma poesia, 1930).

Assim, obra do gauche — seria melhor dizer: dos gauches, Drummond e
Chaplin/Carlito — ¢ uma maneira de interferir na realidade e, através dela, criar uma realidade
autbnoma, nesse caso, a propria obra de arte. O utopismo e o otimismo engajado que vemos
em poemas de A rosa do povo misturam-se a mensagem do vagabundo, mensagem de
protesto e de esperanga de quem carrega consigo o desejo de uma sociedade onde 0 mais
primitivo socialismo utopico ndo seja apenas teoria, mas uma atitude defendida pelo homem.

O gauche Carlito entra na poesia de Carlos Drummond de Andrade sob o angulo da
revolta, da denuncia sem cumplicidade com aquilo que estd sendo denunciado, sempre
envolta pelo socialismo mais utdpico e primitivo, que, ao se contrapor as realidades em que
vive 0 homem moderno nas cidades grandes, procura mostrar que uma nova realidade é
possivel:

Dignidade de boca, aberta em ira justa e amor profundo,

Crispacao do ser humano, arvore irritada, contra a miséria e a flria dos
[ditadores,

6 Carlito, meu e nosso amigo, teus sapatos e teu bigode caminham numa

[estrada de pé e esperanca.
(ANDRADE, 2014, p. 275, v. 1)

A estrada, que divide o poeta mineiro entre o interior e a cidade grande, entre a vida
besta e caos urbano, e por onde tantas vezes o vagabundo pode recomegar sua aventura, €
simbolo de esperanca e do proprio recomeco, aspectos que se inscrevem nos poemas de A
rosa do povo e nos filme de Charlie Chaplin como forma de luta, de resisténcia ante 0 mundo
que ameaca eliminar quaisquer vestigios de humanidade que, em ambos transbordando, suas

artes compartilham.
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3.2. “Vai, Carlos! ser gauche na vida”: o humor e a face gauche

“Preso a tua pantomina por filamento de ternura e risos dispersos no tempo” (“Canto
ao homem do povo Charlie Chaplin”, A rosa do povo, 1945). Dessa ligacdo parece ter surgido
a vontade de, através do discurso poético e da memdria lirica de Carlos Drummond de
Andrade, recuperar Carlito, também gauche, com o qual o poeta se identifica, € a “poética e
essencial atmosfera dos sonhos lucidos” (“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, A rosa
do povo, 1945), que rodeia o personagem chapliniano e na qual o poeta aspira viver. Essa
recuperagdo, em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, traz consigo uma das
caracteristicas mais marcantes da poesia drummondiana e a que mais o liga ao personagem
filmico chapliniano: a mascara gauche.

De acordo com Affonso Romano de Sant’Anna (1972), Drummond assume alguns
disfarces gauches em sua criacdo poética, como o préprio José, Robinson Crusoé e Carlito.
Carlito, no entanto, seria aquela face que mais se identifica com Carlos, sujeito poético, pois
faz uso de um instrumento que falta aos outros, isto €, o humor tipico dos sujeitos gauches.

Na obra de Drummond , ainda que muitos poemas tenham a “capacidade de passar do
riso a seriedade, criando uma ambiguidade de tom decisiva ha modulacdo dos temas de que
tratam” (ARRIGUCCI JR., 2002, p. 27-28) e que o sujeito lirico possa fazer uso dos disfarces
que mascaram uma “fraqueza” sua, nunca se esconderam nele o ““Eu todo retorcido”, as
escarpas da alma severa, o sofrimento beirando o desespero, o desajeitamento do individuo”
(ARRIGUCCI JR., 2002, p. 28), isto é, pouco do que deixa a mostra revela o lado reticente de
um perfil psicologico em permanente reflexdo e conflito consigo e com o mundo.

A verdade é que o humor assume um papel fundamental na atitude do sujeito gauche
ao mediar a relacdo que esse estabelece consigo e, a0 mesmo tempo, com o0 mundo exterior,
“desde a cota de vida besta de cada dia” até as dificuldades encontradas no fato de ter que
conviver com as ‘“grandes questdes que abalaram o século XX e a nossa desprotegida
intimidade individual” (ARRIGUCCI JR., 2002, p. 20).

Como categoria do discurso, 0 humor esta presente na obra drummondiana desde 0s
poemas iniciais, com os famosos poemas-piada modernistas, no entanto, sua utilizagcdo na
obra do poeta mineiro ndo se resume a tal designacdo e assume outras diversas faces.
Interessa-nos aqui 0 humor encarado como forma de expressdo do gauche na defesa contra o
sofrimento, ante os traumas do mundo, e como controle emotivo, revelado no distanciamento

proposital entre o Eu e 0 objeto afetivo.
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Como vimos nas primeiras estrofes de “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, ha
indicacBes de afinidades entre o discurso poético drummondiano e o discurso dos filmes
chaplinianos, como a execrada opressdo, a solucdo irbnica que banha o heroismo,
caracteristica de um heroismo moderno, e a galhofa — indicacdo do humor —, recurso

recorrente na obra de ambos:

Era preciso que um poeta brasileiro,

nao dos maiores, porém dos mais expostos a galhofa,
girando um pouco em tua atmosfera ou nela aspirando a viver
como na poética e essencial atmosfera dos sonhos llcidos,
(ANDRADE, 2014, p. 268, v. 1)

Na obra de Charlie Chaplin, o humor que rodeia o personagem Carlito, como forma
poética de lidar com dificuldades especificas encontradas em sua condi¢do de estar no mundo,
também est4 relacionado a defesa contra o sofrimento e ao controle emocional. Em seus
escritos, Chaplin chegou a comentar sobre o poder do humor em permitir-nos ver além do que
parece racional, isto é, o irracional, e reforcar em nds o instinto de conservagdo e preservacdo
de nossa alma, tornando as vicissitudes da existéncia menos dificeis de levar.

Em Drummond e Chaplin essa funcdo do humor — uma das fun¢@es do humor na obra
de ambos — assemelha-se a analise freudiana da mesma categoria. Para Sigmund Freud
(2010), o humor consiste em umas das formas paliativas contra o sofrimento, “poderosas
diversdes, que nos permitem fazer pouco de nossa miséria” (p. 20) e proporcionam prazer,
ainda que de forma moderada, haja vista a impossibilidade de alcancar a felicidade plena pelo
principio do prazer, barrado pelo principio da realidade.

Ou seja, 0 humor ¢é instrumento utilizado pelo sujeito gauche como forma de
autocritica que mascara seu desajuste em relacdo ao mundo interior, e o sofrimento que vem
em decorréncia desse desajuste. Quando se aprende a rir de si mesmo, descobre-se uma forma
de inibir em si aquelas escarpas da alma, portanto, esse humor ndo se confunde com alegria
derramada, afinal, provoca amargor, graca sem franqueza, sem alegria e sem saude, como
observou Mario de Andrade (2002).

Como os filmes de Chaplin, os poemas drummondianos ao unir no mesmo sujeito o
humor e a seriedade, provocam “o efeito paradoxal de mudar substancialmente a dire¢do do
proprio senso de humor, na sua combinagdo insolita de graca ferina com gravidade”
(ARRIGUCCI JR., 2002, p. 28). O humor de que falamos aqui se aproxima muito dessa
mistura, dessa ambiguidade, de modo que, essa mescla provoca um discurso que beira a

ironia e encobre a verdadeira face daquilo que o poeta sente.



80

Nos versos de “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, Drummond declara seu
gauchismo, sabido desde ‘“Poema de sete faces”, de Alguma poesia (1930), através da
utilizacdo do humor, e celebra a mesma forma de expressdo gauche no personagem de
Chaplin, que, através das facanhas e gestos silenciosos, revela seu mecanismo de defesa.

Carlitos é o personagem de muitas faces,, o vagabundo, o fragil, o humano, o
sentimental, o burlesco, o dramético, o cdmico, o bombeiro, o lutador de boxe, o dancarino, o
vidraceiro... “O homem atras do bigode” (ANDRADE, 2014, p. 9, v. 1). Que suporta o mundo
nas costas como um palhaco equilibrista, palhaco que ri e faz rir das instituicdes, e o que elas
representam na sociedade burguesa, em oposi¢do a seu sonho utdpico, situando seu humor,

portanto, no plano da tragédia humana:

Sua arte é feroz: escorrendo de sucessivos episodios de um sé e Unico filme, no qual
um homenzinho fraco, ridiculo, apegado a vida, ao amor, a dignidade, vive, sofre,
suporta todas as desgracas e equivocos que podem ocorrer a um homem, seja ele
marqués ou funileiro, carregador de pianos ou peregrino. Padece de sucessivos e
inconsumidos finais, nos quais parte mais uma vez através de estradas que superam
horizontes para, logo apds, surgir outra vez do pé e da luta humana, em mais um
degrau de absurda escada que ndo liga parte humana a nenhuma outra parte,
semelhante aquelas escadas-rolantes de suas primeiras bobinas na Keystone:
desciam quando ele precisava subir e subiam quando ele precisava descer. [...]
Homem eternamente em fuga, o seu personagem. Fuga diante de um mundo que
insiste em negar-lhe os meios para a fuga real. Se sdo tragicos os motivos pelos
quais procura fugir, mais tragica em si mesma é essa impossibilidade de uma fuga
integral. As engrenagens de uma sociedade endurecida no inumanismo trituram e
despedagcam o fraco homenzinho que insiste em ndo morrer, que insiste em manter,
intactas, a dignidade e a vida. Evidente, em se tratando de um cdmico, 0s meios de
fuga s@o em geral, cdmicos, mas de uma comicidade que ndo esconde nunca o seu
lado amargo e cruel. (CONY, 2014, p. 162-165)

Assim, presos — Carlos Drummond de Andrade e Charlie Chaplin — a uma civilizagao
que se encontra em desacordo com seus ideais de felicidade, que impossibilita uma fuga
integral, os artistas encontram na criacdo artistica e na expressao pelo humor a melhor forma
de manter em si a integridade que 0 mundo moderno amputa ao homem. Essa integridade, no
entanto, esconde um Eu solitario e amargurado que luta para negar sua gaucherie. Como
observou Sant’Anna (1972), o Drummond gauche “é o individuo que ousa assumir aquilo que
¢, para, sendo o que €, deixar aparentemente de ser”, (p. 25) através do humor.

Dai talvez venha a ambiguidade de tom — riso e seriedade. No jogo entre a expressao e
0 retraimento, o poeta descobriu a forma de aparar o “choque da surpresa e a eventual carga

comica, em dobras reflexivas, de modo que tudo nele tende a adquirir a densidade de um
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mundo interior sério e problematico, provocando o desconcerto, em contraste com a faceta
alacre da comicidade” (ARRIGUCCI JR., 2002, p. 30)*.

No poema de A rosa do povo o humor aparece como algo magico, “como um segredo”
capaz de modificar a realidade do homem que vive a margem da sociedade, que é excluido
por ela, mas que zomba e ri de sua dita “evolucdo”, de suas promessas de felicidade e
protecdo nunca cumpridas, da voracidade — e velocidade — “que envenenou a alma dos
homens, rodeou 0 mundo, com um circulo de 6dio e nos fez entrar no passo de ganso da

miséria e do sangue” (O grande ditador, 1940):

vagabundos que o0 mundo repeliu , mas zombam e vivem

nos filmes, na ruas tortas com tabuletas: Fabrica, Barbeiro, Policia,

e vencem a fome, iludem a brutalidade, prolongam o amor

como um segredo dito no ouvido de um homem do povo caido na rua.
(ANDRADE, 2014, p. 268, v.1)

Tanto os ideais utopicos quanto os revolucionarios, acabaram por criar em torno da
obra filmica um aspecto agregador, um sentimento de comunhdo, o que tera feito, € possivel,
com que o poeta se dirigisse a Charlie Chaplin como “homem do povo”. Nao apenas ao

criador, mas também a criatura, como vemos no ultimo verso do poema drummondiano:

6 Carlito, meu e nosso amigo, teus sapatos e teu bigode caminham numa estrada de
po e esperanca.]
(ANDRADE, 2014, p. 275, v. 1)

E nessa perspectiva que, a0 homenagea-los, Drummond se faz porta-voz dos simples
de coracdo, dos parias, dos falidos, dos mutilados, dos deficientes, dos recalcados, dos
oprimidos, dos solitarios, dos indecisos, dos liricos, dos cismarentos, dos irresponsaveis, dos
pueris, dos cariciosos, dos loucos, dos patéticos, das flores pisadas, dos tocos de vela, dos
botdes, dos instrumentos de trabalho, das “mil coisas aparentemente fechadas,/ cada trogo,
cada objeto do sotdo, quanto mais obscuros mais falam” (ANDRADE, 2014, p. 269, v. 1), isto

é, de todos os tipos gauche e outsiders que com eles se identificam:

Falam por mim os que estavam sujos de tristeza e feroz desgosto de tudo,
que entram no cinema com a aflicdo de ratos fugindo da vida,

sdo duas horas de anestesia, ougamos um pouco de musica,

visitemos no escuro as imagens — e te descobriram e salvaram-se.
(ANDRADE, 2014, p. 269, v. 1)

% Uma das caracteristicas da poesia drummondiana corresponde justamente & maneira pela qual o poeta

consegue articular as contradi¢6es que decorrem desse conflito.
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E por meio da atmosfera dos filmes chaplinianos que todos esses tipos, incluindo o
ator, o poeta e o espectador, conseguem libertar-se. “Sdo duas horas de anestesia”
(ANDRADE, 2014, p. 269, v. 1) duas horas de uma “suave narcose”, onde os instintos de
liberdade e amor individuais conseguem expressar-se de forma menos inibida, pelo viés do
desvio de objetivo instintual, focalizando-o em atividades artisticas, no caso, afastando-se das
exigéncias de grupo, da civilizacdo, que tanto o sufocam e frustram.

Assim, o humor e a fruicdo da obra de arte aparecem de méos dadas na tarefa de salvar
0 homem de um lugar comum que ndo pode torna-lo feliz. O poema de Drummond é bem
claro quando atribui ao personagem de Chaplin o poder de “sorrir aurora, para todos” que tem
a oportunidade do contato, pelo cinema, com a magia que rodeia o personagem chapliniano.
Através do humor e das solucGes comicas que encontra em seus problemas produz-se uma
anestesia momentanea do coracgdo, aproximando o perfil psicoldgico do gauche e do irénico,

que se expressa por meio do humor:

E ja ndo sentimos a noite,

e a morte nos evita, e diminuimos,

como se ao contato de tua bengala magica voltassemos
ao pais secreto onde dormem meninos.

(ANDRADE, 2014, p. 270, v. 1)

Nesses versos, a referéncia a bengala e ao carater magico atribuido a ela, ao levar-nos
de volta “ao pais secreto onde dormem meninos”, agrega aos filmes a atmosfera dos sonhos,
do fantastico, do imaginario e do ideal. Esse aspecto tem seu apice na fala final de O grande
ditador, onde ndo temos o vagabundo Carlitos, mas o pequeno barbeiro®®. Seu discurso é
marcado pela esperanca de um mundo novo “em que os homens estardo acima da cobica, do
odio e da brutalidade” (O grande ditador, 1940). O “pais secreto” é o esperado mundo novo,
melhor, mas que ndo existe, sabemos. A ideia de uma civilizacdo ideal, de uma transformacéo
humanista e social, € pura utopia, ilusdo insustentavel.

Percebe-se, tanto nos filmes de Charlie Chaplin quanto na poesia de Drummond, que o
humor surge como forma de driblar o sofrimento causado pelos sacrificios impostos pela

civilizagdo, sem os quais ela ndo poderia existir. Assim, essa capacidade de sofrer e, ao

%0 “E Chaplin ndo substitui o filme pela homilia: substitui Carlitos por Chaplin. E Charlie Chaplin quem, através
do cinema, dirige-se aos Judeus, aos povos oprimidos por Hitler e aos povos e governos” (GOMES, 2014, p.
154).
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mesmo tempo, de sonhar e rir de sua dor, que é uma caracteristica do gauche, é o que os
aproxima.

Desde “O amor bate na aorta”, de Brejo das almas (1934), a poesia de Drummond ja
apontava a figura de Carlitos como “paradigma do humor que visa a compensar lagrimas pelo
riso ou sorriso, fungdo que sera enfatizada com eloquéncia e ungdo, como se viu, no notavel
“Canto a0 homem do povo Charlie Chaplin”, de 1945.” (CORREIA, 2015, p. 167):

Meu bem, ndo chores,
Hoje tem filme de Carlito!
(ANDRADE, 2014, p. 57)

E valido dizer que em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin” ficam claros os
lagos de empatia e comunhdo que unem os dois Carlos, homens que, ainda que separados por
um oceano ou continente, conversam através de suas artes e da contemporaneidade de seus
universos, ligando-se, assim, através dos tempos.

O gauche drummondiano estd, em grande medida, ligado ao sentimento provocado
pelo “‘estar-no-mundo”, pelo desconcerto, alheamento, soliddo e desemparo, que estdo
presentes na luta diaria de Carlitos e que resultam de uma cultura civilizacional que “nao
preenche nossos requisitos de um sistema de viver que faca feliz, que admite muito
sofrimento que se poderia provavelmente evitar” (FREUD, 2010, p. 53).

E licito que ambos tenham a esperanca de que mudancas nesse sistema venham a
satisfazer melhor nossas necessidades e exigir que nosso direito a felicidade seja possivel de
alguma forma, ainda que ndo pleno, mas de forma que o sorriso ambiguo — de tristezas e
alegrias, do tragicdmico — nos seja substituido pelo sorriso solidario de Carlitos, o sorriso que
0 poema de Drummond, “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, nos oferece.

Essa andlise do humor na poesia drummondiana, em comparacdo com os filmes de
Charlie Chaplin, nos faz pensar ainda sobre o riso do ponto de vista de Henri Bergson. Antes
de falar das atitudes cbmicas que envolvem o sujeito gauche, é preciso dizer das
caracteristicas basicas dadas por Bergson (1983 ) para o riso e o cOmico em seu estudo
intitulado O riso. Esses aspectos indicam onde devemos busca-los.

Primeiro, “ndo h4 comicidade fora do que ¢ propriamente humano” (p. 12), ou seja,
apenas a atitude humana ou algo que nos faca remeter imediatamente a ela é passivel de
provocar o riso e de estabelecer o comicidade. Segundo, ha sempre uma insensibilidade que
acompanha o riso, ainda que fingida ou momentanea: “o cOmico exige algo como certa

anestesia momentanea do coracgdo para produzir todo o seu efeito” (BERGSON, 1983, p. 13).
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Terceiro, a inteligéncia pura que provoca o riso — inteligéncia livre de emocgdes — “deve
permanecer em contato com outras inteligéncias”, pois ndo desfrutariamos do comico se nos
sentissemos isolados dele, ressaltando a funcdo social do riso, onde ele s6 pode ser
compreendido se colocado socialmente, determinando-lhe uma funcéo atil que nada mais é do
que uma funcgéo social.

Tais aspectos dizem muito sobre o cdmico na obra de Drummond e Chaplin. O proprio
cineasta afirmou em “Chaplin por ele mesmo” (2004) que o segredo de fazer rir o seu mundo
estava relacionado ao conhecimento da natureza humana, algumas verdades simples acerca do
carater do homem: “estudei o homem porque, sem o conhecer, nada poderia ter feito na minha
profissdo. E, [...] o conhecimento do homem est4 na base de todo o éxito” (p. 81). Ou seja,
Chaplin demonstra a consciéncia de que o riso esta dentro do que é propriamente humano.

No que diz respeito ao segundo aspecto, sobre a insensibilidade do riso, a poesia
drummondiana parece fazer uso mais frequente do que os filmes de Chaplin. Essa
insensibilidade ndo é nada mais do que a contencdo da emocdo da qual o humor coloca-se
como mecanismo de defesa. O humor do qual falamos, o cémico e, consequentemente, 0 riso,
resultam desse desarmamento emocional, da adocdo de uma postura que mascara a emocao. E
desse modo que o humor paira envolvente em muitas das composi¢des drummondianas.

Muito desse mascaramento vem da personalidade do poeta, das caracteristicas
pessoais, mentais e emocionais de um sujeito tido como timido e que constantemente mascara
qualquer tipo de transbordamento emotivo, buscando na comicidade das palavras uma forma
de se expressar que corrija o0 sentimentalismo, a sensibilidade e a realidade interior. Mario de
Andrade (2002) afirmou que o humor e o comico sdo respostas da inteligéncia do poeta que,

em contraste com sua timidez, luta para expressar-se:

[...] o riso “castiga os costumes”. Obriga-nos a cuidar imediatamente de parecer o
que deveriamos ser, o que um dia acabaremos por ser verdadeiramente (BERGSON,
1983, p. 18).

Em Chaplin, isto €, em Carlito, esse mascaramento € menos comum. O personagem
expressa seus sentimentos e a carga emotiva advinda deles com maior liberdade, fazendo uso
do humor como forma de desarmar a sociedade capitalista, desumana, tentando destrui-la por
meio do humor, como vimos em “Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”. Nesse sentido,

0 riso que provoca aparece revestido de uma funcgéo social, especialmente quando:
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[...] as pessoas que representavam a dignidade do poder, muitas vezes bastante
imbuidas dessa ideia, ridicularizadas e sendo motivo de troca, viviam aventuras que
davam duas vezes mais vontade de rir ao publico do que se se tratasse de simples
cidaddos, as voltas com as mesmas complicagcdes (CHAPLIN, 2004, p. 72).

Na poesia drummondiana, o riso também assume essa funcao, e ao realizar esse gesto
social, “pelo temor que o riso inspira, reprime as excentricidades”, (CHAPLIN, 2004, p. 19),
como vimos no poema em homenagem a Chaplin e Carlito. O poeta, unindo-se aos que
também se identificam e amam Carlito, ressalta o poder dos filmes chaplinianos de
possibilitar o riso aqueles para quem a vida se mostra insuportavel. Os espectadores sentem-se
reconfortados ao assistirem as duas horas de filme, “como um segredo dito no ouvido de um
homem do povo caido na rua” (“Canto ao homem do povo Charlie Chaplin”, A rosa do povo,
1945).

Assim, sabendo que o riso € dotado de uma significacdo e de um alcance sociais, de
que o controle emocional é fundamental para alcancar o efeito c6mico e o consequente riso —
que nada mais é do que correcdo daquilo que ndo se deve mostrar, daquilo que ndo se deve
ser, forma de autocritica e de critica em geral — e de que o humano é o campo primordial e
obrigatorio do comico, resta dizer que “o comico exprime antes de tudo certa inadaptacdo
particular da pessoa a sociedade” (BERGSON, 1983, p. 71).

Essa é a definicdo do gauche, sujeito em inadequacdo particular em relacdo a
sociedade em que esta inserido, e é nesse ponto que chegamos para a conclusdo de nossa
analise. A relacdo entre 0 eu gauche e o mundo é permeado pela insociabilidade, pela
insensibilidade e pelo desajuste mascarado pelo sentimento de ‘“superioridade da graga”,
conferido pela atitude humoristica. Entre o gauche e o mundo ha uma desarmonia, ele rompe
com o equilibrio normal, introduz seu ritmo proprio que pode ndo coincidir como o

andamento comum:

O gauche drummondiano, com efeito, também inicia sua trajetéria desgarrando-se
de suas origens, sob as ordens de um “anjo torto”. A partir dai, a entidade entre o
picaro e o gauche, encarados como displaced persons ainda mais se estreita
(SANT’ANNA, 1972, p. 31-32)

No entanto, seu lugar ¢ sua provincia, “eu sozinho menino entre mangueira”
(“Infancia”, Alguma poesia, 1930). Definindo-se como gauche, desde sua primeira
publicacao, isto é, desde Alguma poesia, consciente de sua timidez, de sua personalidade, o
poeta perpetuara tal postura em toda a extensdo de sua obra, marcando a esséncia da

personalidade estética da poética drummondiana.
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Sant’Anna afirma ainda que, “a esquerda” dos acontecimentos, “o poeta se
diversificou em egos auxiliares dentro da propria cena para conhecer os multiplos aspectos de
seu Ser” (SANT’ANNA, 1972, p.16). Carlito representaria, portanto, um aspecto do eu

drummondiano que, identificando-se com sua faceta gauche, entranhou-se ao Carlos.
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CONCLUSAO

E Drummond quem fez maior nimero de alusbes ao cinema, 0
qual se destaca como topos recorrente em sua obra.

(Marlene de Castro Correia)*

Ecos cinematogréaficos na poesia de Carlos Drummond de Andrade constatou, de
varias formas e em varios poemas de Drummond, 0 quanto sua producdo poética esta ligada
ao cinema, o0 quanto o imaginario cinematografico do poeta marcou sua produgdo em verso ao
longo de tantos anos. Este estudo, ao analisar poemas de obras que se distanciam no tempo,
isto é, Alguma poesia (1930), A rosa do povo (1945) e os volumes de Boitempo: Boitempo |
(1968), Boitempo Il — Menino antigo (1973) e Boitempo Il — Esquecer para lembrar (1979),
demonstra que a poesia drummondiana elegeu a sétima arte, a arte filmica, para dialogar com
sua obra poética.

E por meio da poesia que vemos a utilizagio do cinema como tema e linguagem, em
Alguma poesia, a atualizacdo das lembrancas através de uma temporalidade presente propria
da imagem cinematografica ou a simples ida de um espectador nada comum ao cinema,
aproximando e confundindo-nos a respeito do que foi vivido e do que foi inventado, em
Boitempo, e a relacdo da poesia de Drummond com o cinema de Charlie Chaplin, numa
espécie de identificacdo ou incorporacdo entre o eu-lirico drummondiano e o vagabundo
chapliniano.

Os referenciais tedricos aos quais nos aliamos para tal pesquisa permitiram que, de
acordo como o objetivo geral da pesquisa — erigir uma proposta interpretativa das mudancgas
ocorridas no século XX, no que diz respeito a percepcdo humana e sua relacgdo com a
linguagem poética drummondiana quando do advento do cinema e da marca deste na
producdo poética de Carlos Drummond de Andrade — fosse possivel demonstrar nos poemas
selecionados como o surgimento do cinema, o0 desenvolvimento da linguagem
cinematogréafica, assim como o nascimento de seus mitos, a exemplo de Chaplin e Carlito,
tornaram-se relevantes para a poesia de Drummond e para a atualizacdo da linguagem poética.

Tais aspectos foram assunto no primeiro capitulo deste estudo, onde se esbogou, numa
primeira parte, aspectos cruciais para o entendimento do contexto em que o0 cinema surgiu,

revolucionando a sua propria linguagem e trazendo possibilidade de renovagdo para todas as

*! CORREIA, 2010, p. 18.
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artes adjacentes, das quais aproveitou muitos aspectos, e num segundo momento, tragando um
panorama que demonstra como o cinema surge na poesia de Drummond, entrelagando-se com
a linguagem poética drummondiana e os eixos de sua poesia e imprimindo a ela o selo da
modernidade.

O segundo capitulo, dividido em trés partes revelou, de forma mais detalhada e no
exame de alguns poemas, 0s lagcos entre o cinema e a poesia. Na primeira parte, ao abordar
poemas de Boitempo Il — Esquecer para lembrar viu-se a poetizacdo das experiéncias no
cinema e o tracado de um perfil para o poeta-cinemeiro, além de, diante das situacdes vividas
nesse espago ou proporcionadas por ele acabarem por revelar aspectos muito particulares da
poesia drummondiana e do préprio sujeito poético, de forma a estabelecer com o cinema
experiéncias existéncias. J& na segunda e na terceira partes do primeiro capitulo, ao
abordarem-se poemas selecionados da série Boitempo e Alguma poesia, verificou-se, no
tratamento da linguagem, a transposicdo de aspectos da linguagem cinematogréafica para a
linguagem verbal, que conferiu a linguagem poética uma forma de atualizacdo literaria
decorrente da nova ambiéncia das cidades e da evolucdo de equipamentos tecnolégicos e artes
gue, como o cinema, alteraram a forma de percepcao humana e, consequentemente a maneira
de criacdo artistica.

O terceiro e ultimo capitulo revelou, noutra perspectiva ¢ em “Canto ao homem do
Charlie Chaplin”, de A rosa do povo, a individualizacdo da leitura de Carlito — e de seu
criador, Charlie Chaplin “promovendo a alianga entre dois arquétipos: o do vagabundo lirico e
sonhador e o do trabalhador excéntrico e inventivo” (CORREIA, 2010, p. 26). Assim,
dividido em duas partes, a primeira nos disse como a faceta social da poesia de Drummond e
dos filmes de Chaplin cantam em unissono a revolta, ante as mazelas sociais de um mundo
dominado pelo capitalismo e pela desumanizacao, e a esperanca de um mundo novo, justo, de
todos. Seguindo a mesma linha, viu-se a identificacdo também em suas facetas gauches, na
utilizagdo do humor que os serviu como forma de mascarar um eu retorcido, fragmentado,
desajustado e em eterno conflito com o mundo interior e exterior.

Observou-se nesse estudo que Carlos Drummond de Andrade, antes de ser eterno, foi
moderno, sua poesia girando em torno de temas que correspondiam ao seu tempo, fez do
cinema uma forma de revogar as convencoes literarias fossilizadas, como observou Merquior
(2012) e substituir “as formas esclerosadas por formas vivas, numa palavra: a entroniza¢ao do
“experimentalismo” no reino da escrita” (p. 31-32) poética. A utilizagdo do topos do cinema,
tanto nas referéncias quanto na transposi¢éo, revelam ainda o amor de quem, tendo nascido e

amadurecido com o cinema, dedicou-se ao entrelace de duas grandes paixdes artisticas: a



poesia e 0 cinema.
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