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Resumo

Lancado em 1916A casa de penhore§ uma sintese dos curtas-metragens de Chaplin e
funciona como um laboratério cémico, no qual o statie sua equipe desenvolvem
experimentos subversivos, desafiando valores baegueO primeiro capitulo desta
dissertacdo apresenta uma analiséAdeasa de penhorgseu contexto e suas “afinidades
eletivas” com o surrealismo francés, a biomecad&senvolvida por Meyerhold e o teatro
épico de Brecht, mostrando o potencial revoluciondo cinema num tempo de crescentes

conflitos entre capital e trabalho.

Essa andlise detalhada fornece outra perspectraal pmpos Modernofue discutimos no
capitulo dois), diferente de uma teleoldgica. Laocainte anos depois, em 193Bmpos
Modernosé o ultimo filme silencioso de Chaplin. Nessa olCéaplin reflete sobre o
fordismo, a mecanizagdo do homem, os problemasaisoda Grande Depressdo e as
contradicbes do capitalismo. E, através da autmeetialidade, o filme tenta sabotar o

sistema, refuncionalizando-o num sentido progressis

Palavras-chave: Chaplin; anos 1910; anos 1930palismo; biomecéanica; teatro épico;

fordismo; Depressao econémica; refuncionalizacéo.



Abstract

Released in 1916I'he Pawnshofs a synthesis of Chaplin’s short-films and funeticas a
comic laboratory, in which the artist and his créewelop subversive experiments, that defy
bourgeois values. The first chapter of this disdem presents an analysisTdie Pawnshap
its context and its “elective affinities” to Frendurrealism, as well as the biomechanics
developed by Meyerhold and Brecht's epic theateroider to show the revolutionary

potential of cinema in a time of increasing clasbetsveen capital and labor.

This detailed analysis provides another perspettidodern Timegwhich we discuss in the
chapter two), different than a teleological onelel@sed twenty years later, in 1936odern
Times is Chaplin’'s last silent film. In this work, Chapl reflects on fordism, the
mechanization of man, the social problems of theaGDepression and the contradictions of
capitalism. And through self referentiality, thelnfi tries to sabotage the system,

“refunctioning” it in a progressive way.

Keywords: Chaplin; 1910s; 1930s; surrealism, bidmaeacs; epic theater; fordism; Economic

Depression; Functional transformation.
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Introducao

Charlie Chaplin comecou a trabalhar na industm&miatografica no final de 1913. O
jovem ator britanico, de 24 anos, apesar de umaideravel experiéncia no teatro de
variedades — a qual seria de decisiva importangiaseus filmes —, chegava ao estudio
americano da Keystone, quase como um novato. Dd@acom David Robinson, ele teve que
aprender as noc¢des basicas do novo meio: o cditmagem de cenas em descontinuidade, o
problema do ator permanecer dentro da area decala#m camera efcUm dos primeiros
filmes em que ele atua, de certa forma, documesga eprendizado. O enredo é bastante
simples: uma equipe tenta filmar uma corrida derdass de madeira para criancas, mas um
Little Trampbastante peculiar insiste em ficar na frente daeca, querendo aparecer e, com
isso, atrapalhando os cinegrafistas. O tipo (spéiaarlito$ e, de acordo com Walter Kerr,
nesse curta-metragem, “ele é um dos que se sudameen por esta nova maravilha mecanica,
um dos que gostariam de ser fotografado por’eGoirrida de automéveis para mening&d
Auto Races at Venice, Californide 1914), entdo, além de ser um exemplo inusitadeed

aprendizado de Chaplin, € uma das primeiras veraguie selownaparece nas telas.

Na Keystone, ao longo de um ano, Chaplin @pdu da realizacdo de 35 curtas-
metragens. A partir do décimo primeiro, passouregbtan dirigir e fazer o roteiro dos filmes,
aprendendo o oficio ao observar os colegas e rniwagar&m 1915, ele foi contratado para
trabalhar em outro estudio, a Essanay, onde esgrat@u e dirigiu em mais 15 filmes. Na
maioria desses curtas, ele interpretava e trabalsauclown uma figura cada vez mais
conhecida do publico. Chaplin mal completara deoissade trabalho no cinema e ja era,
através de Carlitos, um dos artistas mais conheads Estados Unidos, o que mostrava um
dos aspectos revolucionarios do novo meio, seu rpdée difusdo e sua distribuicdo

massificada.

Um dos motivos da popularidade de Carlitos estigiaald a sua vulgaridade, tipica da
tradicdo doxlownse da comédia muda americana. O leitor verd quétle Tramp dessa
época é bastante diferente daquele que estad hddimaver nos longas-metragens mais

! ROBINSON, D.Chaplin — uma biografia definitiva. Osasco: Novo Século editora, 2012, p. 108.
2 No Brasil, o tipo social do vagabundo, de sapatusmes, calcas largas, paletd apertado, bendwpgo-
coco, bigodinho e um jeito engracado de andaruficonhecido como Carlitos (nos Estados Unidos, como
Charlie,Little Fellow, Little Trampetc).
% Apud ROBINSON, op. cit., p. 112.
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famosos de Chaplin. Fredric Jameson descreve dbuaga dos primeiros curtas como:

“revoltantemente possessivo, [...], lascivo, grvaseente distraido por uma variedade de

novos objetos, desrespeitoso e violento (ndo akneima natureza ou esséncia violentas, mas,
. . ~ . . W

mais do que isso, a uma reacdo imediata ao munsgeuaredor)”. Veremos que essa

vulgaridade era produtiva, pois estava ligada a gqoestdo de classe social — o primeiro

publico de cinema era formado majoritariamentegpararios e imigrantes.

No entanto, a principal razdo para o enorme sacdssCarlitos era outra: seus
peculiares movimentos — jeito de andar, condutiergala e cumprimentar com o chapéu,
por exemplo — davam expresséo a dialética ent@mdesuidade e continuidade do processo
mecanico da camera cinematografica. E, na ang&ksemos a importancia social dessa fusao

entre o corpo e a maquina.

Em 1916, Chaplin assinou um contrato conMatual Film Corporation para a
realizagcdo de doze curtas-metragens. Producdo gue sharcada por um carater de
experimentacédo e radicalidade — e talvez tenhaesida liberdade artistica que o levou, mais
tarde, a referir-se ao periodo como: “o mais fééizminha carreira®.Dentre esses curta,
casa de penhorgdhe Pawnshop que estreou no dia dois de outubro de 1916,a&aspécie
de sintese, por concentrar 0s aspectos mencioraolatsos que comporiam sua figura e seus

filmes.

O primeiro capitulo desta dissertagdo apresentaamabise desse curta-metragem, o
qual fornece material tanto para entendermos alttabde Chaplin num de seus melhores
momentos (e também sua formacao artistica), qumtanomento historico. A partir de uma
leitura cerrada, vamos mostrar as “afinidades w&sti presentes na obra com outras
vanguardas artisticas, como o surrealismo frarrcBgmecanica desenvolvida por Vsevolod
Meyerhold e o teatro épico de Bertolt Brecht — todtacomo base também os escritos desses
autores (e os de Walter Benjamin) sobre ChaplirsiMs mostraremos como o cinema
americano poderia funcionar como um meio subversivevolucionario, em consonancia a

um contexto historico com horizontes de transfo@oggrogressista.

4 JAMESON, F.Brecht e a questdo do métodaSao Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 22 — 23. Robirg# um
exemplo dessa “reacdo imediata ao mundo ao sed'rédo estilo Keystone, bastava trombar com umeoée
para ser engracado. Quando Charlie tromba com woaeano entanto, ndo é a trombada que é engragada
o fato de ele tirar o chapéu para arvore em unogefiexo de desculpas”. ROBINSON, op. cit., p. 112
® CHAPLIN, C.Minha Vida. Rio de Janeiro: José Olympio, 2015, p. 228.
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A principal gad do curta-metragem, na qual Carlitos despedaca eldygio-
despertador, funciona como metafora desse desamisento das forgas produtivas. Esse
quadro comico e outros ao longo do filme poderdeter o espectador contemporaneo aos
relogios de ponto ddempos Modernos as famosas sequéncias de Carlitos na linha de
montagem. As imagens do reldgio despedacado e aionenreldgio intacto do inicio de
Tempos Modernosidicam as semelhancas (e as diferencas) queiajaoxo filme de 1916
ao de 1936. Dessa forma, o estudo do curta-metragiém do valor proprio, fornece uma
base para a analise do ultimo filme silencioso Haplin (e o ultimo com Carlitos), a qual

sera realizada no segundo capitulo desta dissertaca

A comparacdo entre as obras contrapde dois momeatdsstoria do cinema e vai
mostrar, por exemplo, a diferengca entre o “primeiagabundo” e o Carlitos dos longas-
metragens, menos vulgar e “mais lirico” e como essaitras mudancas estdo ligadas ao
desenvolvimento da industria cinematografica araedac Tal comparacdo também servira
para fortalecer uma perspectiva a contracorremsepte enfempos Moderngsua critica ao
fordismo e sua denuncia dos problemas sociais gaeBsio econdmica. Veremos que o
filme vai mostrar como a linha de montagem se ds&ieda fabrica, para a sociedade
(inclusive Hollywood); mas, em vez de adotar umstyn@ fatalista, o filme tenta sabotar esse
sistema, refuncionalizando-o num sentido progresdfostura mais afinada aquela de Bertolt
Brecht, em “O processo de trés vintéh€930 — 1932, e Walter Benjamin, em “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, 98610 papel central que Chaplin possui no
altimo ensaio, de certa forma, mostra a disputa epiava em jogo, a qual se estende até
nossos dias: ndo é surpreendente que seus melbores-metragens ndo sejam tao

conhecidos como os longas; isso faz parte da fieatgao que a obra de Chaplin enfrenta.

® Termo utilizado para designar o quadro cémico.
" BRECHT, B.The Threepenny Lawsuiin: SILBERMAN, M (ed).Brecht on Film and Radio London:
Bloomsbury.
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1. A casa de penhored.916): laboratério subversivo, acido para a vistaontemplativa

1.1 Os objetos antiquados

Na tela,Charlie Chaplin in The Pawnshppmbaixo e em letras pequenasppyright
para Lone Star Corporation(subsidiaria daMutual Film Corporation. Elenco: o novo
empregado, Charlie Chaplin; o penhorista, HenrygBan; sua filha, Edna Purviance; um
ladréo, Eric Campbell; clientes: Albert Austin (dedgio), Charlotte Mineau (do aquario);
um velho ator, James T. Kelley. Esta versao ndesapta 0s seguintes tipos sociais e atores:
um policial, Frank J. Coleman; outro cliente (delxnWesley Ruggles; outro empregado do
estabelecimento, John Rand; e um menino, que tesrpeaouena participagao, cujo nome nao
foi possivel identificar. Também ndo mostra os itoédpara direcdo e roteiro de Chaplin,

fotografia de Roland Totheroh e cenario de E.T.\Waz

Plano americarfoe cenario de cozinha, no centro da imagem, a élthaenhorista
aparece trabalhando, retocando as bordas de utaa @enquadramento inferior se alinha
com a superficie da mesa, sobre a qual ha: farimagsa, um rolo de macarrdo, outros
utensilios e... Um gatinho preto, disfarcado paludb escuro. Ele comega a andar, suja-se de
farinha e € descoberto pela moca, quando estadelatzar a torta sobre a mesa. Ela o apanha

e repreende como se tratasse de uma crianca.

Na sequéncia, plano médio do cdmodo da recepgas, @&t balcdo, o penhorista anda
de um lado para o outro impacientemente — um peqciegpeu e uma longa barba sugerem o
tipo social do judeu. Corta para um plano médidaghada do local, no centro da imagem,
Carlitos, despreocupado e girando sua bengalanbantiom seu jeito peculiar em direcéo a
loja. Quando chega ao meio-fio, ele para, agaarea de suas calcas pela parte de tras e,
como se levantasse as proprias pernas — desafidedda gravidade —, pula para a calcada e

entra na casa de penhores.

8 ROBINSON, op. cit., p. 778-780.
°“O plano corresponde a cada tomada de cena, apseixtensao filmica compreendida entre dois softe]
Plano americano corresponde ao ponto de vista em que as figusasahas sdo mostradas até a cintura
aproximadamente, em funcdo da maior proximidade&taera em relacdo a ela”. [.PlJano médio ou de
conjunta uso aqui para situacdes em que, principalmentmmores (uma sala por exemplo), a cAmera mostra
0 conjunto de elementos envolvidos na acao (figutamanas e cenario)”. XAVIER, 10 discurso
cinematografico. Sdo Paulo: Editora Paz e Terra, 2014, p. 27.
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Cbmodo do balcdo em plano médioLittle Tramp entra pela direita, tropeca no
proprio pé e olha para o chdo desconfiado (faltgete que contrasta com a graca do
movimento anterior, ao subir na calcada — exemmosda figura disjuntiva); depois,
cumprimenta com o chapéu-coco seu chefe, que rackum demora. “Atrasado, como
sempre!” (intertitulo). Plano americano (aproximagid enquadramento, para mostrar 0s
detalhes dayag), o penhorista mostra seu relégio ao novo assesteue olha surpreso e
confuso, vira-se e aponta para o calendario nadpatentando explicar — como se
argumentasse, com uma desculpa esfarrapada, gleeexim o dia combinado para comecar.
Carlitos, entéo, tira do bolso seu reldgio parataflo, mas ainda parece orientar-se mais pelo
calendario do que pelo horario do patréo.

A gag introduz quatro temas presentes no curta-metrageampo”, “trabalho”,
“autoridade” e “hierarquia”; por exemplo, ela exploduas no¢cbes de temporalidade, a
marcacao mais precisa do relégio e a mais amptal@adario; assim como, o contraste entre
o nervosismo do chefe — preocupado com o desperdé&itempo de trabalho pago — e a
tranquilidade de Carlitos. Dessa forma, o tropegg@mirada corresponde ao atraso — como se
Carlitos tropecasse na fronteira que separa seuwonda “deriva”, do mundo da “acéo-
racional-em-finalidade**> Também corresponde a uma pequena descompostutker(ze
dignidade frente ao chefe) e o gesto de ajustaidgip mostra qual dos “tempos” deve se
submeter, a principio. Os temas citados se mistasanessa cena, poderiamos dizer que, de
certa forma, tanto patrdo quanto empregado se dimbom ao relégio, que vira uma

autoridade, invertendo a hierarquia entre pessoagetos.

Plano médio do mesmo angulo, o chefe atravess&c@dba manda o empregado para
0 servigo. Carlitos segue na direcao indicada eatesvessar o balcdo, deixa cair a parte
dobravel deste na méo do penhorista que se apeiar@ pequena vinganca contra a bronca
pelo atraso.

Plano gerdf da sala que serve de depésito para os objeto®etds, no fundo ha
uma porta para o cofre (“vigiado” por um quadroGlEprge Washington) e, a direita, outro
assistente aparece trabalhando, debrucado sobresamganinha. Carlitos entra pela direita e
o simples ato de atravessar a sala se transformamalabarismo com a bengala, depois, ele

vira-se e cumprimenta com o chapéu seu colega.

0L HWY, M. A estrela da manha- surrealismo e marxismo. Rio de Janeiro: Civilmbrasileira, 2002, p. 10.
1 «plano geral: em cenas localizadas em exteriondisteriores amplos, a cAmera toma uma posicaocti® @
mostrar todo o espaco da acdo”. XAVIER, op. cit2p
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Plano médio da metade esquerda do locallown se aproxima de uma estante e
coloca sua bengala dentro de uma tuba, retira pamasgor de uma mala e comeca a espanar
as prateleiras e objetos, levantando uma nuvenodigap Preocupado em nao se sujar, ele
interrompe a tarefa, limpa cuidadosamente seu chape coloca na gaiola — lugar pouco
apropriado para evitar o pd, mas que serve de anatgfira a situacdo de Carlitos: preso na
“gaiola de aco do mundo racional”, termo de Max AfEb— “uma estrutura reificada e
alienada que encerra os individuos nas ‘leis ders como em uma prisdd® nas palavras
de Michael Lowy. Também nesses termos, a bengdteama no instrumento indica uma
relacdo com a estrutura do filme, que segue piipgige composi¢cdo musical — estrutura que
sera explicada ao longo do trabalho, sobretuddtimaaiparte deste capitulo.

Corta para um plano médio da metade direita da salacolega reclama pelo servigo
de Carlitos — o ar de petulancia do primeiro smaaljsatiricamente) a “superioridade” do
trabalho mental em relacdo ao manual. Carlitos cange espanar a escrivaninha e outra
nuvem de poeira se ergue, irritando o assisterte.s& levanta resmungando e Carlitos
“distraidamente” passa o0 espanador em seu rosémoPamericano, o novo empregado,
bocejando e ouvindo aos impropérios do colega,pedicebe o0 espanador ser destruido pelo
ventilador, que assopra as penas na direcdo do ¢cwmo se fosse uma resposta aos

xingamentos).

Plano médio, Carlitos, que até entdo tinha umaessgio de tédio, enquanto realizava
seu servigo — como observa Dan Kamin, sobre aess@es dalown durante o trabalho em
A casa de penhores' olha surpreso para o cabo depenado e sorri peimara, estratégia
anti-ilusionista, que contribuia para a autononuaidlema em relacao ao teatro e a chamada
“quarta parede*®> Também é interessante notar certa légica invertadaacdes de Carlitos:
ao tentar limpar a poeira, ele a espalha no andgaanche a sala com penas. Em seguida, ele
as recolhe e as coloca na gaiola — impedindo apsénvoem pela sala, ou sejajaaytambém

funciona como uma metéafora para o voo de um passaro

12\WEBER, M.A ética protestante e o “espirito” do capitalismoS&o Paulo: Cia das Letras, 2016, p. 165.
BLOWY, op. cit, p. 9.
“ KAMIN, D. Shall we danceth: The comedy of Charlie Chaplir artistry in motion Lanham: The scarecrow
press, 2008, p. 8/4@lpook.
!5 Sobre a autonomizacdo do cinema: “Trés descobera@sam o desenvolvimento do cinema, da virada do
século até os anos 1920: 1. A mobilidade da carnscaé, a mudanca de plano; 2. O close; e 3. dagem, a
composicao da imagem”. SZONDI, Peoria do drama moderno[1880-1950]. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011,
p. 112.
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Ha um principio de briga: seu colega |lhe acertachote e Carlitos revida com um
tapa no rosto. No entanto, este, ao comecar osnmowos de luta, termina num esboco de
passe de danca — transicdo que sera exploradafoence dos atores ao longo da obra.
Carlitos vira-se para procurar outra tarefa e o chute, no entanto, surpreendentemente
permanece calmo, oferece sua méo ao colega paraasphz — por alguns segundos — e da
uma rapida olhada de canto para a camera.

Antes de prosseguir com a leitura cerrada do filaiguns comentérios sobre os
objetos da casa de penhores. Nesse local estadaados desde instrumentos musicais como
violoncelo, tambor, violdo, violino, até roupas, lasa bandeja, gaiola, quadros, muitos
relogios, pequenos enfeites, camera fotograficearfeentas, revolveres, bau, etc. Todos eles
misturados, sem critério ou hierarquia, numa gramdiecdo particular de mercadorias velhas;
apenas as jbias (e o almoco de Carlitos) ficamdgakas no cofre.

Os vérios instrumentos mostram que musicos emuttificle financeira podem ter
passado por ali, uma imagem da proletarizacao tikisar- desprovido até mesmo de seus
meios de producdo mais basicos — e da prépriacart® mercadoria penhorada. Outros
filmes de Chaplin — por exempl@ vagabundgThe vagabond916) — e fatos biograficos
contribuem para essa hipotese, seus pais eranasrtde music hallinglés e viviam na
miséria, salvo brevissimos periodos de sucess@répoio Chaplin iniciou sua carreira nesse
meio. As inUmeras malas, por sua vez, podem serrafeeéncia ao tipo social doamp,
sujeitos que, sobretudo nos Estados Unidos, vagal@amidade em cidade em trabalhos
temporarios (tipo retratado petdown de Chaplin). As joias, por sua vez, mostram que

mesmo pessoas endinheiradas podem sofrer reveses.

Esses diversos objetos empilhados e empoeiradosiutps de “segunda mao”,
também estdo um tanto na contra-mao do consumo assmmelham aqueles objetos
antiquados, que fascinavam os surrealistas; objetss quais transpareciam “energias
revolucionarias”, como escreve Walter Benjamin @m snsaio sobre o0 movimento. Para o
critico alemao, os surrealistas compreenderam melbe ninguém a relacdo entre esses
objetos e a revolucdo soctdlBenjamin ndo explica exatamente qual seria esagéi® mas é

possivel levantar algumas questfes, por exemplexpmessao “coisas escravizadas e

1 BENJAMIN, W. O surrealismo — o Gltimo instantardminteligéncia européia. I@bras escolhidas V.l Sdo0
Paulo: Brasiliense, 2011, p. 25.
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escravizantes”, utilizada por ele, pode se referir ao uso conieerat dos objetos (de acordo

com as “leis do sistema”). Ou ainda, sobre o cardée transitoriedade incorporado no
antiquado, como escreve Michael Lowy: “Trata-seighesinal de precariedade, historicidade,
mortalidade das estruturas, monumentos e insteégi@iirguesas? De um comentario irdnico

e subversivo a respeito da pretensdo burguesa/@gue’ e a ‘modernidade’?®

Fredric Jameson, ao escrever sobre o surrealisgl@ciona esses objetos com o
estagio das forcas produtivas — por volta de 192bmo produtos de uma economia ainda
nao inteiramente industrializada e sistematizada.

Vale dizer que a origem humana dos produtos demsedp — sua relagéo
com o trabalho do qual eles surgiram — ainda nétofalmente encoberta;
em sua producdo, ainda exibem tracos de uma oegditizartesanal do
trabalho, enquanto sua distribuicdo € ainda asadgupor uma rede de
pequenos comerciantes. [...] Assim, 0 que prepaseseprodutos para
receber o investimento de energia psiquica, cafsiita de seu uso pelo
surrealismo, é precisamente a marca semi-esbocadaoeapagada do
trabalho humano, do gesto humano que ha nelesiisda gesto congelado,

ndo ainda completamente separados da subjetivipad@manecendo assim
potencialmente t4o misteriosos e expressivos coowmp humand’

Jameson, nesse trecho, refere-se, sobretudo, aess peuropeus (onde surgiu o
surrealismo), pois, nessa época, os Estados Upadpassavam por mudancas na industria

que eliminariam a organizac&o artesanal cifdda.

No entanto, no curta-metragem de Chaplin, escrewgdCRobinson, tanto o cenério
da casa de penhores quanto os clientes evocanarharsdres da infancia do artista do que a
California — deslocamento que pode ser util para womparacdo entre os dois paises,
principalmente quanto a transferéncia do centratalegpa no mundo, iniciada depois da
Primeira Guerra Mundial. Essa diferenga entre occat®r de pulga e o “paraiso de celofane
dadrugstoreamericana®™ pode ser percebida numa comparacéo entre o cetragem desta

analise e o primeiro filme do artista paratual, Carlitos no armazeén(The Floorwalkey

" BENJAMIN, op. cit., p. 25.
181 OWY, op. cit., p. 47.
9 JAMESON, FMarxismo e forma — teorias dialéticas da literatura no século XXo ®aulo: Editora Hucitec,
1985, p. 85.
%0 De acordo com David Harvey: “A data inicial simibéldo fordismo deve por certo ser 1914, quandaHen
Ford introduziu seu dia de oito horas e cinco @&8@omo recompensa para os trabalhadores da libbwadtica
de montagem de carros que ele estabelecera no raadoa em Dearborn, Michigan. Mas o modo de
implantacdo geral do fordismo foi muito mais comgtio do que isso”. HARVEY, DA condicdo pos-
moderna. Sdo Paulo: Edic6es Loyola Jesuitas, 2012, p. 121.
2L JAMESON, op. cit, p. 85.
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1916), ambientado numa dessas lojas de departarfiegtstorg. O centro do cenario desse
ultimo é a escada rolante — espécie de “variacaoksteira rolante da linha de montagem
fordista — e 0 enredo gira em torno de uma trocaleletidades, enquanto que éntasa de
penhoresos diferentes comodos tém certa equivalénciemedo é dissolvido nas tarefas do
dia de trabalho de Carlitos e sua relacdo com igas;cas pessoas e 0 ambiente. Além disso,
em Carlitos no armazémas mercadorias sdo novas, “alegres”, em contcasteo aspecto

sombrio das coisas velhas e que ganham vida ne gosterior.

Além das marcas (gestos congelados) ndo totalnagatgadas e sinais da transicao
(do que ndo é mais novo), os objetos de segundadméasa de penhores carregam o uso e a
humilhacdo do antigo dono, que precisou vendé-iaspdificuldades econdmicas. Como
escreve Michael Jennings, Benjamin, no ensaio smbtgrealismo, baseava-se no argumento
de que os processos do capitalismo se revelanrahtsgnte nos seus produtos desperdicados
ou inuteis: “naquilo que ndo serve mais a um pribp@s assim esta livre do mecanismo de
controle ideol6gico tdo penetrante em outros espaEo a experiénciadesses artefatos
obsoletos e, através deles, das coercivas iluséesapitalismo, que pode originar acdes
politicas transformadoras” [grifo do autéf].De acordo com Marcos Soares, os objetos
expostos nas vitrines das passagens parisiengeprifreiros templos do consumo burgués —
eram descritos por Benjamin como “imagens dialgtjqaois mostravam como aquilo que um
dia tinha sido o climax do progresso e da tecnalogg revelava, com o tempo,

irrevogavelmente decaderfte.

A transposicdo cémica — utilizacdo inusitada detolsj para além de seu uso habitual
ou convencional — é caracteristica dos filmes dap{in e A casa de penhoressta repleta
dessas oportunidades; “tirar a poeira” desse dsilgoisas significa refuncionaliza-las. Um
dos vetores de forca no filme que esta anéliselestacar é essa “afinidade eletffatom o
surrealismo francés — “0 martelo encantado quepeosiite romper as grades [da jaula de

22 JENNINGS, M. Introduction. In: BENJAMIN, WThe writer of modern life— essays on Baudelaire.
Cambridge The Belknap Press, 2006, p. 17.
%3 SOARES, M.Benjamin, Brecht, Cinema In: lll Seminario Internacional Politicas de laeméria —
Recordando a Walter Benjamin, p. 9.
24 Termo que, de acordo com Michael Léwy, vai da iahimi & literatura romantica e desta as ciénciamisoe
sugere uma relagdo complexa, em vez de uma entsa eaefeito; Léwy propde a seguinte definicdo tamb
adotada nesse trabalho: “a afinidade eletiva € argsso pelo qual a) duas formas culturais/religiosa
intelectuais, politicas ou econémicas ou b) umanéocultural e o estilo de vida e/ou interessesrdegwupo
social entram, a partir de certas analogias sigtifias, parentescos intimos ou afinidades dedsentiuma
relacdo de atracdo e influéncia reciprocas, deltesctiva, de convergéncia e de reforco matug. A..
transformacéo dessa poténcia em ato, sua dinamizdefende de condicbes histéricas e sociais dastre
LOWY, M. A jaula de aga S&o Paulo: Editora Boitempo, 2014, p. 71 — 72.
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aco] para ter acesso a liberdadfetyma das ferramentas que sera utilizada por Catito

principal gag do curta-metragem, na qual ele despedaca um oeltdgipertador. Com essas
energias presentes no antiquadgag do inicio, com o relogio e o calendario, ganhaonov
significado e se desdobra na diferenca entre ungdonde tempo mecanico, homogéneo e

vazio e outra, de datas histériéas.

Benjamin, entdo, propfe mais uma “volta no pardfud® truque que rege esse
mundo de coisas — é mais honesto falar em truggenumétodo — consiste em trocar o olhar
histérico sobre o passado por um olhar polit©éadiz o critico sobre as energias ocultas nas
ruinas e no antiqguado. Em seguida, ele cita unudisqque Apollinaire atribui a Henri Hertz
e que se relaciona ao “apelo do passdde”aquilo que a classe operaria desaprendeu por
pensar apenas nas geracgdes futuras: “tanto o 6dio o espirito de sacrificio. Porque um e
outro se alimentam da imagem dos antepassadosviead@s, e ndo dos descendentes
liberados™® Para Luciano Gatti, o olhar politico sobre as a®isltrapassadas e decadentes
abala uma posicdo contemplativa e desinteress&aacdntrario, o antiquado determina o

irrompimento violento do passado no presefite”.

“A historia esta tdo quieta que junta poeira”’, eger Susan Buck-Morss sobre o0s
escritos de Benjamin das Passagens e a imobilidaderelacées de producdo. A autora
também diz que:

Se a historia, longe de progredir ao ritmo da tlgia, estd encalhada como
um disco quebrado nas relagfes sociais da estrptasgnte, é porque 0s
operarios ndo podem se dar ao luxo de deixar dallrar, tanto quanto a

classe que vive desse trabalho ndo se pode perdaikar a histéria
avancar:

Além da poeira, outro elemento de imobilidade gs&sente no quadro de George

Washington (colocado acima do cofre — uma assazisiggestiv¥, presente na propria nota

» LOWY, M. A estrela da manh&- surrealismo e marxismo. Rio de Janeiro: Civilmbrasileira, 2002, p. 9.

6 BENJAMIN, Sobre o conceito de histéri@bras escolhidas V.1 Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 230.

" |dem, O surrealismo — o Gltimo instantaneo ddig@ecia européia, op. cit., p. 26.

28 |dem, Sobre o conceito de histéria, op. cit, [8.22

9 |bidem, p. 229.

30 GATTI, L. Walter Benjamin e o Surrealisma escrita e iluminacdo profana. In: Revista Art€&isofia.

31 BUCK-MORSS, SDialética do olhar— Walter Benjamin e o Projeto das Passagens. Bafizonte: Editora

UFMG; Chapecé: Editora Universitaria Argos, 2002189.

%2 Em Carlitos limpador de vidracaéWork de 1915), também aparece essa associacdo: umogl@mgrimeiro

presidente americano sobre um cofre, na sala decas® burguesa. Assim como, em Sherlock Jr., 1824,
19



de ddlar), no sentido de ser a representacaoqaoliibs vencedores (plano do contetdo) e
também, no sentido artistico, de imagem fixa eupintdo género académicfmrma que
retrata a histéria do ponto de vista dos vencegerasoposicdo ao cinema (imagem movel) e,
no filme sob analise, uma comédia que subverte@l@noiburguesa e conta a historia a partir
do ponto de vista dos vencidos, dos parias. Pao datlo, o flmeO Nascimento de uma
Nacao(The Birth of a Nation]1915), de David W. Griffith, atualizava a tradigd® pintura

académica (e do teatro burgués).

QuandoA casa de penhore®i realizado, em 1916, os trabalhadores, por naeio
lutas — inclusive aquela de cruzar os bracos ayast colocando a histéria em movimento.
Howard Zinn escreve que, por volta de 1900, neratoqtismo da guerra hispano-americana
(1898), tampouco energias despendidas nas elgip@kam mais dispersar os problemas do
sistema capitalista nos Estados Unitfddo comeco do século XX, as péssimas condicbes de
trabalho fizeram com que estourassem diversos gtostee greves de trabalhadotés.
Conflitos, explica Zinn, relacionados com a criser®mica de 1907, o desenvolvimento
industrial — taylorismo — e a difusédo tanto de islsacialistas (e do cinema, diria Raymond
Williams),**nos Estados Unidos e outros paises, que buscaremlacéo do sistema; quanto
de idéias reformistas, que buscavam sua manutgpofarizacdo de forcas que auxilia na
compreensao do periodd).

E dificil dizer quantos socialistas viram claraneeobmo as reformas eram
Uteis ao capitalismo, mas em 1912, um socialigjaerdista de Connecticut,
Robert LaMonte, escreveu: ‘Pensdo para os vellseg@ro contra: doencas,
acidentes e desemprego sdo baratos; sdo negoéclibsreseque cadeias,
casas pobres, asilos e hospitais’. Ele sugeriueggeanto os progressistas

trabalhassem por reformas, os socialistas devdaaaer apenas “demandas
impossiveis”, que revelassem as limitacdes deséasnas’’

Buster Keaton. J4 e®@ Nascimento de uma Nagade Griffith, a imagem do presidente é associadatens
ambientes.
33 ZINN, H. The Socialist Challengdn: A People’s History of the United State$492 — PresentNew York:
HarperPerennial, p. 316.
% Por exemplo, a greve na indistria téxtil de Nowaky em 1909, quando vinte mil trabalhadoras poorde
piquetes e greve geral (havia 500 dessas fabracaglade) conquistaram suas demandas — e essabaddras
sua organizacao sindical. No entanto, a situacé&odpia nesse ramo ndo melhorou e, em 1911, umditcén
numa dessas fabricas de Nova York, matou 146 magh&iNN, op. cit., p. 316.
% WILLIAMS, R. Cinema e socialismo. IfRolitica do modernismo S&o Paulo: Editora Unesp, 2011.
% ZINN, op. cit., p 316.
37 Ibidem, p. 346.
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Para Zinn, o verdadeiro efeito das reformas erab#éiar o sistema capitalista,
reparando (e mantendo) seus piores defeitos, aggrfcer o movimento socialista, através de
uma politica de conciliacdo de classes — num tedga@onflitos cada vez maiores entre
capital e trabalho. Para uma parcela da sociedadénua o autor, essas reformas podem ter
tido éxito,

No entanto, o partido socialista continuou a cnesCe IWW [Industrial
Workers of the Worldcontinuou as agitacdes. E pouco depois que Weaodro
Wilson assumiu a presidéncia teve inicio em Colprada das mais cruéis e
violentas lutas entre trabalhadores e o capitgarativo na histéria do pais.

Essa foi a greve dos mineradores de carvdo do &fwague comecou em
setembro de 1913 e culminou no Massacre de Ludiowal®il de 1914°

O contexto internacional da época também era ceiwaulHoward Zinn diz que a
ideia do anarco-sindicalismo estava se desenvobveartemente na Espanha, Franca e Italia:
os trabalhadores conquistariam o poder ndo atdevé@mada da maquina do Estado pela luta
armada, mas travando o sistema econdmico com ueva geraf® Além disso, em 1917, a
Russia passaria pela revolugcéo e, em seguida,raafilea, que depois da derrota na Primeira

Guerra Mundial, teria uma revolugao e uma contvalugao.

Nos dois ultimos paises e nos Estados Unidos, aaméguida incandescente que
misturava varios procedimentos artisticos darimmfopard? respectivamente: a biomecanica
de Meyerhold, o teatro épico de Brecht e a comgulida. Assim, a biomecéanica e o teatro
épico seriam as outras ferramentas (ao lado deeaismo) utilizadas por Carlitos na
principal gag do curta-metragem, para romper a “gaiola do muadmnal”’, sacudindo os
andaimes da normalidade burgu&saNas préximas partes, esses procedimentos e
experimentos artisticos serdo expostos a partsuds ligacdes com o filme de Chaplin, o

qual funcionard como uma espécie de laboratdrioianmostrando como 0 cinema, com

¥ ZINN, op. cit., p. 346.
% |bidem, p. 324.
“0BENJAMIN, W. O autor como produtor, op. cit., 301
“1 O teatro épico de Brecht comecaria a ganhar ceoptente a partir de meados da década de 1920,doman
como referéncia o comentéario de Benjamin sobreca lgen homem é um homedMann ist Mann 1926), “um
modelo do teatro épico, até agora o Unico”. Brethizou Chaplin como uma das fontes para seu thaba
assim utilizamos a producédo do primeiro para il@mnio trabalho de Chaplin, apesar dessa distantipotel.
BENJAMIN, Que é o teatro épico?, op. cit., p. 80.
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seus aspectos técnicos e publico majoritariamerte cldsse trabalhadota, poderia

potencializar o carater subversivo e revoluciondedais procedimentos e experimentos.

1.2 Um tema e suas variagdes

Antes de voltarmos a leitura cerrada da obra, urpicacdo para a insisténcia
descritiva desta andlise: a utilizacdo preponderatt plano médio e plano aberto,
aproximadamente dois tercos do filme, indica a innzia estabelecida na relagdo entre
ambiente, objetos e personagens-tipos. O espagstanbe explorado na performance dos
atores, se compararmos o filme de Chaplin comaitg@lo ONascimento de uma Nagawo
qgual os atores interagem mais entre si do que ceanério, que, as vezes, funciona apenas
como pano de fundo. Além disso, os planos médiabegtos, ao destacarem essa visao de
conjunto (atores, objetos e cenario), inscreverrodd” na porcao mais elementar do filme (o
plano). Dessa forma, o filme de Griffith estabeleoga relacdo mais linear entre as partes,
enquanto o de Chaplin, uma “espacial’. Assim, asrdimentas” do paragrafo anterior, além
de ajudar a romper a gaiola do enredo tradicionatréspondente ao mundo racional),
ajudardo a construir essa estrutura espacial. &smas cenas sao filmadas em planos gerais,

alguns planos médios e um plano americano (apenadsi® ultimos serdo indicados).

Carlitos vai até o fundo da sala de depoésito,apega escada e a deixa cair,
acertando o pé do seu colega e retomando as Hadés. Em seguida, ao manusea-la, ele
prende seu parceiro, que esbravejava de costasyrasta até a rua (dialética entre falta de
jeito e precisdo do movimento que captura o colegasformando a escada numa grade;
além disso, a acdo mostra uma submissdo do indivdducoisas, como se a escada se
recusasse a ser carregada; mais um exemplo dea liogiertida). Nesse trajeto, eles passam
pelo comodo do balcdo (plano médio) e, como estdmdtas um para o outro, caminham em

falso na frente do chefe, que os observa atonito.

420 cinema [...] ndo teria eventualmente ultrapdssaestagio de mera curiosidade e de instrumento
cientifico para reproduzir o movimento se a suaemg@o nao tivesse coincidido com o
desenvolvimento de um grande proletariado demasieazz pobre para freqlentar o teatro e os
espetéaculos ndo mecanizados. Na época da inveacémematografia ja havia um proletario com
horario de trabalho bastante reduzido para sentie@ssidade de divertir-se nas horas vagas.”
ROSENFELD, ACinema: arte e industria Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2013, p. 63.
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Do lado de fora, na calcada, Carlitos leva alguwasces” do assistente, mas se livra da
escada, chama um menino, que estava por ali, pgtadsla e empurra seu adversario para o
nivel da rua. Quittle Tramp entdo, aproveita a situacao vulneravel do cabega esbofetea-
lo e age como se fosse um grande boxeador, sevastpigolpes imaginarios do adversario e
faz movimentos de pernas e bragos que aos poudosnsérmam numa dangca — e em dois

momentos exibe-se para a camera.

De repente, um policial entra pela esquerda e leex@o lado do boxeador-bailarino
que, ao percebé-lo, finge estar apenas dancanddo€aorri para o policial e, seguindo sua
coreografia, desliza pela calcada e entra na érjguanto seu colega esbraveja no primeiro
plano da imagem. Plano médio do cdmodo do balcédtle Trampentra pela direita ainda
dancando, mas, ao dar de frente com seu chefenassma postura de trabalho — abaixa os
bracos e faz um semblante sério — e volta parae®ico na frente da loja.

Carlitos, entédo, dispensa o menino e liberta sdegap que Ihe acerta um chute,
descontando a cena anterior e iniciando uma noseografia, que culmina com o assistente
empurrando Carlitos e escada para dentro da cageerdeores. Num movimento preciso
(alcancado com o auxilio da edi¢do do filme), elarta uma abertura no vidro do balcdo
(plano médio), atingindo o chefe, que por sua vepwra escada e Carlitos de volta para

fora, derrubando o assistente.

Na sequéncia, dramp posiciona a escada para limpar as trés esferaduraeias
numa haste — simbolo desse tipo de estabelecimentao subir, vigiando o parceiro, bate a
cabeca e derruba uma delas. Seu colega gargalha éelolve a esfera que parece ser
bastante pesada, pois Carlitos quase perde olegquiio agarra-la. Este, para revidar, atira a
bola na sua cabeca, ela quica e volta para suas (o&pe revela sua natureza de adereco
cénico e reforca o aspecto anti-ilusionista dod)in© sujeito fica tonto com a “pancada” e,
caminhando debilmente, entra na loja e volta pa@ade deposito (seu jeito de andar nessa

cena — trancando as pernas e girando o corpo +arsgt habilidade fisica de atuagéo).

Carlitos, depois de lustrar as esferas — e bejar delas —, comecga a limpar o letreiro
“money lerit (dinheiro para empréstimo), mas como posicionaseada um pouco longe,

precisa balancar-se com ela para alcancar a pdfsde.vai-e-vem transforma a escada em
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pernas-de-pau e seu servico numa brincadeira olenaipircense (numa “atracdo”, diria

Eisenstein}?

Seu parceiro reaparece trazendo um balde, assuataver Carlitos se equilibrando e
derruba agua no chdo. Nesse quadro, a atuacadaé&aad intensifica a sensacao de aflicao
do espectador, além de derrubar a agua, ele serceninitando os movimentos de Carlitos
para manter o equilibrio. Chaplin também usa umu@eq recurso da montagem para
intensificar a aflicdo do espectador: um plano @&aap mostra a expressdo de susto do
guarda ao ver a cena. Vale também notar uma rekxmdie os trés anunciosnfbney lerit
menor, a direita; e Second hand good, bought and Soltb vidro), e o ndmero de

equilibrista, que explicita um pouco a situacdo plasres com dinheiro e financas.

Enquanto Carlitos continua seu servigo-atracaossisténte se coloca debaixo da
escada e deixa o balde préximo ao meio-fio. O psenento do ator também serve para a
sensacao de perigo e mostra, como mencionamosatercde coreografia dos movimentos
dos atores — Dan Kamin propfe que os filmes de I®hafio mais coreografados do que
dirigidos** aspecto que realca a fluidez como elemento fodmdilme (também presente na
mistura que ocorre entre as categorias tematidasstado, como veremos). Essa fluidez dos
movimentos vai estabelecer um contraponto com &ilidade das coisas que juntam poeira

(e também com a imobilidade da camera).

Carlitos finalmente cai da escada e se esborrachahdo (ele d4 uma meia
cambalhota e fica de pernas pro ar, tanto parana®so impacto, quanto para divertir o
publico com uma queda estilizada) e a escada neas&nno colega, o que mostra a precisao
dos movimentos. O assistente se assusta e leva ao@racdo, enquanto Carlitos levanta-se
aflito, mas em vez de apalpar o corpo para veste“eteiro” ou também colocar a mao no
coracao, ele comicamente tira o relogio do bolaoa perificar se nédo foi danificado, e sorri
de alivio ao ouvir o tic-tac. A preocupacdo imedaliedm o relégio € uma brincadeira com a
ideia do atraso dgag do inicio do curta-metragem: o relégio ndo podguear, pois €
preciso evitar outros atrasos (algo como: é préaisdar na linha”).

“3 EISENSTEIN, S. Montagem de atracdes. In: XAVIERA lexperiéncia do cinemaRio de Janeiro: Edicdes
Graal, 1983, p. 187.
“ KAMIN, Shoot the mimeop. cit., p. 16/20.

24



Nesse momento do filme € possivel perceber qugags seguem certo principio
caracterizado por Walter Benjamin como “um temaias svariacdes® uma dialética entre
repeticdo e variacéo, estabelecendo conexdesrdcelongo do filme — um principio que,
de acordo com o critico, servia para a construgiimdl das obras de Chaplin (relacdo
espacial). Outra variacdo possivel € uma comparagi® os batimentos acelerados do
coracdo (do seu colega que se assusta e leva asanmeito) e a pulsacdo mecanica do

reldgio como “coracdo” de Carlitos.

Nesse sentido, gagremete aos escritos de diversos tedricos e artsmsanguardas
do inicio do século XX, que identificavam nos moeitos peculiares dbrampuma mistura
entre maquina e organismo, como define Tom Gunngegis movimentos distorcidos
assemelhavam-se ao ritmo interrugta¢catd da maquina, a espasmos fisicos incontrolaveis
e reflexos fisiol6gicos'® Gunning diz que Chaplin oferecia uma espécie d&“mecanico” —
em referéncia ao filme de Fernand Léger, que apt@sena montagem cubista Gaarlot,
com seus membros fragmentados —, uma sintese ha qtmo da maquina se tornou parte
do aparelho sensério humano. O autor escreve que hpuitos, Chaplin foi o primeiro artista
(depois do ator francés Juan Durand, Gunning ppmtdeansferir o ritmo mecanico inerente

ao cinema (na camera e no projetor) para um jeitatalacao no filme.

Para Walter Benjamin, a performancediimwvn de Chaplin mimetiza o movimento da
imagem cinematogréafica: ao realizar “sempre a mesggééncia de pequenos movimentos
irregulares” — por exemplo, seu jeito de andar,doair a bengala e levantar o chapéu —,
Carlitos “aplica a lei da imagem cinematogréficgurs;des motoras humand<'De acordo
com o critico aleméo, a estrutura dialética do dilm considerado em suas dimensdes
tecnolégicas — € representada pela seguinte relagéagens descontinuas e estaticas
(fotogramas) substituindo umas as outras numa seguéontinua, ocasionando a sensacgéo

de movimento.

Sobre a continuidade, Benjamin diz que ndo se gpaear que a linha de montagem,
que possui um papel fundamental no processo deigiodindustrial), também é num certo

sentido representada pela fita de filme no procefesoconsumo — “ambos acontecem

S BENJAMIN, W. Chaplin in retrospectin: The work of art in the age of its technological reprodibility and
other writings on mediaThe Belknap Press of Harvard University Pressni@age, Massachusetts, London:
2008, p. 335 — 336.

% GUNNING, T. Chaplin and the body of modernity Disponivel  em:
http://chaplin.bfi.org.uk/programme/conference/mmfi-gunning.pdfacessado em 1° de julho de 2016].
“"BENJAMIN, The Formula in Which the Dialectical Structure défifrFinds Expressionop. cit., p. 340.
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aproximadamente no mesmo momento”. Para o critiggnificado social de um néo pode
ser inteiramente compreendido sem o0 do outro — @os processos se desenvolveram na

mesma época —, no entanto o conhecimento sobraietiEsengatinhava.

Esse ndo é o caso do outro aspecto: a descontieyida o critico, e sua importancia
pode ser indicada, pelo sucesso de Chaplin. O ncodwo Carlitos se movimenta e se
comporta — seus gestos — ndo é exatamente o déourfde teatro). Em seu trabalho, o ser
humano é integrado a imagem do filme pelo seu glEtagir e sua postura corporal e mental.
Chaplin, escreve Benjamin, separa e destaca osmeatos expressivos do corpo humano
numa série de pequenas inerva¢8addesse aspecto, Chaplin reproduz ou, como no {itidlo
expressao a estrutura dialética (de descontinuidadatinuidade) do filme. Walter Benjamin

termina o artigo perguntando o que nesse compontanseria distintivamente cémico?

Um dos aspectos comicos na performance de Cashtas justamente a mistura entre
corpo e maquina, que incorporava, além da dialéticiime, ritmos e choques do trabalho na
fabrica e da cidade grande (correspondentes aosimdmna)’® Se para a maioria dos
trabalhadores tais ritmos representavam uma luzldi, Carlitos os transformava em motivo
de diversédo e prazer, abrindo espacos utdpicoslimeasionando, de acordo com Owen
Hatherley, as imensas maquinas do dia-a-dia pastaa do corpo humano e sua interacao
com pequenos objetos cotidianos, “Chaplin, entadgéma coisa familiar e estrant'Essa
mistura esta presente desde o jeito de andar erneebengala, como se ele fosse uma
pequena “geringonca humana” que se move aos trancagancos (e cada membro com um

movimento préprio e independente), mas que, dentepeomeca a saltar, dancar e lutar.

Em alguns momentos, a combinag¢do de mecéanico aiocogdoL.ittle Trampse torna
mais evidente, por exemplo eincasa de penhorgeguando ele pula para a calgcada e parece
levantar as proprias pernas, como se fossem pspesadas do corpo, e logo depois tropeca,
COmo se essas partes estivessem em contradic@estmmecanico ao espanar a poeira, nos

movimentos de luta e danca etc. Contradicdo tamibéorporada em seus trajes: sapatos

“8 BENJAMIN, op. cit., p. 340.
9 Para Leo Charney, esses ritmos e choques tamia@miecorporados neaudevillee filmes de atragdes, mas
de uma forma que procurava ordené-los, eliminardgstencial anarquico. Para o autor, esses amitretgtos
transformavam a fragmentacdo da vida moderna maisre fim do que em um meio; ou num estilo, no qual
produto vendido tinha um verniz de incoeréncia salma estrutura convencional. CHARNEY, |h. order:
Fragmentation in Film and Vaudevillén: MCDONNELL, P.On the edge of your seatPopular Theater and
Film in Early Twentieth-Century American ANew Haven and London: Yale University Press, 2002
*® HATHERLEY, O. Chaplin Machine — Slapstick, Fordism and the International Comrstifivant-garde
Pluto Press, 2016, posicédo 62B¢ok.
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enormes e calgas largas; paleté apertado e chap@emo; o pequeno bigode e sobrancelhas
pretas e a maquiagem branca. Além do tipo socialad@abundo com aspiragbes pequeno-
burguesas, que resultam nas tentativas comicasadéema dignidade: o cuidado para nao

sujar-se com a poeira e o tédio enquanto realssa\aco.

Um segundo aspecto comico de Carlitos € o corpgentido das funcdes bioldgicas e
suas formas “grosseiras”. Como escreve Tom Gunnogy,clowns tradicionalmente
representam as demandas do organismo contra agdestda civilizagéo e bittle Tramp
nesse sentido, assemelha-se tanto a uma criangmglzendo aprendeu as “boas maneiras”,
quanto ao “homem natural”, cujos impulsos e nedassis fisiologicas prevalecem sobre as

demandas sociais e sobre sua propria dignidade.

Esses dois aspectos subvertiam a moral, o compamtanreservado e 0 decoro
burgueses e, por isso, eram um deleite para ocpUddi classe operaria. Além disso, por volta
dos anos 1920, complementa Gunning, 0s gestos dpli€@irompiam certo entendimento
sobre o corpo humano e pareciam abrir novos carmdposxpressdo e libertacdo fisica.
“Embora nunca sem uma sombra de mal-entendido,one@ do século XX a maquina
forneceu o0 modelo para o novo corpo tecnoldgico jpnmenetia ser o Ultimo passo para
alcancar a utopia modern®’.O autor, em seguida, cita as mudancas introduzieés
taylorismo e como elas pareciam oferecer estimegantodos de comportamento fisico para

atores e dancarinos.

Essas mudancas — a mecanizagao cada vez maiabathty e na cidade — tornavam a
relacdo com o corpo delicada e desumanizada, p@cego apice traumatico seria a Primeira
Guerra Mundial, como escreve Benjamin sobre asri@&qeas desmoralizadoras da guerra:
“Uma geracao que ainda fora a escola num bondedpup@r cavalos viu-se abandonada, sem
teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto masns, e em cujo centro, num campo de
forcas de correntes e explosdes destruidoras,aestdragil e mintsculo corpo humant”.
Outro aspecto desmoralizador é o do corpo na fatemabjeto, que também inspirava os
surrealistas, como escreve Fredric Jameson:

O manequim: verdadeiro emblema da sensibilidadéoda uma época,

totem supremo da transformacdo da vida pelos d$igtesa— no qual o
préprio corpo humano se nos apresenta como um fmodo qual a

> GUNNING, T. Chaplin and the body of modernity Disponivel  em:
http://chaplin.bfi.org.uk/programme/conference/fmfi-gunning.pdf
2 BENJAMIN, W. Experiéncia e pobrezabras escolhidas V.l Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 115.
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importuna consciéncia de uma outra presenga, camtemor dos olhos
azuis de uma boneca que nos fita, a secreta predwodé uma voz sem vida
de algum modo prestes a se dirigir a nds, tudo isBuoboliza
emblematicamente a descoberta central, feita pelseaismo, das
propriedades dos objetos que o rodeavam.

Objetos ainda condutores de energia psiquica, j@r&son, como se 0 manequim
além de representar a coisificacdo humana, tamlaéragasse a resposta a essa condigédo —
reveladas, por exemplo, nas fotografias de EugégetAle vitrines de lojas habitadas por
esses corpos humanos montaveis. As reflexdes dsdecobras artisticas das vanguardas
relacionadas a maquina e ao corpo humano devenvis|is nesse contexto e como

experimentos e laboratdrios para lidar com esasesias e supera-los dialeticamente.

“Observe como Chaplin posiciona seu corpo no esgage o0 maximo de efeito;
estude, como fazemos, os movimentos de ginastagrreirds”>* escreve Vsevolod
Meyerhold, sobre a atuacdo de Chaplin ser um modaldbiomecanica — método de
treinamento para atores desenvolvido pelo diratesa e, posteriormente, também por seu
jovem aluno Sergei Eisenstein, cujo objetivo engl@ar ao maximo o poder expressivo do
movimento>® O método envolvia exercicios de acrobacias, darirags, boxe etc, assim
como outras mudancas no fazer teatral para torn#ale eficiente e efetivo, em consonancia

com as demandas revolucionarias de seu periodoibist’

No capitalismo, diz Meyerhold, o tempo do homem dabmetido a uma rigida
divisdo entre trabalho e descanso, assim, cadalliedor tentaria, na medida do possivel,
passar menos horas no trabalho e mais horas no Ram ele, o socialismo precisaria
eliminar tais divisdes e, referindo-se ao tayloosmleyerhold diz que, na América, havia
muita pesquisa sobre como integrar as duas atesddde acordo com o diretor, o trabalho
deveria ser simples, agradavel e ininterrupto, anfpu a arte deveria ser, ndo apenas
descontracdo, mas algo ligado ao cotidiano dadabtfD trabalho do ator numa sociedade
industrial sera considerado commio de producawital para a apropriada organizagdo do

trabalho de todo cidaddo dessa socieddfgjrifo meu] — assim, Meyerhold propde o ator

>> JAMESON, op. cit, p. 85.
> MEYERHOLD, V. “Chaplin and chaplinisth In: BRAUN, E (ed). Meyerhold on theatre London:
Bloomsbury, p. 398.
> |bidem, p. 398.
%% |dem, “The Actor of the Future and Biomechatijda: BRAUN, E (ed), op. cit., p. 243 — 245.
>’ bidem, p. 243.
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como um modelo. O diretor russo também escreveesmligual necessidade de se descobrir
0S movimentos no trabalho que facilitassem o maxdproveitamento do tempo.
Se observarmos um trabalhador habilidoso em agdamos o seguinte em
seus movimentos: (1) uma auséncia do supérfluoimemtos improdutivos;
(2) ritmo; (3) a correta posicdo do centro de glage do corpo; (4)
estabilidade. Movimentos baseados nesses princsgiogliferenciados por
sua qualidade de afinidade com a danca; um trat@itrebilidoso em acédo
invariavelmente lembra um dancarino; assim o trabdleira a arte. O

espetaculo de um homem trabalhando eficientemeréecoe prazer
positivo. Isto se aplica igualmente ao trabalhaiuo do futuro®

Segundo ele, o construtivismo russo forcou o artiat se tornar também um
engenheiro, pois a arte deve basear-se em prisaiatificos e todo o ato criativo deve ser
um processo consciente. Nesse sentido, diz eleteada ator consiste em organizar seu
material, isto €, em sua capacidade de utilizariesfiemente — com economia e precisao,
como 0s movimentos do trabalhador habilidoso — e@®sde expressao de seu corpo para um

determinado objetivo.

O diretor estabelece uma relagdo dialética entkalino, ciéncia, lazer e arte: o
trabalho incorpora o descanso e a arte deixa dapseras “descanso” (descontracdo) para ser
um laboratorio de técnicas do trabalho — e pre@alzar essa tarefa com o maximo efeito
possivel em um limitado intervalo de tempo dispehao operario. Para isso, o ator podera,
por exemplo, trabalhar sem maquiagem e com vestyeairdo, economizando tempo, e
devera adquirir, por meio de treinamento, uma coémog fisica para a atuacdo, de modo
gue consiga com seu corpo transmitir “excitabilefagos espectadores (de modo semelhante
ao caso deaudevillee cinema americanos). Marcos Fabris explica:

Em linhas gerais, a biomecéanica é herdeira de temso trabalho tedrico
desenvolvido no final do século XIX para pensarestg e, na esfera do
teatro, busca retirar o publico da indoléncia dasnés académicas e
burguesas com o auxilio do corpo do ator. Estenéatndo como material a

ser racionalmente organizado e controlado em sénisnos detalhes para
produzir no espectador uma determinada re3cao.

* MEYERHOLD, op. cit., p. 243 — 244,
* FABRIS, M. Daumier, Eisenstein, Kirchheimer Artes visuais, cinema e a producdo artistica
contemporénea. In: Revista Lumen et Virtus. Setef@bd 5, p. 36.
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Para o diretor russo, o drama burgués nao precdavatores-acrobatas”, pois 0s
préprios leitores poderiam entrar em cena, disiribsi papéis e ler para o publico os dialogos
de seu dramaturgo preferido. A esse leitor-atordailo o nome de *“ator intelectual”:
“Imediatamente toma conta da plateia o0 mesmo s$dénwmrtal dos salbes de leitura. O
publico cochila. Semelhante imobilidade e solenédadbem apenas a sala de leitGfaE

dessa indoléncia que o ator treinado na biomec@némasa tirar o publico.

Uma vez que, para Meyerhold, a arte do ator é coar seu corpo formas plasticas no
espaco, ele deve estudar a mecéanica de seu conpaprendizado essencial, porque qualquer
manifestacdo de uma for¢a — incluindo o organisimo v esta sujeita as leis da mecéanica.

A deficiéncia fundamental do ator moderno é sualabes ignorancia das
leis da biomecénica.

E bastante natural que com os métodos de atuagd@rgualeceram até
hoje, o método da “inspiracdo” e o método das ‘fd#igds emocdes”
(essencialmente eles sdo um so0, diferenciandoesgaamos seus meios de
realizagdo: o primeiro emprega o estimulo por riee®, o segundo —
hipnose), o ator estd sempre tdo dominado poresunagbes que ndo € capaz
de responder nem por seus movimentos ou pela suaBle ndo tem

controle sobre si mesmo e consequentemente ndogamdetir Sucesso ou
falha®

Um teatro com bases psicolégicas esta condenado coma casa construida sobre
areia, diz Meyerhold; ja um teatro baseado em altwsdisicos (externos) é no minimo mais
claro. Pois, de acordo com o diretor, todos osdestasicoldgicos sdo determinados por
processos fisioldégicos e conhecendo a naturezanextiesses estados, o ator pode alcancar o
ponto em que experimenta a excitacdo, que com@dnamespectador e, assim, o induzira a
compartilhar sua performance — tal processo, couidinha Marcos Fabris, ndo era um
simples jogo cénico, mas uma pedagogia, que visaresformar o publico num corpo

intelectualmente ative?

Enquanto a biomecanica enfatizava o corpo humamm aon todo (inclusive a parte
psiquica, estimulando a criatividade, por exemplo)taylorismo, ele era reduzido apenas ao
membro que operava a ferramer@aosso modpessa forma de organizacao do trabalho, para

aumentar a produtividade dos trabalhadores, subdids atividades desses em tarefas téo

® MEYERHOLD, V. Balagan. InDo teatro. S&o Paulo: Editora lluminuras, 2012, p. 192.
® |dem. “The Actor of the Future and Biomechatidsa: BRAUN (ed), op. cit, p. 245.
® FABRIS, op. cit., p. 37.
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simples quanto “esbocos de gestdsjue eram cronometrados e calculados para preeacher
jornada diéria. Assim, economizava-se o tempo daatrde operacdes, ferramentas e
deslocamento no espaco fabril. Com o novo sistemagmpregado precisaria ter
conhecimento sobre poucas tarefas, o que facilisea treinamento (e sua eventual
substituicdo) e as poucas tarefas poderiam seribdistas de acordo com habilidades
especificas de cada um. Vé-se que os temas do-roattagem sob analise (“tempo”,
“trabalho”, “autoridade” e “hierarquia”) estdo ewgp nessas transformacodes: o taylorismo
precisou criar novas hierarquias na producédo, sacgmo o0 de gerente e supervisor, para
controlar e vigiar o trabalhador (que também semvigara desmobilizar reivindicacdes

coletivas, com chances individuas de um cargo melho

Outro estudo taylorista foi realizado com os trhbdbres mais experientes e
habilidosos da fabrica. A partir da observacéo el¢ desempenho chegava-se a “melhor
maneira” de realizar determinada tarefa, o gesseresal, livre de movimentos supérfluos;
que era, entdo, padronizado e virava uma normaeneria ser obedecida por todos os outros
funcionéarios. Enquanto para Meyerhold, o gestogiterfera ponto de partida para uma
relagdo criativa com a arte — visando a valorizagédwsao desta com o trabalho —, no
taylorismo esse gesto era “aprisionado”. A novaidedirava a iniciativa e autonomia do
funcionario (o efeito mais prejudicial dessa novganizacéo para o trabalhador, de acordo
com Bravermaff) e a crescente “racionalizacdo” por parte de cadgdirecdo limitava a
mesma na producéo. Processo que representou unessesj da experiéncia adquirida pelos
trabalhadores ao longo de geracdes. Se os trabadizad estavam sem a posse dos meios de
producao de seu trabalho, com essas mudancagpeetesam também o conhecimento sobre

o préprio trabalho.

Em A casa de penhorehd uma dialética entre o “esboco de gesto” tasthore a
biomecanica meyerholdiana, na qual os gestos nwxsam alienantes do trabalho fabril
(codificados nos movimentos de Carlitos e nasdarsimples de seu servico) se transformam
em gestos expressivos e ludicos: o gesto de espari@nsforma num gesto de provocacao e,
depois, num gesto inusitado, quando o ventiladesdpra” as penas; a limpeza do letreiro
torna-se numero de equilibrista e de acrobacia, @aueda estilizada. Meyerhold diz que o

poder expressivo do movimento de Chaplin estavalas “pausas”’, como “congelamentos”,

% PINTO, G. A..A organizacéo do trabalho no século XX Taylorismo, Fordismo e Toyotismo. Sdo Paulo:
Expressao Popular, 2013, p. 26.
® BRAVERMAN, H. Trabalho e capital monopolista Rio de Janeiro: Editora LTC, 1987, p. 121.
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que concentravam a acdo. Essa habilidade se degentole que Chaplin tem do préprio
corpo e ndo por um estado alterado de consciéntigue o ator se debate entre espasmos

fisicos.

As transicdes entre trabalho, luta e danca també&stram tal dominio — tanto de
Chaplin como de John Rand e o entrosamento em eeguip aspecto coreografico de
Kamin’® que enumera também essas transicdes ao longocdsa de penhore® préprio
Chaplin percebia seu trabalho como uma coreogréfiado o que eu faco € uma danca.
Penso em termos de danfd”Para Walter Kerr, os movimentos de Chaplin eram
frequentemente chamados de balé, porque haviaelagio intima entre muasica e o préprio
conceito de cinema mudo: a auséncia de plateiac@&reera como intermediaria fantasma
deixavam o cinema “mais longe do teatro do que dsiaa”’ (escreve o autor, citando Elie
Faure)®’ Ademais, tais transicdes aproximam o universo mbatho ao da arte e da
competicdo — por exemplo, o boxe era um tipo detéasplo popular, mas também servia de
metafora para a competicdo no ou por trabalho pdatiamo, a luta por sobrevivéncia. O
espectador poderia perguntar: “por que brigam targodois funcionarios?”, a falta de
motivacdo no enredo induz a uma explicacdo nacsituhistoérica.

A proposicao de Meyerhold sobre o ator ser um noogdata o trabalhador encontra
uma correlacdo na importancia que o tema “trabathiia para Chaplin, uma espécie de
matriz tematica na obra do artista. Como escre\R&klar: “Nenhum comediante antes ou
depois dele despendeu maior soma de energia retoapeessoas em sua vida de trabalho: seu

primeiro filme foi o profeticamente intitulad®anhando a VidgMaking a Living 1914)"%®

Além dessa aproximacao entre arte e trabalhog asfvecto em comum entre Chaplin
e Meyerhold é a forma como o primeiro conseguestratir seus estados emocionais de

acordo com o método descrito pelo diretor russdnddureza externa”. com gestos bem

% KAMIN, Gagman op. cit, p. 28/40.
% Continuacdo: “E pensei mais ainda kenzes da cidadeA garota cega — havia uma linda danca ali. Emcha
de danga. Era apenas pura pantomima. A garotadestemao. E o vagabundo n&o sabe que ela é cega. E
diz: “Eu vou querer uma”. “Qual delas?”. Ele olnarédulo — que garota estlpida... Entdo, a flonoathéo; e
ela vai apalpando para saber onde esta a flor. fiega e seguro por um momento. E, entdo, ela ¥iacé a
encontrou senhor?” E, entdo, ele olha, e percdbesdgura a flor diante dos olhos dela — apenasrfagesto.
Nao muito. Isso é completamente dancante... Levdougp tempo. Nés fizemos isso dia apés dia, apes d
Apud ROBINSON, op. cit., p. 408.
®” KERR, W.Fantasy intensified: music and the dancing image The Silent ClownsNew York: Alfred A.
Knopf, 1979, p. 32 — 38.
% Sklar também chama a atencdo que a origem indke&haplin acentuou sua percepcdo sobre as diferenc
entre as classes sociais, 0 que fazia diferenc&st@slos Unidos, onde essa percepc¢do ndo era déentp
SKLAR, R.Histéria social do cinema americanoSao Paulo: Editora Cultrix, 1975, p. 133.
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marcados, expressdes faciais ou postura corpotgbo-de atuacdo antipsicologica que
também encantaria Bertolt Brecht e seria utilizaxlaseu teatro épico.

Chaplin comegou a desenvolver essa habilidade ssigee do movimento com o
treinamento nas companhias do teatro de variedamesgue comecou a trabalhar ainda
crianca (tipo de teatro que também forneceriaratesa para seus film&3. Por volta dos dez
anos de idade, Chaplin entrou para a trQjp®e rapazes de Lancashijrgue apresentavam
nimeros de dancas e sapatedd@avid Robinson conta que:

Os teatros de variedades deviam prover uma estmaparavel de método,
técnica e disciplina, até mesmo para um meninoedeados em uma trupe
de sapateadores. Um numero do teatro de varieddelia prender e

capturar a atencao da platéia e deixar sua maraaresspaco muito curto
de tempo — entre seis e dezesseis minutos. O puidic era indulgente, e a
concorréncia era atroz. O artista de music hall pédia confiar em um

contexto simpatico ou de elogios. (...) Entdo, cadata tinha de aprender
0s segredos de ataque e de estrutura, a necesdmldaser o show em um
crescendo — um inicio, um meio e um final deslumigra- para conseguir

aplausos. Um ou outro tinha de aprender a comandartipo de publico,
desde uma plateia sonolenta de segunda-feira isides de sabado.

O teatro de variedades é herdeirocdenmedia dell’artataliana, que, de acordo com
Angela Materno de Carvalho, se fundamentava nagsiohalismo dos artistas, na itinerancia
e no publico heterogéneo. O proprio tercmmmedia dell’arteindica trés caracteristicas
desse tipo de espetaculo que seriam preservaddsaiass de variedades. O profissionalismo
como um dos elementos definidores, diz a autotana@o Benedetto Croce, para quem o
termo “arte” ndo deveria ser entendido no sentm@uramente estético, mas no do italiano
antigo que significava oficio, mister, profissaé. designacdacommedia dell’arteindica,
portanto, um tipo de teatro realizado por atoresfigsionais, que viviam do oficio de
representar, contrapondo-se, assim, a tradicAmddarismo, predominante até entio”.

A segunda caracteristica, de acordo com Carvabhigina-se de uma segunda

interpretacdo para “arte”, entendida como habikdadpecial; os atores daommedia

% Eisenstein também comenta a influéncia que teveasic hall “O elemento demusic hallfoi obviamente
necessario na época para a emergéncia de uma ftenpensamento na ‘montagem’. A roupa bicolor de
Arlequim cresceu e se espalhou, primeiro sobrdratesa do programa, e finalmente sobre o métodtwda a
producdo.” EISENSTEIN, S. Do teatro ao cinema,aitp. p. 21.
O ROBINSON, op. cit, p. 33.
" Ibidem, p. 35.
2 CARVALHO, A. M. A commedia dell’arteln: O teatro através da histéria Rio de Janeiro: Centro Cultural
Bando do Brasil e Entourage Producdes Artistica84 1p. 60.
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dell’'arte eram, na maioria, também acrobatas, bailarinagpes e musicos. Dessa forma, a
profissdo exigia rigoroso treinamento técnico e alelava habilidades fisicas especificas. A
terceira, escreve Carvalho, € uma unido e supedasiduas anteriores, para Roberto Tessari,
o0 nome indica o espetaculo teatral tratado comasinmi@d, voltada para a elaboracéo de

produtos estéticos.

Ademais, parte do repertorio dammedia dell'arteexplica Carvalho, era formado
por apresentacbes baseadas num roteiro, um “etmuwideacdo”, chamadscenario ou
canovacci¢p a partir do qual os artistas ‘improvisavam’. Gdino adverte que esse
“improviso” ndo se refere a pura espontaneidadenea uma recombinacéo de “elementos de
uma estrutura que, apesar de moével, apresentavaorgaaizacado interna até certo ponto

rigorosa”’®

O chamado ‘improviso’ era fruto, portanto, de uridedtreinamento. Pode-
se dizer que a improvisacdo cmnmedia dell’artaliz respeito, muito mais a
uma utilizacdo de uma espécie de ‘técnica de mentafde gestos, falas,
reacdes etc) do que, propriamente, & uma invergdtiicha hord”

Essa estrutura permaneceria, através de homologiasstrutura dos espetaculos do

teatro de variedades e, depois, nos filmes da cam@ada americana.

Enquanto trabalhava para a trup@o rapazes de Lancashjr&€haplin assistiu as
apresentacdes do palhaco espanhol Marceline (187811 que iria influenciar suas
concepcdes sobre a comédia, escreve Robinsonaguenfa descricdo ddowrnt um olhar as
vezes zombeteiro, as vezes demoniaco; nunca fatsv/galcos; seu traje caracteristico era
um fraque apertado, calcas largas e gravata beéabale pés virados para fora calcavam
sapatos enormes; por cima do conjunto, uma cadt#da) disso, Marceline era um acrobata
excepciondP — varias semelhancas com Carlitos (o tipo socialvagabundo era muito
comum nos teatros de variedades).

David Robinson conta que o artista também trabalpara a agéncia de Charles

Frohman, cujas turnés por varias cidades da Griéfdrta devem ter sido uma escola e tanto

8 CARVALHO, op. cit., p. 62.
™ Ibidem p. 63.
S ROBINSON, op. cit., p. 37.
® Ibidem, p. 113.
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para Chaplih’ — que aprendera com a mde um excepcional dom sEnvaigdo e imitacio
(esta ele desenvolveria com a pantomima e serg@aghslervacdo das ruas e espagos publicos

gue ele encontraria material para seus filmes).

Trabalhando nessa companhia teatral e, depoisupa toCasey’s Circusna qual
entrou com aproximadamente 17 anos, Chaplin apuesalere o oficio de ator: ler e decorar
papéis (o que no inicio foi dificil, pois ele ndeta educacao formal) e também musicas de
farsas populares, tipicas do teatro de variedadépdaea’® Em seguida, ele entraria para a
Karno, Speechless Comediatiapice de varias tradicfes inglesas da pantomirestreve
David Robinson, e pela primeira vez na vida teegusanca financeira. Nessa ultima trupe, os
treinamentos e ensaios também eram numerosos,$®obionta um episédio que ilustra esse
rigor técnico e 0 entrosamento entre a equipe (godram a experiéncia deommedia
dell'arte): numa vez em que o show de determinada turn@stava fazendo sucesso, a trupe
reuniu pedacos de apresentacdes anteriores e alabham show novo um tanto

improvisadamenté’

Em apresentacdes naudevilledos Estados Unidos, Chaplin chamou a atencdo de
Mack Sennett, da Keystone, e foi chamado paraltrab@o cinema. Dois anos depois, 0
artista que fazia “bicos” como vendedor nas horagas, se tornaria uma das principais

estrelas de Hollywood e um dos salarios mais dibssEstados Unidos.

Chaplin preservaria alguns tragos na transicaedeérabalho do teatro para o cinema:
0s inumeros ensaios iriam se transformar nas migitagdas para uma mesma cena, 0 que no
novo meio possibilitava uma superacao estética, @aonelhor tomada seria a escolhida e as
outras seriam descartadas; outra superacao dieit@sys condigbes de trabalho dos atores,
gue nao precisariam mais correr riscos diariosaittenates, podendo contar com efeitos da
camera e da edicdo e, mesmo se corressem evangoas a cena, depois de pronta, estava
assegurada para milhares de “apresentacfes” -ss8esede cinema (exemplo de como o
avanco técnico poderia ser colocado a favor dalinaor). Outro aspecto preservado foi o
de trabalho coletivo entre amigos e conhecidogimema, Chaplin manteve uma equipe mais
ou menos fixa ao longo de sua carreira, por exenafijons membros que estavam &rcasa
de penhorescontinuaram com ele eiffempos Moderngsinte anos depois — pessoas que

foram mantidas por sua capacidade técnica, evichemtie, ndo apenas por uma gquestao

""ROBINSON, op. cit., p. 55.
8 Ibidem, p. 49.
" Ibidem, p. 92.
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afetiva; e que contribuiam, por exemplo, com sdgssparayags(a divisdo do trabalho e o
estilo autoritario de Chaplin ndo impediam colabdes)*® O mito ao génio em Chaplin
contribui para o apagamento desse trabalho coléavtambém o desvincula da tradicéo
citada, que ele atualiza), no entanto, a contraeloarticipacdo do artista em varias areas
pode ser vista como tentativa de superar a divisk@drabalho e, ao se investigar tais
participacoes, o pesquisador se depara com o h@baletivo. Outro aspecto preservado foi a
utilizacdo de roteiros como @eenarioou canovaccio(que seriam contrapostos a&agipts

com o planejamento do filme, sobretudo depois ttada¢cao do som no cinema).

1.3 O mecanismo inteiro em funcionamento

Depois do tombo e de conferir se estava tudo bem @aeldgio, oLittle Tramp
levanta a escada e, ao se aproximar do meio-ff@ erpé dentro do balde, se encharcando.
Ao notar a confusao, o policial vai até a frentelgja e Carlitos, com a escada debaixo do
braco e sua habitual falta de jeito, vira-se delasho para o outro, derrubando vérias vezes a
autoridade e o colega. Para escapar, Carlitos eatiga, mas piora a situa¢cao ao nocautear o
chefe algumas vezes, sequéncia que mostra um stentkssico nos filmes de Chaplin:
Carlitos como Davi (leve e ligeiro) contra evensu@olias (pesados e lentos), no caso o
patrdo, mas também o guarda e o trapaceiro, nagsensetragem — o sentido politico desse
duelo se daria nos seguintes termos: instituic@eslasses quase imoveis contra uma classe
que se caracteriza pela agilidade. Como Davi, @happresenta o lado mais fraco que

consegue, com sua astucia, levar a melhor, o quelnaa para a popularidade down

Carlitos e escada formam um s6 corpo e, como escdsven Hatherley, em varios

casos 0s aderecos cénicos funcionam como instrometd inconsciente dclown de

8 Charles Maland conta, por exemplo, como o persamado dono do circo ef® circo (1928) funcionava
comoshadow-selflo cineasta. MALAND, CChaplin and American Culture Princeton: Princeton University
Press, 1989, p. 108 — 109. Rollie Tothercdmeramarde Chaplin, conta sobre as contribuicdes da eqtipe
claro que todos contribuiam um pouco com as id@enredo. Mas ninguém ousava se intrometer e e,
vocé devia fazer isso ou aquilo’. Eu nunca largae@mera quando eles estavam ensaiando: sempeguog, s
observando cada movimento, tudo o que faziam. Quandena estava pronta, se visse alguma coisauali,
estava por perto e podia alcancar a camera nurargiscolhos. E eu dizia, de um modo simpéatico: Gharlie,
vocé podia usar isso’ ou: ‘Vocé nédo vai fazer aflljle ele concordava. Mas vocé ndo podia chedaree as
coisas que alguns deles diziam, como Albert Austitle dizia algo para Charlie e depois saia calitayara
todo mundo: ‘Eu dei a Charlie aquglag.” Apud ROBINSON, op. cit., p. 166.
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Chaplin® A falta de habilidade para lidar com a escadateoswbjetos também mostra a
submissd@o do individuo as coisas, ja comentada ggdorcar, 0 manuseio descoordenado
desses utensilios e as transposicdes comicas sgens) dialéticas, pois, como explica
Marcos Soares, a submisséo as coisas na encenaggerada com o dominio do aparato do
cinema®? algo semelhante ao corpo desengoncado, alcancado muito controle,
treinamento e destreza fisica. Além disso, a aparecusa dos objetos pode ser expressdo da
alienacéo do trabalhador sobre o produto de sealbr@, assim, as coisas criadas por ele se

tornam estranhas para ele.

Plano médio da fachada, o assistente se esquipalidal e foge para dentro da loja;
ele e Carlitos entdo tiram a sorte no “cara oua&opara ver qual deles voltara na rua vigiada,
para buscar o balde — a pantomimaldamp para jogar a moeda para cima e depois tentar
surrupia-la do colega é uma “atracdo” a parte pagapectador. Carlitos perde e, na “ponta
dos pés”, vai até a frente da loja, passa pelas<a® guarda, apanha o balde e consegue
escapar dando um drible na autoridade. A imagena\a@ c6modo do balcdo, seu colega
tenta dar uma de esperto e quer ele mesmo levalde,lja que ndo existe mais problema,
mas Carlitos fica indignado. Para resolver, elesitia sorte novamente e Carlitos, além de

ganhar, consegue ficar com a moeda.

Os dois voltam para o deposito, plano geralitile Trampabandona o balde no meio
do caminho, fazendo com que o assistente tropseeesborrache no chdo. O sujeito, entéo,
tenta acertar Carlitos, que se esquiva e abreag®$dmuma postura falsamente conciliatéria
(parte de sua estratégia de luta) — a movimentdgi@tores nessa sequéncia € um exemplo
das consideracdoes sobre como a atuacdo dos commmporava ritmos da maquinaria
industrial: os movimentos verticais (0 abaixaralgar-se dos atores) imitam pistdes; assim,
o trabalho cotidiano e alienante dos espectada@esassformava em fonte de prazer e

diversao®

O chefe surge na sala e, num instante, os movimeatgoluta se transformam em

movimentos de trabalho: seu colega senta-se rapitl@ma escrivaninha e se pde a escrever,

81 HATHERLEY, op. cit., posicdo 732pook]
8 SOARES, op. cit., fl0.
8 Correspondéncia de ritmos ampliada por Walter &uaitj: “Na arte dos comicos é notéria uma relacdo ao
economia. Em seus movimentos abruptos, imitam tami@aquinaria ao assentar seus golpes na matéaiatoq
a conjuntura ao assenta-los na mercadoria”. BENMMV. O flaneur. InObras escolhidas V.lIl. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 2011, p. 50.
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enquanto Carlitos aproveita o chdo molhado e seg@sfrega-lo. Tentando mostrar-se
diligente, ele encharca um delicado violino, paaesgpero de seu chefe.

Jameson, a partir da frase de Adorno: “nédo é pda gqae o recente tom cheio de alma
do violino se inclui entre as grandes inovacde®m@ade Descartes”, diz que “durante sua
longa ascendéncia, de fato, o violino preserva essaita identificacdo com a emergéncia da
subjetividade individual no palco do pensamentusbfico” — o sujeito cartesiano, dono de si
e de um pensamento linear, seria um modelo palaa) burgués dentrepreneurque sera

discutido adiant&* Nesse sentido, essa pequgagfaz uma sétira a esse suijeito.

O chefe se aproxima de Carlitos, o levanta pelartdio e aponta-lhe a saida. “Vocé
esta demitido” (em intertitulo). Nesse momentouima quebra do ritmo agitado da sequéncia
entrada-luta-trabalho para um ritmo lento, com i@erlarrasado por ter perdido o emprego.
Abatido — ombros caidos e cabisbaixo —, ele pegalsapéu, passa-lhe a escova, apanha sua
bengala e caminha lentamente em direcéo a saidaeiodo caminho, ele se detém, abre os
bracos e suplica pelo emprego. O patréo lhe vireoats, o que faz seu colega rir, levando
por isso um chute. Carlitos argumenta que preastabalho, para sustentar sua numerosa
familia e indica, por meio de uma pantomima, o t@#meade seus filhos em escadinha (alguns

maiores que ele mesmo).

N&o ha acordo e Carlitos, entéo, oferece dignaneniéo em cumprimento, mas seu
chefe novamente Ihe da as costas, balancando aereote uma das maos, quelown
aperta jocosamente num ultimo adeus. No entan@ndquo ex-funcionario esta prestes a
sair, o chefe muda de ideia e o readmite.itbe Trampfica euférico, corre e pula em seu
colo (como uma crianga no colo do pai), depoispatg@ sua méo; mas quando o chefe sai, da

uma cusparada de nojo.

De acordo com Bertolt Brecht, os eventos cotidiapossuem um cunho de
naturalidade, por serem habituais. “Distancia-lésrga-los extraordinarios”. Essa técnica da

davida, elaborada pela ciéncia, diz o dramaturgosiste em desconfiar dos acontecimentos

8 “Permanece unmediumprivilegiado para a expressédo das emocdes e géneias do assunto lirico, e o
concerto para violino, muito semelhanteRBilwlungsromanrepresenta o veiculo para lirica heroica indigldu
enquanto que em outras formas as cordas orquestnadentradas convencionalmente representam o gorro
sentimento subjetivo e o protesto contra as netadss do universo objetivo. Justamente por issandp 0s
compositores comegam a suprimir o tom cantanteidlin® e a orquestrar sem cordas, ou a transfornar
instrumento de cordas num instrumento quase deiggfo (como ngsizzicati“feios”, nos arranhados e efeitos
“esquisitos” dealsettode Schoenberg), o que acontece ao violino é s@do como um signo da determinacao
de expressar o que esmaga o individuo, de passsentianentalizacdo da angustia individual a umeauesa
nova, pos-individualista’. JAMESON, op. cit., p. €20.
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mais corriqueiros e triviais. “O objetivo do efeitle distanciamento é distanciar o ‘gesto
social’ subjacente a todos os acontecimeritbEsse tipo de gesto, diz Brecht, é significativo
para a sociedade de uma determinada época e painariteonclusdes que se apliguem as
condicOes dessa sociedade, por exemplo, nessa @eyesto de “beijar a mao” funde o
burgués a autoridade religiosa (e pouco antes tamaogoridade paterna), como se 0 emprego
fosse uma graca concedida — e a cuspida é umarséb\e essas autoridades —, assim como
mais um exemplo de vulgaridade e falta de modogy(fmses) tipicos da comédia pasteléo.
Outro aspecto interessante € a cena triste coto®f®micos — uma satira ao melodrama (a
suposta familia ndo impedira o “lascivo Carlitog”abrtejar a filha do penhorista). Como se,
com horizontes de transformacéo, a classe trabaihadnseguisse rir até ao ser demitfda.

Essa cena é um exemplo da atuagdo antipsicolégiczhdplin, em que as emocodes

sdo demonstradas exteriormente, pela postura,sggstotomima e acrobacia — a felicidade é
representada com um salto no colo do patrédo. Canewe Beatrice Picon-Vallin, citando
Nikolai Foregger (um dos artistas da equipe dastawdonstrutivist&ino-fot), sobre Chaplin
“ndo se pode falar dos olhos, do perfil, é todmpe, 0 mecanismo inteiro que trabalfia”.
Tal frase se relaciona ao que Paulo Emilio SalesdSaliz: em Chaplin a carga de génio néo
est4 concentrada na cabeca, mas distribuida pedo tmdo® O raciocinio de Foregger deve
ser ampliado: o corpo de Carlitos age e reage dmeate e as coisas, assim 0 “mecanismo
inteiro que trabalha” seria esse conjunto, em altinstancia, o proprio filme (e o publico),
como escreve Eisenstein:

Se a montagem deve ser comparada a alguma cotda, @wna legido de

trechos de montagem, de planos, deveria ser codgaraérie de explosdes

de um motor de combustdo interna, que permite a@idnamento do

automovel ou trator: porque, de modo semelhantén&mica da montagem
serve como impulsos que permitem o funcionamentodte o filme®°

Os artistas russos déno-fot diz Picon-Vallin, também estavam interessadosenes

aspecto antipsicoldgico da atuacdo de Chaplin camocontraponto estético ao método

% BRECHT, B. “A nova técnica da arte de representar” Estudos sobre teatro Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1978, p. 84 — 85.
% Vinte anos depois, quando o desemprego se tormaudhaga social nos Estados Unidos e no mundo, essa
cena seria impossivel, basta compara-la com a apend desse tema efempos Modernos
87 Apud PICON-VALLIN. O corpo de Carlitos, modelo paw teatro e o cinema das vanguardas soviéticas. In
Revista Urdimento n°19, novembro de 2012, p. 126.
8 SALES GOMES, P. Chaplin é cinema? Gcinema no séculoSao Paulo: Companhia das Letras, 2015, p.
47,
89 EISENSTEIN, S. Fora de quadro, op. cit., p. 43.
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introspectivo de Stanislaviski — representanteedré burgués russo antes da revolucao (e
que estava sendo utilizado no cinema). Eles ideatiim na atuacdo de Chaplin uma funcao
social: “ameacando a ordem, a tranquilidade e wstal$ do pequeno burgués americano e

dos representantes do poder (pais, policiais eoga3t Carlitos € uma personagem atual.

Representa um corpo cheio de saide”.

Ainda acenando em agradecimento pelo “re-emprégarijtos olha para seu colega e
retoma a briga. Um plano americano mostra queha,fiha cozinha, percebe a confusdo na
sala ao lado. Plano médio do depdsito, 0 assisterga um golpe ondeTorampguarda o
relogio e ele sente como se tivesse sido atingidai® ponto vulneravel. Antes de continuar
a troca de pancadas, Carlitos espia pela port@semamaram a atencdo do chefe. A luta
prossegue na ponta dos pés e com uma encenacado raaig estilizada. Carlitos leva a
melhor, mas, ao perceber a aproximacéo da filngeddorista, rapidamente se joga no chao,
fingindo ter sido covardemente agredido por seegalque, embora de pé, esta zonzo com

as “pancadas” e ndo consegue esclarecer o mabdafden

Ela ajuda Carlitos e diz para o assistente: “SeudobrBatendo em uma crian¢a”
(intertitulo). Num plano americano, ®ramp coloca um dos dedos na boca com uma
expressao infantil e inocente, e, enquanto a @th@enhorista chama a atencéo do assistente,
Carlitos olha de canto para ela e se aproveitasdos mimos. Antes de acompanha-la até a

cozinha, ele ainda da uma cuspida discreta no @otpge esbraveja olhando para a camera.

Plano médio da cozinha, a moca leva Carlitos pedgdoe oferece urdonnutpara
agrada-lo, como uma crianca (a postura infantilesfaz aos poucos, quando ela o manda
trabalhar e quando ele tenta corteja-la). Ele entéiaa a rosquinha pargagsque brincam
com a prépria diegese, revelando o carater de galeémnico dalonnut

Carlitos tenta se aproximar da moga com o pretéatajuda-la, mas ela aponta-lhe o
tanque. Ele pbe-se a lavar os pratos e seca-leslaadra — sua disposicdo para 0 servico
impressiona. Depois, tenta nova aproximacao, fanakssa, um colar havaidhe@ da colher
um ukelele numa serenata coOmica no cinema mudo. A montagata @ara um plano
americano da sala ao lado, o chefe sentado na&siciha passa ordens ao assistente, que sai

resmungando, fazendo careta para o chefe — indnhgées freqlientes no filme.

' PICON-VALLIN, op. cit., p. 124.
* ROBINSON, op. cit., p. 174.
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O assistente entra na cozinha e estraga o flert€adktos, dando-lhe um chute.
Carlitos entdo usa seu colar, para enlacar o pestogolega e a briga recomeca, com 0s
itens da cozinha servindo no combate. Carlitosexguns acertar o colega, mas com a aparicao
do chefe, o primeiro se disfarca de cozinheiropgara duas tortas e sai da cozinha com um
sorriso amarelo. Sala do depésitd,itile Trampentra e olha para tras, para verificar se nédo
levantou suspeitas na “cena” da cozinha, assopmadas e as esfrega no dispositivo de
seguranca do cofre, conseguindo surpreendentenaeettar o segredo, para pegar seu

lanche.

Nas ultimas cenas, Carlitos usa sua astlcia pdezeede crianca indefesa e ganhar
os agrados da filha do penhorista. Ja vimos quadicio doclown também possui um
vinculo com o universo infantil, daquele que aintBo aprendeu as “boas maneiras”
(burguesas). Susan Buck-Morss compara as consiserae Benjamin a respeito de Chaplin,
como oclown mimetiza o movimento da imagem cinematogréafica escritos do critico
sobre o comportamento infantil, que imita “instiatinente os objetos como um meio de

exercer controle sobre o seu mundo de experiéntias”

Buck-Morss explica que, de acordo com a teoriagpsilitica, um sintoma neuratico
imita um evento traumatico como tentativa (falha)défesa psiquica. Para Walter Benjamin,
diz a autora, as novas técnicas miméticas (cinparagxemplo) poderiam instruir o corpo
social a utilizar essa capacidade de forma efeti@a, apenas como defesa do trauma da
industrializacdo, mas como um meio de reconstruicapacidade para a experiéncia
fragmentada e desarticulada por esse processo-Moids, na trilha das consideracdes ja
citadas anteriormente sobre a atuacéo de Chaplim¢alando-as ao conceito de experiéncia
do critico), diz que, para Benjamin, o artista eégga a capacidade para a experiéncia ao
imitar a fragmentacdo que a ameacava.

Recriar mimeticamente a nova realidade da tecreligaduzir a linguagem
humana seu potencial expressivo) ndo € somenteeteibse as suas formas
dadas, mas antecipar a reapropriagdo humana deoseu. Mais ainda, e
este é 0 aspecto politico da questéo, tal pratsiabelece a conexao entre a
imaginacdo e o tecido de inervacdo fisica que dohpido na cultura
burguesa. A recepc¢ao cognitiva ndo é mais conteivglanas ligada a acao.

SO essa recusa a separar o corpo da mente denggeaéncia cognitiva
caracteriza a representacao imagistica de Aragoheepaysan de Pari€

2 BUCK-MORSS, op. cit., p. 322.
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essa insisténcia de que a acdo € irma do sonhdo ague Benjamin
encontrou de irresistivelmente atraente na pogigéitica do surrealismo.

De acordo com Meyerhold, quando admiramos o0s mowwsede uma crianca
estamos admirando sua habilidade biomecanica e selosarmos num ambiente com
ginastica, esportes e exercicios obrigatorios, ‘@&@&mos alcancar o novo homem que é
capaz de qualquer forma de trabafie” preocupacdo de uma sociedade revolucionaria que
tentava construir o socialismo. Chaplin, em suayema pela Europa, em 1923, quando
perguntado por um repoérter se era bolchevique,orefgu: “Eu sou um artista. Eu estou
interessado na vida. Bolchevismo é uma nova faseddaEu devo me interessar por ela”, no
entanto, quando pressionado, disse: “Eu sou umtarndo um politico”; como comenta
Charles Maland, os comentéarios evasivos do aisiee 0 socialismo devem ser vistos no
contexto ddRed Scaramericanc”

Para Bertolt Brecht, numa Alemanha em crise e, idegob o fascismo, a infancia
fornecia outro tipo de modelo de pedagogia e ajgagdm. De acordo com uma interessante
comparacao proposta por Terry Eagleton: a criangaeca a “vida social” como um ator
amador ou brechtiano, encenando o0 que ainda nde serdadeiramente e, com 0 tempo,
acaba se tornando um ator profissional ou arigtot&l O objetivo da teoria brechtiana, diz

Eagleton, é reverter esse infeliz processo e nadaredis condigdes da infancia novamente.

Para o critico inglés, a crianca e o marxista meserem dire¢cdes contrarias, mas se
encontram no meio do caminho: o entendimento dagiiekimeiro puramente pratico, efeito
de um envolvimento espontaneo com o mundo, querdgendepois se cristaliza em sistemas
l6gicos e de representacdo. O marxista, diz Eagle¢o confrontado por esse sistema
(ideo)légico e tem que buscar suas condigbes pgaticie foram suprimidas, revelando-as
como retdrica ou modo de representacdo social. ‘®éggiecemos que temos de aprender
nossas emocdes ao compartilha-las nas formas dpoctamento social, esses sentimentos

s&o instituicdes sociaig”.

% BUCK-MORSS, op. cit., p. 322-323.
** MEYERHOLD, V. “The Actor of the Future and Biomechafids: BRAUN (ed), op. cit., p. 246.
% MALAND, op. cit., p. 64.
% EAGLETON, T.Brecht and rhetoricln: New Literary History, Vol. 16, No. 3, p. 635.
" Ibidem, p. 635-6.
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O critico diz que a mimese é o que precede e eawvolsignificado, a condicao
material para a emergéncia do pensamento logicdaeuma passagem de Brecht para
caracterizar o ponto de encontro da crianca e derialsta: “Eu agora vejo o pensamento
simplesmente como um tipo de comportamento, um od@pento social, além disso. E algo
em quetodo o corpo participacom todos seus sentidd$[grifo meu]. E como se a crianca
pensasse com o corpo todo, no entanto, com seumergo baseado em normas burguesas, o
pensamento fosse compartimentado na cabeca; engsanf as praticas automatizadas no
comportamento dos adultos esvaziam-se de pensaniBet@nde vem o capitalismo, mae?
Isso é apenas o que nidzemosquerido” [grifo do autor]’ brinca Eagleton, dizendo que o

revolucionario vé o mundo com o assombro de unaeca.

A estratégia de Brecht diante do publico era diferela utilizada por Meyerhold, os
dois buscavam despertar os espectadores, o prirdegenvolveria o chamado efeito de
estranhamento (ou distanciamento), enquanto Melgerlmomo foi visto, buscava um
estimulo direto por meio da excitabilidade. No etda é possivel dizer que os dois se
encontravam no meio do caminho em alguns aspeptms,exemplo, além das bases
cientificas, ambos procuravam conferir & arte fesgdedagogicas. De acordo com Marcos
Soares, Brecht descrevia a pedagogia do teatro épino “pedagogia dos sentidd&® o que

sera desenvolvido ao tratarmos da estrutura fodmalcasa de penhores

1.4 A sétira ao melodrama e uma légica pervertida

Intertitulo: “Uma histéria triste”. Plano médio da@dmodo do balcédo, sobre o qual
Carlitos aparece debrucado, comendo suas bolacbésaedo na direcdo da camera. Um
homem distinto, de cartola, entra de forma grandiémte na casa de penhores. O empregado
olha sem interesse para ele e volta a mastigdasehe — acclown adquire ares mais esnobes
ao assumir o balcéo. O sujeito avanca até o ceotimdmodo, gesticulando e contando uma
historia para si mesmo. Carlitos pega um marteloceloca sobre o balcdo — um aviso sutil.

O homem finalmente vira-se para Carlitos, e colmtea das maos no casaco a maneira de

% EAGLETON, op. cit., p. 636.
% Ibidem, p.636.
'Y SOARES, op. cit., p. 7.
43



Napoleéo; Carlitos faz para ele um sinal de “sdnstante”, apanha uma camera na estante e
finge tirar um retrato do homem, que dispensarachdeira estalando os dedos.

O cavalheiro bate com uma das maos no peito — Iso boe se debruga sobre Carlitos
com os bracos abertos. Este pega o telefone sdbae&o e, utilizando-o como se fosse um
estetoscopio, ausculta onde o sujeito colocou a Mdwmmem continua a contar sua historia,
num momento ele olha para cima e ergue um dos $E@DO uma suplica aos céus — um
gesto bastante teatralizado —, Carlitos, tentamdonpanhar seu relato, também olha para o
teto, como ndo vé nada de diferente, tenta umandageez com um bindculo e faz um sinal
negativo com a cabeca para o cavalheiro. “A alialgga. Preciso me desfazer da alianca ou

morrerei de fome” (intertitulo).

O sujeito continua o lamento, tira e beija a alkgarenquanto isso, dramp volta a
comer as bolachd! O relato fica cada vez mais dramatico, o0 homeapséé sobre o balcédo
como se tivesse perdido suas forcas, enxuga asiEgyrenquanto Carlitos, ainda mastigando,
olha fixamente para ele, comeca a ficar visivelmerdmovido e com dificuldades para
segurar o choro. Quando o sujeito vira-se de frpata Carlitos, este irrompe em solucos e
lagrimas, e cospe (trés vezes) farelo de bolacktamreado tipo e também diante da camera — o
gue quebra a dramaticidade da cena para o espedtbndo este rir com a falta de modos e

grosseria da comédia pasteléo.

Carlitos pega a alianca, oferece sua mao em curaptare sai pela esquerda da tela
enxugando as lagrimas. Corta para outra parte dd@om a maquina registradora, uma
vitrine de balcdo, com varios reloégios de bolsoune pequeno quadro com a imagem
aparentemente de uma santa (uma composicéo sagestnelhante a fusdo no gesto de beijar
a mao do chefe) — a imagem religiosa combina catmasfera que a cena até aqui evoca,
exemplo de interacdo entre cenario e encenacadto€grega uma nota de dez dolares e
cospe na gaveta do dinheiro. Em seguida, devolhiarca ao tipo como um gesto de nobreza
e lhe entrega a nota. “Dez? Quer cinco de trocwi?ér(itulo). O homem prende a nota na
boca e tira do bolso — aquele em que ele colocandae Carlitos auscultara — uma grande
quantidade de dinheiro; conta cinco dolares deteoentrega para umrampchocado com o
tanto de dinheiro que o farsante possuia. O eleganeito sorri e vai embora. Carlitos olha
boquiaberto em sua direcao, vira-se para a camiss varias vezes, sorri embasbacado para
0 espectador, d4 uns tapinhas no rosto e umasladgatena cabeca para despertar.

101 A partir daqui, as cenas de Carlitos no balcdgpsé@dominantemente filmadas em plano americano.
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Nessa cena, o0 astuto Carlitos — que com suas attasaonsegue dar a volta no chefe
e no guarda, consegue levar a melhor sobre o caleg@iabalho — € enganado por um
“cliente-ator”. Nesse sentido, a cena revela uno laém tdo aparente do comércio: a
enganacdo, ou a astucia do inimigo nos negoécioapfexima o universo artistico do
comercial). Outro aspecto importante da sequéncacémédia pasteldo e o cinema como
sétira a0 melodrama — do ator com seus gestos ilg@inehtes e dramaticos. A atmosfera
criada pela encenacdo do tipo de cartola envolwdit@®a— os ares de verdade seréo
dissipados apenas quando o cliente mostrar o tentinheiro que possui e ainda ficar com o

anel (para a diversao do espectador, que ri deanitd® embasbacado).

Como foi visto, a performance de Chaplin possuimidd#des com o ator
meyerholdiano formado na biomecéanica, cujo teagovid como modelo para outros
trabalhadores e para o desenvolvimento do “novoeh@imEssa cena d& casa de penhores
contrapde esse tipo de ator ao do melodrama, uricatteia do drama burgués e suas bases
stanislaviskianas, de introspeccao psicolégicanérsentalismo. Ou seja, se 0 primeiro ator €
modelo para o trabalhador, o segundo, com o bdisioade dinheiro, € um ator diar
system modelo de arrivismo para a burguesia. E intergeseealizar uma digressdo para
verificar a ascensdo do drama burgués e sua retagéioo “espirito” do capitalismo — por
exemplo, a importancia dos negécios e do comércasstim como, entender as contradi¢cdes

do star systenpara Chaplin e setlown

Em seu estudo sobre o drama burgués, Peter Szrplitaecomo a ascensao da
burguesia, entdo classe revolucionaria, e sua tdisgam a aristocracia, no século XVIII,
possibilitaram o novo género dramatico e de queemmaressa mudanca social se deu na
forma artisticd®® Um dos exemplos do autor é a pa@te London Merchariu The History
of George Barnwelldo inglés George Lillo, que mostra como a préafissdo comerciante
passa a ser valorizada. Szondi conta que, no irdaioobra, um episdédio mostra o0s
comerciantes de Londres como salvadores da né&téo,entanto, tal episédio ndo pode ser
transformado em assunto dramético, pois a acaoalosrciantes trata justamente de evitar o
qgue seria tal assunto: a invasao e a guerra. Qcaeéiingaro diz que os mercadores
desbancam seus adversarios economicamente, evitaamdimnta-los. Assim, diz Szondi,

guem vence € @tio.

122 57ONDI, P.Teoria do drama burgués[Século XVIII]. S&o Paulo: Cosac&Naify, 2014, 8.5
1930 rej da Espanha tentara um financiamento cormodde Génova para invadir a Inglaterra; os meresdo
londrinos, entdo, acionaram seus agentes na citidid@a para persuadir o banco de que uma alieogaos
comerciantes era mais vantajosa economicamentaedarga com um rei falido. Ibidem, p. 54 — 57.
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A vocacdo do mercador esta fundada na razdo, erefeove sua obra,
segundo a compreensao do século XVIII, como esgtaento pratico, isto
€, como superacao das barreiras naturais e autsiagy@ejam 0s mares que
separam 0s continentes, sejam a religido e osmestwue separam 0S
povos. [...] O comerciante age como instrumentgaddio, na medida em
gue corrige sobre a terra a distribuicdo naturgloe,assim dizer, irracional
dos bens. [...] Levar a ordem a desordem naturattitoi a tarefa do
mercador!®*

Para explicar essa valorizagao da profissdo, Sazmala nocao de Max Weber para o
sujeito do primeiro capitalismo na Europa Ocidengglanto ao “principio do dever
profissional” e que se relaciona ao aspecto red@ioontido na palavra alentgruf e na
inglesacalling (vocacao, profissdo). Szondi diz que, com baseesanitos de Benjamin
Franklin, “Max Weber elucida a ideia de obrigac@&oimtividuo para com o aumento de seu
capital, pressuposto como fim em si mesifd'Na cena, o gesto do cliente-ator de prender a
nota na boca, porque precisa das duas maos parputaaro dinheiro, serve de satira a essa
conduta de vida — o dinheiro como alimento. Max ¥efo inicio de seu capitulo sobre o
“espirito” do capitalismo cita um texto de Benjarfiranklin (o sujeito que estampa a nota de
cem ddlares), cuja primeira frase é: “Lembra-te tgrapo é dinheird®®. Nesse escrito,
Franklin adverte quem, podendo trabalhar o diarmteagabundeia metade desse periodo,
pois, joga fora o dinheiro que poderia ter ganh&tondi chama isso de “tabu do desperdicio

de tempo”.

Em A casa de penhorefid uma satira dessa questdo desde a primagaquando
Carlitos chega atrasado — também é possivel direregse “desperdicio de tempo” ocorre
formalmente na obra, na preponderancia do quadricoésobre a armacao dramatica, pois
aquele muitas vezes ndo contribuinétil, para o andamento da curva dramatica. Em outro

trecho do mesmo escrito de Franklin é possiveiddonoutra subversédo chapliniana:

Lembra-te que o dinheiro € procriador por natueefértil. O dinheiro pode
gerar dinheiro, e seus rebentos podem gerar aiai® massim por diante.
Cinco xelins investidos sao seis, reinvestidoss&iie xelins e trés pences, e
assim por diante, até se tornarem cem libras esterl(...) Quem mata uma
porca prenhe destréi sua prole até a milésima erd@uem estraga uma
moeda de cinco xelins, assassina (!) tudo o que etanpoderia ser
produzido: pilhas inteiras de libras esterliffas.

194 570ONDI, op. cit., p. 58.
19 |bidem, p. 63.
1 WEBER, op. cit., p. 42.
197 Apud SZONDI, op. cit., p. 43.
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Quando Carlitos da uma cusparada na gaveta deiinteemaquina-registradora esta
ofendendo essa moral (e establishmentja que algumas notas sdo estampadas com
presidentes); assim como, esta subvertendo a ldigicaegocio do comerciante (I6gica que
corrige a desordem do mundo natural...), quanda ¢svcinco dolares do troco ao patrdo na

cena seguinte e este — sem saber do ocorrido —dqmeuizo, por lucrd?®

Para SzondiQ mercador de Londres um drama burgués, sobretudo, porque “serve a
propagacao da ascese intramundana que possilaldeterminou, ao lado de outros fatores, a
marcha triunfal do capitalismo burgués e, assinprdaria burguesia*®® Essa ascese coloca,
no lugar das “paixfes”, 0os “motivos constantes”auwda desperta, consciente e clara e a
eliminacdo do gozo espontaneo e impulsivo da widgao que corresponde a ideologia da
ordem. Ja vimos que ®ramp funciona numa ldgica invertida e cria desordem \&mos
momentos, sobretudo nas cenas finaid dasa de penhoresm que algumas hierarquias séo
alteradas — entre o patrdo e o empregado e enprers@nagens-tipo e as coisas, por exemplo.
Além disso, se o drama burgués elimina o0 gozo ¢8pea e impulsivo da vida, a comédia
muda e os filmes de Chaplin, sobretudo os desdedwerfazem justamente o oposto: as

brigas e a malicia de Carlitos mostram essa impdégie agressiva e erética.

Bertolt Brecht, de acordo com John Willett, se irs@ nessa “loégica pervertida” dos
filmes de Chaplin, que o dramaturgo também ideatfa na obra de Karl Valentim e no
surrealismd® Willett conta que, para Brecht, o cinema mudo &ind, com seus filmes
revolucionarios, estava ligado aos filmes de Chami Walter Benjamin, escreve Willett,
depois forneceu a explicacdo para essa opinidadqudisse que 0s cOmicos americanos
também mostravam a sociedade burguesa sendo sdawertlerrubadd Willett também
faz referéncia a um estudo feito em 1926, na Aldrmao qual mostrava a predilecdo da
classe média por filmes nacionais, enquanto Chaphltisenstein eram os grandes sucessos

entre a classe trabalhadora.

1% Se Carlitos surrupia a moeda de seu parceiro era passagem, aqui ele ndo faz a mesma coisa com os

cinco ddlares (algo relacionado a construcdo dgémade Carlitos; emfhempos Moderng®or uma questéao de
sobrevivéncia, roubar (comida) nao serd visto corime).
199 570ONDI, op. cit., p. 69.
MOWILLETT, J. The theatre of Bertolt Brecht London: The Shenval Press, 1959, p. 145.
111 1dem,Brecht in context Bloomsbury, p. 112.
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Outro paralelo entre as consideragcées de Szonde sodrama burgués e a cena do
cliente-ator do anel, se relaciona a satira aoirmentalismo presente nesta. O teorico do
drama diz que er® mercador de Londres sentimentalidade funciona como expressao do
tabu em que se transforma todo conflito entre osibnes de uma familia. Szondi diz que o
“conflito é negado, pois cada um estad convenciddatadade do outro. Mas a recusa do
conflito significa somente sua passagem para ménto sujeito™'? E interessante chamar a
atencdo para o sentimentalismo, pois ele serialameato que Chaplin desenvolveria em
suas obras na forma g@thos— o curta-metrager® vagabundplancado meses antes Ae
casa de penhoreg um exemplo de comopathosseria incorporado a figura ddttle Tramp
(as alteragbes no comportamento down sado consequéncia das pressbes sofridas por

Chaplin para deixa-lo mais aceitavel para a maadidpUblica, leia-se burguess).

Na teoria de Szondi, da sentimentalidade derivaooaspecto para a formacao do
género dramatico burgués: a énfase na esfera désticme do privado — a pequena familia
como forma de organizacdo social da burguesia deoén — que Szondi vai analisar,
sobretudo, em duas pecas de Did&fbPara este, diz Szondi, a forma mais adequada de
mostrar essa esfera em cena era a do chatabd@mu— o quadro cénico —, em oposi¢ao ao
coup de théatre- lance teatral (um elemento da tragédia tradatjorNo tableau ganha
importancia o vinculo (causa e efeito) entre osmMentos da vida cotidiana, parecendo
gue um provoca 0 outro e ndo que sao fruto de scasstratégia para conferir realismo a
cena (Szondi diz quableaue vérité sdo palavras-chave da estética de Didétdt):

[...] se ao tableau é atribuido mais verdade do gaencident imprévu—
denominadacoup de théatrgporque sentido como falso, como meramente teatral
efetuado pelas regras do teatro —, ndo € porquendlesg além de toda a historia,
acaba participando dos fatos, mas porque paraedsole burguesa do século XVIII

o imprevisto foi na verdade proscrito. A conduteional de que falamos com base
no ensaio de Max Weber tem por missdo também aneléio do acast®

112570NDlI, op. cit., p. 83.
113 Uma das instituices que comecou a censurar dewssffoi aGenteel Tradition- grosso modpuma elite
decadente, que, no comego do século XX, tentav@eonsar a perda de poder econdmico e social, asdorain
funcéo de guardid da cultura americana. Essa \ditwizava modos refinados, estilos de vida elezmet o
cultivo da “verdadeira” arte, que, para essa téitinha uma dimensdo moral essencial: “a arterédieensinar
uma conduta moral apropriada”. Dessa forma, elesraam o cinema como meio corruptor, mas também
percebiam como ele poderia ser um poderoso difdsoseus valores, se fosse devidamente regulamentado
MALAND, op. cit., p. 15.
114 No autor francés, ndo ha a defesa da burguesimetmprofissdo, e sim a defesa da familia.
115570NDI, op. cit., p. 94.
118 |bidem, p 105.
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A eliminacdo do imprevisto faz parte dos tabus epérdicio de tempo e da ideologia
da ordem, que junto com o utilitarismo (e pragnmads formariam as “leis do sistema” que

com o tempo se transformaria na “gaiola de aco diodm racional”.

No entanto, para Szondi, a desvalorizacacalgp de théathreleve-se mais ao lugar
social do drama, o interior (doméstico) e a famitla que ao tipo social do primeiro
capitalista, ponderador e calculador. O tedricoqlie € na corte aristocratica, com as lutas
(desleais) pelo poder das grandes familias feudais,oscoups de théathrencontram seu
lugar. A reviravolta repentina e os imprevistosnsaammo falsos para o publico burgués que
0S conhece apenas no teatro. A pequena familiaugsmgdo século XVIII, diferente da
familia dos séculos posteriores, diz Szondi, “estavida na certeza de que cada um quer bem

ao outro*’

O publico inicial dos filmes de Chaplin (em sua oniai da classe trabalhadora) néo se
incomodava com ooup de théathre o desfecho dé casa de penhoreresmo se da nesses
termos. De um ponto de vista dramatico, o lanceateseria “tolerado” na comédia, por esta
ser um género que nao trata de assuntos “sériogya@to um ponto de vista épico, em
primeiro lugar, dissolveria a no¢cdo de comédia c@@oero secundario e identificaria nas
reviravoltas do lance teatral uma relacdo com oiem hostil do “homem como lobo do
homem” que se tornou a sociedade capitalista. @ispata estética (entre a forma épica e a
dramética) € expresséo do conflito entre demanodlativas da classe operaria e a ideologia
burguesa, segundo a qual o individuo é dono dedsstino e age como empreendedor
(individual), independente de imprevistos e acasai um teatro com bases psicologicas,
uma estrutura narrativa coesa, protagonista etca Raclasse trabalhadora, que sofre

determinacdes econdmicas mais severas, essa ideodmgfuncionaria muito bem na pratica.

O cliente-ator com o anel realiza uma apresentdedam pequeno drama burgués
diante de Carlitos e dos espectadores, com digeisentimentalismo, mencdo a familia
(esposa) e a utilizagdo da suposta pobreza comuags#o — quase um dos mendigos do
Senhor Peachum dapera de trés vintén@ie Dreigroschenoper]928), de Bertolt Brecht.
Um ator, alias, bem sucedido, pois fez fortuna, c@testa o tanto de dinheiro que possui e
guarda préximo ao coracao. Esse € o ator que dergedelo para o burgués, um atoisthy

systempensemos em sua pose e do retrato que Carligs firar...). E como se, nessa cena,

117.570ONDI, op. cit., p. 106.
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Chaplin chamasse as falas os atores, ou colocasspiestdo qual é o “papel” do artista —
guestdo que ganharia maior concretude na ordernagdonalconjuntura d€empos Modernos

Se Carlitos parece n&o levar muito jeito parassgoios, com Chaplin era o opostd.
Enquanto trabalhava com as trupes de teatro, @hégatia alguns “bicos”, por exemplo,
vendendo roupas usadas ou tirando retratos nas -fubabilidade desenvolvida para
sobreviver na pobreza. Quando entrou para o cinsoe,situacdo financeira jA era mais
estavel e, em poucos anos, ele teria um dos sal@ads altos nos Estados Unidos — algado a
fama e a riqueza pelstar systemhollywoodiano. O contrato com Mutual, por exemplo,
firmava um salario de 670 mil délares por um anotmalho. Como escreve David
Robinson, Chaplin:

Por um lado, realizava de modo triunfante o sonheriano de sucesso;
por outro, ofendia a reveréncia puritana pelo dioheO Reverendo
Frederick E. Health, pregando na Igreja BatistaV&ren Avenue, em
Boston, falou em seu sermdo “O meio milhdo de @hahaplin™: “Se

Chaplin tivesse vivido nos antigos dias puritaredes o teriam tomado por

um feiticeiro e tirado sua vida... Acredito em uipee risada... O grande erro

da vida americana, hoje, é essa maneira fraca mlirde jogar dinheiro

fora” 1°

O artista inglés encarnava o mito americano doremnig pobre que chegava a terra da
oportunidade e ficava rico — para Richard Dyereges#o, que sustentava que a sociedade
americana era tdo aberta que qualquer um podedgachao topo, era frequentemente
associado as estrelas de cinéfi&lo curta-metrager® imigrante(The immigrantde 1917),
Chaplin parodia esse mito: numa das cenas, o rdnega a Nova York e os passageiros
avistam a Estatua da Liberdade, nesse momentanhZorie, e a imagem de volta ao navio,
mostra os guardas da tripulacdo cercando-os comcontia, para o registro do servico de
imigracdo. Além disso, como observa Robert Sklamrsciéncia inglesa de classe operaria

de Chaplin agucaria sua percepcéo sobre as difer@mire as classes SOCiars.

118 Como mostra sua “estréia” nos palcos, quando séa, lannah Chaplin, passou mal durante uma
apresentacdo e Charlie, entdo com cinco anos, tasgamente a substituiu: ele fez alguns truquesiisf o
publico gostou e comegou a atirar moedas, o gaotéo parou a apresentacao para recolher o dinbedro
plateia foi ao delirio com isso — conta David Rabim, para quem 0 senso para 0s negécios de Cinasibeu
nessa noite. ROBINSON, op. cit., p. 22.
119 |bidem, p. 159-160.
120 MALAND, op. cit., p. 13.
121 SKLAR, op. cit. p. 133.
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De acordo com Charles Maland, Chaplin entrou mistria cinematografica num
momento particularmente favoravel, pois esta cowseeafazer o marketing dos filmes com
base em nomes do elenco. A partir da estabilidaddacpeloTrust*?? diz o autor, a indUstria
do cinema, em vez de investir em patentes, podimgionar capital para outros setores,
como o de atores e atrizes, pois ja se notava guespectadores demonstravam interesse
nagueles que viam na tela. Maland apresenta omtremento dostar system“Embora a
industria cinemagrafica estivesse comecando a padirosua tecnologia e método de contar
historia, ostar systenforneceu um modo de uma companhia diferenciapssduto daqueles

de outras companhia$®

Depois de encerrar seu periodoMatual, Chaplin assombraria ainda mais pessoas
como o reverendo Health com o valor de seu préxdomtrato, com d&irst Nationat um
milhdo de ddlares. No entanto, o aspecto negativestrelato — por exemplo, a imagem do
artista que esbanja sua riqueza com o chamado monsonspiculy* — ndo prevaleceria em
Chaplin, pelos seguintes motivos: além da origebrgycele se mostrava uma pessoa humilde
e reservada, e, como cita Maland, para a impreasépdca, “0 génio e a grandiosidade
atribuidas a Chaplin eram, (...) ‘prova de que lenta pode alcancar o topo, apesar das
adversidades™. Outro motivo é que Chaplin eraovisbmo um homem trabalhador e
“cultivado” (leitor de Shakespeare, por exemplgue compensava a vulgaridadeatimwvn).
Esses motivos ocasionaram o que o critico Paultide8dles Gomes diz sobre a carga mitica
ter ficado concentrada em Carlitos, ndo em Chafpelo menos no comeco de sua

carreira...)\*°

O star systenfuncionou como uma mola para Chaplin, pois pokgibia ele uma

independéncia financeira para realizar os propiiloges, e, quando o cinema de fato se

122 por volta de 1908, conta David Cook, o cinema gEna industria incipiente, nos Estados Unidossa#as

de exibicdo eram conhecidas comizkelodeons por causa do preco baixo — um niquel. Salas ssnpl
poeirentas e cadeiras de madeira, para um pukdictedse trabalhadora e de imigrantes. Com o anesto € a
popularidade desse entretenimento “barato”, exglioak, organizacfes religiosas e instituicdes ipalit de
direita comecaram a acusar o cinema de corrompaveatude, incentivar o que havia de pior nas c¢aan
incitar ao vicio e ameacar a moralidade publica&usacdes cujas motivagées eram mais econdmicasielo q
ideoldgicas, pois o cinema tinha roubado o publiceeceita desses lugares. Como resposta a pressgasd
instituicdes, ocorria um “aperfeicoamento” da indascinematografica com a formagdo Mtion Picture
Patent CompanyMPPCou Trust— um acordo entre fabricantes de projetores, rictaite de filmes fotograficos
(Eastman-Kodak), produtores, distribuidores e elxif#s para padronizar os produtos, evitar quebatintes
e trazer mais seguranca ao mercado, o qual doniedil912 — 1914. COOK, A history of narrative film
New York: W.W. Norton & Company, 1990, p. 33 — 60.
123 MALAND, op. cit., p. 4.
124 |bidem, p. 45.
15 SALES GOMES, P. A personagem cinematogréfica. Anpersonagem de ficcdo S&o Paulo: Editora
Perspectiva, p. 116.
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tornou uma industria, essa independéncia permiile ananter certas caracteristicas e o ritmo
de trabalho. Para Charles Maland,
Construir o proprio estudio foi um dos mais perapés atos visionarios de
Chaplin, possibilitando que ele controlasse suayg@o e resguardasse 0s
direitos sobre os proprios filmes, uma independérgriase inédita em

Hollywood, antes ou depois. No entanto, isso cuatele muito dinheiro e
consideravel ansiedadf.

No entanto, essa mola ao mesmo tempo prendeu €megsse modo de producao, por
exemplo: certa dependéncia da figuraTdamp dificuldades na passagem do curta para os
longas-metragens e, depois, a introducdo do som,cqlocou fim a comédia muda e ao
método de trabalho baseado em roteiros simplesn Aliéso, os custos de producdo de um
filme, cada vez maiores com o desenvolvimento tégrtornavam necessario que o artista
levasse em conta como o filme seria recebido pélidign — dilema vivenciado por Chaplin
na producdo déempos Modernggujo teor politico poderia afastar parte do piblio qual

deixaria de ser predominantemente da classe opgerari

O dinheiro era um elemento importante nos filme<taplin, desde suas obras na
Mutual A casa de penhorgesom as cenas citadasCarlitos no armazémem que ha uma
gag em que Carlitos delira com uma maleta cheia daedio. Assim como, nos “longas”
posteriores: eniem busca do our¢The Gold Rush1925), Carlitos fica rico da noite para o
dia, ao encontrar uma mina de ouro — uma parodihistaria do proprio Chaplin com o
cinema; emO circo (The Circus 1928), Carlitos ajuda a recuperar o publico decinco a
beira da faléncia; enbuzes da CidaddCity Lights 1931), o dinheiro funciona como
elemento que soluciona o conflito do enredo; eTempos Moderno@odern Times1936),

o dinheiro simplesmente desaparece com a crisdepr@ssao econdmica, e os conflitos ndo
podem mais ser resolvidos somente com medidas ewoa (como dNew Dea), precisando

de uma intervencgdo: a revolucédo (ou a guerra...).

126 MALAND, op. cit., p. 45.
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1.5 “Que horas séao?”

“O trapaceiro” (intertitulo). Plano médio da fachath casa de penhores, um homem
grande e bem vestido caminha pela calcada. Eleetggndpara observar a vitrine da loja,
espreita 0 movimento da rua e entra. Plano médibeg@dsito, a filha do penhorista atravessa
a sala em direcdo ao primeiro comodo, no entami®sade sair, olha para Carlitos, que
interrompe seu servico para Ihe mandar um beijorédapcao, o trapaceiro esta prestes a
“abracar” a maquina registradora quando a mocaeepafrustrando seus planos. Ele entdo
disfarca e a cumprimenta. Corta para um plano aaresi enquadrando os dois e a maquina
registradora entre eles, o trapaceiro, cofiandgode e com jeito galanteador, pede para ver

as joias do local; a filha entdo chama o penhorista

Plano médio do depdsito, Tramptenta varrer uma corda, que se estica do fundo da
sala até o primeiro plano da imagem, deixando-m nmtiigado. De repente, ele para, pensa
por um instante, e se coloca a andar sobre a @@ se fosse um numero circense da
corda-bamba: Carlitos utiliza a vassoura como a dar equilibrio e, com o movimento do
corpo, imita a dificuldade para nao cair. Ele w&i@fundo da sala, faz um giro espetacular e
volta para o primeiro plano, abrindo os bracos Imegada (e olhando para a camera) para
receber os aplausos do publico — outra transicée émabalho, brincadeira e apresentacéo
artistica de circo (como com a escada).

Plano americano do comodo da recepg¢ao, o penhatestae o trapaceiro, pensando
que se trata de um potencial comprador. Ao atravesbalcdo, o sujeito recebe tapinhas nas
costas do dono do estabelecimento e, quando padaanmca, o primeiro faz alguns
galanteios para ela, que ouve lisonjeada ajeitama@belo (a proximidade desta com a
maquina registradora, as notas em sua mao e anedguEterior mostram que o sujeito
cobica na verdade o dinheiro — que pretendia atcaaicavés do furto, mas outra via que se
apresenta € a do casamento —, como se a filhardmpgta e a maquina se fundissem, um

nivelamento entre pessoas e coisas, eliminanderarfjuia entre elas).

Plano médio do depdsito, Carlitos no fundo da salatinua a varrer, os trés
personagens da cena anterior entram, o pai mamiaca para a cozinha e oferece a seu
convidado uma cadeira. Carlitos, entretanto, “saerey”, retira a cadeira, fazendo com que o

53



sujeito caia no chdo — e, como este, ele tambémarédo” — para desespero do dono da casa

de penhores, que estapeia Carlitos e o despacha pacep¢do com um pontapé.

Num plano americano do balcéo, Carlitos aparecelat&lo um cliente que trouxe um
relogio-despertador. Of'ramp com um ar mais afetado de especialista, chacoalha
despertador e 0 aproxima de seu ouvido. O clientiea o preco almejado com os dedos: dois
dolares. Carlitos coloca o relégio no balcdo, pegaestetoscopio da estante e comega a
“examinar” o objeto, tentando auscultar os “batitnshdo relégio em varias de suas partes —
sequéncia que remete gagsanteriores e a relacdo coracao-reldgio (invertila) seguida,
ele coloca o despertador no balcédo e tenta verifiga pulsacdo com os dedos, depois da
alguns petelecos na campainha do alarme e chesaumaivez o “pulso”. O exame passa da
delicadeza dos dedos para uma abordagem mais teiol€arlitos d4 uma martelada no
relégio, depois, com uma pua, faz uma abertura atalnfna primeira tentativa, o relogio
escapa e drampsorri para o cliente, que ja mostra sinais delpeigiade). Com um terceiro
instrumento, Carlitos abre o relégio como se fagsa latinha com alimento em conserva.
Ele abre delicadamente a tampa da “lata” — com mduogueses — e cheira duas vezes o
mecanismo interno; retira uma peca do telefoneoelaca no olho (como uma lente de
joalheiro). Na sequéncia, Carlitos esborrifa 6l@s engrenagens, coca a cabeca — primeiro
sinal de complicacdo — e, com um alicate, comexdrair as pecas do mecanismo. Ele retira
algumas espirais metalicas e as coloca sobre adalé mais uma martelada na engrenagem,
mas acerta a propria mao. Arranca com dificuldagteacespiral mais longa, a mensura —
como se fosse um alfaiate com sua fita métricanoeditor na montagem do filme... — e com
outro alicate, corta uma parte dela. Depois, eéldaamartela mais um pouco a carcaca de lata
para que as Ultimas pecas caiam, da mais uma d¢hadaa coloca o “relégio” perto do
ouvido e sorri para um cliente bastante perturljadoclose-uy).

Outro angulo enquadra Carlitos de frente, o cliel#eostas e a superficie do balcdo
no alinhamento inferior. Oframp tenta ouvir mais uma vez o relégio, mas balanca
negativamente a cabeca para o sujeito. Carlitoa pegmartelo, faz algumas piruetas com
ele e, gratuitamente, dd uma martelada na mao loke poitado que se apoiava no balcdo. Em
seguida, cclown apanha uma das pecas, analisa-a — coloca a tenjealheiro” num dos
olhos, mas observa a pega com o0 outro — e a r@nsdalataria oca, girando-a como um
parafuso, como se estivesse “dando corda”; chaaaalis um pouco o relégio e o coloca

perto do ouvido, e, de repente, de forma ins@saecas dispersas sobre o balcdo comecam a
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se mexer como se, separadas, ainda respondessestimaolo (de “dar corda”) ou tivessem
ganhado vida. Os dois olham espantados para as petanovimento, Carlitos tenta acerta-
las com o martelo, mas elas se esquivam; ele, ,ee¢Borrifa 6leo nas pecas e elas param de
se mexer. OT'ramp apanha as pecas e as coloca de volta na carcagbhcene, sem pedir
licenca, toma o chapéu do cliente e o utiliza pat®lher a bagunca de fragmentos, 6leo e
lata sobre o balcdo — gesto que funciona como oratéfo tipo de pensamento que o filme
suscita ao espectador, substituir um pensamengarlicartesiano (simbolizado no relogio

intacto), para outro de associacdes em rede.

Carlitos devolve o chapéu e balanca a cabeca wmagente ao cliente, como se
tivesse feito tudo ao seu alcance. O sujeito \eragara ir embora, mas subitamente desperta
de seu torpor, volta-se para Carlitos e, muitdaild, comeca a reclamar. Wamp d& de
ombros e acerta uma martelada na testa deste,ic@eoinzo e deixa a casa de penhores
cambaleando. Enquanto observa o outro saglown olha para o martelo e dobra (torce)
algumas vezes a parte do metal — revelando a matuie adereco cénico da ferramenta e

desfazendo qualquer ilusdo da cena —, coloca ®lmard balcédo e esfrega as maos.

Um plano geral da fachada mostra o cliente cambdéeaté o meio da rua e, com
inocente ignorancia, tentando ouvir se o reldgimdaifunciona. Enquanto isso, um tipo
bébado, que passava por ali, se aproxima e perd@a horas sao?” (intertitulo). O cliente
se enraivece, coloca a méao na cara do bébado eorrenpara longe, fazendo-o cair de

pernas pro ar no meio-fio.

A sequéncia em que Carlitos tenta avaliar o vatbddspertador se tornou célebre
praticamente desde a estréia do curta-metragenm,asfguns meses depois desta, o
dramaturgo americano Harvey O’Higgins escreveu ormal The New Republique a
sequéncia era uma ilustracdo ideal da arte de €h@thaplin: “A imaginacdo é precisa. A
atuacdo é contida e naturalista. O resultado énitm & néo acredite que tal atuacéo é uma
questao crua e simples. E tdo sutil em sua nadadsdiquanto os tons de uma entonagio numa
fala tragica™®’ O autor provavelmente classifica como naturalistaodo como Carlitos se
comporta, como se estivesse realizando uma tasefeeira e ndo houvesse nada de absurdo
em seus métodos (em contraste com a atuacao dailizara o cliente, que fica aturdido). O

dramaturgo também nota que as primeiras tentatiea3arlitos com o despertador sdo as de

127 O’HIGGINS, H. Site oficial de Charles Chaplin. paivel em:http://www.charliechaplin.com/en/films/25-
the-pawnshoppiltimo acesso 29/01/2018]
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um médico examinando seu paciente. Dessa formaistaren entre organico e mecanico,
presente no propridown e nagagem que ele toma seu reldgio como coracao, € teatda,
como se 0 relégio enguicado se tornasse um serdaeate (0 objeto de fato ganha vida no

final da sequéncia, com as pecas mexendo-se camesaobre o balcdo).

A sequéncia tem quase cinco minutos e funciona cwor@cdo” ou microcosmo do
filme, através do qual as relacBes internas da ebexternas com o contexto historico
aparecem miniaturizadas. O despedacamento do mewadp reldgio serve de metéfora para
0 desaprisionamento das for¢as produtivas, nunidseamplo: o cronémetro do taylorismo;
o tabu do desperdicio de tempo no “espirito” datahgmo; e, o reldgio como representacao
do tempo mecanico e vazio, no qual o avanco daicgah tomado como sinénimo de
progresso. No sentido micro, a cena correspondssald¢do do enredo cléassico, que liberta
as forcas produtivas (estéticas) internas da awaafinidades eletivas com o surrealismo,
biomecanica e teatro épico brechtiano. A separagdie os dois sentidos é para fins da

analise, pois os dois se misturam.

Walter Benjamin, numa carta a Max Horkheimer, erd0€® ao analisar o livrA
idade viril, de Michel Leiris, lembra-se dessa sequéncia dta-coetragem e cita Alfred
Polgar, que referiu-se a ela como “uma imagem nfiagnpara a terapia psicanaliticx™
relacdo com o inconsciente que reforca a afinidame o surrealismo — o préprio relégio-
despertador é um objeto que possui um lado dan@aiade e outro ligado ao mundo do
sono e dos sonhos (0 seu desmantelamento repredertéusao de sonho e realidade). Além
disso, o absurdo das pecas se mexendo € uma surpue®alista. Outra proposicado
benjaminiana que pode servir de referéncia é a ampfo que ele estabelece entre o
cinegrafista e o cirurgido no ensaio sobre a repioitidade técnica da obra de affé.
Assim, parafraseando o critico alemdao, Carlitos eomjuda dos aparelhos (e do cinema)
penetra no amago da razao instrumental ou a supooetgcamente, a uma terapia.

Uma das ferramentas utilizadas nessa terapia t&ibd‘de estranhamento” brechtiano.
O relégio € um objeto do cotidiano, um item tarmnéstico quanto publico (ordenamento do
tempo na cidade e no trabalho), com o qual as paegaose habituaram (inclusive com as

questbes do “espirito” do capitalismo impregnadasse objeto). Agag elege esse objeto

128 BENJAMIN, W. On French literatureIn: New Left Review 51 - May/June 2008, p. 34.
129POLGAR, A. Chaplin. In: Revista Serrote. S&o Palrstituto Moreira Salles, 2009, p. 158.
130 BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua repiibdigtade técnica. InObras escolhidas V.l Sdo Paulo:
Brasiliense, p. 187.
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“neutro” como digno de reflexdo e analise, numagema dialética, em que a submissao a
tecnologia, ao despedacar o mecanismo, é supestmldgminio do aparato do cinema. Se o
relogio pode ser tomado como uma representacacsalala maquina pelo taylorismo que
resulta em mecanizacdo e desumanizacdo do traballaatena do filme mostra como a
maquina (do cinema) pode ser utilizada para digees&e-humanizacdo do trabalhador.
Processo relacionado as reflexfes sobre como mératgcdo moderna é refuncionalizada no

cinema e nos filmes de Chaplin.

O relégio (e sua carga de representacdo) se trammi@a numa imagem anéloga da
expressao “jaula de aco”. Michael Léwy explica qusegundo termo da expressao usada por
Max Weber, em alemastahlhartes Gehausé polissémico e pode significar, entre outras
coisas, a caixa de um relégio e um habitaculo. Lopta por esse ultimo, pois as definicdes
organica$®! contradizem o carater mecanico da expressdo denéelpara Léwy, o termo
habitaculo, que possui raiz comum com “habitac@&ssim comoHaus (casa), reforca o
sentido de encerramento. Foi a traducdo de TaRasons para o ingléspn cage que
deixou a expressdo famosa, como constata Peter Batddo por Lowy): “a expressao
revelou-se notavelmente produtiva e ressoante.uroo@ veia profunda de inteligibilidade e
reconhecimento” e acabou ganhando “dinamica propifeE interessante para essa andlise
que o termo misture definicbes organicas com measnentre essa Ultima a da caixa de
relégio. Além disso, uma definicdo que se relacianaambiente doméstico, espac¢o social

burgués, um encerramento que precisava ser supeesodemandas coletivas.

Alguns filmes exemplificam esseitgeistpresente na imagem do relogio: &n
homem moscéSafety Lastde 1923, direcdo de Fred. C. Newmeyer e Sam fjayld uma
das cenas mais famosas da comédia muda americarajajoclown de Harold Lloyd, ao
escalar um edificio, fica pendurado nos ponteiresuth grande relogio. Erivetrépolis
(Metropolis de 1927, direcdo de Fritz Lang), Freder, trabalbaauma maquina semelhante a
um reldgio gigante, cai exausto, com os imenso$epos pesando sobre suas costas (como a
cruz de Cristo). Um terceiro exemplo: &uhle Wampdde 1932, direcédo de Slatan Dudow e
roteiro de Bertolt Brecht), hA uma cena em que awem trabalhador antes de cometer
suicidio, se jogando de um prédio, tira cuidadosdéengeu reldgio de pulso e o coloca sobre a
mesa. E, enA greve(de 1923), de Eisenstein, o relégio serve de disfpara uma camera

1310 termo pode se referir ao caroco de uma fruta cencha de um caramuijo.
132 Apud LOWY, M. A jaula de aco— Max Weber e o marxismo weberiano. Sdo PaulotoEdBoitempo,
2014, p. 52.
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fotogréfica utilizada por um delator contra os &laadores; no entanto, e@utubro (1927),
um peculiar relégio que mostra as horas em vaapgais do mundo serve de metafora para o

tempo da revolucéao.

No plano formal, a dissolucdo do enredo do filngmifica que categorias dramaticas
como profundidade psicologica, empatia, conflitelipessoal, relacdo de causa e efeito (uma
cena em funcdo da outra), desenlace e catarseamdarg relevo no filme. Sua armacéo
dramatica funciona como uma espécie de varal nbapgmgsestdo penduradas como pecas
de roupas, e sao os quadros comicos que sédo adfaiz que vao compor o sentido do filme
(para além do enredo). Esse tipo de construcadabsseno principio de “um tema e sua
variacbes”. “Soupault percebeu que Chaplin foi anpiro (e 0s russos seguiram seu
exemplo) a construir um filme com um tema e suamgdes — ou seja, com o elemento da

composicdo — e que isto se contrapde a filmes basean acdo e suspensg”.

Meyerhold explica como “0s russos seguiram seu pl@musando como referéncia o
cinema de Sergei Eisenstein e como este divide eéntdatracbes” — episodios de carater
conclusivos — construidos de acordo com principiogsicais € ndo com o objetivo
convencional de fazer avancar a narratiV&ara o diretor de teatro, essa construgcéo musical
fundamenta-se na nocdo de ritmo, que é alcancaddilnmes a partir de um rigoroso e
harménico planejamento do todo; com isso, 0 ciaeasso consegue ultrapassar os limites
do enredo e da trama, e explorar a habilidaderenta de estimular o poder de associacao —
e imaginacdo — do espectador. Para Meyerhold, dhllittade se desenvolveu com o
surgimento de Chaplin e foi também trabalhada pserstein->> que descreve essa estrutura
da seguinte forma:

(...) o verdadeiro ritmo pressup8e antes de tuddadeorgéanica. Nem uma
alterndncia mecanica sucessiva de cortes transsersgEm um
entrelacamento de temas antagdnicos, mas acimaldaima unidade que,

no jogo das contradi¢cdes internas, através de uuatiamga no jogo com o
objetivo de tracar seu impulso organico — eis oegié na base do ritmi&.

133 BENJAMIN, W. Chaplin in retrospegtin: : The work of art in the age of its technological reprodibility
and other writings on mediaThe Belknap Press of Harvard University Presani@&lge, Massachusetts,
London: 2008, p. 335 — 336.
13 MEYERHOLD, V. Chaplin and chaplinismin: BRAUN (ed), op. cit., p. 318.
135 |bidem, p. 318.
136 «N3o se trata de uma unidade externa da histguiatraz também a imagem classica da cena da pa&eg
[Griffith], mas da unidade interna, que pode semseguida pela montagem como um sistema inteiramente
diferente de estrutura, na qual a chamada montageatela pode figurar como uma das variantes nievaéas
ou particularmente pessoais”. EISENSTEIN, S. Diské®riffith e nés. InA forma do filme. Rio de Janeiro:
Zahar, 2002, p. 205.
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J& vimos que esse tipo de constru¢do provém datwestfragmentada do teatro de
variedadesnusic halle vaudevillg, com seus quadros autbnomos e diversos, queigader
compreender desde apresentacdes de danca, nunneeoses, “aberracdes”, declamacao de
poesia, magica, até numeros comicos (que eram isgpmaulares), assim, Carlitos éntasa
de penhoresaparece em diferentes quadros: espanando a ;pbalemcando na escada,
brigando com o parceiro, dancando, tocando uman&rgara a moga, avaliando objetos,
andando numa corda bamba improvisada etc. Ess&ughts ritmica distribui as tensées ao
longo da obra, em vez de acumula-las para umaseatdar final, 0 que se relaciona ao seu
carater anti-ilusionista e outras categorias de dramaturgia ndo-aristotélica; o espectador
ndo tem a atencao voltada para o desfecho ou desead armacdo dramética, mas sim para
asgagsou “atracdes” ao longo da trama.

O potencial que o cinema pode ter de explorar ajimagao do espectador tem um
sentido politico importante. Esses filmes propdemasubversdo e um estranhamento ao
habito de uma cultura “racional-voltada-para-os-fifda “jaula de aco”), ou seja, como
coloca Marcos Soares, a partir das consideracGgarbmianas sobre o surrealismo, esses
filmes propdem um pensamento que ndo se pauta sep@naquilo que&, mas também por
aquilo quepode ser O horizonte politico utdpico que se coloca € enid, para retomar a
frase do socialista de esquerda Robert LaMontadeitpor Howard Zinn: “enquanto os
progressistas trabalhariam por reformas, os setdalideveriam fazer apenas “demandas

impossiveis”, que revelariam as limitacdes dessfsmas™*’

Walter Benjamin escreve que a proposta e a tarafa auténtica do surrealismo era
mobilizar para a revolugcédo as energias da embriadueas isso ndo basta”, para o critico
também era necessario acrescentar um pressupalgticdi nessa estratégia.

De nada nos serve a tentativa patética ou fand¢i@@ontar no enigmético o
seu lado enigmatico; s6 devassamos o0 mistério ndidmeem que o

encontramos no cotidiano, gracas a uma Otica mialéue vé o cotidiano
como impenetravel e o impenetravel como cotidigho.

137 ZINN, op. cit., p. 386.
138 BENJAMIN, W. O Surrealismo. O dltimo instantanea idteligéncia europeia. I©bras escolhidas V.
Sao Paulo: Brasiliense, p. 33.
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Esse pressuposto dialético seria acrescentado cambaiaguez e a iluminacao
profana ocasionada pelo pensamento. Benjamin, quaoohenta sobre o teatro épico de
Brecht, diz que “ndo ha melhor ponto de partidaaparpensamento do que 0 riso. As
vibracOes fisicas produzidas pelo riso oferecenhanek ocasides para o pensamento que as

vibragées da alma™**

De acordo com Marcos Soares, a “pedagogia dosdsshtide Brecht, citada
anteriormente, baseava-se “na convic¢do de quensapeento poderia ser a mais prazerosa
das atividades humanas, com o riso assumindo u@r ldg destaqgue na hierarquia das
categorias mentais humanas”. Para Brecht, expbeaeS, “rir de alguma coisa significa ser

capaz de reconhecer suas contradicd¥s”.

Dessa perspectiva, continua Marcos Soares, awstfitagmentada da comédia muda
pode servir como ponto de partida para

um novo tipo de pensamento, em vez de um raciodinearmente
construido com base nas regras do realismo, emuquesvento leva
naturalmente ao proximo, o pensamento se da at@e&ésonstrucdo de
associagfes entre materiais dispares, revelands ol ligagfes causais e
enfatizando as dindmicas de desenvolvimento, coemredo como mero
pretexto no qual o comediante pendura suas ‘atsgcema estrutura
altamente paratatica, sem que uma atragdo prepataminho para a

préxima, mas numa regra simples de funcionamentessivo, como no
vaudevillee outras formas de entretenimento poptifar.

A construcdo de associacdes corresponde a estfiegpacial” mencionada, que se
relaciona ao uso preponderante de planos médibgréoa — inscrevendo o “todo” na parte
(plano) —, a interacdo entre atores, objetos eriggriéatuacdo ndo-psicoldgica e a utilizagédo
desses planos como forma de preservar as mardesbdtho desses artistas. Assim, as forcas
desaprisionadas sao reorganizadas ou reestrutuga@iasmeio do rigor dos ensaios,
treinamentos e da montagem (edi¢cdo) dessa estrespi@cial, assim como, por meio das
afinidades eletivas com o surrealismo francésomeécanica de Meyerhold e o teatro épico
de Brecht.

O ponto maximo dessa libertacdo formal é vistoutamas cenas do curta-metragem,

as mais anarquicas do filme, nas quais até asac@ege dissolvem na confusédo e Carlitos

139 BENJAMIN, W. O autor como produtor. I@bras escolhidas V.l Sdo Paulo: Brasiliense, p. 134.
10 SOARES, op. cit., p. 9.
L |bidem, p. 7-8.
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termina como heroi (por meio de um lance teatrgli® suaviza o aspecto “heréico” da cena,
num sentido dramatico). Se a cena do ator comfamaula uma pergunta sobre o papel do
ator (e do artista, por extenséo), a cena do elégas finais respondem a questdo com a
metafora do desaprisionamento e o0 carater anarqgie® altera a ordem anterior,
estabelecendo outra, na qual é a l6gica de Cagitesrevalece sobre a légica convencional.
Vamos a elas.

Plano médio do depdsito, o trapaceiro e o penloagarecem sentados no centro da
imagem, Carlitos entra pela porta a direita, agsa&ea sala e quase pisa no chapéu do
primeiro, que estava no chao, desesperando o0s dajsitos que observavam
compenetradamente as j6ias. Plano médio do comodbattdo, uma senhora entra no
estabelecimento carregando um aquario cobertorpgrano, ela o coloca em cima do balcéo
e chama por atendimento. Plano americano da salepiisito enquadrando o trapaceiro e o
penhorista, este mostra inocentemente os brilhguateso sujeito que fita ameacadoramente

as joias. Untlose-upmostra o estojo com a mercadoria valiosa.

Plano americano do balcdo, Carlitos aparece paralat a cliente, ela aponta o item
sobre o0 balcdo e ©ramp coca a cabeca intrigado com o0 mistério causado peho. Ele
descobre o objeto e ri para a moga quando vé aiaquen dois peixes (variacdo da gaiola).
Carlitos o levanta até a altura dos olhos para umero exame, depois o0 devolve ao balcao
e tenta agarrar um dos peixes, mas retira rapid@n@emao, como se tivesse sido mordido.
Na sequéncia, ele pega um vidro com acido na esfant close-upmostra a garrafa em
detalhe), e agita o produto quimico como se preparamdrink. Ele novamente ergue o
aquario e tenta agarrar 0s peixes, sem sucessta fana um plano médio do depdsito, o
penhorista pede que o cliente-trapaceiro aguardestante, guarda o estojo de joias no cofre

(deixando a porta escancarada) e vai até a recepcéo

Plano médio do balcdo, o penhorista entra e peaqalgb a Carlitos, que, segurando o
vidro de acido na mao, aponta para o aquario ema o chefe. O penhorista se irrita com o
funcionario e o manda sair dali. Carlitos, ao tentagumentar, agita os bracos
imprudentemente e um pouco de acido voa nos olbgsattdo, que se irrita ainda mais e
empurra o empregado para a sala de deposito. Tem e confusdo final: dramp sai
cambaleando e mergulha no violoncelo que estavastado na parede. Ele se levanta com a
cabeca dentro do instrumento — e quando fica déefigara a camera, parece que o violoncelo

criou pernas e bracos, fusdo que € o ponto altissalucéo de hierarquia entre os objetos e
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as pessoas. Carlitos vacila desorientado pelaesaleerta um golpe no assistente, que lhe
devolve um chute. Plano médio do balcédo, o penhodspensa a cliente com o aquario e

abre os bracos olhando para a camera.

Plano geral do depdésito, Carlitos consegue se deszr do instrumento e o utiliza
para tentar acertar o assistente, que se esquremda oclown acertar o trapaceiro. A
confusdo continua alternando planos na cozinhasalaade depdsito e tortas arremessadas. O
trapaceiro aproveita para roubar o cofre e Carldepois de acertar seu patrdo com um rolo
de macarrdo, se esconde num bau do depdésito — goraccrianca brincando de “esconde-
esconde” (a atitude de Carlitos ndo tem logicamécoup de théatreque vai transformar a

fuga e covardia em heroismo).

Plano médio da cozinha, o assistente e a filha eanpa penhorista que se recupera
da pancada, em seguida, os trés também vao pamaosith. Plano médio deste, eles entram
pela esquerda, enquanto o trapaceiro sai do cofreas jéias e aponta um revolver para 0s
trés. O trapaceiro caminha pela sala e para, gertporta, de costas para o bau; Carlitos,
entdo, abre a tampa, se levanta e acerta o ladr@oocrolo de macarrdo. O trapaceiro
cambaleia alguns passos, vira-se de frente paeara, faz uma careta e cai no chao (hnuma
qgueda estilizada). @ramp sai do bau, vira-se de frente para a camera @rfaz pequena
pirueta, abrindo os bracos para receber os apladsogpublico. Depois, recebe os
cumprimentos do penhorista, abre os bracos paraaganm abraco e um beijo da moca —

enquanto o pai dela faz festa — e da um ultimoechatassistent&ade out The end

*k%

Se, como disse Harvey O’Higginsgagem que Carlitos analisa o relégio-despertador
€ uma ilustracao ideal da arte de Chaplicasa de penhorgmde ser considerado um filme-
sintese na producdo do artista e sua equipe, dodpede curtas-metragens. Além disso, a
obra estabelecia um contraponto a outro importdintee da histéria do cinemaO
Nascimento de uma Nacade D.W. Griffith, lancado cerca de um ano e maides.
Enquanto o longa-metragem de Griffith mostrava camocinema poderia servir a ordem
burguesa, o curta-metragem de Chaplin represent@adencial subversivo e revolucionario
gue também havia no cinema. Potencial em consan@oon uma época com horizontes de
transformacao. No entanto, a entrada dos Estadim®$Ina Primeira Guerra Mundial, assim

como, mudangas na industria cinematogréfica anexigdam comecar a mudar o jogo de
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forcas entre capital e trabalho, enfraquecendo eesierceando cada vez mais um horizonte

revolucionario.

A comparacao entre o filme de Chaplin e o de Ghiffievantada j& durante a analise,
serve para ilustrar um momento-chave da indusimentatografica americana: a passagem do
curta-metragem para o longa-metragem, como forrpatiydo, pois o ultimo se mostrava
mais lucrativo. Esse processo nao iria alterar ap@nduragédo dos filmes, mas seu modo de
producéo, sua estrutura e o publico de cinEfa.

A introducdo dos longas-metragens e a construcdeatis de exibicdo luxuosas
marcaram o fim da enaickelondeore o inicio do que, anos depois, viria a ser @siatde
estudio de Hollywood. Essas alteracdes visavanatarcinema uma “arte respeitavel” para a
classe média e alta, por fornecerem um formatoognaho teatro comercial (burgués) e
possibilitarem adaptacdes mais aceitaveis (reslistle pecas e romances. A industria
cinematografica americana foi buscar, entdo, na dendrama burgués, elementos de uma
arte ligada ao sagrado — uma estrutura mais cedss e causa e efeito), ilusionismo (a
“quarta parede”), maior profundidade psicolégica-etpara que o cinema deixasse de ser um

entretenimento “barato” da classe operéria e aail®sses mais abastatfds.

Tais mudancas representaram um retrocesso pamé&dizomuda, com seus roteiros

144

que eram “esqueletos de acéo” (da tradicdoamamedia dell’artg™" sua estrutura espacial

baseada ergags sua vulgaridade (produtiva) e sua relagdo viva con publico formado
majoritariamente por trabalhadores e imigrantedagam inicio a uma relacao conflituosa
entre agag e 0 que viria a se tornar a “narrativa classica’Hbllywood. Como explica

Marcos Soares,

para Benjamin, a luta entregag e a linearidade narrativa, ou, entre um
cinema de atracbes, com seus sobressaltos dessugrémo irregular, e o
gue viria a ser conhecido como o estilo classiceloléywood e suas regras
de continuidade e realismo, estava longe de seitdnel ou louvavel. Ao
invés de adotar uma perspectiva teleoldgica, naaguastilos mais recentes
do cinema séo resultado de um desenvolvimento alatuque o cinema
mudo ja apontava, mas que ainda ndo era capazteéeatizar —, Benjamin

142COO0K, op. cit., p. 39 — 41.
143 COSTA, I. Brecht no cativeiro das forcas produgivilm: Nem uma lagrima, S&o Paulo: Expresséo Popular :
Nankin Editorial, 2012, p. 140.
144 0 formato mais longo também era mais caro, exaimdior planejamento, com isso 0s roteiros se tama
cada vez mais detalhados.
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defendia a comédia muda como uma das realizac@espldas poéticas
vanguardistas, como o surrealismo e o teatro épico.

E em vez de buscar uma acomodacao critica, dizgmidexemplo, que “as atracdes
nao sao eliminadas pelo paradigma classico, efaglesmente encontram seu lugar dentro
dele”, Benjamin identificava, de acordo com Soanesconfronto entre gag e a narrativa,
uma luta politica, e a comédia muda como uma “restémcia que relampeja num momento

1146

de perigo™

No contexto mais amplo da luta entre capital ealfely a Primeira Guerra Mundial
serviu tanto para os Estados Unidos estimularemagoaomia combalida, que apresentava
sinais de recessdo, quanto para a criacdo de temaisle repressao interna no pais contra

demandas trabalhistas — sobretudo as “impossiveisicionadas por LaMont&’

A guerra faria a economia voltar a crescer e ogip@ds anos nos Estados Unidos
seriam marcados pelo desenvolvimento de uma foenarghnizacdo do trabalho industrial
que ficaria conhecida como fordismo e por uma ikggbrosperidade econdémica: o nimero
de desempregados cairia de quatro milhdes, em p@24 dois milhdes, em 1927; e o salario
dos trabalhadores, em geral, subiria, possibildtamdima parte consideravel das familias o
acesso ao carro, radio e refrigerador (produtodirdea de montagem e fabricagdo em

massa)*8

No entanto, essa imagem, diz Zinn, ofuscava acgitude pequenos agricultores, dos
negros e de outra por¢cdo de familias de imigramgas, ndo ganhavam o bastante para
sobreviver. De acordo com o historiador, tal prosipele estava concentrada na elite:
enquanto o salario dos trabalhadores aumentava raxaade pouco mais de 1% ao ano, 0
“salario” dos empresarios crescia noutra, de 16%nao “A décima parte do 1% das familias
mais ricas recebiam a mesma renda que 42% dasamamribis pobres, de acordo com uma

149
h

pesquisa d@rookings Institutio De acordo com John Galbraith, essa ma distribudgdo

renda seria um dos fatores pararashde 1929, assim como: a especulacao financeira a m

145 SOARES, op. cit., p. 5.

1% |bidem, p. 5.

147 ZINN, op. cit., p. 353 — 354.
148 |bidem, p. 373.

149 |bidem, p. 373.
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estrutura das empresas e dos bancos; o estadtwideebalanca comercial; e a insuficiéncia
dos conhecimentos econémicos dos conselheiros\domm>°

Essas questdes — o desenvolvimento do fordismo ieddstria cinematogréafica, o
crashde 1929 e a Depressdo econbmica, assim como aaetexacao da temperatura da luta
de classes nos Estados Unidos — estardo presentéempos Modernganosso objeto de
estudo do préximo capitulo. Dessa forma, a andks® casa de penhorass fornecera uma
base para avaliar os retrocessos e avangos ddriadcisematografica, possibilitando um
novo olhar para o longa-metragem (um ponto de distinto daquele que concebe a histéria
como um desenvolvimento teleologico) e uma maianmeensdo sobre o0 processo de
transmissao da cultura; mostrando, por exemplogperhoje em dia os longas-metragens de
Chaplin sdo mais conhecidos do que os curtas. t@r ke¢ra, logo na primeira imagem de
Tempos Moderngaum indicio das afinidades e diferencas entre as flmes: o enorme
relogio (emclose-up que ocupa toda a tela remete imediatamenigag do reldgio-
despertador despedacado, mas numa chave inveitidara de 1936 ndo possui a mesma
radicalidade e experimentacdo do laboratorio amiste 1916, por outro lado, o cinema
americano (Hollywood) ampliara ainda mais seu géb({sobretudo, internacionalmente) e
era possivel tentar promover sabotagens e refuslcdagdes dessas engrenagens num sentido
progressista. Dessa forma, procuraremos analisaerpretalempos Moderngs partir de
outro angulo (no entanto, levando em conta o ques/autores ja escreveram sobre o filme),

no qual ser& possivel identificar as contradigc@esahjuntura da década de 1930.

130 GALBRAITH, J. 1929 — A Grande Crise Sd0 Paulo: Larousse, 2010, p. 168 — 176.
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2. Tempos Moderno$1936): sabotagens e refuncionaliza¢cées de engrgaas do capital

2.1 Primeiras pecas de um quebra-cabeca

Na tela, um reldgio, erolose-up marca quase seis horas. Depois de alguns segundos
a trilha sonora rompe o siléncio, com som fortendgais — evocando choques da metrépole:
despertador, buzina do transito, apito da fabrica@harlie Chaplin in Modern TimesA
musica entdo se torna mais lirica, com violinoaparecem os créditos para os profissionais
responsaveis pela realizacdo do filme. Personagensipais: um trabalhador de fabrica,
Charlie Chaplin; uma menina de rugainin), Paulette Goddard. Tempos ModernosUma
histéria da indastria, do empreendimento individdah cruzada humana em busca pela
felicidade”. N&o por acaso, Chaplin chamou o fildee“uma histéria americand® ja no
subtitulo ha uma referéncia & Declaracdo de Indeia dos Estados Unidds— o que, no

entanto, ndo impediria a obra de atravessar alginoateiras.

Em seguida, dois planos médios, plongée'*® justapdem um rebanho de ovelhas a
homens saindo do metr6. Antes de comecar a ver niverso ficcional, o espectador se
depara com um recurso que Eisenstein, diz MdZhdhamaria de uma “montagem
intelectual”: a combinac&o de dois planos qujodutoé uma “terceira imagernr® e, nesse
caso, também ungag O autor, no entanto, observa que enquanto nas dlorcineasta russo
o significado da montagem é definido pelas imagam®riores, enifempos Moderngs
devido ao pouco contexto (comeco do filme), é difletermina-lo: seria uma critica aos
trabalhadores que se comportam como doceis ovethas sistema econdémico e politico que

os trata como ovelhas?

1*1 MELLEN, J.Modern Times London: British Film Institute, 2013, p. 38.
%2 “Consideramos estas verdades evidentes por si asesyne todos os homens sdo criados iguais, que s&o
dotados pelo Criador de certos direitos inaliergivgue entre estes estdo a vida, a liberdade eca pela
felicidade”. Apud DRIVER, SA Declara¢édo de Independéncia dos Estados UnidoRio de Janeiro, Jorge
Zahar, 2006, p. 7.
133 Tomada em que a camera filma o “objeto” de cinta paixo.
1% MALAND, op. cit., p. 151.
13541 ] a justaposicdo de dois planos isoladosvésale sua unido ndo parece a simples soma deanm phis
outro plano — mas @roduta Parece um produto — em vez de uma soma das parfEgque em toda
justaposicdo deste tiporesultado é qualitativamentdiferente de cada elemento considerado isoladanient
EISENSTEIN, S. Palavra e imagem. M:sentido do filme Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p. 16.
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A duavida, todavia, pode ser produtiva, estimulandespectador a ver o “problema”
por diversos angulos e levar ainda outros sentelms consideragdo. Por exemplo, a
comparacao pode ser uma parddia ao discurso mmigicsobretudo depois da referéncia ao
documento historico de 1776. Aqui, a igualdade ideza de rebanho parecem mais uma
reducdo a condi¢cdo animal: se, no taylorismo, @ifuré@rio-modelo era do “tipo de um
boi”,**® no fordismo, seria do tipo de uma ovelha? Enttetanovelha negra, Carlitos, indica
gue a montagem também pode ocorrer dentro do piaedrando o fatalismo da comparacéo

e mostrando ao espectador que ele deve ficar aaestpormenores.

Ademais, ela apresenta um dos “atores” principaie@mpos Modernosas massas,
que aparecerdo no papel de trabalhadores, manifestaem protesto, transeuntes,
desempregados e plateia. Segundo Maldhd,titulo da obra durante as gravacdesTéra
Masses(nome semelhante ao do jornal do Partido Comynistajue antecipava seu teor
politico®® Na época, Chaplin negaria tal informacéo e dessaodado de entretenimento do
filme, para ndo afastar espectadores “menos pldibig” e evitar a censura — 0 que mostra
uma tentativa de utilizar a imprensa a seu favansformando polémicas em propagandas, e

as determinacbes comerciais que a obra teria dae li

“O filme é uma criacdo da coletividad®® tanto por ser feitgpara um coletivo — a
bilheteria das massas, que deve mais do que coarpeigastos investidos —, quanto por ser
feito por um coletivo. EmTempos Moderngs énfase no publico amplo aparece na escolha
pelo filme mudo (silencioso), com trilha, efeitos sbm e partes de cinema falado (sonoro).
Tal decisdo de Chaplin, cerca de oito anos depoistdoducdo do som no cinema, além de
uma tentativa de preservar e articular a pantontioma as novas tecnologias, deve ser vista
como questéao politica. Durante uma importante gdomagem, entre 1931 e 1932, o cineasta
testemunharia a Depressé@o econdmica e seus gieitalversos paises e se envolveria cada
vez mais publicamente em debates politicos reladios a crise. Fatores que serviriam como
ponto de partida para seu proximo trabalho. Asseneste trataria de problemas de ambito

publico (ordem épidd% e de escala mundial, deveria buscar tais espEemdalém dos

16 TAYLOR apud BRAVERMAN, op. cit., p. 99.

15" MALAND, op. cit., p. 145;

8 Nos anos 1910, havialéne Masses, nos anos 1930,New MassesMALAND, op. cit., p. 127 — 143.

159 BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua repiibdigtade técnica. InObras escolhidas V.l Sdo Paulo:

Brasiliense, 2011, p. 172.

180 «A tradicdo alema dividiu as nossas experiéncimsmindo em trés dimensdes, as quais corresponéem tr

géneros literarios. A dimenséo da interioridadeswgjetividade, que corresponde ao género liricdirdensao

publica, a dimenséo da vida cotidiana, no sentidg muita gente reunida, [...], a esfera politc@sfera dos
67



americanos; um filme mudo tem mais apelo intermadique outro falado. No aspecto
financeiro, uma eventual baixa bilheteria no mescddméstico — ja acostumado dakkies
(filmes falados) —, poderia ser compensada com efsEce em outros paises. Um
aproveitamento da fama de Chaplin, do imperialistheo Hollywood e sua distribuicéo
massificadd®* Ao contar “uma histéria americana”, o filme erfatia a parcela da classe
trabalhadora do pais composta por imigrantes (prigrdChaplin), salientar esse aspecto da

realidade “local” era uma forma econdmica de tambémdirigir aos trabalhadores do mundo.

Trés planos gerais se sucedem: 0s operariogeas@m uma avenida e caminham
para a fabrica, que aparece ao fundo (ja partedaro de Charles D. Hall, Russel Spencer e
equipe)*®?

enorme maquinario forma uma perspectiva na imagevigas de sustentacdo, tubulacao,

Aglomeram-se nos relogios de ponto e seguem paexwico. Emplongée um

paredes brancas e janelas completam a arquitetnogyi@fica. Um plano médio mostra outro
ponto de vista, no qual uma parte do maquinarioegpaem detalhe e um funcionario, de uma
posicdo mais elevada, observa a movimentacdo doaisleA trilha sonora, gradualmente,

torna-se semelhante ao som de maquinas.

Plano geral do setor de controle (ou do dinamao)n caais turbinas e um painel,
composto por manivelas, registros e uma tela.lAaté interrompida por um apito de fabrica.
Um funcionario forte e sem camisa (Sam Stein) aciona grande alavanca, que emite ruidos

e faiscas, ligando — por meio de energia elétrioa motores.

Corta para um lose-upde uma superficie de vidro com a inscric®yesident e
“Electro Steel Corfy — um obstaculo diante da camera, que ndo sandetéatravées da
montagem, entra sem ser anunciada: substituicAdugrgpara um plano americano do
presidente da empresa (Allan Garcia), de terno awagm borboleta, em seu balcdo de
negocios, montando um quebra-cabeca. Ele desisi@gdoe, com um ar de tédio, passa 0s
olhos num jornal funny papery cuja dltima pagina mostra uma historia em quéns do

Tarzan Depois, engole um comprimido, trazido por suaretéda’®® observa numa tela

negocios, a esfera das guerras, isso é a esferpicim E a terceira esfera, que corresponde act@midivida
privada; [...] familia, briga de pai com filho, §a entre irmdos, amores, grandes paixdes. Estaséemm do
dramético.” COSTA, |. Brecht e o teatro épico, disivel em:http://www.revistas.usp.br/Is/article/view/64092
Ultimo acesso: 03/12/2017.

181 0s dois tltimos consolidados com a introduc&oato. s

%2 De acordo com Dan Kamin, essa tomada utilizouegurso técnico conhecido commaétte shotspara criar
uma fabrica inexistente, o qual reduzia os custofiimie. KAMIN, The machine age: Modern Time®. cit., p.
34/36.

183 N&o conseguimos identificar o nome da atriz (sengpie possivel indicaremos o nome dos atores).
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alguns setores da fabrica e aciona uma campairé@ao Phédio do setor dos controles, o
patrdo aparece na tela dentro da tela e o sondeysiei se espalha pelo local. O funcionario
responsavel corre para atender ao chamado: “Segéai$ rapido, 4.1”. O expediente mal
comecou e o presidente ja ordena — em alto e bom-sam aumento de velocidade. O

empregado bate uma continéncia e mexe nos controles

A cena da sala do presidente interrompe o ritmtadgida sequéncia inicial. Os
planos gerais, a movimentacdo dos operarios (“amisi) e a vibragdo da trilha sonora
contrastam com o plano americano do presidentévighalizado), que aparece sentado, e a
auséncia de trilha — a cena do setor do dinamonfezmediacéo desse contraste. O filme, que
acompanhava os homens a caminho do servico, fadesmo, para mostrar outras partes da

fabrica, o qual ampliaremos para elucidar e andéecfguns aspectos da obra.

A referéncia adlarzanreitera a comparacao entre homem e animal. Esopagem
dos quadrinhos assemelha-se ao funcionario dosotesit neste, a forga fisica contrapde-se
comicamente a suas tarefas, como se houvesse pardieso. Sem demora, o presidente é
caricaturizado como desocupado, mas 0 quebra-calggaé mero passatempo para o
executivo, pode adquirir valor didatico para o etgaor, ao funcionar como metéfora para a
estrutura do préprio filme — cuja armacdo narratieatodo mantém visiveis suas partes.
Tempos Modernotambémé montado com “pecas” (do jogo e da maquina) dearths
variados, grosso modp os episodios: da fabrica, hospital, cenas de pugAo, navio
naufragado, lar idealizado, loja de departamertiag;aco caindo aos pedacos, fabrica em
reforma, café-restaurante. Episddios que sao igaeids por fios de enredo (o primeiro,
centrado em Carlitos; o segundo, gemin e o terceiro, na amizade entre eles, a partir da
metade do filme) e cujo “tema unificador é a luta pobrevivéncia®®* Essa luta, velha
conhecida de Carlitos, efflempos Modernggganha importancia decisiva — agravada pela
crise econdbmica — e, como veremos, também fund@ooamo elemento desagregador. No
filme, esse tema principal ganhard expressdo ra por trabalho, moradia, alimento,
felicidade; e envolvera outros temas como a relagdie@ o homem e o animal (e a maquina);

o fordismo; a vida urbana; a nogcao de progressoci@dade fraturada em classes etc.

A estrutura episodica ndo agradou grande partecidiisos, tanto da época como de
hoje. E, em geral, eles ndo relacionaram devidamgahtestrutura aos temas. Por exemplo,
para Otis Ferguson, critico americano dos anos ,198Mhpos Moderno$é um longa-

154 ROBINSON, op. cit., p. 444.
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metragem feito com muitos curtas de um ou doisstatajos titulos poderiam sArfabrica
O presidiarig O vigiae O gargcom cantdr, Ferguson diz que o filme possui novos pontos de
vista — da fabrica, greves e miséria —, “mas élessecundarios”, um fio de enredo e “o resto

sd0 coisas de comédia desconectatfas”.

As reac0Oes dos criticos da época — diz Maland gelgim que eles perceberam muitos
elementos na obra. Mas seus textos também demwongtia embora houvesse diferentes
sabores para agradar pelo menos um pouco a toeégsn&@ estavam misturados bem o
suficiente para agradar alguém completamelifeA obra gerou opiniées diversas e certa
divisdo, em linhas gerais, criticos conservadoremsideraram Tempos Modernos
entretenimento desprovido de politica, enquantprogressistas diziam que a obra era tanto
engracada quanto socialmente comprometida — natenfaara grande parte destes, Chaplin
poderia ter sido mais explicito; cobranca que evdyio da crescente importancia atribuida a

arte engajada na Depresséo econdnfica.

Tais avaliacdes de certo modo se mantiveram atéosodias. Por exemplo, para
David Robinson, o filme “é uma resposta emociorglcéicunstancias da época, sempre
baseada na comédia” e ndo tem “a estrutura org@&nintegrada dos longas anteriores de
Chaplin™'®® Richard Schickel vai mais longe: “narrativamenée.um filme remendado

[patchy filn}, quase uma compilacdo de muitos curtas fora diafi6®

Com base numa leitura, com expectativas dramatmpas, ndo estabelecia tantas
associacOes para além daquelas da linearidadereldogios criticos, em geral, desperdicaram
(ou neutralizaram) boa parte do filme — problemaewepcédo de seus longas, que Chaplin
conhecia’® Mesmo autores progressistas ndo perceberam cjfielddade para se produzir
cinema engajado a partir de Hollywood era justamemh dos conflitos que constituiam
Tempos ModernoKyle Crichton, critico da época, chegou perte; & surpreendeu que tal
filme pudesse ter sido realizado e estivesse sdistitbuido: “Para qualquer um que tivesse

estudado a organizacéo, financeira e ideologicaiabwood, Tempos Modernosdo era

185 FERGUSON, OHallelujah, Bum Againin: SCHICKEL, R (ed)The Essential Chaplin Chicago: Ivan R.
Dee, 2006, posi¢édo 2712Hook.
186 MALAND, op. cit., p. 155.
167 \bidem, op. cit., p. 155 — 156.
188 ROBINSON, op. cit., p. 466.
189 SCHICKEL, R.Introduction: The Tramp Transformeth: SCHICKEL, op. cit., p. 344.
170 Como indica uma declaracéo sua a respeitBrdebusca do ourd'A danca dos paezinhos. Isso é tudo pelo
que me parabenizaram. E um mero dente da roda daimad Um detalhe. Se isso é tudo que eles notaram
especialmente, eles deviam estar cegos duranttad’réApud ROBINSON, op. cit., p. 491.
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tanto um bom filme, mas um evento histéric6”.Era possivel comecar a estudar essa
organizacdo a partir do préprio filme. Por exempBharles Maland diz qu&@empos
Modernosé em varios aspectos uma das obras mais intetessafascinantes de Chaplin e
que poderia ser estudado como um caso de ambiialénte estética e politica, que, para
ele, é evidente no filme em si, mas também apammtsua producéo, publicidade e mesmo
em sua recepcdo critic® Em outras palavras, tais “ambivaléncias” corredpom as
contradicbes do contexto historico e das condigi@es quais o filme foi realizado, e que
foram assimiladas em sua forma, como marcas nagadps — para ja estabelecermos uma

afinidade eletiva com os objetos antiquados.

Vinte anos ligam o relégio despedacado,Adeasa de penhorgegao enorme relogio
intacto, em plano fechado, que inici@mpos ModernosO desaprisionamento das forcas
produtivas, que a célebgag metaforizava, tomara um rumo contrario, o qualepi@ainos
caracterizar como a difusdo e consolidacdo dodordinos Estados Unidos — a introducéo do
som assinala a implementacédo desse modelo de Pidaigril no cinema e a padronizacao
da uma narrativa classica hollywoodiana, que miyilva sua estrutura dramética; ou seja,
um cinema convencional (ou dominante), nos moldedrdma burgués. No entantogrash
de 1929 e a crise econdmica elevariam a temperdtulata de classes e explicitariam as
contradi¢cdes produzidas nesse percurso de deseaneoko capitalista — inclusive a relagéo
conflituosa entre @gag e a narrativa (que representava a luta de clads#s)nos filmes
anteriores de Chaplin como uma “estrutura orgaeidategrada™’® J& ndo era possivel
desenvolver plenamente aquela estrutura espacdahfia engags assim como, Carlitos ndo
possui a mesma vulgaridade (produtiva) e o melodraéo € satirizado como no curta-
metragem; mas havia como lutar para promover sgéosae refuncionalizagcfbes a partir da
narrativa classica e aproveitar o carater de merizadio filme'’® Para entendermos esse

processo entre a estrutura deste e seus temasignoole comecar com a contradicdo que faz

1 Apud MALAND, p. 152.
12 MALAND, op. cit., p. 143.
173 ver tambémKARNICK, K.B; JENKINS, H.Introduction: Funny Storiedn: Classical Hollywood
Comedy New York: Routledge, 1995, p. 63 — 86.
174 Segundo Benjamin, “Brecht criou o conceito deuneionalizacdo’ para caracterizar a transformagéio d
formas e instrumentos de producédo por uma intetigéprogressista e, portanto, interessada na therdos
meios de producédo a servico das lutas de classeshtHoi o primeiro a confrontar o intelectual camxigéncia
fundamental: ndo abastecer o aparelho de prodsgin,o modificar, na medida do possivel, num sentido
socialista”. BENJAMIN, W. O autor como produtor: Bbras escolhidas V.l Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p.
127.
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com que seu titulo soe como uma autoironia, umaguez em 1936, o cinema mudo ja era

um passado distante para o pubfito.

De acordo com David Cook, a passagem do cinema rpago o sonoro (cuja data
simbdlica € o lancamento d@ cantor de jazz1927) comegcou como uma estratégia de
marketing dos estdios, para reverter a diminuigéopublico’’® Tal estratégia exigiu
investimentos altissimos — compra de novos apaglaca csetde flmagem e a instalacao
de rede elétrica nas salas de exibicdo, por exempléazendo com que os estudios
recorressem a empréstimos, o que, por sua vealeioeu a alianca entre Hollywood e Wall
Street; que investia ha anos na industria cinemdfiog de olho nos lucros financeiros e
ideoldgicos — o0 cinema ja se mostrara um excelagitaulo de propaganda paraAmerican

Dreame oAmerican way of lifé’’

Para tornar o negdcio mais seguro, executivos deoragdes e bancos passaram a
ocupar cargos de supervisdo e controle nos estidinspouco tempo, diz Cook, os filmes
comecariam a ser produzidos de acordo com o métoais eficiente que a industria
americana havia alcancado: a linha de montagematkifos padronizados. O procedimento
passava a ser rigorosamente planejado e divididosso modpna concepgéao do filme,
elaborava-se um roteiro super-detalhado de comadesieria ser feito (inclusive descricdo dos

178 j4 nos moldes da censura ays Officee da Igreja Catdlica — o que facilitava o

planos)
trabalho e evitava perda de tempo e dinheiro (gemglo, uma histéria de amor terminava
em casamento; de crime, em puni¢cdo); na execucdiotedo seguia para 0s setores da
producédo, da qual saia o filme pronto, praticameatdorme descrito no papel. A novidade
do som trouxe o publico de volta, tanto que a béli@ dos primeiros anos ja mais do que
compensava 0s gastos investidos — lucros que tanplodsibilitariam a sobrevivéncia de
Hollywood na Depressdo econbmica —; ja em 1928,ioo fime sonoro superava em
bilheteria 0 melhor filme mudd?® Assim como, consolidou o sistema de estidios e a

verticalizacdo da industria: os maiores estudio$GKM Paramount, Warner Bros., 20th

15 COOK, op. cit., p. 266.
7 Nos Estados Unidos, o radio e o automével se tanmdormas alternativas de diverséo para um pulgico
cansado das desgastadas férmulas de Hollywooanhig. 253 — 266.
Y7 |bidem, p. 296 — 302.
178 |bidem, p. 209.
19 |bidem, p. 262.
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Century-Fox e RKO) passaram a deter ndo apena®ios e producdo, mas também os de

distribuicdo e exibicad?

O processo de producdo dempos Modernospresentaria semelhangcas com esse
novo padrdo hollywoodiano, mas também diferencgmitantesChaplin chegou a adaptar
seu estudio para a nova tecnologia — investindo econaideravel soma —, mas os resultados
dos testes de falas ndo foram muito encorajaddrg8om isso, o cineasta descartaria a
possibilidade de um filme integralmente sonoroatizaria um filme mudo, no qual ampliaria
e desenvolveria os experimentos com som iniciados Lezes da Cidadg(1931) e
acrescentaria partes de cinema sonoro. O cineastzin teria problemas com um aperto da
fiscalizacdo de impostos promovido pelo governejdtea situacéo da econontf&;ou seja,
Chaplin tinha independéncia financeira para pradufiime, mas a questdo era delicada. Em
agosto de 1934, o roteiro estava pronto, mas nméw tbo formato convencional e seria
modificado ao longo do trabalho, por exemplo, efiz® seriam descartados ou reelaborados
e o final modificadd®® “Trabalhei muito enTempos Modernofuando trabalhei uma cena a
perfeicdo, parece que ela caiu da arvore. Eu balasgramos e sacrifico os melhores
episodios. Eles tém existéncia individual. Possstrados separadamente, um por um, como
meus primeiros filmes de dois rold$* Na verdade, nédo podia, pois Chaplin era da United

Artists, um estudio menor, e sé detinha os meigzdeéucao e ndo os demais.

As filmagens comecaram em outubro de 1934, anastidrida americana que Michael
Denning classifica como “emblema de insurreicaiaggo e esperanca® por outro lado, a
administracdo Roosevelt completava cerca de umeameio, e ja lancara as basesNbw
Deal Como comecamos a ver, a producao do filme sesiccada por uma tensdo entre as
demandas de seus assuntos politicos, que gerai@émigas, e as comerciais (seu lado de
entretenimento, ndo menos politico), e conjugadacepcdo e execugdo, reagindo a um
contexto bastante instavel. Assim, a estruturaddpia (e heterogénea) seria resultado desse
processo, baseado numa relacdo entre: a necessidadenar a obra atrativa um pouco a
todos; junto com a tentativa de compor um panoraveo-histdrico de sua época

(determinacdes dos temas épicos e do fordismoperiéncia histdrica de muitos anos seria

80 COOK, op. cit., p. 296 — 302.
181 KORNHABER, D.Charlie Chaplin, Director Evanston: Northwestern University Press, 201209.
182 ROBINSON, op. cit., p. 457.
183 |bidem, p. 469 — 472.
184 Apud ROBINSON, op. cit., p. 491.
185 DENNING, M. The Cultural Front: the laboring of American culture in the twentiatbntury London:
Verso, 1998, p. xiv.
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condensada em “poucos dias” do entrecho tradigionglie ocasionaria problemas, veremos
que sua curva dramética ndo se desenvolve, perpra®dncompleta e repetitiva, mais
baseada no “acaso” do que em elos de causalideaeteristicas que, por sua vez, também

eram sintomas da crise econémica e do “empreenthnredividual”.

Através do contexto da introducdo do som, percebemuee “uma histéria da
industria”, do subtitulo, pode abranger a propr@istria cinematografica. Além disso, como
escreve Malan® o termo “indUstria” poderia se referir tanto a ilidade do trabalhador,
quanto a fabrica como setor da economia — RaymoilliaVs ensina que é a partir da
Revolucao Industrial que o termo ganha esse ulsigoificado, antes disso, ele designava
atributos humanos: “habilidade, assiduidade, persexa, diligéncia*®’ De acordo com
Denning, distingdes como essa faziam parte daicatdos anos 1930, quando até as palavras
eram “trabalhadas®® — e se mostravam histéricas, poderiamos acresc¥ei@mos que esse
termo, mais do que uma “ambigilidade”, assinala comradicdo, uma vez que a industria
capitalista se desenvolve as expensas da habilidadgabalhador. Assim, embora néo
tenhamos visto nenhum calendario na paredelelzro Steel Corp.o tempo dos relégios de

ponto sera contraposto a um tempo historico.

Na continuagdo da analise, vamos mostrar como mefiltenta assimilar
produtivamente seus temas em diferentes niveisudeestrutura formal e evidenciar a
mencionada luta politica (tomando partido nela ecifanando como um campo de
treinamento), na qual o espectador também era padeessada. Por isso as primeiras
imagens funcionam como umarovocacag para que o publico ndo seguissempos
Modernoscontemplativamente, como doceis ovelhas. Assifitne gradualmente forneceria
materiais e ferramentas para que o espectador eassei sua €poca, no entanto, este também
seria examinado e testado, através da ironia da Glemo argumentaremos, esse episddio da
fabrica é situado antes doash quando a atividade industrial americana estavaltam

18 MALAND, op. cit., p. 150.
187WILLIAMS, R. Cultura e Sociedade Petrépolis, RJ: Vozes, 2011, p. 15 — 16.
188 «“The language itself was ‘laborédDENNING, op. cit., p. xvi — xvii. Parafraseand@enjamin, poderiamos
dizer: uma época em que o mundo do trabalho teritamar (também) a palavra. BENJAMIN, O autor como
produtor, op. cit., p. 124.
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2.2 A produgéo do fordismo: um “novo homem” e uma fiova sociedade”

“Eu fui notificado por pseudo-especialistas queabdlho repetitivo destroi

a alma e o corpo, mas esse n&o foi o resultadoskas investigacdes?

Plano geral do setor da producéo, a trilha sonoeené&oduzida e a camera, de Rollie
Totheroh e Ira Morgan, realiza um giro mostrandanbiente, no qual aparecem operarios,
rodas, correias de transmissao e linhas de montagequanto os alto-falantes anunciam:
“Contramestre, verifique a série cinco” e “As parcastdo frouxas”, aparece Carlitos
justamente apertando porcas. Parte da trilha scamsepanha a batida das ferramentas,

simulando o barulho da fabrica, enquanto outr&rtopnance delown*°

Plano médio da esteira rolante, Carlitos se cogaerpo mecanizado continua corpo
—, perde algumas pecas e esbarra em Big Bill (Sta8hndford), que desconta, com um
chute. O contra-mestre (Walter James) cobra médidae, o dedo em riste é sua ferramenta,
e sua bronca também se mostra um gesto repet{fiaditos tenta retrucar, mas precisa
“manter-se na linha”... Uma abelha aparece paraaafalo ¢lose-up e, com seu voo
irregular, mais livre, parece zombar dos homenssps” a esteira automatica. Plano médio,
um colega (James C. Morton) o “ajuda”, mas, alénalukelha, acerta o rosto down Em
seguida, sua ferramenta se enrosca numa porca,agtastado e, mais uma vez, é socorrido
pouco amavelmente. Nova interrupcédo, para outrachre- enfatizada pela trilha sonora.
Depois de um novo aumento de velocidade, os diotlss anunciam uma substituicdo
temporéria, que e@lown aproveita. No entanto, mesmo fora da linha, etelairepete os
movimentos de sua funcéo, precisando sacudir-serpgwmar o autocontrole. Plano médio
da entrada do banheiro, Carlitos bate o cartdo melidgio-ponto, que mais parece uma peca

de mused? Como podemos ver, os tempos n&o sdo t&o modessios. a

As célebres sequéncias de Carlitos na linha deagent sdo uma sétira ao fordismo,

forma de organizacdo do trabalho desenvolvida &rpdo taylorismo. Nelas, agags se

189 FORD, Henry Apud KAES, AShell Shock Cinema- Weimar Culture and the Wounds of \WRrinceton:
Princeton University Press, p. 175.

190 A trilha do filme foi composta por Chaplin, quentou com uma equipe técnica (Alfred Newman, Edward
Powell, David Raksin, Paul Neal, Frank Maher) esepta e quatro musicos, para conducéo, arranjavagfo.
BROCK, T. The Music in Modern Times In: https://www.charliechaplin.com/en/films/6-Modern-
Times/articles/132-The-Music-of-Modern-Timeagtimo acesso: 14/01/2018.

91 STEWART, G.Modern Hard Times: Chaplin and the Cinema of Seffi¢etion In: Critical Inquiry, Vol, 3,
No. 2 (Winter, 1976), p. 302.
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sucedem como as pec¢as na linha, porém, ndo congascde comeédia desconectadas”. As
“pecas cOmicas” vao sugerindo conexdes entre g, lwa@se naquilo que descrevemos como
um tema e suas variacdes. Por exemplo, a compaea¢@o homem e o animal é retomada
— e acrescenta-se nela a maquina — lembrando amtefprmulacdo de Marx: “uma abelha
envergonha muitos arquitetos com a estrutura decelmaéia. Porém, o que desde o inicio
distingue o pior arquiteto da melhor abelha é o & que o primeiro tem a colméia em sua
mente antes de construi-la com a céfa’Para Marx, o trabalho é um processo entre o
homem e a natureza. “Agindo sobre a natureza extermodificando-a por meio desse
movimento, ele modifica, ao mesmo tempo, sua padmatureza. Ele desenvolve as poténcias
que nela jazem latentes e submete o jogo de stgasfa seu proprio dominid® Ou seja,

humaniza-se e torna-se dono de si proprio. Mar#on iSso que vemos em cena.

Marx, ao observar as fabricas ja de seu tempo,Kdiader, verificou que “os
trabalhadores — os homens que produzem os bensaisairdispensaveis a vida — ndo se
realizam como seres humanos nas atividades deles. Ao dontré industria moderna do
capitalismo o trabalho é odiado pelos trabalhadoté®® Seu conceito de alienacéo esta
ligado a esse proces§8,cujo Gltimo estagio era o fordismo. Fixado no esbde-gesto e
numa posicéo da linha, o trabalhador ndo tem ant@ne o todo do trabalho na mefhtg.
Assim, ele “entra” (Carlitos, literalmente, comaemos) na linha de montagem como “forca
de trabalho”, mera matéria-prima que, junto a @Jtvai compor o produto a ser fabricado.

Todas as formas de producao capitalista... — esdviewx — tém em comum
o fato de que ndo é o operario quem utiliza os snd trabalho, mas, ao
contrério, sdo os meios de trabalho que utilizanoperario; contudo,

somente com as maquinas é que esta inversdo gdigginecamente, uma
realidade concretd!

192 MARX, K. O processo de trabalho e o processo darivacéo. In:O capital — critica da economia politica
Livro I. Sdo Paulo: Boitempo, 2014, p. 255 — 256

193 |bidem, p. 255 — 256.

19 KONDER, L.Marx — vida e obra. S&o Paulo: Paz & Terra, p. 33 — 34.

1% «“Tendo sido obrigados a vender sua forca de thabal outro, os trabalhadores também entregam seu
interesse no trabalho, que foi agora ‘alienado.] Torna-se, portanto fundamental para o capitaligie o
controle sobre o processo de trabalho passe dasdpndcabalhador para suas proprias. Essa trarsjgésenta-
se na histéria coma alienacdo progressiva dos processos de produlgiitrabalhador”. BRAVERMAN, op.
cit., p. 59.

% PINTO, op. cit., p. 38.

197 Apud BENJAMIN, Sobre alguns temas em BaudelaiteOlbras escolhidas V.lIl. Sdo Paulo: Brasiliense,
2011, p. 125.
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Famoso pela linha de montagem, o fordismo, no emtae tornaria bem mais amplo.
Aquela era uma parte importante e contribuiu pague, de acordo com Augusto, foi a
principal inovacéo de Ford: incutir em seus contar@peos a no¢ao de producdo e consumo
em massa de produtos padronizad®&e acordo com David Harvey,

O que havia de especial em Ford (e que, em Ultinddise, distingue o
fordismo do taylorismo) era a sua visdo, seu rescintento explicito de
gue producdo em massa significava consumo de massagvo sistema de
reproducdo da forca de trabalho, uma nova poldiiceontrole e geréncia do

trabalho, uma nova estética e uma nova psicolegiasuma, um novo tipo
de sociedade democrética, racionalizada, modemistgulistd®

Para Ford, uma nova sociedade poderia ser corsfpoidmeio do poder corporativo,

a partir desse consumo massificAfo Estratégia que se misturava com manobras de
cooptacdo: a esteira automatica ndo foi implansada resisténcia dos operarios, para vencé-
la e evitar sindicalizacdo (combativa dwslustrial Workers of the World\WW), Ford
anunciou um salario de cinco dolares e uma jormigdaito horas, “uma das mais refinadas
manobras de reducdo de custos que jamais fizeftfosle ironiza em sua autobiografia. Tal
manobra se mostraria prética para o trabalhaddrdena linha”, e também para que ele
tivesse tempo de lazer e renda para consumir asifm® produzidos em massa nas fabricas —

Ou seja, para que ele permanecesse na “linha” sldpaexpediente.

O “novo homem” a ser criado pelo fordismo era oseonidor?’? Harvey conta que,

por volta de 1916, Ford enviou pesquisadores aes k@dos seus trabalhadores (em grande
parte, imigrantes) para avaliar se eles tinhamacigntobidade moral, de vida familiar e de
capacidade de consumo prudente (isto €, ndo atoddi ‘racional’ para corresponder as
necessidades e expectativas da corporagao” — d\giomio Gramsci classifica como uma

“aparéncia de ‘puritanismo®?® Uma experiéncia, continua Harvey, que n&do duroitomu

198 PINTO, op. cit., p. 34.

99 HARVEY, D. Condicdo p6s-modernaSao Paulo: Edicbes Loyola, 2012, p. 121.

20 |bidem, p. 122.

291 Apud BRAVERMAN, op. cit., p132.

202 «Na fase primitiva da acumulacéo capitalista, caremia politica s6 vé& no proletario o operériaie gleve

receber o minimo indispensavel para conservar @ga fle trabalho; jamais o considera ‘em seusdazem

sua humanidade’. Esse ponto de vista da classendataise inverte assim que o grau de abundanogiddina

producdo de mercadorias exige uma colaboragao spoaiparte do operario. Subitamente lavado dolatoso

desprezo com que é tratado em todas as formagdeinacao e controle da producao, ele continuastirera

dessa producdo, aparentemente tratado como adulto, uma amabilidade forcada, sob o disfarce de

consumidor.” DEBORD, GA sociedade do espetaculdrio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 31

203 «Deve-se observar como os industriais (especiaienEord) se interessaram pelas relacdes sexuaisuse

empregados e, em geral, pela organizacdo de sodiafa a aparéncia de “puritanismo” assumida pzee
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tempo, mas cuja existéncia era um sinal dos “dofpdos problemas sociais, psicolégicos e
politicos que o fordismo iria trazet® Como explica Raymond Williams, na producdo em
massa, a competicdo entre fabricantes dificultiogamento e faz com que as pesquisas de
mercado misturem-se com propagandas: no lugar smbler demandas, cria-las e estimula-
las. “Com o fortalecimento dessa tendéncia, seatoadla vez mais 0bvio que a sociedade nao
esta controlando sua vida econdmica, mas é em panteolada por ela® Processo que
enfraquecia uma “consciéncia social”, diz Willianes, reduzia a atividade humana a

previsiveis padroes de demanda e consumo “da maapgzca’.

Para esse “novo homem” o trabalho continuava @esimano, algo a ser esquecido
ou compensado atravées do consumo e lazer — casprigpréautomovel, radio,
eletrodomésticos, sessdes de cinema etc. A padsad experiéncias podemos ver como o
fordismo iria se expandir socialmente. Se o tagtod poderia ser entendido como a
racionalizacdo do tempo; o fordismo er@spacializacdadesse tempo racionalizatf§. A
“nova sociedade” era uma ampliacdo da “jaula d€ &o mundo da “acdo-racional-em
finalidade”) eTempos Modernogai montar seu painel, mostrando as relacdes atbupéo,
vigilancia e consumo (e suas contradi¢fes) dadalpara outras instituicbes representativas,
como, hospital, policia (prisdo), burocracia, laj@sdepartamento etc. Tal ampliacdo também
sera indicada pela trilha, por exemplo, ao evocasom de maquinas para as demais
“engrenagens sociais”, e na forma como os vei@pasecem, sobretudo, como ambuléancias,

carros de trabalho, camburdes, transito — e owtthoor,

A gag com o teldao do banheiro satiriza um traco dessdedade, a vigilancia
obsessiva. Embora esta funcionasse, sua propressidade também mostrava que as coisas
nao estavam tdo sob controle assim. “Se o opesarialiena em sua atividade produtiva, a
verdade é que o capitalista se aliena em sua adigitnprodutiva®’’ diz Konder, explicando
que, para a teoria marxista, embora os capitaliseaaproveitem da alienacdo do trabalho do

operario, eles também sofrem as consequéncias damadoras da divisdo social do

interesse (como no caso do proibicionismo) ndo devar a avaliages erradas; a verdade é que npodee
desenvolver o novo tipo de homem exigido pela radipagédo da producdo e do trabalho enquanto mtmist
sexual ndo for adequadamente regulamentado, ndanfimem ele racionalizado.” GRAMSCI, 8adernos do
carcere — Volume 4 Temas de cultura. Agdo catdlica. Americanismordi§mo. Rio de Janeiro: Civilizagao
brasileira, 2007, p. 252.
24 HARVEY, op. cit., p. 122.
2SWILLIAMS, W. The Long Revolution London: Chatto &Windus, 1961, p. 296 — 297.
208 JAMESON, JBrecht e a questdo do métoddSao Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 60.
7 KONDER, op. cit., p. 35.
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trabalho, quer dizer, do sistema que engendradnfeno”?®® As instituicbes burguesas, em
alguma medida, também se alienam de seus criadmne® provam as guerras e as Crises,

mas também o cinema progressista — 0 que conf@eagiais subversivos ao lazer.

Com base nos escritos de L&\he Benjamif'®, poderiamos argumentar que um
filme, ao eleger o trabalho na linha de montagemacam dos temas, ja possui certo grau de
autorreferencialidade. Hollywood mesmo havia sesfamado numa e Carlitos, como
operario da linha, ndo deixa de ser uma autormedeaé Chaplin, no entanto, reforca esse
aspecto ao longo da obra. Nesse episddio poderiaitansas cenas nas quais ha “uma tela
dentro da tela” e a célebre sequéncia em que &@a#ditengolido pelas engrenagens, desliza
como um filme no interior do projetdt e depois é resgatado “voltando o filme”. Ao
submeter o trabalho alienado na esteira (e o fo)isa analise, Chaplin inclui seu préprio
oficio de cineasta, conferindo a metalinguagem castes didaticas entre: operarios e
artistas; industria (de base, siderurgica) e in@disinematografica. Assim, numa relacéo
mais dindmica entre “base e superestrutura”, ontané representado como uma das forcas
sociais responsaveis pgleoducdo primaria da propria sociedade e dos m®pdmens, isto
é, “a producéo e reproducéo da vida ré&”.

Dessa maneira, o filme mostra o cinema como pargstema fordista — um meio que
produz e reproduz o fordismo e que usa 0s operaristas e 0s espectadores-consumidores,
estimulando um comportamento de doceis ovelhasoomidtas —; mas ndo adere a certo

fatalismo.

208 KONDER, op. cit., p. 35.

20940 [aparato do] cinema é sistematicamente empregada o estudo do trabalho, para as melhores gijea
e 0 aumento de sua intensidade, isto é, para acelsrrabalhadores” LENIN, he Taylor System — Man’s
Enslavement by the Machinkttps://www.marxists.org/archive/lenin/works/1914## 3.htm Ultimo acesso:
03/12/2017.

210 “Chegou o dia em que o filme correspondeu a ume mourgente necessidade de estimulos. No filme, a
percepgdo sob a forma de choque se impde comdmadrformal. Aquilo que determina o ritmo da prodaga
esteira rolante estd subjacente ao ritmo da rewggde, no filme”. BENJAMIN, W. Sobre alguns tenmam
Baudelaire. InObras escolhidas V.lIIl. Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 125.

211 Os cineastas Luc e Jean-Pierre Dardenne comeataarmelhanca no documenta@baplin Today extras
do DVD da Versatil.

212 WILLIAMS, Base e superestrutura na teoria da caltmarxista. InCultura e Materialismo. Sdo Paulo:
Unesp, 2011, p. 48 — 49.
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2.3A spanner in the work$*?

Diferente dos irméaos Lumiere, Chaplin filma a eddrdos trabalhadores na fabrica e,
em vez da forma naturalista, assistimos a uma re@dst artificial — que néao exclui a anterior,
mas a assimila criticamente. Frank Kruhflexplica que nas comédias da época, o comico é
jogado no centro de um mundo ficcional ja pront@, identidade que ele assume divide-se
entre alinhar-se, como personagem, e desempenhapestormance, como artista. Nesse
sentido, a ferramenta de Carlitos, a chave eqspknne), remete a expressao do titulo desta
secdo, que de certa forma sintetiza a funcdo deonoperario de fébrica: atrapalhar o
desenvolvimento natural da producéo fordista (eataativa classica). Naise-en-scenéou
coreografia...) da linha de montagem notamos urfexredica entre Carlitos e os demais
operarios, que destacactown. Através de uma atuagdo mais estilizada, Chaplinren@s
dialética entre o uso instrumental da tecnologifondismo e seu uso progressista no cinema,
no qual até mesmo a mecanizacdo do homem é forueatigidade e humor. Como escreve
Michael North, Chaplin utiliza a linha de montaggrara produzir comédia, em vez de

dominacad’”® suscitando, poderiamos acrescentar, um movimenioatracorrente.

Essas cenas representam uma vitéria simbdlicaatb@allrador sobre a maquina (na
forma como ela é usada no capitalismo) e desenwvohgpiilo que Walter Benjamin chama de
a “vinganca” que o ator de cinema realiza em nomespectador’ pois trata do proprio
trabalho alienado. Os espectadores que sentemng@@egd como uma rotina mecanizada
(leia-se escravizante), mesmo que ndo seja nurha ie montagem -idcus classicusla
insatisfacdo no trabalh@”’ —, se véem representados na tela, através dedemtficacéo,
mas também de um estranhamento, e isso estimigls ta@to um sentimento de dignidade,
quanto uma resisténcia contra a naturalizacdo dessdicdo pelo cotidiano (tendéncia

apontada pela atuacdo dos demais).

213 «“Uma chave nas engrenagens”, expresséo em irlgig&nco) que num sentido figurado significa: irdjve
ou atrapalhar o desenvolvimento de uma atividagleaadamento “natural”.
24 KRUTNIK, F. A spanner in the Works? Genre, Narrative and thdélydmod Comedianin: KARNICK,
K.B; JENKINS, H (ed)Classical Hollywood ComedWew York: Routledge, 1995, p. 26 — 27.
25 NORTH, M.Machine-Age ComedyOxford: Oxford University Press, 2009, posicad8@book.
2 BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua repiibdistade técnica, op. cit., p. 179.
27«A industria automotiva é tbcus classicusle insatisfacdo no trabalho; a linha de montageep@esenta de
modo essencial. Mas o que espanta é o grau em descontentamento da linha de montagem e do opeséri
reflete no funcionalismo do escritério e até nascfies gerenciais. O escritério, hoje, onde o thaba
segmentado e autoritario, € quase sempre umadadbRelatério Forca-Tarefa Especial Apud BRAVERMAN,
op. cit., p. 39 — 40.
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Gramsci identificou uma forma de superd¢amoutro sentido: com treinamento e
hébito, apenas o gesto fisico se tornaria mecamiziaiixando “o cérebro livre e desimpedido
para outras ocupacdes® Para o filsofo italiano, o trabalho rotinizadoiaeentdo como
caminhar — ndo haveria a necessidade de pensarntadaento — e até os industriais
compreendiam essa ameaca presente nos novos métodasso, diz ele, a expresséo sobre o
“gorila operario” era relativizada, pois este, wea habituado ao trabalho, poderia pensar em
outras coisas: que sua ocupacao nao lhe davaagégsfimediatas e que queriam reduzi-lo a
uma besta de carga. No entanto, isso dependia ri#s ag@rcunstancias, a saber, se 0s
operarios estavam organizados em sindicatos e slglootrabalho frequentavam reunides,
motivados pela insatisfacdo, ou se a suportavansapelo num cargo (e salario) melhor e a
casa propria -sonhos de consumajue poderiamos relacionar com o que Mike Davis
denomina a “mentalidade pequeno-burguesa” do @radeamericano, os quais a (relativa)
prosperidade dos anos 1920 pareciam tornar pos$ivdétensemos em Carlitos, que, sem
nenhuma pressa para voltar ao servigo, numa traigggocomica, utiliza a ferramenta para
lixar as unhas e ainda chama a atencao de seutsigbguando este tenta devolver-lhe as
chaves; ja vimos que o ar de pequeno-burgudsttle Trampera um dos aspectos comicos
de sua figura, mas no novo contexto essa fusdoiradgealor sintomatico, quando
trabalhadores comegavam a se identificar mais aqomascensao social via consumo, do que

com a classe trabalhaddfa.

A linha de montagem aumentou a produtividade e umso$, possibilitando o
pagamento de um alto salario, que, no entanto,destinado a uma parte (ainda que
consideravel) da mao-de-obra, que Gramsci denodgria aristocracia operarfa® (que no
filme poderia ser: o funcionario dos controlespoatcamestre, alguns operarios etc.) — afinal,
o alto salério, para continuar “reducdo de custof8f poderia comprometer os lucros da
empresa e a concorréncia entre trabalhadores. Varhostilidade entre Carlitos, colegas e
superiores — 0s dois primeiros ndo conseguem darajsem se agredir; um gesto que mostra

o nivel da concorréncia no trabalho (e uma estieatdg filme de mostrar uma coisa e seu

218 Essa superacéo nao significa a simples negacBimdismo, mas inclui sua assimilagéo.
219 GRAMSCI, op. cit., p. 271 — 272.
220 DAVIS, M. Prisoners of the American Dreams Politics and Economy in the History of the USrkfm
Class London/New York: Verso, 1990, p. 21.
221 «p elevacgdo do salario desperta no trabalhadobsesséo do enriquecimento [tipica] do capitaligtee,
contudo, ele apenas pode satisfazer mediante digacde seu espiritoGeis) e de seu corpo”. MARX, K.
Manuscritos econdmico-filoséficos Sdo Paulo: Boitempo, 2010, p. 27. Ver também: BBICOURT, G.
Modernizacdo urbana e experimentacdo formal em “Mahattan Transfer”, de John dos Passos. Tese
(Doutorado), Faculdade de Filosofia Letras e C&nelumanas, USP, 2017, p. 175 - 178.
2 GRAMSCI, op. cit., p. 273.
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contrario). Ademais, a rotatividade na linha eta,gboderiamos dizer que ela empregava e
desempregava muitas pessoas, assim como, aum@oastes nao-especializados e diminuia

0s especializados.

A0 reunir num mesmo espaco inumeros operariogear@gaumentava a concorréncia,
mas também criava condicbes materiais para idaktivas. Nas sequéncias do setor de
producao, percebemos uma coincidéncia entre o ssnndtrumentos e das ferramentas, que
vai além da mera redundancia: ela aponta uma agsocentre o trabalho de operarios e o de
artistas. Por um lado, num sentido negativo: adhtcdo do som assinalou a verticalizagao da
indUstria cinematografica, seus conglomerados passa deter praticamente o monopdlio
dos meios de producao, distribuicdo e exibicdos érabalhadores intelectuais (artistas), a
ocupar uma posicdo na linha de montagem de HollgwBara uma parcela deles, valia o que
diz Benjamin: sua proletarizacdo ndo os tornavief#nos, pois, “a classe burguesa pos a sua
disposicéo, sob a forma da educacédo, um meio dii@éio que o torna solidario com essa
classe e, mais ainda, que torna essa classe &oliddm ele devido ao privilégio

educacional®®®

e Brecht: os intelectuais, de um ponto de vista egood, participam da
geréncia — através de compensacdes financeirasnguénto, de um ponto de vista social,
tendem j& para o proletariad®* Todavia, na indistria de entretenimento americans
importante parte desses profissionais, explica DeifA® vinha da classe trabalhadora e
imigrante, e tivera uma formacgdo no teatro de dades (o préprio Chaplin); além disso,
grande parte de seu publico era dessa classeefajae conferiam um sotaque plebeu e
étnico a esse aparato cultuidl, transformando-o num campo em disputa — ainda que
desigual. Encoberta por uma iluséria alianca dssek durante a década de 1920, essa luta

comecaria a se tornar explicita a partir de 1929.

As sequéncias de Carlitos na esteira automaticeessgm esse conflito, que diversas
vezes seria neutralizado pela critica como uma dotra a “tirania das maquinas”. O
filme, no entanto, mostra que a luta entre tralwh& maquina representa outra: a luta de

classes (entre capital e trabalho). Sua autorreferédade, recurso que Chaplin vinha

22 BENJAMIN, B. O autor como produtor, op. cit., (861
224 BRECHT, B. Notas sobre a épera Grandeza e decadéaccidade de Mahagonny. IBstudos sobre
teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 11 — 12.
2% DENNING, op. cit., p. xviii — xix, p. 47.
226 0 desenvolvimento desse aparato cultural, exilieaning, estava ligado ao fordismo e sua divisdceen
trabalho e lazer, e trabalho manual e mental. @aép# desde uma indUstria de entretenimento digadultura
de massas, imprensa, até universidades, produgidtifica etc. DENNING, op. cit., p. 38 — 50.
22T ROBINSON, op. cit., p. 466. Michael North, por exglo, que faz uma anélise interessante, diz que, em
Tempos Moderng&£haplin parece lamentar a Revolucdo Industrtaira. NORTH, op. cit., posicao. 3636.
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trabalhando pelo menos dedlm busca do our®”® procura evidenciar essa diferenca, assim,
em vez de um recurso que isola e esgota a obramesma, tenta mostrar que essa luta diz
respeito a todos os trabalhadores e que ha digsrardos da técnicd.empos Modernos
mantém uma consciéncia viva e produtiva de serefilestimulando no espectador um
distanciamento, para que, diferente dos operamossteira rolante, ele nédo fique preso ao
enredo e consiga ter uma nogcdo mais ampla, pdraareassociacoes entre 0os elementos da

cena — desde a mais simples abelha (ou aindajlas, axcorpo do ator) até o “todo”.

Ele poderia notar que, rigectro Steel Corp.hd uma Unica voz: a do dono — a qual
apenas é ouvida através dos dispositivos técrocoseja, € a posse dos meios que Ihe confere
autoridade. Nesse sentido, a combinacéo de cinarda ;o uso criativo do som evidenciava
relacdes de producdo da época, quando apenasieasctintham voz para mandar — inclusive
no cinema: ao comandar sua equipe por camerasoesteb presidente representa uma
“figuracdo” daquela alianca entre Hollywood e o itpcorporativo e financeiro (Wall
Street). Além disso, a trilha sonora de um filmawemcional geralmente ndo € notada em si
mesma e como resultado do trabalho de musicosin@ ficlassico” de Hollywood, como
mercadoria padronizada e serializada, tende a apaga marcas do trabalho e seu processo
de fabricacdo, como explica Jacques Aumont, tdieefi “mascaram” seu carater de
montagenf?® Assim, se, nesses filmes, o trabalho coletivodemder apagado em funcéo da
estrutura dramatica e da representacdo do uniwBeg@tico, emTempos Moderngsesse
trabalho é preservado.

A concorréncia na linha é encenada através da damgasteldo e de uma
movimentac&do dos atores que combina e coordenasgegtetitivos a outros “imprevistos” e
irregulares. As grosserias e a fisicalidade deipsede humor e as reiteradas comparacdes
entre 0 homem e o animal se contrapdem a vidadadj@tomatizada) do fordismo, nao
como indisciplina, mas numa coreografia precisa,qual o trabalho dos atores néo
desaparecia no personagem. Tal coreografia demanaidegradacédo do operario e o carater

autoritario da “nova sociedade”. E expressava,amenania dos movimentos, uma espécie de

28 0 enredo d&Em busca do ourgonta uma histérica de ascens&o social, mas éat@a autorreferéncia, tal
ascensao e o proéprio filme sédo problematizados.CEnirco, a autorreferencialidade se torna mais evidente,
inclusive a relagcdo da obra com o publico. “Podergementar que a autorreferéncia ndo é seu Unitedo,
mas antes uma espécie de conotacédo suplementajya¢la obra procura justificar sua prépria exis@numa
vez dada a situacéo histérica Unica — a divisa@uddico, a crise dos géneros, a perda de statwmtdano
mercado —, na qual a autorreferencialidade paesastr e pode, ela prépria, ser documentada.” JSKHE, op.
cit., p. 127.
229 AUMONT, op. cit., p. 60, 64 e 74.
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cooperacao e possiveis lacos entre operariosstaatt’ Se, por um lado, pretendiam reduzir
0 operério a condigcdo de maquina ou de animal dicads, por outro, ele poderia aprender
algo com ambas, com a precisao da primeira, e ctatoae que o homem é um animal e a

consciéncia disso € uma forma de vincula-lo a stpria historia humana.

Outras formas de trabalho coletivo e “cooperacao’isdicadas no processo de plagio
contra Tempos ModerngS® por mostrar que a equipe de profissionais envodvida
realizagdo inclui até advogados — poderiamos camparcréditos dos dois filmes estudados
para verificar o aumento de profissionais e caftgaia divisao do trabalho) —, e que a obra se
inspirava (ou apropriava-se) em outras. O film&daplin mantém uma relacdo cémmos a
liberdade (A nous la liberté! 1931), de René ClaiMetropolis (Metropolis 1927), de Fritz
Lang; e também com obras literarias, comempos DificeigHard Times 1854), de Charles
Dickens; e com a tradicdo picare$taAlém disso, h4 um reaproveitamento até de seus
trabalhos anteriores, reelaborando e recombinanddrgs comicos. Se o tempo do fordismo,
do relégio de ponto, repunha o passado de uma fasgativa, com relacées de producao
arcaicas, mobilizar essa tradi¢éo e fazer refea8rihistéria eram formas de tornar visivel e

mais vivo esse trabalho coletivo e engajar també@assado na luta.

2.4 A fungdo da maquina

Plano médio da sala do presidente, a secretariaavisa-lo sobre uma visita. Trés
homens entram com uma maquina. Um deles colocamabeta sobre a mesa e aciona o
gravador: “Bom dia, meus amigos. Essa gravacdo amvocés atraves daales Talk
Transcription Company, IncorporatedE o vendedor mecanico quem lhes fala. Tenho o
prazer de apresentar-lhes o Sr. J. Willacomb Bsllawinventor da maquina alimentadora
Bellows” — o sujeito (Murdock MacQuarrie) se in@iao ser mencionado — “um dispositivo

230 Como escreve Brecht, a comédia pasteldo ndo emaspum produto do meio das classes baixas, mas
também um meio de producdo. BRECHRe Threepenny Lawsulh: SILBERMAN, M (ed).Brecht on Film
and Radio London: Bloomsbury, p. 165 — 168.
8L A empresa Franco-alema Tobis processou Chaplircpasa das semelhancas effieenpos Modernos A
nos a liberdadede René Clair. ROBINSON, op. cit., p. 481. Defdta varias semelhancas entre os filmes: a
comparacao entre a fabrica e a prisdo, algumasgafias para representar o automatismo de trathades e
prisioneiros e até algumgagsna linha de montagem.
%32 MELLEN, op. cit., p. 38. KARNICK, K.B; JENKINS, HIntroduction: Funny StoriesIn: Classical
Hollywood ComedyNew York: Routledge, 1995, p. 63 — 86.
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pratico que automaticamente alimentara seus horderente o trabalho. N&o pare para
almocar, supere a concorréncia. A autoalimentaBetlmws eliminard a hora do almogo” —

justamente a hora preferida de Carlitos (quandoagume comer) — “aumentara sua producao
e diminuira seus custos”, diz a mensagem diriga&xecutivo. A gravacao ainda apresenta
algumas caracteristicas da “maquina maravilhos&rmina propondo uma demonstracao

pratica, pois “atos falam mais que alto que pakivra

“Sales talk significa “conversa de vendedor” (labia), umatgigara deixar o
espectador desconfiado. Como escreve Donna Kornfiitas vozes mediadas por aparelhos
em Tempos Modernoséo de individuos vinculados ao sistema de poder @pital: ou dao
ordens ou tentam vender algo; elas procuram moldaundo de acordo com seus objetivos e
nao admitem resposta. Enquanto, nos filmes coneeaid, 0 som serve para homogeneizar a
cena e tornar 0s personagens mais “reais” (numdseibtisionista) — vale lembrar que o
didlogo € uma categoria fundamental para o dramiguBs —, no filme de Chaplin, o
dispositivo sonoro inverte a hierarquia entre aget personagens e contribui para destacar
os elementos da cena. De acordo com Dan Kamirisfdido trabalho é levada ao absurdo
separando o vendedor de seu discéit$o.

A alimentadora automética € uma satira & noc¢do rdgrgsso no capitalismo, o
desenvolvimento da técnica atrelado predominanteraas interesses financeiros e seu teste
funciona, entre outras coisas, como um artificidildee para testar essa nocao — e chamar “as
falas” outras categorias de trabalhadores merti@ististas e publicitarios. A sequéncia toda
tem cerca de sete minutos, mais de um terco dadipidda fabrica, ou seja, de mero
intervalo, o almoco vira um bloco tematico. A “hala almoco” é vista pelo executivo como
perda de tempo e pode ser eliminada para aumeptadatividade, assim como, elementos
gue nado contribuem para o andamento ou continuidaaderva dramatica num roteiro padrao
podem ser eliminados como desnecessafiempos Moderngsao invés de eliminar essa
hora, vai enfatiza-la e multiplica-la em inUmerasgagens, reforcando que a mencionada

perspectiva épica (distanciada) dos materiais tenrécisa ser levada em consideracao.

Essas multiplicacdes expressam o poder da técaipeoflucdo em larga escala), mas
atrelado as necessidades vitais humanas. Aquela®fiam como um basta as promessas de

felicidades do capitalismo, que a crise iria des@@s; e, com isso, reivindicar o direito dos

233 KORNHABER, op. cit., p. 215 — 216.
24 KAMIN, op. cit., p. 6/36.
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excluidos de sentar-se a mesa (do progresso)mb@ia essa possibilidade que os executivos
querem controlar. No progresso teleoldgico, liga@lorazdo instrumentaf> o tempo
“homogéneo e vazio” do relégio de ponto, outro tubjaultiplicado ao longo do filme, € uma
propriedade privad®® como escreve Guy Debord: é um tempo das coisasplado a
producdo em série e as leis da mercadoria. O pahg@roduto — diz Debord — que essa
producédo fez passar da raridade luxuosa para aeunsorrente foi “distoria, mas apenas
como histéria do movimento abstrato das coisasdquena todo uso qualitativo da vida".

A reivindicac&o de Viver o tempo histéricd®® em sua plenitude ultrapassava a condicdo de

operario-consumidores.

O avanco da técnica reduz a participacdo do opemue poderia ser compensado
se o tempo adquirido virasse, em vez de mais-vatydo ou descanso — a exemplo do
encarregado dos controles que aparece lendo unstaregesto que, entretanto, diante dos
colegas da producéao, se transforma em regaliappraxima do chefe. Em outras palavras,
esse avanco poderia ser usado a favor da automonuiperario, autonomia queaimentag®*
se pensarmos numa equacgdo entre a fome do corpforaeamental, para um equilibrio
humano — o que podemos depreender da proposicitade na qual o trabalho aparece
como vital também ao ser vinculado ao alimento Yraelo abrigo (colméia). Dois exemplos
do avanco da técnica a servico da emancipacdo e@carip eram o0 proprio cinema
(progressista) e a teoria marxista, 0s quais paatecontribuir para a reconstrucao da rede de

cultura, ciéncia e aprendizado que costumava semder a partir do trabaltfd’

A relacdo do homem com a maquina era uma questéplera e da ordem do dia na
época. Como explica David Harvey, “uma ala do moidero apelou para a imagem da
racionalidade incorporada na maquina, na fabriogyatder da tecnologia contemporanea ou
da cidade como ‘maquina viva*! De acordo com o autor, o “racional” estava ligado
eficiéncia tecnolégica para atingir metas sociabmefiteis, mas o0 modernismo também

assumiu no periodo entre-guerras uma forte tena@oaitivista. “Uma visao tao limitada das

2% Raz&o do mundo da “ac&o-racional em finalidade® gepara “meios e fins”, assim como, “concepgéo e
execucgdo”. Ela pretende alcancar o progresso ntediesacrificio do corpo e do espirito do trabatinad
#* DEBORD, op. cit., p. 99.
237 |bidem, p. 99.
238 |bidem, p. 100.
239 Uma relacdo mais dinamica entre as coisas materiaspirituais, como colocada por Benjamin. LOWLY,
Walter Benjamin: aviso de incéndio— uma leitura das teses “Sobre o conceito de riastéSao Paulo:
Boitempo, 2014, p. 58 — 61. Ver também BRAVERMANN, oit., p. 121.
240 50bre tal cultura ver BRAVERMAN, op. cit., p. 1221.23.
21 HARVEY, op. cit., p. 38.
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qualidades essenciais do modernismo estava bagtamensa a perversao e ao abuso”, diz
Harvey, mencionand®empos Modernosomo uma objecéo ao mito da maqfffa.

“As maquinas devem beneficiar a humanidade. Elas dévem se traduzir em
tragédia e lancar os homens ao desemprego. Osaetgmpos que poupam trabalho ndo séo
realmente feitos para o lucro, mas para ajudamaahidade na busca da felicidad&*ainda
que idealista, tal declaracdo de Chaplin esclaneceouco sua posi¢do sobre a funcdo da
técnica. Apesar dilectro Steel Corppertencer ao ramo siderargico, ndo sabemos dieito
que ela produz, mas, ao longo do expediente ean@isna cena, recebemos pistas. E
também por meio do proprio ocultamento, que o fiterda mostrar o que de fato se produz
na fabrica. Como escreve Ina Camargo, “Marx irsigtie ndo se deve apresentar a producao
capitalista como algo que ela ndo €, por exemptoducao que tem por finalidade imediata a
satisfacdo ou a criacdo de meios de satisfacafgdma necessidade’; seu objetivo imediato
e motivo determinante é a producdo de mais-vaketipra a autora, que complementa: “E
desde Adam Smith os idedlogos do capitalismo saijpegnum dos segredos desse sistema é

criar necessidades?**

A cena do teste transforma algo trivial como o gonoum evento digno de espanto e
além de vincular a técnica (um assunto “sofistitpdo comida (um assunto “baixo”, a
depender da classe social), como necessidades, w@taias coloca, ao lado do trabalho e da
diversdo, como motivo para reunir pessoas. A fumigisas ocasides é semelhante a descrita
por Benjamif®™® sobre o teatro brechtiano: mostrar as separagéE®xjstem na totalidade
falsa e mistificadora do publico; € a partir dessastatacdo que pode surgir uma unidade
mais concreta, baseada em interesses em comumedi® f “plateia” é dividida em
interesses diversos, até antagbnicos. De um ladexecutivos, interessados em aumentar a
producdo e diminuir os custos, e 0s cientistas, vemder seu produto; de outro, 0s
trabalhadores, que aparecem reduzidos a cobaias.

No inicio do experimento, a maquina tem ares dedoroo ou baba. Em plano
americano, Carlitos aparece acomodado na engenfueedhe serve sopa, pedacos de carne e
milho (close-up camera subjetiva). De repente, ela comeca a giespiga rapido demais,

fazendo com que os gréos quase atinjam a lentdjdtva (semelhantementegag com a

22 HARVEY, op. cit., p. 39.
243 Apud ROBINSON, op. cit., p. 464.
244 COSTA, |. Brecht no cativeiro das forcas produgivim: Nem uma lagrima, Sdo Paulo: Express&o Popular :
Nankin Editorial, 2012, p. 150.
245 BENJAMIN, Que é o teatro épico? Um estudo sobeeBt; op. cit., p. 86 — 87.
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bolacha deéA casa de penhoresA equipe técnica intervém, mas piora a situagdmaquina
descontrolada joga sopa, serve alguns parafusastrébwi pancadas com o guardanapo,
nocauteando Carlitos. Ou seja, hdo se mostra ¢prasegundo o presidente da empresa. Em
vez disso, revela-se uma comediante promissoraeaizar uma performance de comédia
pasteldo, como observa Garret Stew&rSeu nimero também mostra a transformacéo de
uma postura servil numa rebelde e, em meio ao ébgsla situacdo, a promessa histérica da
técnica, acabar com a escassez, € apontada: §aglite almocava apenas uma maca, com a
maquina, tem sua refeicdo aumentada. No capitaligo@m, isso tem um custo alto: o

trabalhador é reduzido “a uma atividade abstrataima barriga®"’

Por reunir os principais temas tratados no filneagdo do homem com a maquina,
alienacéo, nogcao de progresso, alimento), tal temauma funcdo semelhante daquela em
gue Carlitos analisa o rel6gio eincasa de penhore® mecanismo da maquina fornece uma
amostra do funcionamento do filme e sua producdonowimento circular, no qual as coisas
vao trocando de lugares e papéis; e a questao sadneraticidade ou utilidade. O carater de
experimentacado e intervencgdo, proprio da ciénda arte; “vamos tentar mais uma vez com
a sopa”, tentativas correlatas as dezenas de tenmaata chegar ao resultado desejado nas
filmagens, aspecto no qual Chaplin era famoso —ue @&enjamin chamou de a

perfectibilidade que o cinema tornava possitfel.

Por outro lado, diferente do teatro, no cinemaapgesentacées nao podiam ser
reguladas com base na reacdo do pubfit@haplin compensava um pouco essa fraqueza
transformando sua equipe técnica (e a si mesmq)la®ia, durante a producéo e depois ao
projetar as cenas gravadas, testando-as e reguBsmdoudancas de acordo com suas
reac6e$™® Esse aspecto de uma dialética entre concepcdce@igdo era praticamente
impossivel nos filmes hollywoodianos, com sua dgitivisdo e sua base em formulas de
sucesso, regulando-se pela bilheteria, ou pelachamavam de o “gosto do publico”, e para
iIsso contavam com um setor proprio (publicitari@oen os jornalistas. Os filmes de Chaplin
também contavam com propaganda e ja mencionamdsales talk, ao dizer queTempos

Modernosera apenas entretenimento.

246 STEWART, op. cit., p. 301.

2T MARX, op. cit., p. 26.

%8 De acordo com Richard Brody foram cerca de dusetdsnadas (imaginemos também o trabalho para
selecionar e editar o material) htps://www.newyorker.com/culture/richard-brody/diechaplins-scandalous-
life-and-boundless-artistry Gltimo acesso em 15/04/2018.

249 BRECHT, B.Diério de trabalho V.2. Rio de Janeiro: Rocco, 2005, p. 81 — 82.

0 ROBINSON, op. cit., p. 165 — 168, p. 475.

88



Um dos efeitos comicos da autoalimentadora tem ctase um quiproqud, a
maquina, criada para determinado fim, realiza ou@rajliproqud é um recurso recorrente
como fonte de humor nos filmes de Chaplin e, Tampos Moderno®le ajuda a compor sua
engrenagem. Desde a autoironia do titulo, que tanfhéciona como ironia a sua época; o
gesto de agitar a bandeira vermelha no protest@ gae mostra um encontro, mas também
um desencontro das partes; quando Carlitos esbamaagamin na primeira vez em que se
encontram, e assume a culpa do furto, cena queraistta de indulgéncia, interesse proprio
e boa acéao; até o final do filme, quando o quesjmum € transformado em queijo-suico; e a
cancgdo-pantomimica: um pequeno conto de prostiflogdde noivado? Esta ultima diversas
vezes desperdicada conmonsense Essas sequéncias testam o espectador: como ese ess
recurso se desdobrasse num modo de ver o “duplediaos)-sentido” das coisas, para que

ele duvidasse do que via na tela.

No teste da autoalimentadora, justamente quandsagldo controle € que podemos
perceber que Chaplin estd no controle (ainda qoetotalmente) e realiza a performance
comica de forma um tanto invertida. Gradualmentéjnoe prop6e outro uso da maquina,
ligado as necessidades vitais humanas, um proapsscse desenvolve a medida que o

espectador pratica esse uso a partir do propnnefil

2.5Ballet mécanique

O Circo [1928] € o primeiro produto da arte do filme qaenbém é o

produto da idade. Chaplin ficou mais velho desdétioo filme [Em busca

do ouro, 1925]. Mas ele também atua como velhoc&sa mais comovente
nesse novo filme é a sensacdo de que Chaplin agoraima clara visdo
geral de suas possibilidades e estd decidido allv@b exclusivamente
dentro desses limites para atingir seus objefivos.

Chaplin certa vez teria dito, observa Esther Lésfigue invejava Mickey Mouse
porque o desenho animado nao precisava parar @spaar entre umgag e outra. Quando

filmou Tempos Moderne® artista tinha aproximadamente 46 anos, masesat@u da idade

21 BENJAMIN, W. Chaplin in retrospectin: The work of art in the age of its technological reprodilility
and other writings on mediaCambridge, Massachusetts, London: The BelknapsPoé Harvard University
Press, 2008, p. 335.
%2 | ESLIE, E.Hollywood Flatlands Animation, Critical Theory and the Avant-gardeondon: Verso, 2004, p.
111.
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ganhava um contorno diverso: no cinema falado,aflona 24 quadros por segundo, a
imagem é mais lenta e realista do que no mudo 1B6oquadros por segundo). O primeiro
gera um efeito de ilusdo maior do que o segundauaba imagem parece acelerdtfeEssa
questdo mostra que a figura down estava ligada ao cinema mudo ndo apenas pela
pantomima (e auséncia de fala), mas pelo seu pr{@td de movimentar-se e sua agilidade.
Michael North, sobre essa passagem de Benjamirevesque o aspecto de “velho” poderia
dizer respeito ao proprio filme, pd® circo foi lancado na fronteira do cinema mudo para o
sonoro®* Alguns criticos da época, diz Maland, consideragmbra de 1928 antiquada,
porque suagagse estrutura lembravam aquelas dos curtas-metragem® vimos,Tempos
Modernostambém seria caracterizado dessa forma, no entdidoente de boa parte dos
autores, defendemos que esse aspecto era algovala@rado. No final do expediente, a
Electro Steel Corpse transforma num picadeiro. Sabemos que osaartisiste executam seus
nameros com a precisdo da maquina e que o cirdoéramimistura” homens e animais e é o
lugar da fantasia e da ilusdo, assim como, de uraaaia controlada. O sistema capitalista,

no entanto, e apesar de todo planejamento e vigglaacelerava para o descontrole.

“E assim o tempo marcha até o final da tarde” nteriitulo pode ser uma referéncia,
como observa Kamiff? ao newsreel The March of Timenas também & “marcha do
progresso” e, nessa Ultima parte deste episodiosepndximos, veremos aonde ela nos
conduzira. O presidente ordena velocidade maxin@oeducao. Carlitos tenta acompanhar (a
trilha acentua o ritmo frenético), até que se de=es ele se joga sobre a esteira atras das
pecas e segue pela linha até ser engolido por beréuea — como escreve KamintHe nut
tightener goes completely nut€O apertador de porcas fica complemente loucojutor

mostra como o filme explora diferentes sentidopalavra Nut'. %*°

Num plano geral inusitado e peculiar (quase em dliaensdes) do interior das
engrenagens, down aparece deslizando pelas rodas dentadas, ao samal#&ilha onirica
de music box que realca o aspecto surrealista da cena: emdeeger trucidado pelas
maquinas, Carlitos desliza como um filme no intedo projetor — a fronteira entre universo
onirico e o da vigilia sera desenvolvida pela obras, emlempos Moderngss afinidades
eletivas com o surrealismo (como com a biomecéaeicateatro brechtiano) travardo uma

disputa com a ordem burguesa. Como escreve Norttgena serve de metafora para a

230 documentari€Chaplin Todaycompara cenas deempos Modernogue foram gravadas nos dois registros.
4NORTH, op. cit., posicéo 3608took.
25 KAMIN, op. cit., p. 7 e 8/36 [ebook].
2% Ibidem, p. 8/36.
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transformacéo de Chaplin em mercaddtfaMas, uma mercadoria um tanto indigesta ao
sistema. Deitado sobre uma enorme roda dentaclaywm aproveita para apertar suas porcas;
OuU seja, as porcas que ele aperta nas pecas taggt@mpresentes nos motores principais,
chamando a atencdo para a relacdo entre pormetmioe Assim, seu esboco-de-gesto
alienado se transforma num potencial gesto de agéot, e 0 espectador, ao realizar tais
associacgfes, passa de uma postura de consumitemsivo para outra mais critica e ativa. E,

se ha pouco quase nos desesperamos com Carlibog, ags distanciamos dele.

Plano médio da esteira, Carlitos retorna (ao cotapmnto dos curtas), senta-se na
linha e gira suas ferramentas, que ja ndo pareesadps. O colapso nervoso é representado
por um balé, ou seja, ndo € uma representacdo rciomal da loucura, lembrando a
mencionada definicdo de Frank Krutnik, sobre asdiwido ator cOmico entre a personagem
ficcional e a performance artistica. Na primeirdrée partes da danca, Carlitos mexe, com as
chaves, narizes e mamilos dos colegas, transfosmema chifres (imitando um animal
mecanico) ao ver a secretaria e a persegue pa dags’botdes-porca” de sua roupa, depois,
na rua, persegue outra mulher, também por caustidemaliciosos botbes — esta € uma
distinta senhora (usa chapéu e bolsa) e apresent@pa social que reaparecera em outros
momentos. Entre as duas perseguicdes, Carlitogmaal com um hidrante cujos parafusos
sdo do mesmo formato das porcas e seu gesto “erabldliobjeto: o hidrante remete a agua
subterranea sob presséo, no sentido de uma fegmid@a, que, embora ndo esteja aparente,
existe. Ademais, ao explorar as semelhancas dafosmesses diversos parafusos e botoes, a
danca relaciona maquinas, animais, seres humangsuéso sexual. A perseguicao a segunda
mulher acaba quando um policial aparece, invert@sdoapéis, Carlitos corre de volta para a
fabrica, lanca as ferramentas para cima e ndogees de bater o cartdo antes de entrar,

lancando-o também no ar.

A segunda parte acontece no setor de contrabven imita zombeteiramente, com
um ar infantil, os movimentos do responsavel daa,araplicando “a repeticdo e
descontinuidade” de sua funcdo aos comandos, oogagiona explosdes nas turbinas e
interfere no sistema de cameras da fabrica — ute owwstra o presidente desesperado com 0s
aparelhos em pane. Aqui a questao da “vingancaliagamaior expressao, Carlitos desconta

%7 North diz que o movimento de Carlitos, como umélno projetor, inclui o aparato do cinema em siiza
a maquina (algo relacionado ao que dissemos solffifme@ mostrar o cinema como parte do fordismo). No
entanto, para o autor, o filme ndo se coloca tantoo contraponto a esse uso. North também diz grta ¢
pobreza de recursos da cena se desdobraria nazaaloe personagens. Preferimos ver como uma mddida
economia, que alids ndo impediria a cena de sart@dnica. NORTH, op. cit., posicdo 36&bpok.
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0s sucessivos aumentos de velocidade e a divisisetiores também comeca a ser ameacada.
Na terceira parte, olown explora as linhas de montagem a seu favor e asflgo no rosto
dos colegas, transformando, com um namero de pallaaf@brica num picadeiro de circo —
sabemos que usualmente o 6leo é esborrifado carim@ania para lubrificar as engrenagens,
para “facilitar” seu funcionamento; a primeira gisCarlitos ndo economiza, mas também néo
esborrifa a esmo, ele acerta os olhos dos deéfias funcionarios tentam persegui-lo, e um
artificio é adicionado ao tipico nimero da comguisteldo: Carlitos religa a esteira, fazendo
com que eles voltem ao trabalho, mostrando comictame automatismo dos colegas. O
climax dessa parte é quando ele, como um trapep&talura-se num gancho; uma segunda
modalidade de linha de montagem, localizado nurnorseéa producdo, que ainda nao

aparecera. O “ponto alto” é enfatizado também pite, como um rufar dos tambores.

A danca expressa o0 descontrole do operério, masetanuma reconquista simbdlica
sobre o préprio corpo e subjetividade, outrora sudhdos. Ao percorrer diversos setores da
fabrica, essa reconquista € ampliada, superandmyéta simbolicamente, a divisdo do
trabalho. O ar infantil que Carlitos adquire emualy momentos representa tanto a retomada
do homem numa idade anterior a essa divisdo, q@am@aturidade de um protesto solitario.
O didatismo da sequéncia consiste em mostrar comanotesto individual € limitado,
Carlitos vai direto para o manicomio. Porém, enlmggr € a coisa mais sensata que poderia
ocorrer ao operario naquelas condigbes de trabaBsin, a loucura de Carlitos denuncia a
loucura do sistema. Se, efncasa de penhores légica pervertida de Carlitos triunfava
(também na estrutura da obra), aqui ela luta camtrazdo instrumental e as constantes

reinsercdes da ordem desta razao.

Ademais, a transformacédo do gesto alienado em nemtos IUdicos e expressivos
tenta recuperar e atualizar uma tradigéo coleMas esta ndo como o peso da civilizagéo e
sim como uma libertacdo de toda experiéncia, dedacocom a nogéo benjaminiana de uma

barbarie positiva>®

O “esboco de gesto” e a mecanizacao fordista ssftilanam numa coreografia de
refinada pantomima, arte que Chaplin aperfeicoaoidongo de sua vida: “Durante anos,
especializei-me em um tipo de comédia — estritaenipantomima. Eu a avaliei, calibrei,

estudei. Tenho sido capaz de estabelecer princéia®s que governam suas reacdes nas

28 Se na cena anterior o filme testou o sentido édeffar’, nessa e em outras brinca com outros sasntid
29 BENJAMIN, W. Experiéncia e pobreza. |®bras escolhidas V.l S0 Paulo: Brasiliense, 2011, p. 114 —
199.
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plateias.?®® O balé seria resultado de um actiimulo dos temagadmsuma quantidade que se
transformava (brevemente) numa nova qualidadenassino, de um acumulo da experiéncia

coreografica de Chaplff:

Nesse sentido, se as novas formas de organizaghisstiial seqlestravam a
experiéncia e a autonomia do trabalhador, a arieavem seu auxilio como uma pedagogia
para reconstrui-la, transformando a fabrica nunallativertido. O gesto alienante era
transformado em movimentos cuja graca funcionavaoctonte de felicidade e aprendizado
para o espectador. Dai também o ar infantil, colneda ao potencial de aprendizado da
crianca. Em cena, a atuacdo de Chaplin funcionaocoma espécie de dispositivo
(des)organizador e o prazer de ver seu trabalhe ifguui sua equipe) € semelhante aquele
descrito por Meyerhold sobre ver trabalhadoreslidalsos em acdo. Se lembrarmos dos
ensinamentos do diretor russo, esse numero e optrderiam representar tentativas de

quebrar o automatismo do corpo social (da plat&ajp fisico quanto intelectual.

No final do episddio, um plano médio mostra o sdtws controles, onde o presidente
aparece ao lado de policiais, do encarregado @w setlos demais operarios, uma reuniao
simbélica®®? o primeiro, diante da recusa de Carlitos em deseanda que o guindaste seja
abaixado. Embora derrotado¢lownainda consegue espirrar 6leo no rosto do patcioRig

Bill, e, antes de ser jogado na ambulancia, no coeéelino policial.

Vimos que o principal produto que a siderurditactro Steel Corpproduz é a mais-
valia (e grades para a “jaula de aco”) e como seattificios (concorréncia, altos salarios)

impedem a usina siderurgica de, em contrapartid@dugir “a massa férrea do

260 Apud Robinson, op. cit., p. 473.
%1 Essa nova qualidade ocasiona uma surpresa actadmeaos termos da explicacdo de Brecht: “O smpl
fato de conhecer o homem de determinada maneisaugersentimento de triunfo; e também é prazerosmna
conhecer totalmente, de modo definitivo; ao coitréle ndo se exaure com facilidade, abrigandoudtando
dentro de si muitas possibilidades (de onde vemcapacidade de desenvolvimento). Sabé-lo passévekd
modificado por seu ambiente e, por sua vez, de finadio ambiente — isto &, ser capaz de lidar com
conseqléncias —, tudo isso gera a sensacgédo de.[2k&ze que isso ndo se aplica quando o homersté edmo
algo mecanico, totalmente substituivel, sem resisé como acontece hoje por causa de determinadas
condig8es sociais”. BRECHT Apud BENJAMIN, W. O géi® teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira
versdo). InEnsaios sobre BrechtS&o Paulo: Boitempo, 2017, p. 20.
%62 Essa reunido parece expressar o que diz Benjarbie ®s trabalhadores alemaes: “Nada foi mais ptaru
para a classe operaria alema que a opinido quedkia com a corrente. O desenvolvimento técnawisto
como o declive da corrente, na qual ela supuntza patlando. Dai s6 havia um passo para crer guballio
industrial, que aparecia sob os tracos do progrédsoico, representava uma grande conquista ofitic
BENJAMIN, Sobre o conceito da Histdria. @bras escolhidas V.l Sao Paulo: Brasiliense, 2011, p. 227.

93



proletariado.?®® Essa seria uma das principais tarefas da “décamaetha”*®* um campo de
batalha no qualempos Modernasmbém travaria combate.

2.6 Rupturas: ocrashe o discurso de conciliagao

“J4& passamos o pior, e com uma unido determinadasftercos nos

recuperaremos rapidamente?®”

“Procure relaxar e evite transtornexgitemerjt (intertitulo), diz o médico a Carlitos
— que aparece vestido com seus trajes tipicosupeeado do colapso nervoso. Ele assente,
mas ja na escadaria do hospital, é surpreendidoosothoques da vida moderna: enquanto o
clown se espreguica, a imagem se dissolve parcialmemtg @close-upde um braco
manuseando uma britadeira e quatro planos most@dagiamente: em plano geral, dois
caminhdes de bombeiro passam em velocidade; wadsitautomoveis e aglomeracao de
pessoas; plano médio dessa movimentagcdo e de manto de vista da avenida — a trilha

sonora acentua a confusdo dos movimentos.

O efeito comico é ocasionado pelo disparate doatbasio médico diante da agitagédo
da metrépole. Para os habitantes da modernidadeié relaxar, eles precisam desenvolver
um tipo de atencdo aguda, cujos primeiros sint@mefeitos foram interceptados por Charles

Baudelaire (e Edgar Allan Poe):

Nos cruzamentos perigosos, inervagfes fazem-nosnester em rapidas
sequéncias, como descargas de uma bateria elédB@alelaire fala do
homem que mergulha na multiddo como em um tanqueneegia elétrica.
E, logo depois, descrevendo a experiéncia do chedgiehama esse homem
de “um caleidoscépio dotado de conscién&ia”.

A sequéncia ddempos Moderngsno entanto, além de mostrar essa experiéncia,

remete accrash de 1929, o colapso da bolsa de Nova York — inflioque se tornaria a

263 BENJAMIN, Sobre alguns temas em BaudelaireQbras escolhidas V.lIl. Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p.
114.

24 COSTA,Panorama do Rio Vermelho Sdo Paulo: Nankin Editorial 2001, p. 89.

25 presidente americano Herbert Hoover, em maio 86,18pud GALBRAITH, J.1929 — A Grande Crise
Sao Paulo: Larousse, 2010, p. 139.

2 BENJAMIN, W. Sobre alguns temas em Baudelaire ciip.p. 124-125.
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Grande Depressdao, época em que o capitalismocsdoieado em xeque e essa desorientacao
se ampliaria para a conjuntura politica. Assimagssiagens suscitam um movimento, entre
individuo e circunstancias histéricas, semelhantdescrito por Benjamin, quando relaciona
a funcédo do cinema a experiéncia da vida moderguale que enfrenta desde o transito a
ordem social vigent®’ Tanto ocrash quanto esse enfrentamento serdo confirmados pelas

cenas seguintes.

Michael North interpreta a montagem dessas imageasio “francamente
distépica”?®® por mostrar o desnorteamento iditle Tramp com os choques urbanos, que
fazem com que sua cela pareca confortavel. Nomthetanto, parece cometer um ligeiro erro
na sequéncia do filme, ao dizer que essa cenaeacpdmeira prisdo de Carlit6s.O autor
observa que a estrutura draméaticardempos Modernogdo segue uma causalidade: primeiro
a fabrica leva os trabalhadores a loucura com asaddas por produtividade, depois
inexplicavelmente fecha as porfd8.Mas é essa auséncia de motivacédo (dramatica) e a
utilizacdo de um registro proximo ao deswysreeljue procuram ocasionar um estranhamento
e induzir o espectador a uma posicao distancigueale As fabricas fecharam por causa da
quebra da bolsgd! Como escreve Mellen, os episddios do filme ndo siplesmente
dispostos aleatoriamerft€. Por um momento o espectador se sente desorientadm
Carlitos, mas ao rir da cena consegue se distarcestrutura formal do filme tenta assimilar
os choques e a fragmentacdo ameacadores e utiza-favor do espectador, mostrando
como o cinema poderia funcionar como um campo @leamento. Assim, se 0 operario da
linha de montagem né&o tem o todo do trabalho naeresrmpor extensao, o todo do processo

sécio-histérico, o cinema progressistdeifipos Moderngs como exemplo) poderia

2T BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua repiibiistade técnica. InObras escolhidas V.l Sdo Paulo:
Brasiliense, 2011, p. 192.
28 NORTH, op. cit., posicéo 3732took.
29 Charles Maland também comete um erro parecidojizer que a cena do protesto sucede a prisdo de
Carlitos. Dan Kamin diz que, em 1954, Chaplin retano filme e fez algumas alteracées, mas ele roeaci
apenas mudancas na canc¢do-pantomimica do fina enndancas na ordem dos episddios. MALAND, op, cit.
p. 152; KAMIN, op. cit., p. 35/36.
"9 North diz que essa falta de sentido (dramaticexgressdo dos ciclos irracionais dos negécios modez
gue a estrutura repetitiva do filme é a ampliac&o ctblapso nervoso de Carlitos. Conforme estamos
argumentando, ao se distanciar de Carlitos, o esp@cpode superar esse colapso e aliena¢do. NOSI Hit.,
posicéo. 3679.gbook
4L O processo histrico ndo foi tdo simples e lineams de acordo com Galbraith: “Em 1933, o Produto
Nacional Bruto (producao total da economia, GNRiga em inglés) era quase um terco inferior ad 99.
Somente em 1937 o volume fisico da producéo reoupes niveis de 1929 e depois logo voltou a caié. A
1941, o valor em délares da producao permanecerianfio de 1929.” GALBRAITH, op. cit., p. 161.
2’2 Como escreve Mellen, as sequéncias do filme véstramdo o aprofundamento das contradicdes com
simetrias ligando os episédios. MELLEN, op. cit.3p.
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reconstituir e organizar essa experiéncia histousando, entre outros recursos, sua

montagem de forma expressiva.

Essa sequéncia constitui mais uma intervencéo iladma, ou seja, mostra a presenca
de uma instancia narrativa que esta contando ériaisEm vez dos motivos serem situados
diegeticamente enquanto cenas — por exemplo, @agideria deixar o hospital e se deparar
com um trabalhador operando uma britadeira numaa,olem seguida, com ruas
movimentadas —, eles sdo introduzidos abruptanegtamo fragmentos, uma economia na
narrativa que possibilita a esta maior produtivedéatmal, acentuando-se o efeito cOmico e o
choque, que confronta o espectador. De fBéoppos Moderng$narrativamente, € um filme

remendado” e sua heterogeneidade lembra uma coldagartes plasticas’

Tal procedimento € o contrario do padrédo hollywandi complementando o que ja
vimos: as leis de continuidade dramaticas, que anasta montagem, fazem com que o filme
pareca “contar a si proprio”, como no drama, comsselos de causalidade e a “quarta
parede™’* Esse apagamento acentua um efeito de ilusdo eamhsparéncia” — assim, nesses
filmes convencionais, 0 que aparece na tela temetensdo de se passar pela prépria
realidade — que conduz o espectador a “esqueat#-se mesmo” e mergulhar na obra, um

comportamento contemplativo, como caracterizaddBeajamin®’®

Grosso modpde acordo com Aumohf® entre os anos 1930 e 1940, esses dois usos
da montagem aparecem na teoria do cinema polaszadee os nomes de Sergei Eisenstein e
do critico francés André Bazin. O primeiro na dafes montagem também como funcao
expressiva e do filme como a articulagdo de umudssc sobre o real, enquanto para o
segundo, o filme deveria mostrar a propria reabdéghnela para o real”) e a montagem,
subordinar-se a esse preceito. Mas, como escrevisti@m Metz: “O filme tradicional é
apresentado como historia, ndo como discurso. Aquaaseja discurso... mas um discurso
cuja caracteristica basica, a qual Ihe conferee$eiividade como discurso, € precisamente

que ele apaga os tracos da enunciacdo, e mascacanms histéria>’’ Além desse, outro

%3 Todos os filmes séo remendados, mas a maiori@ @m$conder esse carater. A heterogeneidaflerdpos
Modernoscomega com a mistura de cinema muda e sonoravgkada com 0 uso de registros mais e menos
realistas e na disparidade de materiais: Declardedndependéncia, histéria em quadrinhoJd@an quebra-
cabeca, comédia pastelamwsreeljornal impresso, propaganda (no radiowedool, melodramamusic halj
fotografia de Abraham Lincoln, Mickey Mouse etc.
2" AUMONT, op. cit., p. 70 — 87.
2> BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua repiibdigade técnica, op. cit., p. 192 — 194.
278 AUMONT, op. cit., p. 72.
2""METZ Apud KRUTNIK, op. cit., p. 22.
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aspecto da histéria “que se conta sozinha” é giefase nos elos de ligagdo e continuidade
também mascaram circunstancias de rupturas e uordade fraturada em classes sociais
com interesses antagdnicos. O abrandamento dessa8e$ proporciona no publico a

contemplacdo mencionada, tentando reduzi-lo a sdseihas.

Os filmes convenciond de certa forma reproduziam o tom otimista e céauiilr
do discurso hegeménico, tdo distantes da realidadeo o conselho do médico. John
Galbraith escreve sobre a natureza ritual dessmurds, tanto antes do colapso, quanto
depois, quando pregavam uma suposta rapida regdpeeao resgate da fé no sistema. “Néao
ha motivo para preocupacéo. A maré alta da praigmei continuard®’® declarou Andrew
W. Mellon, Secretéario do Tesouro do Governo doadtst Unidos, em campanha por Herbert
Hoover (candidato do Partido Republicano, o mesenGalvin Coolidge; Hoover seria eleito

e governaria entre 1929 e 193%).

Para Galbraith, a “grande orgia especulativa” d2818 1929 né&o era justificada
somente pelo crédito facil para compra de acOes -ewras épocas, o crédito também era
facil e ndo havia tanta especulacéo, além dissegras para empréstimos nesses dois anos

poderiam ser consideradas até rigidas em compacagdoutros, diz o autor.

Muito mais importante do que a taxa de juros e extafde crédito é a
disposicdo de animo das pessoas. A especulacaoaathegescala exige um
sentimento geral de confianca e otimismo e a cgéwvide que as pessoas
comuns tém a possibilidade de enriquecer. As pstaosgbém devem ter fé
nas boas intencbes e mesmo na benevoléncia doss,oytois € por
intermédio dos outros que elas enriquecerdo. En®,182professor Dice
observou: “As pessoas comuns acreditam nos chif#s. consideramos
mais os dirigentes da industria como grandes tedquec JA hdo ouvimos a
voz deles no radio? Nao estamos familiarizados soas idéias, que eles
nos exprimiram quase do modo como um homem falenaamigo?” Tal
sentimento de confianca é essencial pardoom®®*

Depois docrasi®® e da gradual deterioracéo da economia esses discairgla eram
proferidos, estratégia que Galbraith denomina cdesiorcos para a tranquilizacdo” a

administracdo do republicano Herbert Hoover néoseguiria superar a crise, tampouco

2’8 por exemplo, os filmes de um dos cineastas maisla®s da década, Frank Capra, cujos filmes raigaum
informalidade e o populismo e otimismo New Deal e que foram classificados por um critico comatéaias
de boa vontade”. COOK, op. cit., p. 314 — 315.
219 Apud GALBRAITH, op. cit., p 33.
280 GALBRAITH, op. cit., p 33.
%1 bidem, p. 162.
82 |bidem, p. 168 — 176.
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oferecer uma perspectiva nesse sentido, 0 que, euiros fatores, ocasionou sua derrota nas
eleicbes de 1932, na qual os americanos elegedemocrata Franklin Delano Roosevelt.

Logo em seu inicio, a administracdo Roosevelt animuyprograma de reformasNew
Deal, cuja finalidade, para Zinn, era reorganizar oitaipmo para que a crise pudesse ser
superada e 0 sistema estabilizado; assim como,inalinrebelides, movimentos de
desempregados, lagcos de auto-ajuda entre os esgleigreves gerais. Uma de suas primeiras
medidas foi d\ational Recovery AdNRA), em 1933, “dominado pelos grandes negdcios e
para servir seus interessé&”Com Roosevelt e dNew Dea) tais discursos rituais se
sofisticariam (através, por exemplo, do uso queesigente faria do radif). O New Deal
parafraseando Gramsci, tentaria sanar e dominatyodele certos limites, as incuraveis
contradi¢cdes do capitalismo explicitadas pela cuelar bolsa e pela Depressdo econémica e
restabelecer uma atmosfera de conciliacdo de slasEsses incessantes e persistentes
esforcos... formam o campo do ‘conjuntural’, e dengue as forcas da oposicdo se

organizam™?®®

Anos atras, Carlitos ainda conseguia flanar coms pagsinhos de dandi pelas ruas de
Luzes da CidadeEmbora a questdo do conflito social fosse andacmaticamente desde a
abertura do filme, com a inauguracdo do monume&z ‘e Prosperidade” — no qual Carlitos
dormia despreocupadamente —, a cidade ainda nda kawvtransformado num campo de
batalha. Pelas ruas dempos Moderng® clownja ndo anda com tanta desenvoltura e sera
jogado de um lado a outro. Os proximos episddioscadtinuar a compor o panorama socio-
histérico, agora, depois dorash tanto com lugares (engrenagens sociais), quaono c
conflitos historicos representativos da década. €diesemos, o filme, em vez de mascarar
os choques do dia-a-dia e da época (as disputesnjiantura entre uma noc¢ao reformista e
outra revolucionaria), tentara organiza-los, seom@ver um apaziguamento — dai também
sua parddia a religido e uma nocao de que taiditosnpoderiam ser resolvidos atraves de

uma solidariedade caridosa ou conciliagao.

283 ZINN, op. cit., p. 383.
284 Como escreve Marcos Soares: “devemos nos lembrgue Roosevelt foi o primeiro presidente americano
cujas campanhas foram sistematicamente alimentzlasexpansdo dos meios de comunicacdo de massas (0
radio e o cinema), que explicitou os lacos entpolética e 0 mundo da mercadoria”. SOARES, M. Qjgimo
inacabado de€idaddo Kaneln: SOARES, M; CEVASCO, M.E. (org.Critica Cultural Materialista . Sdo
Paulo: Editora Humanitas, 2008, p. 217.
285 GRAMSCI Apud DENNING, op. cit., p. 23.
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2.7 Uma bandeira vermelha num filme em preto e braco

“Senti meus pés se unirem aqueles estranhos passstados de milhares
de corpos movendo-se huma mesma direcdo, milhaepéd, e minha
propria respiracdo. Como se uma corrente elétiveade passado por mim,
me arrepiei. Eu estava marchandd®’

Plano médio da calcada de uma fabrica, Carlitgsetra no préprio pé, ao passar em
frente & porta: “Fechado” e “[Propriedade] Paraculmantenha distancia” (na parede) —
comeca a tocar a trilha sonora: uma adaptacadatieluja, I'm a Bum(Aleluia, eu sou um
Vagabundo), musica do repertério daslustrial Workers of the Worlt?’ Plano americano
da esquina, um caminhdo carregado com madeira passaCarlitos. Plano médio
(distanciando-se para um plano geral) a partiradieoceria, na ponta de uma das vigas (postes
de telégrafo), hd uma bandeira vermelha, que acaipao no meio da rua. Carlitos tenta
restitui-la, agitando a bandeira e “gritando” —n&&i em contraponto, uma bandeira da
“Rescue Missidnaparece tremulando. A trilha se transforma nuspgeie de marcha e uma
multiddo em protesto, vindo da Avenida da Maril¢ Ave¢ dobra a esquina, transformando
comicamente o0 gesto solicito em conclamacdo a (Ds&ahomens carregam cartazes em
inglés: ‘Liberty or Deathi, “Unite”; espanhol: Libertad’; “ Unidad’ e uma terceira lingua. E
também pedacos de pau. A repentina aparicdo déefatora uma inundacdo ou uma subida
na maré — o que também remete aos imigrantes.ep&ntino quanto o protesto é a repressao
da cavalaria da policia (a trilha acentua o chqgoe)manifestantes atiram pedras e tentam
revidar as agressfes, mas sdo dispersados. Aapetitiio prende o “lider” deles: Carlitos,
gue inexplicavelmente tinha ido parar no bueiran@vimento, nessa ocasiao, foi por agua

abaixo?

Com uma tomada que filma os trabalhadores de franteassa anénima da saida do
metrdé ganha rostos, uma identidade que pode sguistada com a consciéncia de classe
adquirida atraves da luta politica. A cena fazréafeia aos confrontos da época e também diz

respeito a exigéncia do homem comum de ser filn{adofruir do progresso técnico), que

28 Meridel Le Sueur sobre a greve geral de Minneapalbud DENNING, op. cit., p. xiv.
%7 Ou melhor, ela foi incorporada ao seu repertdfimr sessenta anos, a cancadalielujah I'm a Bum foi
uma mausica popular americana. Ela era cantada @dados durante a Guerra Hispano-Americana, pelo
Exército de Coxey, pelos lenhadores do noroestbalinadores da construcdo, catadores, que compareee
convencdo do IWW em 1908, e pelos desempregadosodie o pais durante a depressdo de 1930".
KORNBLUH, J.L. (ed) Rebel voices — an IWW anthologM Press, 2011, p. 71.
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Benjamirf®® formula, sobretudo, a partir do cinema revolucitméusso — no contexto de
disputa, poderiamos assinalar como as conquistasatigarantias permanentes, a saber, “ao
ganharem rostos”, essas pessoas também ficam maigeraveis, pois podem ser
reconhecidas pela policia, como ocorreu com lidér&salhistas do periodo que foram

perseguidos e presos.

Por exemplo, o8Vobblies.A referéncia a eles ndo aparece apenas na trilag,na
prépria dialética entre “vagabundagem” e “luta goeitos” presente na cena, que indica a
formacgé&o de lacos; entretanto, o encontro fortiaitobém servird para mostrar o desencontro

das partes (artistas e trabalhadores).

Os membros da IWW eram pejorativamente chamadosadabundos (“Won't
WorK), mas, de forma bem-humorada, essa denominagéceftmcionalizada, entre outras
coisas, como material para suas cancdes (como finu®), para mobilizar todos esses
“vagabundos” por direitos trabalhist&s.Patrick Renshaw conta que \W&obbliesbuscavam
acolher e organizar ndo apenas trabalhadores abpados, mas imigrantes, marginalizados
e desempregadd®’ Como vimos, Tempos Moderno$ “uma histéria americana”, mas
oferece condi¢des para uma leitura a contracorfanpartir do ponto de vista dos vencidos),
assim, é pertinente apresentar alguns momentaw@g¢do da classe trabalhadora do pais e
da historia do IWW. Sobretudo a respeito da imigoage migracéao), pois como escreve Ina
Camargo: “Quando se estuda qualquer aspecto dacvitizaral americana, a tendéncia é
esquecer a historia da formagédo de sua populacdgeeah e em particular da sua classe
trabalhadora. (...). Estamos falando da imigragfiorassa (...).** E, como vimos, essa era
uma forma econdmica utilizada pelo filme para esplam aspecto local que remetesse aos

trabalhadores de outros paises.

Rensha®’? explica que a revolucdo industrial e a organizasjadical nos Estados
Unidos comecaram muito mais tarde do que, por ekemp Gra-Bretanha. Uma raz&o desse

atraso era que parte consideravel da classe teatmatn americana inicialmente era composta

288 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodidiie técnica, op. cit., p. 183 — 186.
89 RENSHAW, P.The Wobblies— The Story of Syndicalism in the United Sta@arden City, New York:
Doubleday & Company, Inc., 1967, p. 22.
2% patrick Renshaw escreve: “Se os movimentos pagsiler progressistas da virada do século podem ser
interpretados como a resposta daqueles que foratocdeos e deixados de lado pela marcha do capitali
americano, o IWW era a réplica desesperada do wint@submerso’: os trabalhadores imigrantes e anigs,
0s nao-qualificados, sem organizacdo e indesejaal®sparcelas mais pobres e fracas da mao-de-obra.”
RENSHAW, op. cit., p. 26.
»' COSTA, op. cit., p. 32.
2 RENSHAWN, op. cit., p. 29
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por mao-de-obra escrava e de trabalho forcadoogasa de crime ou divida), circunstancia
nada favoravel para o desenvolvimento de idéias&icps como livre associacdo de
trabalhadores e lutas por melhores salarios e ¢oeslilaborais. Para Renshaw, tampouco os
valores agrarios ddsounding Fatherpoderiam fornecer tal perspectiva coletivistaépaca
colonial até a Guerra Civil, diz o autor, o paia predominantemente rural (até 1900, cerca
de 60% da populacéo vivia no campo). Apenas artil920, a maioria de sua populacao

passou a viver nas cidadgs.

Antes desse éxodo, diz Renshaw, o sonho americanguédldade parecia facilmente
realizavel: novos imigrantes “empurravam” os argigara cima na escala social, enquanto a
expansao para o Oeste oferecia aparentementeasfimportunidades para a livre iniciativa
(“empreendedorismo individual”). Embora haja comérsias sobre a funcdo da fronteira,
salienta o autor, o sonho dos trabalhadores daag¢plecescapar da “escraviddo assalariada”
para um novo mundo no Oeste, fez com que elesederdissem atraidos por sindicatos ou
promessas socialistas e utopitas.

Além disso, os apelos a uma solidariedade prodetamnicontraram pouca
simpatia entre fazendeiros que foram forcados a&adejuas terras para
trabalhar por saléarios nas cidades. Os salariosades@os permaneceram
mais altos do que na Europa, e havia uma aparasémeia de estrutura de
classe (...). Assim, os trabalhadores americanmagreceram praticamente
sem consciéncia de classe, em comparagdo aosasggl@uropeus. O trago
mais marcante da vida industrial nos Estados Umdosera de classe, mas
de raca. De 1820 a 1920, 35 milhGes de imigrardatizaram a ardua

jornada para chegar aos Estados Unidos. Profurilagrgas culturais e

religiosas malograram as tentativas de forjar umédade da classe

trabalhadora, enquanto barreiras linglisticas uificam a mutua
compreensdo, comunicacdo e a propaganda siRdical.

Mike Davis também identifica a reacdo negativatdaisalhadores americanos nativos
aos imigrantes, desde meados do século XIX, comob&aculo mais desastroso para a
unidade trabalhista” — embora o autor mencione umgixo fator (cronoldgico): o rapido
desenvolvimento industrial de varias cidades, cof@-de-obra também cresceu, mas sem
raizes nas resisténcias de artesdos as indusiuasgja, sem muita experiéncia politica —

como seus colegas europétfsPara Davis, foi esse desenvolvimento industriaisrdo que

293 RENSHAWN, op. cit., p. 29.
294 Ibidem, p. 29.
29 Ipidem, p. 30.
»¢DAVIS, op. cit., p. 20 — 22.
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a expansao das terras da fronteira, que abriuwpdddes para pequenos empreendedores,
fornecendo condicbes materiais para ideologias eyemtburguesas, de mobilidade social
individual, para parte consideravel dos trabalhesldEsses fatores (auséncia de uma tradicao
de arteséos e forte fluxo migratdrio) resultavamaerta falta de unidade e consciéncia de
classe, e forneceriam as condi¢Bes historicas patasenvolvimento do taylorismo e do
fordismo — mas, como vimos no capitulo anterionid@pocas em que a classe operaria

mostrava sua forca’

A revolucgédo fordista incentivaria a mentalidade ysagp burguesa do operario, mas
também propiciaria o nascimento dé&bblies cuja militancia envolvia lutas por direitos,
como de sindicalizacdo, e procurava acolher e argans trabalhadores que perderam seu
emprego com a introdugdo da linha de montagemmassimo, superar as barreiras
lingUisticas entre a mao-de-obra imigrante. Adejraias atividades eram mais envolvidas
em questdes politicas e culturais (engajamentaoti#as, agitacdo e propaganda) do que, por
exemplo, as dcAmerican Federation of LabofAFL), que admitia apenas trabalhadores

especializados e tratava prioritariamente de b&ya@me melhorias salarids.

Contudo, apesar de sua importancia historicdVobbliesndo conseguiram difundir-
se entre os operarios da producdo em massa — &dprgue ficaria a cargo @ongress of
Industrial OrganizationgC10).2°° E, como escreve Mike Davis, se, por um lado, o I\afa/
exemplo de um sindicato combativo e solidario masik de trabalho, por outro, ndo tinha
muito a dizer sobre a dependéncia que as comursdades pobres tinham da igreja e de
assisténcid” Devido a essas falhas, a organizacdo teve difidelsl para sobreviver a

perseguicao e repressao e na década de 1930 gstmeextinta (mas existe até hoje).

Poderiamos dizer que a sequéncia do filme apordaessa dificuldade para se forjar
uma unidade e fortalecer os lagos proletarios améafora superada, mesmo com as novas
condicbes historicas. O desencontro das partesérambdica falhas do proprio Chaplin.

Diferente de artistas como Bertolt Brecht ou Sefjsenstein, Chaplin ndo vinha de um

2T HARVEY, op. cit., p. 123 — 124,
2% COSTA, op. cit., p. 50 — 54.
299 RENSHAWN, op. cit., p. 265. De acordo com Dennifigecnicamente, o CIO origina-se como um grupo
dissidente de sindicalistas industriais no inteda’merican Federation of Labaro outono de 1935.” Ainda
segundo Denning, o CIO foi fundado por John L. IseMider doUnited Mine Workerse outros sindicatos,
como resposta a uma série de conflitos entre tiabales e establishmentSua criagdo também esta ligada ao
National Industrial Recovery Actde 1933, que trazia o direito de trabalhadoresllesrem seus proprios
representantes, e de certa forma ao fordismo. DERH\bp. cit., p. 6 — 7.
30 DAVIS, op. cit., p. 47.
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contexto de formacdo politica militante e engajaHate conhecia as engrenagens do
capitalismo, sobretudo a maquina de Hollywood, falava-lhe uma experiéncia politica no

sentido revolucionario, como os dois primeiros kawe. I1sso limitaria a capacidade da obra
de, por exemplo, funcionar como uma criacao caetapaz de contribuir para a formacéo de

“coletivos” na plateid™*

Em termos de um enfrentamento direto, essa € umaetes mais representativas do
filme, embora os trabalhadores ndo tenham muitascels contra a brutalidade policial e se
dispersem. No entanto, o quanto dessa dispers@maliticava um desentrosamento das
partes ou limitacdes da obra? Por um lado podedargumentar que justamente a auséncia
de militdncia possibilitava a Chaplin uma visédo sndistanciada do quadro de forcas,
conferindo a obra um carater mais analitico, pdrog@ue as circunstancias exigiam mesmo
maior intervencdo de artistas. Outro ponto que émlprecisava ser considerado era a
censura — a rapidez (a passagem tém um minutae séigundos) e a precisdo coreografica

seriam uma forma de dribla-la?

E interessante notar como o corpo e o0 “corpo soeiphreciam na época. Por
exemplo, a citagdo inicial dessa secao, de Metidebeuer, e os escritos de Tillie Lerner,
mencionados por Denning, mostram essa preocupac@enthr ler as licbes dos corpos em
movimento, mas antes também participar desse moawmé&ssas questdes, como Vvimos,
estavam na ordem do dia e a cena de certa formeripagkr vista como uma referéncia a

formacao do que Michael Denning chama de uma fraritaral **2

No final, vemos como o aparato repressivo faz valaviso “[Propriedade] Particular,

mantenha distancia”. Baudelaire ja descrevera digigge como “os guardibes do sono

publico”** ou seja, além da ordem da propriedade privads,taiebém precisam manter as

%01 Nocao brechtiana que podemos entender como a omaici capacidade da obra dividir a plateia atrdeés

debates (em coletivos de interesses diversos)tanasem como ela pode funcionar como modelo altemat

(progressista) de organizacao do trabalho. Brexhtifla essa nocdo na mesma época que suas pegtsadid

as quais eram elaboradas com base numa certaoadag@ obra e publico, ou melhor, na supressésades

divisdo — pressuposto que néo estava tdo consoliuaglEstados Unidos.

392 A frente cultural tem relacdo com o lago entrbathadores e artistas que estamos apontando. Edoamum

Denning, “a frente cultural era resultado de umoairo entre um poderoso movimento social demoaratia

Frente Popular — e o aparato cultural moderno deetemimento de massa e educacdo”. A base da Frente

Popular era formada principalmente pelo sindicaligmaustrial do CIO. DENNING, op. cit., p. xvii -vix.

303 “Haveis sentido, v6s que a curiosidade do flanentas vezes envolveu num motim, a mesma alegeaqu

em ver um guardido do sono publico — agente d&ippld verdadeiro exército — espancar um repuldiean

como eu, haveis dito com vossos botfes: ‘Espaspganea um pouco mais forte, espanca mais, potioiaheu

coracdo; pois nesse espancamento supremo, eurte ead® julgo semelhante a Jupiter, o grande pisticO

homem que espancas é um inimigo das rosas e asarfpublicos, um fanatico dos utensilios; é umiim

de Watteau, um inimigo de Rafael, um inimigo encato do luxo, das belas-artes e das belas-letras,
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condi¢cdes para Admerican DreamPara tanto, a violéncia também tinha que seragal
escala, como mostra outra placa, que aparece o saperior direito, quando Carlitos é
pego saindo do bueiro. Depois, da mesma forma quaejbgado na ambulancia,ctown é
jogado no camburdo e a normalidade da razéo instmainé restaurada. Ademais, podemos
notar que a cena comega com o caminhéo (de trgball® deixa cair a bandeira, e termina
com o caminhdo da policia, arranjo que vai se irepetras duas vezes.

Na sequéncia, seremos apresentadganain (Paulette Goddard) — uma vez que em
nossa andlise argumentamos deenpos Modernosambém usa sua montagem como fungéo
expressiva, a introducdo dessa nova linha de enagulis a prisdo de Carlitos, deve ser
problematizada e investigada. A utilizacdo do meoth relaciona-se as questdes colocadas
sobre as limitagcbes da obra. Esta efetuara um restratégico — no sentido de tentar
recuperar tal tradicdo e incorpora-la criticamdneéuncionaliza-la); dai também a referéncia
a Tempos Dificeisde Charles Dickens. Na pratica artistica, a g@erando é tdo simples,
trata-se de uma disputa, 0 melodrama também erganbasexplorado no cinema
convencional. A prisdo de Carlitos reforca a metafpara o aprisionamento das forcas
produtivas (estéticas), que a internagcdo no manadm o plano fechado do reldgio ja
sinalizavam. As demais vezes que ele volta a gsopfcomicamente, por vontade propria)

acentuam tal metafora e servirdo para satiriZamerican Dreantomo prisao.

2.8 O melodrama

“Estética e politicamente a compaixdo € uma reapasacrénica; quem o diz séo os
préprios elementos de que o cinema se faz: maqglabaratério e financiamento
ndo se compadecem, transformam. E preciso encosgrdimentos a altura do
cinema, do estagio técnico de que ele é sif4l.”

Brecht, na secédo “No cinema, o interesse humane tlsvum papel”, do ensaio “O
processo de trés vinténs”, escreve que Chaplin gaieitamente bem que deve ser

“humano”, isto é, filistino, para conseguir fazesafpuer coisa diferente e para isso muda seu

iconoclasta jurado, carrasco de Vénus e de ApdimhBo quer mais trabalhar, operario humilde e mam@énna
producédo de rosas e perfumes publicos; ele qudivero ignorante, e é capaz de fundar uma fakldie flores
e perfumes novos. Espanca religiosamente as oraepdiat anarquista!” BAUDELAIRE Apud SOARES, M.
As Figuracdes do Falso em Joseph Conra8ao Paulo: Humanitas, 2013 p. 171 — 172.
34 SCHWARZ, R. O cinema ©s fuzis In: SCHWARZ, R.O pai de familia S&o Paulo: Companhia das letras,
2008, p. 30.
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estilo inescrupulosamente, e exemplifica conlose-updo olhar de cachorro abandonado, de
Carlitos, no final deLuzes da Cidad®® Brecht entende por “filistino”, um sujeito que
defende concepcdes burguesas de arte: profundidiati®speccao psicologica, por exemplo,
numa época em que o capitalismo exterminou (reimfaciamente) tais concepc¢des. O que 0
autor alemao diz sobre Chaplin mudar inescrupulesénseu estilo nos da uma ideia de
como o lirismo (sentimentalismo) que aown comecara a apresentar, ja nos curtas-
metragens, tinha certa dose de irofif&Por exemplo, na citada cenaldezes da Cidadeé ao
entregar a moeda, e nédo a flor, que a floristag{hia Cherril) segura a méao de Carlitos e

descobre sua ilusdo. A cena mostra o que nos uocapialismo.

Semelhantemente aos longas anteriores, Tempos Moderngso melodrama é
utilizado como um material de apelo popular e campdjogo entre os recursos de
identificacdo e distanciamento. Mas, diferente @&g) na obra de 1936, como observa
d?O?

Malan o pathosnéo aparece concentrado na figura de Carlitoseaifigura dagamin(e

sua familia). Tampouco € associado a um romance edibwne a figura feminina.

A gamin é apresentada ao espectador atraves declose-up estimulando um
principio de empatia entre o publico e ela — gustexambém com Carlitos, mas bastante
mediada pelo humor. Com aquela, também havera g&diaseu rosto € precedido por
simpldrias bananas, que no contexto de fome gamxamma importancia, assim, vemos um
tipo social e um retrato de sua condicdo. A meapaece no cais, com uma faca nos dentes
— gesto que mostra a luta por sobrevivénd® distribuindo bananas para outras criancas, até
qgue o responsavel do local aparece e as esparthadlliNorth diz que, depois das cenas da
fabrica quase futurista, o filme parece voltar empo. De fato, a crise jogou muitas pessoas

numa situacao primitiva.

Na sequéncia, um plano médio mostra a cozinha deasebre miseravel, onde duas
criancas brincam com latas vazias. A irma maisavelparece, distribui bananas para as mais

novas — um intertitulo informa que elas sdo oOrf@srdie — e diz para elas se esconderem,

%5 BRECHT, The Threepenny Lawsuih: SILBERMAN (org), op. cit., p. 171.
%% Rosenfeld tem uma definicdo interessante, da gdaldiscordamos do termo “neutralizar”: “(...) o
sentimentalismo nas fitas de Chaplin nada maisnécsa sua ironia as avessas. Ambos séo os dois tedo
mesma moeda e se neutralizam mutuamente, a iremiperando o sentimentalismo e este humanizando a
ironia. (...) E sabido que os marginais, como elgo® nio inteiramente integrados a determinadadade
desenvolvem facilmente, devido a distancia frew® wlores da maioria, uma atitude de ironia emasmo
tempo, de sentimentalismo, no sentido de anseioimiegracdo por quem sente a melancolia do isolado”
ROSENFELD, ANa cinelandia paulistana Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2002, p. 193.
397 MALAND, op. cit., p 150.
3% NORTH, op. cit., posicéo 3738tjook.
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preparando uma surpresa para o pai (Stanley Blstonf'um dos desempregados”. Este
entra, deixa o chapéu sobre a mesa, toma um ga@gudee senta-se. Ertose-up ele fecha

os olhos e passa a mao pelo rosto. Plano méd@amnanretorna, tapa os olhos do pai por um
instante e mostra as bananas; em seguida, asagitalmgbém entram e ha uma nova divisao

da fruta.

Pelo tom melodramético (acentuado pela trilha dénags), tais cenas destoam do que
vimos do filme até aqui, e para entendermos o rmatessa mudanca, é preciso conhecer um
pouco a historia desse género teatral, cuja origsta ligada a Revolugdo Francesa e, de
acordo com Raymond Williams, era uma forma de ésp&i alternativa ao drama
burgués’® Segundo o autor, o principal elemento do melodragma contribuiu para sua
“base popular radical”, era que parte dele aprasantim herdi ou heroina pobre que era
vitimado por um vil&o rico ou poderoso.

Mas néo é tao facil assim. Outro elemento-chaveedi§so de melodrama é
que, apods peripécias e reviravoltas, e situacoemea@mente sem
esperancga, a vitima pobre € salva e o herdi ourfeevive feliz para sempre.
N&o ha problema em entender o porqué de essa®eslagrem populares.
Mas h& um problema na tentativa de vincular esezeg de sorte, com
frequéncia marginais e coincidentes, a qualquesacajue possa ser

chamada, em uma manobra facil a partir do “populde”’uma consciéncia

genuinamente radical e socialista. As solucdes g&dividuais e

excepcionais 3°

Cristiane Toledd explica que: se, por um lado, na tematica do mafod, os
oprimidos ocupavam o centro do palco, por outrogémero dramatico estava fortemente
preso a estética da classe dominafite2 o “problema” colocado por Williams. Em outras

palavras, Toledo diz que “apesar de tratar detigas sociais e dar voz a uma classe que até

%99 No século XVII, havia uma legislagdo que restangpresentacdes dramaticas, com falas, a elegaatass
selecionados; enquanto o teatro ilegitimo, pubspsie salas de musicas desenvolveram formas wpigapes,
“um conjunto de formas animadas e alegres” — o dnaloa se desenvolveu a partir dessa segunda mexdialid
Para contornar a proibicdo das falas, suas peifiaawgm musicas e cangdes, diz Williams, que emarafguns
dos seus assuntos: “Intrigas violentas e romantitesdeiros ha tempos desconhecidos e segredos
dramaticamente revelados saturavam os palcos. iilitees do periodo inicial do cinema eram remakestos
desse material”. WILLIAMS, R. Cinema e socialisrop, cit., p. 109 — 114,
319 pidem, p. 114.
31 MARIA, C. T. O cinema de Ken Loach e a refuncionalizacéo de maiais estético-politicos.Dissertacdo
(Mestrado), 2010, Faculdade de Filosofia, Letr@émcias Humanas, Universidade de Sao Paulo, .48
%12 Ibidem, p. 46.

106



entdo ndo era sequer apresentada, havia muitas wezdeslocamento das tensdes da luta de
classes para outras questées, geralmente de rival, m ndo politico®!

O desafiode Tempos Modernosra atualizar esse ponto de vista dos parias sem
deslocar as tensdes da luta de classes e do ndligicgpp O filme usaria recursos
melodramaticos para promover uma maior identifioad@ espectador com os trabalhadores,
mas também recorreria as técnicas de distanciameata que essa identificagdo nédo fosse
mera manipulagdo ou permanecesse no nivel do dudiémo (burgués), em detrimento de
uma nocao de classe. Por exemplo, j& nessas cedamps notar algumas diferencas com
relacdo ao melodrama tradicional. A familiagdaninaparece como vitima, mas do sistema e
da Depressdo econdmica e ndo de um vildo especifamd ou poderoso. Elas também
contrapdem dois tipos de comportamento frente &raiso voluntarismo, energia e rebeldia
dagamine o desanimo, cansaco e resignacao de seu pamuggrque o filme vai testar as
solucdes “individuais e excepcionais” (e 0s esplxts), uma vez que o impeto e rebeldia da
gaminvao conduzi-la ao caminho hegemonico do “empreeexio individual”. Assim, o
espectador sera testado, mas, por meio do distaewta, podera analisar seu proprio
comportamento (e sua mentalidade-pequeno-burguesa).

A montagem corta para a prisdo, interrompendo tamb&om melodramético. Na
refeicdo, depois de uma pequena coreografia pstai@d do pdo e de um quiproqué entre sal
e cocaina, oclown fica elétrico, deixa o automatismo dos encarceyadocarcereiros
(caracterizado por uma atuagcdo estilizada) e écain para fora da cela, o que
paradoxalmente faz com que ele frustre a fuga tteopresos.

“Enquanto isso la fora ha problemas com os desagagos” (intertitulo). Um plano
médio filma um aglomerado de trabalhadores (novéende frente), num clima tenso. Uma
confusdo (luta por sobrevivéncia) se instala na fib pdo, que a policia reprime mais
violentamente que o protesto, deixando um homentandr gamin corre até o local do
crime, a trilha sonora enfatiza o choque e mimedizgtito. Num tom melodramatico, um
close-upmostra a garota amparando o pai morto: “E o mél @a “diz” olhando para os
demais que voltaram a se reunir, mas nem tanto neaanfortar um dos seus — falta de
emocao que contrasta com a do inicio. Mesmo que gacte da estratégia do filme (numa
“cena épica”, enfatizar o dramatico, relacdo p#iha), a (falta de) reacédo dos trabalhadores
decepciona, se comparada a reacdo do protesto£poca havia exemplos de solidariedade

33 MARIA, op. cit., p. 46.
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entre a classe trabalhaddtaTal cena sera “revista”, adiante, quando Carligoso jornal:
“Greves e tumultos — Filas para comida desorgaaggmbr populacho indisciplinado”, e
expressar desaprovacao olhando para a camerasg@eoarrativo). Tal referéncia a cena
anterior mostra ao espectador que ele deve deacatdi manchete que culpa os proprios
esfomeados pela desordem — como o discurso hegam@oe culpa os pobres, e ndo o
sistema, por sua pobreza, o qual estava fragilizhoante a crise, mas ainda precisava ser

atacado.

“A lei se encarrega dos 6rfaos” (intertitulo) e€tablishmenampara os 6rfaos que ele
mesmo provocou — um exemplo da alienacéo do sisteteamedida de assisténcia e controle
(implementadas peldew Dead), devido a situacao precaria do proletariado, tawadém para
evitar uma possivel formacdo de lacos de solidadiecentre a classe trabalhadora. A cena,
em plano médio da cozinha do casebre, contrastmlo @amocional das oOrfés e a frieza da
burocracia (exceto o policial, que as reconforagis atenta aos papéis do que as criangas; o
que, no entanto, oferece possibilidadegdein escapar. A narrativa filmica vai demonstrar
frieza semelhante a da burocracia, as irmas maasngerdo abandonadas uma segunda vez

por aguela e nao voltardo a aparecer.

Voltamos para a prisédo, agora, uma confortavel palea acomodar o heréi. Um plano
médio enquadra as grades, enquanto ouvimos pdssargantando. Se e casa de
penhoreshavia um quadro de George Washington, acima deaire, aqui (bem no centro
da imagem) temos uma fotografia de Abraham Linctétras das grades”. A referéncia
remete inicialmente a histéria dos vencedores,tamabém a um importante periodo historico
americano, que sensibilizou a opinido publica mainda Guerra Civil (ou Guerra de
Secessao, 1861-1865), o conflito entre os estadasrde (mais industrializados) contra os
do sul (agrarios e escravocratas) — fator econdneoisivo da deflagracdo da guerra, como
na época avaliou MarX®> A figura de Lincoln, “filho da classe operari®e exemplo dself-
made mari’’ remete tanto a uma época de luta contra a esémwvdanto ao mito da
ascensao social de uma América que oferecia opdailes a todos. Alem disso, ele teve um

destino tragico, como o trabalhador da cena passadsim como suas épocas violentas.

%14 Denning escreve que as batalhas dos estivador8dal&rancisco, dos caminhoneiros de Minneapatis e
operérios de Toledo ganharam a alianca dos cidad&msadores. DENNING, op. cit., p. xiv. Em contgfa,
Maland escreve que a morte do trabalhador na nsa{f@o representa um grau de realismo poucas vistes
nos filmes americanos na Depressao. MALAND, op, pit152.
315 KONDER, op. cit., p. 99 — 101.
%1% pidem, p. 99 — 101.
317 SOARES, O projeto inacabado @&laddo Kaneln: SOARES, M; CEVASCO, M.E. (org.), p. 183.
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Carlitos, porém, ndo podera usufruir sua aconchegaria. O xerife Cooler (Edward
LeSaint) o chama, depois de ouvir pelo radio qu&isioneiro nimero sete receberia um
indulto — a noticia, como uma ordem, comunica degaelo o que ele deve fazer. Enquanto
aguarda o (indesejado) indulto, Carlitos recebemapanhia da esposa do pastor — este (Cecil
Reynolds) viera cumprir sua (burocréatica) visitacdedade®® A senhora (Mira McKinney) é
caracterizada de forma semelhante aguela getlewmn persegue em seu surto nervoso, com
excecdo de seu cachorrinho. A sequéncigalgs comeca (e termina) com um tropeco nos
enormes sapatos dwown Enquanto os dois tentam tomar cha, o siléncicetenonia é
rompido por latidos, barulhos de estbmago e umaaganda no radio, que anuncia um
remédio para gastrite, que, “por acaso”, a senpoaadava na bolsa. O humor é ocasionado
pelo siléncio constrangedor imposto pela diferefegaerta animosidade) entre as classes

sociais, mas a impossibilidade do dialogo tambémma& brincadeira com o cinema mudo.

O xerife Cooler da uma carta de recomendacédo eomsetho a Carlitos, que lembra a
ideia de um “recomecar”, como ao sair do hosptfah montagem entdo corta para um
ligeiro episddio, em que olown tenta uma vaga na construgdo naval. No entantx-o0
operéario da linha de montagem, acostumado ao bald#gscontinuo, quando solicitado a
encontrar uma cunha, acaba retirando uma quegéasesin uso, o que, comicamente, faz com
que o navio deslize e naufrague. Se, como diz Bmeae, o estaleiro naval “era talvez o

produto mais acabado de dois séculos de revolughmstrial”?°

esse progresso sucumbia a
suas proprias contradigfes. gag confronta trabalho ndo-especializado ao espeaddiz

remete a questdo entre “pormenor e todo”, como wo-Circuito — outra imagem para 0s
saltos do pensamento que em determinados momefiblmge@ncoraja ao espectador. A cena,

por economia, utilizou uma proje¢ao, na qual um@atira simula um enorme navio.

“Sozinha e faminta” (intertitulo). Um plano médimstra um sujeito descarregando
paes de um carro para uma padaria — nova sequ@ueige inicia com um veiculo de
trabalho. Agamin dobra a esquina e é atraida pela vitrine cheiaaieida. Ela entédo
aproveita uma brecha, furta um pé&o e sai correNdcentanto, esbarra em Carlitos no meio
da fuga e é denunciada por uma senhora (que reitépa social que salientamos). Proximo
da esquina, arma-se um breve tribunal de rua pamver a ocorréncia. gaminpermanece

no chao, o policial ouve a acusacéo do padeirdefesa de Carlitos, transeuntes assistem. O

%18 Como indica uma olhada que o pastor da em segioel6
319 «Essa carta vai ajuda-lo a arrumar trabalho. Aggmaveite Klow make good’ Reiterando o intertitulo “(...)
Ele deixa o hospital para comecar uma nova vidafmegar a vidgto start life anew)
320 BRAVERMAN, op. cit., p. 16.
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clownassume a culpa, tentando voltar a seu “Lar, dated quase convence o policial, ndo
fosse a insisténcia da distinta senhora. A cena tens melodramaticos, mas o
sentimentalismo € deslocado pelo humor quando Ipentes o interesse proprio de Carlitos e

a mesquinharia, falta de indulgéncia, dos demais\fém ha algo de comico no guarda
carregando o péo, uma transicdo entre mercadomadaeprova do crime). Se o espectador
se distanciar, podera observar que essa e a pr®amencia mostram uma das principais
contradicbes da época: havia alimentos e outros beisponiveis”, mas muitas pessoas
passavam fome e necessid&deD elemento cénico da vitrine poderia chamar acdtepara

as “lacunas entre aparéncia e realidade, ou, maésvez, entre as promessas de excesso e as

realizacdes efetivas do capitalisni6®.

Tentando voltar a prisdo, Carlitos entra num reatge e, numa “linha de montagem”,
prepara um banquete pelo qual ndo tem um tostdpguar. Essa variagdo da esteira une o
desenvolvimento técnico a uma necessidade humajaauiéncia aparece comicamente no
exagero e num corte: vemos a policia captuganine, quando voltamos ao restaurante, 0s
pratos ja estdo vazios! Esse banquete, o brindecbampanhe na loja de departamento e os
inUmerosclose-upsde comida sdo as “horas do almog¢o” que o filmetiplida, em vez de
eliminar. Elas quebravam a miséria da depressédnbetoa e traziam implicitamente “a
nostalgia do prazer, que deve ser uma das molamilpowas na luta de classé&*,como

escreve lIma Esperanca. No entanto, tal nostagidém seria disputada pela propaganda.

Depois da refeicdo, Carlitos chama um policial hébena vidraca do local. Nessa
parte, Chaplin enfatiza o ar de pequeno-burgué€atétos. Além da vitrine, poderiamos
salientar o balcdo como elemento cénico. Assimsagepassagens vemos que a dissolucéo

dos lacos familiaréé® era acompanhada pelo assistencialismo do goveu® procurava

%1 De acordo com Zinn: “Havia milhdes de toneladascdeiida, mas ndo compensava financeiramente
transporta-las, para vendé-las. Depdsitos estata@insde roupas, mas as pessoas nao podiam coidpraa.
muitas casas, mas elas permaneciam vazias porquess@as ndo conseguiam pagar o aluguel”. ZINNgitp.
p. 378.
$22«por um curto espago de tempo, a Depresséo posdinrenca na ‘sabedoria da mao invisivel do metcad
ao demonstrar os efeitos catastréficos da supaspémde a existéncia de lacunas entre aparéncai@ade, ou,
mais uma vez, entre as promessas de excesso a@iaag@es efetivas do capitalismo.” SOARES, M. Qjgto
inacabado d€idad&o Kaneln: SOARES, M; CEVASCO, M.E. (org.), op. cit.,217.
323 ESPERANCA, 1O cinema operario na Republica de WeimarSao Paulo: Editora Unesp, 1992, p. 97
324 Em grande parte dos filmes de Chaplin, a “famiéigiroblematica. Primeiro, Carlitos nunca tem famfm
A casa de penhorea filha parece mais um dos funcionarios do I¢gahde ndo aparece); dngarotq a mae
desesperada abandona o filho para ser criado parfamilia rica, mas é Carlitos quem o encontra;EBm
busca do ourpnao aparecem relacdes familiares;@nirco, o pai (dono do circo) explora a filha (artiste)
Luzes da Cidadeo milionario € abandonado pela esposa, e atfovise com a avd. Efvlonsieur Verdoux
essa questdo ganharia contornos perturbadores.
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inibir uma solidariedade de classe, e por relag@ssquais as pessoas se conheciam como
“devedores e credores, vendedores e freguesesfpepate empregados e como
concorrentes*° Fechando a sequéncia, Carlitos é jogado no cambuodqual reencontrara
a gamin Esta conseguira escapar e chamarmdown para acompanha-la — no fundo do

cenario, unoutdoorde um automével Ford acena ao espectador.

2.9 Prisioneiros doAmerican Dream

Plano geral de uma rua, a jovem e Carlitos caminhamentro do quadro, a trilha
sonora toca pela primeira ve8rilé. Eles sentam-se no meio-fio (plano médio), emtEea
uma residéncia, para descansar. Arranjo formal ngenetade do filme, antecipa sua ultima
cena. Depois de descobrir que ela ndo tem ondernaalitos olha diretamente para a
objetiva, cocando a cabeca — o narrador interpefildico. Da casa, numa parddia do
American Dreamum sujeito sai para trabalhar cheio de disposigé@spede-se da esposa, que
volta saltitante ao lar, para mais um dia “feliz tlabalho doméstico — a atuacao dos dois é
estilizada e Carlitos, seguindo a parddia, transdomato seco em confete. Ele, entdo,
pergunta agamin “Vocé consegue nos imaginar huma casinha coma?&ss comeca a
“contar e gesticular’. A imagem se dissolve e n@ostrinterior de um lar burgués, bastante
decorado — tanto que Carlitos até tropeca num m@sskes tropecos e o0 gesto de limpar as
maos na toalha serviam para divertir o publico, taagém para chamar sua atencéo para o
cenario). Nesse lar idealizado, as arvores esterfdgos na janela (em contraste com as

arvores secas da rua), numa mistura de campo decida

O clown aparece de macacéo, casaco e um lenco no pescagamincom vestido,
avental e um lago no cabelo, imagens de trabaleadmm aspiragdes pequeno-burguesas. A
trilha realgca o aspecto onirico, mas em vez do lioiwo de “Smilé, ela possui um tom
inquietante. No canto da sala, ha uma sugestivdaga na cozinha, um cotidiano relogio — a

cena mostra que “o conforto [burgués] isola”, codio Benjamin®2°

e como a imaginacao
dos dois estd tomada pelos sonhos de consumo.l@temésticos” trazem comodidade,

mas transformam a casa num carcere, eles naoaesar, as frutas ja estdo ali e até uma

325 BENJAMIN, W. O flaneur. InObras escolhidas V.1l S&o Paulo: Brasiliense, 2011, p. 37.
326 |dem, Sobre alguns temas em BaudelaireObras escolhidas V.lIl. Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 124.
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vaca, que dé leite automaticamente, estaciona ma. por um lado, a mecanizacao facilita o
acesso ao leite, alimento vital; por outro, 0 vaieen dagamin mostra a mecanizagéo do
servico doméstico (e da vida). Bem na hora de sabay bife, eles voltam a “realidade”.
“N6s vamos conseguir! N6s teremos uma casa, mesmaey tenha de trabalhar para isso”
(intertitulo), diz Carlitos — e ironiza o narrad@ois, na época, ndo havia trabaifibAs

pernas de um policial aparecem no enquadramentdath® médio da cal¢ada, fazendo os

dois sairem dali.

A primeira oportunidade que surge para conseguiesonhado lar € como vigia
noturno numa loja de departamentos — na concoeérapitalista, a desgraca de um € a
alegria de outro, que também nao dura muito. Qddmsetoma aquele padrdao de mostrar um
carro (uma ambulancia) no inicio (e no final). Am$ de departamento eram lugares bastante
representativos na época e, embora organizass@ad(enizassem) as varias areas da vida
enquanto mercadorias, também ocasionavam mistnesparadas e oniricas. Por exemplo,
seu ambiente (entre o publico e o privado, dom@séchabitado por manequins e justapde
setores de comida, bebida, roupa, brinquedo, cameaa, banho etc — enquanto a atuacdo
ressalta a mistura de comportamentos infantis Besd\lém disso, o horario noturno deixa
o local numa penumbra inquietantegAmindorme em parte do tempo e o cargo de Carlitos
funciona como parodia dos “guardides do sono pablisssim como, a embriaguez do final

remete tanto a um estado de consciéncia alteradw e nostalgia do prazer.

Nessas sequéncias, a escada rolante e o elevaulesestam 0 avanco técnico e,
simbolicamente, a ascensao social por meio do oomsue se a escada remete visualmente a
esteira rolante fordista, o elevador remete a ndedencerramento, prisdo. Ademais, no local
h&a um “precipicio”, perto do qual Carlitos desld®m olhos vendados. O estabelecimento (o
sistema) esta em reforma, o que revela indicioguilea, mas também a tentativa de

restauracdo (sanar as contradi¢cdes, ou pelo mésfas;d-las).

O numero de Carlitos com os patins é mais um mareern demarcado (ao lado, por
exemplo, do balé da fabrica e da “pantomima caftaa que a performance do artista se

sobrepbe ao personagem. O efeito comico do quamrete a questdo de aparéncia e

realidade, peloclown ndo perceber o perigo que corre, e a postura deodiado do

%27 De acordo com Zinn: “[...] em 1933 talvez 15 m#kdninguém sabia exatamente) — um terco ou umaoquar
da forca de trabalho — estava desempregada.” Erdithtb“Entre 1930 e 1940, apenas uma vez, em 1837,
média anual dos desempregados ficou abaixo det®esil Em 1933, havia quase 13 milh8es de pessoas se
trabalho ou cerca de um quarto da forca de trabdikmonivel. Em 1938, uma em cada cinco pessoasaest
desempregada.” GALBRAITH, op. cit., p. 161.
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espectador — que deve ficar de “olho aberto”. @rifitilo “Olhe, posso fazer isso de olhos
vendados” também é um comentério tipico de um ltnadar habituado ao seu servico, ou
seja, diz respeito a experiéncia profissional daplh. A patinacdo fazia parte de seu
repertorio desde os curtas-metragebarijtos patinador 1916), mas na cena foram usados
alguns trugues, desde os olhos vendados, que,d®#lamin, eram um artificio de magicos,

até: “tomadas transparentéé®,filmagens a 14 ou 16 quadros por segundo, tomatas

reverse actior(para dar a impressao que ele patina para*faExemplos de como a técnica
poderia ser usada a favor do trabalhador — Chaglincorreria o risco de cair de um quarto
andar e quebrar uma perna como seu personagengigoavitigo). Poderiamos acrescentar
que o uso dos patins também serve para aprovedard espaco da loja, “interiores que se

transformam em ruas®®

Na cena, também h& uma referéncia a Mickey Mousa)\dlt Disney. “Um desses

sonhos do homem contemporaneo”, como diz Benjamin,

E uma existéncia cheia de milagres, que ndo sonsemiEram os milagres
técnicos como zombam deles. Pois 0 mais extragidinéles € que todos,
sem qualquer improvisamento, saem do corpo do cdomgo Mickey, dos

seus aliados e perseguidores, dos moveis maisiataig] das arvores,
nuvens e lagos. A natureza e a técnica, o primitigi e 0 conforto se
unificam completamente, e aos olhos das pessoséigadas com as
complicaces infinitas da vida diaria e que véeobjetivo da vida apenas
como 0 mais remoto ponto de fuga numa infinitapetva de meios, surge
uma existéncia que se basta a si mesma, em calaiepido modo mais
simples e mais comodo, e na qual um automével Bda mais que um
chapéu de palha, e uma fruta na arvore se arredmmda a gébndola de um

balao®!

As consideragcfes de Benjamin possuem certa semgallteam a forma como o filme
explora as relagbes entre homem, animal e mag@nautor situa Chaplin como figura

histéricad® por ser, através de Carlitos e seus filmes, umpitesursores do excéntrico,

38 De acordo com David Robinson, as cenas da lojalegmrtamento levaram cinco semanas para serem
rodadas, incluindo as refilmagens. Para as secadai patinagdo foram necessarios oito dias: “hagio foi
rapidamente filmada, mas foi preciso tempo pargpgree o trugue das “tomadas transparentes”, para da
ilusdo de que ele estava patinando a beira de liansagada sem balaustrada”. ROBINSON, op. ci#7g.

329 KAMIN, op. cit., p. 15— 17/36.

330 BENJAMIN, W. O flaneur. InObras escolhidas V... Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 51.

31 BENJAMIN, B. Pobreza e experiéncia. BDbras escolhidas V.l Sdo Paulo: Brasiliense, 2011, p. 118 — 119.
332 «Os filmes grotescos, dos Estados Unidos, e osefil de Disney, produzem uma explosdo terapéutica do
inconsciente. Seu precursor foi o excéntrico. Nogos espacos de liberdade abertos pelo filme, @le f
primeiro a sentir-se em casa. E aqui que se sital®, como figura histérica.” BENJAMIN, B. A obde arte

na era de sua reprodutibilidade técnica, op.itl90.
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dominio do qual Mickey provém — figuras oniricag rtealizam” a existéncia mencionada.
Talvez a antitese de outra figura do sonho mostnadaréximo andar: Bedroom display
(“Cama, mesa e banho”). gaminaparece numlose-upencantada com um felpudo hobby, a
camera se afasta e mostra todo o ambiente (pladm)n€arlitos aparece deitado num diva,
fumando um cigarro e se lembra que precisa bgbento. A tomada inicialmente assemelha-
se a uma propaganda e a jovem, uma famosa atstadeystemo cinema, para o capital
financeiro, como ja vimos, era uma forma de propegadoAmerican way of lif€ — parte
importante da engrenagem na fabricacdo de imageste i{usdo). No fim da cenagaminse
prepara para dormir e Carlitos transforma o holibgy de luxo e do consumo conspicuo, em
cobertor, item de necessidade vital.

Em seguida, a entrada dos assaltantes funciona eomtmomisséo da realidade —
Carlitos, que pensou que estava no servico dosospréh colocado para trabalhar e sua
situacdo na escada lembra a da fabrica, como can®tetvart>* O filme mostra que os
assaltantes sao trabalhadores desempregados, esédBig Bill, ex-colega de Carlitos na
Electro Steel Corp.que foram forcados a recorrer ao crime para St % Depois de ser
reconhecido, Carlitos, ja embriagado e mal conselguparar em pé, se junta a eles num
brinde com champanhe. Sequéncia que mostra o deggjiono da “nostalgia do prazer” e
uma possivel formacao de lacos, mas também confaltaale organizac&o e consciéncia de
classe, esse desejo, que na luta politica devadazir-se em sede de justica, pode se perder
na embriaguez (de sonhos de consumo). Hora deaacdeimanha quando a loja reabre, uma
distinta cliente descobre Carlitos no meio dosdiesisobre o balcadmag que remete ao
carater de mercadoria (do artista e da obra), ag®mo a tomada do interior das

engrenagens, e ao moralismo da ordem burguesaptiae ser inserida.

O narrador faz passar dez dias. A garota e Cadeagencontram (na trilhaSmilée),
na frente da delegacia, e esta diz que encontrcal casa. Um plano médio mostra um
barraco & margem da cidade, que impressiona palsm®>*° A trilha continua tocando
“Smil€, o que ocasiona certo contraste. Da cama queipanena nuvem de tdo macia, no

quinto andar da loja, para uma improvisada no cw®tibuas; de certa forma eles caem no

333 COOK, op. cit., p. 296.
334 STEWART, op. cit., p. 302.
335 Esse e os varios roubos de comida realizadosgaetan séo justificados pela fome, o que subvertia uma
norma do cédigo da censura, segundo a qual um cdmeoderia, em hip6tese alguma, ser justific&dOK,
op. cit., p. 299.
3% No mencionado documenta@haplin TodaysobreTempos Moderno$ia imagens dessas favelas da época, a
cabana utilizada no filme é bastante semelhante.
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precipicio ao encontrar abrigo na favela caindoemacos (literalmente). O barraco, como
diz agamin “N&o é nenhum Palacio de Buckingham” (intertifutnas eles tentam encontrar
certa dignidade. O filme faz uma referéncia tarstbl@overvillesda época, quanto a cabana
de madeiral¢g cabin, de Lincoln, simbolo da ascensdo social — enguanPalacio de

Buckingham, ao remeter a nobreza (inglesa), prodtigena possibilidade de ascenséo.

A cabana e as ultimas passagens formam um blocatitemniciado com o casebre
miseravel da familia dgamin Como mais um exemplo de um tema e suas variagdes,
acompanhamos os varios aspectos da luta por casdigésicas de vida. A relacdo entre
homem e animal é recolocada: Carlitos dorme nuim@ces de casinha do cachorro, enquanto
a garota, no chado. Além disso, se a casa idealizadaonava como uma armadilha que
aprisionava seus moradores, esta funciona comoaumadilha que os expulsa, impelindo-os
para fora e os mantendo atentos — a tabua do uetoaj sobre suas cabecas, a da parede que
vira para o riacho, a mesa que desmonta etc. Dessa, a favela — que tinha tudo para
reiterar o sentimentalismo do casebre — ganha w alhar. Tal como a autoalimentadora,
ela rouba a cena e chama a atengcdo para essaaaetacbes e interacdes. Poderiamos
também destacar que o filme, ao mostra-los dormseg@radamente, contraria a expectativa

de um romance entre os personagens-tipo.

Na manha seguinte, Carlitos, leitor atento dosajerem Tempos Moderngs’ se
intera sobre a reabertura das fabricas, “a pra$geei voltou”. No entanto, diante das grades
do portdo da siderurgica, uma multiddo se aglomdisggutando uma vaga. A montagem
mostra que o alarde da manchete era uma espétdesderso ritual”. A cena do mergulho no

riacho € uma antecipacéo dessa esperanca frustrada.

Carlitos consegue uma vaga como ajudante do mecéesponsavel pelo reparo das
maquinas (Chester Collins). Descuidadoglawn deixa o borrifador de 6leo do chefe ser
prensado e, diante da bronca, sugere que aindaspodgilizado como pa. Depois € a vez do
paletd do mecéanico, no qual havia um reldgio dedel Carlitos comicamente verifica se o
enorme relégio achatado continua funcionando danitiente um adereco cénico, o reldgio ja
nao parece ameacador, mas engracado. Esse quadicocderve de metafora para a

interrupcao do tempo dos reldgios de ponto (e dboogsem nome de um tempo histérico

%37 A insercéo dos jornais na cena é um recurso narratlembram uma passagem de Benjamin: “O jorral é
cenario dessa confusdo literaria. Seu conteldmatéria, alheia a qualquer forma de organizacamgaeseja a
que lhe é imposta pela impaciéncia do leitor. Esgaaciéncia ndo é s6 a do politico, que espera uma
informacéo, ou a do especulador, que espera unieagih, mas, atras delas, a impaciéncia, que jukgam
direito a manifestar-se em defesa dos seus iner€BENJAMIN, O autor como produtor, op. cit.,.1j124.

115



mais amplo, de uma heranca e tradicdo que ultraassfera familiar. E uma proxirgag
amplia essa ideia de interrupcdo, com muitas femams engolidas pela engrenag&fO
episodio mostra os confrontos da conjuntura, eatna nocdo reformista (de reparar as
engrenagens do sistema) e uma grande transfornf@cddempo historico da revolucao que
ataca o tempo mecanico do péndufd’Dai que as fabricas mal reabrem e os sindicalistas
anunciam uma greve, em nome também dos que foremdba pelas grades do portdo — e o
instrumento utilizado para tal interrupcéo € a pedpngrenagem. Ademaisgag do reldgio
remete a primeira imagem do filme e aos relégio#tipticados, lembrando ao espectador

que, além do movimento do enredo, ha outro em acmtrente.

No lado de fora da fabrica, a policia mais umadispersa os grevistas. Um policial
empurra Carlitos e este, “por acaso”, acaba pisandoa tabua que catapulta um tijolo
(objetos ligados ao universo do trabalho) na caldecagente da ordem, e mais uma vez €
levado pelo camburdo. Ey casa de penhorgeLarlitos sem cerimbnia derrubava varias
vezes 0 guarda e o chefe com a escada, mas aguinavas condicdes da industria
cinematogréfica, ele precisa de uma alavanca gam A “jaula de aco” se ampliara, mas

havia uma disputa em jogo.

2.10 “Um pequeno conto de prostituicdo®*°

A prostituicdo é somente uma expressao partic@gsrdstituicdo universal
do trabalhador e, posto que a prostituicdo € utag&e na qual entra ndo s6
0 prostituido, mas também o prostituidor — cujdimft € ainda maior —
assim cai também o capitalista etc., nessa casegori

Numa primeira versao da sequéncia do café-restayraonta David Robinson, era
Carlitos quem arrumava o0 servico de garcom e depmisemprego para a garota — “na
abencoada ignorancia de que o local também é wsado prostibulo? Na verséo final, a
prostituicdo aparece de uma forma mais interesseong veremos.

338 A gagilustra a expressdo mencionada no episodio dicébnas com muitas chaved lot of spanners in
the works.
39 L.OWY, op. cit., p. 123 — 127.
30K AMIN, op. cit., p. 27/36.
31 MARX, op. cit., p. 107.
%42 ROBINSON, op. cit., p. 470.
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“Uma semana depois” (intertitulo). Um plano geralstna um carrosséf no qual
algumas criangas brincam; a camera realiza ummgostrando outra parte da rua (a trilha
toca uma espécie de realejo)gAminaparece dancando e chama a atencao do dono do café
restaurante (Henry Bergman), que, fumando um obangdmenta sobre a garota com um
sujeito ao seu lado. Um plano americano mostrameuge egamindancando e a imagem se
dissolve, mostrando ela em trajes artisticos seseptando no estabelecimento. Como analisa
Stewart** a passagem (quase um passe de magica) elucigaezraom que a industria do
entretenimento se aproveita de talentos (e de eegenuidade infantil) e o salto também
funciona como uma economia na narrativa. Em outadésvras, a montagem mostra como o
artista poderia usar o aparato criativamente panartiar esse aspecto da industria e mostrar

sua situacao profissional.

Outra semana depois, a garota aparece bem vessjgerando Carlitos sair da prisao
(a trilha toca Smil€). Ele fica espantado com a nova situacédo da jowwanpor um lado, o
chapéu com flores mostra certa dignidade alcangabtlalsinha mostra que a garota também
esta mais proxima do tipo social das distintas s&shmostradas anteriormente. Vejam que
temos aqui uma combinacdo semelhante aquela daléhaizes da Cidadesomo se o filme
mostrasse que a ascensdo social traz certa dignidaas também animosidade com a
multiddo excluida dela (como aquela barrada notes). Ela, que estd mais falante do
nunca, conta a Carlitos que também conseguiu unmegymgpara ele. Um corte ja os mostra
no café-restaurante, na entrevista de empregalaen, ela continua falando, tentando
convencer o chefe. A cena satiriza o cinema fafadsim como o nimero da pantomima vai
satirizar os musicais), mas também o promtmvn do cinema mudo, “Vocé pode servir
mesas?”, “Vocé pode cantar?”, o chefe perguntarbit@3a justapondo também as profissdes

de garcom e artista.

Na primeira funcdo, Carlitos se mostra, como dducos, um desastre: 0 gargom
namero 13 atrapalha a si mesmo e aos colegas. Numenio ele consegue o mais dificil,
enrosca-se num cliente que trazia um cachorro leg@ocai no chdo, mas consegue salvar os
pratos da bandeja. Nessa brgysg vemos o trabalhador cair ao nivel do (da condicao
animal; mas, paradoxalmente, a queda mostra untitegquperfeito: o garcom vira artista de

circo. Em outro momento, “erra 0 mais facil”: descentrado pelas reclamagées do cliente e

330 carrossel reitera a guestao de aparéncia eadalis engrenagens internas) e o girar em falsel@lgio

de ponto.
34 STEWART, op. cit., p. 312.
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pelas broncas do gerente, Carlitos chuta a pardaaida cozinha, fazendo seu colega cair e
espatifar os pratos (um dos gargcons é John Ratigpawlega emA casa de penhorgs a
coreografia é perfeita. A trilha sonora agitadae&ntianto a diversdo desses lugares quanto
ao ritmo dos garcons, indo de um lado para o or@ublico do local é heterogéneo
(senhores esnobes, marinheiros, estivadores, Btgerthomens e mulheres), como os
préprios empregados: do pessoal da cozinha, gl unm inusitado carpinteiro (de quem

Carlitos empresta a pua para “transformar” o qliejos muasicos da banda.

Ao tentar levar um pato assado ao cliente gra-fimasso garcom € engolido pela
multiddo, que inunda o saldo para dancar — numafanatdo publico que ocupa o centro do
palco (ou da tela). Comicamente a bandeja paretgafl em suas ond&¥, coreografia que
deixa o gra-fino a margem, até o pato ser “engaffgmblo lustre. Carlitos e o gerente
conseguem resgatar a iguaria, mas a entrada denendée futebol americano (ou de artistas?)
transforma o saldo em campo e Carlitos, agoraigarecibla-los. Ele entra tanto no clima que
se joga sobre a mesa e entrega a “bola” nas méaokedte como se marcasse um ponto — a
referéncia ao esporte funciona como fonte de diwersias também pode funcionar, como

ensina Brecht, como forma de organizar as masséargaescald*®

Depois da confusdo, seu emprego fica por um fipeddendo de sua performance
como cantor. Carlitos gamin entdo ensaiam seu numero e diante da dificuldabie mhra
decorar a letra, a jovem a copia num dos punhasdasa: “Uma garota bonita e um velho
feliz flertam no boulevard. Ele era uma coisa vethgorda, mas seu anel de diamante
capturou os olhos dela” — letra que ja da uma ideiassunto da cancao. Carlitos € chamado
e, talvez pela empolgacédo ou nervosismo de “iniefamcaba arremessando os punhos para
longe. Depois de um momento de hesitacdo e doeposnsinais de impaciéncia na plateia, a
jovem o encoraja: “Nao ligue para as palavras,efdintertitulo). No entanto, embora néao se
lembre das palavras, sua pantomima as recordarémds que a apresentacdo ndo é puro
improviso e negacdo do ensaio, mas a assimilagciperacao deste. Arremessar os punhos
para longe representa se livrar de “algemas”, nmaa liberdade e seguranca fornecidas

justamente pelo treino, as quais abriam espacogpaspontaneo.

O numero da cancéo é filmado predominantementeptano medio, com Carlitos no

centro da imagem, um timéo de navio aparece, sbbanda. A camera é posicionada como

345 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodidiue técnica, op. cit., p. 193.
34 BRECHT, B.The Kuhle Wampe Filnin: SILBERMAN (ed), op. cit., p. 205.
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se 0 espectador estivesse numa mesa, mas algurdasgas de planos mostram que ele € um
espectador privilegiado. Dan Kamin faz uma desorig&emplar da cang¢do-pantomimica e
aqui apresentaremos seus momentos-ci{4v®. autor a separa em versos: no primeiro,
Carlitos (ou o artista Chaplin?) apresenta a maogetd e as curvas de seu corpo; no segundo,
o velho, seu bigode, suas “curvas” e a bengalagreeiro, os dois se encontram, o velho,
mostrando o anel, convida a mocga para um passed@xdéNo quarto verso, Chaplin imita o
motorista, depois 0s passageiros: o velho tentaantato com a moca, mas é repreendido por
ela, com um tapa (na cancéo-pantomimica, Chapfirofaarrador e suas personagens). No
quinto, a moga negocia, pedindo o anel. O velhdeh@®r um instante, mas concorda. Em
seguida, o encontro intimo. Chaplin cruza os brégoase se abracando) e se vira de costas
para a camera; em meio a ligeiros movimentos de“darga excéntrica”, ele vira-se e fecha

uma espécie de cortina. No sexto verso, a mocasgede do velho.

Como escreve Kamin, a cangdmnsensee torna compreensivel com a pantomima de
Chaplin e o niumero é tdo encantador que € faciesspiecer” que ele esta encenando um
“pequeno conto de prostituicdd® Kamin é um dos poucos autores a mencionar que na
versdo original do filme, de 1936, havia um “sétimenso”, no qual a mocga tenta penhorar o
anel, mas o penhorista (identificado na letra @em@enacao) diz que a “j6ia” é falsa. Para o
autor, Chaplin editou essa parte para o relancantkenfiime em 1954, para evitar tracos anti-
semitas. Sem esse verso, o carater de “transag@wéira” do encontro fica menos explicito
e Kamin comenta que nem todos interpretam o nuehessa forma. O autor conta que ouviu
de muitas pessoas, incluindo fas de Chaplin, ai@pigue o niamero era “encantador, mas
uma demonstracdo essencialmente sem sentido d#gldeEs mimicas de Chaplifi*?
enquanto de outros, que o anel é de noivado..spaddade das interpretacdes, prostituicao
ou casamento, ndo deixa de ser cObmica e, para aogsige, mostra a disputa entre uma
nocdo da sociedade como luta de classes e outadzasumalianca (conciliacdo) entre as
classes — uma alianca falsa, segundo o penhoAst&m como, a prostituicdo remete a
questado da degradacdo do corpo do trabalho e ghoestabelecida por Marx na epigrafe

dessa secéao.

O numero é também exemplo de remendo (montagem)syao heterogeneidade: a
base é a musicéitine, de Léo Daniderff; para a letra, Chaplin mistudiversas linguas e

37TKAMIN, op. cit., p. 22 — 31/36.
** para Kamin, Chaplin encena o encontro entre BeitypBe oMonopoly Man KAMIN, op. cit., p. 28/36.
**? |bidem, p. 35/36.
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criou palavras, o que remete a certa arbitrariedat®es uma diferente das ordens do
presidente d&lectro Steel CorpApesar das palavras ndo fazerem sentido, a misterr

idiomas tem um sentido politico, de uma linguagenvarsal, do corpo humano (dos gestos
da pantomima) e da maquina — que no capitalismonassima forma, mas que também

aponta uma utopi&?

A apresentacdo de Carlitos € um sucesso, o pubkgiaude. Se no final decasa de
penhoresChaplin abria os bragos para receber os aplacsosp som, € possivel inclui-los —
mas como vimos durante a analise, como no curteageh, aqui o papel do puablico no filme
nao é apenas aplaudir. E, se no curteloan recebia os cumprimentos dos demais, aqui, o
sucesso dos dois desaparece com a Ultima palmaxd@Queles pareciam finalmente ter
encontrado uma forma de levar a vida, 0s agentegoderno a procura dgamin frustram
seus planos. Mesmo ao saber que a garota trabaltacal, a burocracia ndo desiste da

acusacao de “vagabundagemdgrancy. Entdo, os dois precisam fugir mais uma vez.

2.11 Aurora — Consideracoes finais

Num dos possiveis finais deempos Moderngsa gamin se tornava uma freira,
enquanto d.ittle Tramp partia sozinho numa estrada poeirenta. No entasta, versdo foi
descartada depois de uma exibicdo e uma reunido a@quipe nas ultimas fases da
producdc™ No final definitivo, a objetiva enquadra, em plageral, uma paisagem
praticamente deserta, exceto por uma estrada patadee postes com fios telefonicos e os
dois fugitivos. A camera realiza um movimento pargsquerda, para mostrar Carlitos e
gamindescansando da fuga — na trilha sondgamité. Um plano americano mostra a garota
se lamentando. “Para que tentar?” (intertitulo)y€itds a consola: “Levante a cabeca, nunca
desista. Vamos conseguir nos virar!” (intertitulajandindo os punhos. Os dois se levantam
para retomar a cruzada. Plano geral da estradacateinham em direcdo a camera (e ao
publico), até esta mostra-los num plano americ@aolitos indica para sorrirem. Corta para

um plano geral do outro sentido da estrada: asietdls se distanciam, final que era uma

0 4| inguagem universal” importante numa época em baeeiras lingiisticas e culturais dificultavamaim
unidade da classe trabalhadora. H4 também certanenguando alown do cinema mudo, com 0 novo
incremento técnico, comeca a cantar.
%1 ROBINSON, op. cit., p. 475.
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espécie de marca registradalditle Tramp No entanto, desta vez ele ndo aparece sozinho e,
em vez da habitual sacudida para retomar o anirnarli€ joga sua bengala com a trouxinha

sobre o ombrd-ade out A trilha permanece ainda alguns segundos.

A cena remete a ideia de recomeco, como outros moselo filme. Contudo, seria
esse recomeco igual ao dos ponteiros do relégipoto, de uma volta do carrossel, do
trabalho descontinuo — o recomeco de um tempo hémeoge vazio? Através da recepgdo
critica da obra, vimos que esta geraria debatmdna e confrontaria argumentos e opinides.
Numa interpretacdo do ponto de vista draméticarlde em conta, sobretudo, seu enredo
linear e ignorando boa parte da obra, poderiamasocdar com um critico que reclamou dos
Gltimos intertitulos serem um “cliché otimist®Ja Charles Maland pondera que a conclus&o
do filme parece ter sido feita para agradar a elas&dia otimista, embora poucos elementos
do filme confirmem tal otimismo. Mesmo assim, ocoadupde qudempos Modernogarecia
aderir a uma tendéncia de Hollywood para finaiésf>® Assim, o sorriso dos personagens

confirmaria o ‘Smil€ da trilha sonora e teriamos um final apaziguador.

No entanto, essa Ultima peca do filme deve sea wshsiderando todo o arranjo da
obra e ndo como simples desfecho, uma Ultima pecdinthta automatica. Conforme
argumentamos durante a analise, se o espectaddergdicar com Carlitos e gamin,sem

conseguir se distanciar, ficara desorientado edejira a alienacéo do fordismo.

Observamos como o filme procura provocar e susaitparticipacdo do espectador.
De certa forma, a dialética entre concepcéo e efecypreservada ao longo da producédo do
filme, se estende até sua exibicdo, rompendo eamalgnedida a fronteira que separa obra e
publico. No entanto, tal participacdo também néonéro exercicio ludico, no qual o
espectador pode se perder em suas proprias agss;igor isso o filme em alguns momentos
o testa. Assim, ele passaria de mero consumidanaapostura mais critica e ativa, podendo
contribuir para a elaboracdo da obra e recupenaectss de sua autonomia, que foram

tolhidos no trabalho rotinizado.

O clown, como um picaro, através de “recomecos”, peradifezentes areas da vida

social compondo um painel, mas diferente de umrpjcgle ndo ascende socialmente e

%2 MALAND, op. cit., p. 154 — 155.
%3 Ibidem, p. 154 — 155.
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tampouco aprende com suas aventti¥asistamente porque é o publico que precisa aprender
com seus tropecos e se dar conta desse painettssididco. Esses “recomecos” conferem
um carater circular e repetitivo ao enredo, que sgdesenvolve. No entanto, &€ por meio
deles que, em contraponto, vai se formando a lggeeidade da estrutura narrativa. Assim
numa leitura que também levasse em conta um pantasth distanciado (épico), o sorriso
pode ser visto como um recurso retorico, que passaidose de ironia, problematizando a

cena.

O arranjo formal dessa sequéncia nos remete a endtadilme, quando o caminho
para a felicidade que se apresentava era Amnderican Dreame American way of life(o
“empreendimento individual”). Esse caminho, por&mria testado e desacreditado, como
mostramos na analise. Assim, h& no filme uma apustzomeco de um novo tempo, o qual,
entretanto, a obra ndo seria capaz de formulartddadz a paisagem deserta, exceto pelos
poucos elementos mencionados. A forma como a estijparece sugere a ideia de um longo
caminho a ser percorrido (pela classe trabalhadogale leve em conta tanto o passado como
o futuro, assim como os postes sugerem ligacdss!l Que se levanta também é um elemento

de forte carga simbdlica.

Léwy fornece a seguinte interpretacdo sobre odemlitico da aurora: “O passado é
iluminado pelos combates de hoje, pelo sol queesanta no céu da historia”. Para o
progressismo burgués tratava-se do sol do futw®,jlgmina o presente, imagem que remete
a disposi¢cdo otimista com relacdo as proximas gesgno entanto, para o materialismo

histérico é o sol do presente que deve iluminaassado, “que se transforma para n8s”.

A relacdo entre hoje e ontem ndo € unilateral: em processo
eminentemente dialético, o presente ilumina o plkss& o passado
iluminado torna-se uma forca no presente. Os amtigonbates se voltam
“para o sol que esta a se levantar” mas, uma wets por essa claridade,
alimentam a consciéncia de classe daqueles quevanblhoje. Nesse caso,
o “sol” ndo é, como na tradicdo da esquerda “psHis&a”’, o simbolo do
acontecimento necessario, inevitavel e “naturalticemundo novo, mas da
propria luta e da utopia que a inspia.

%4 CANDIDO, A. Dialética da malandragem. 1@:discurso e a cidadeRio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2015,
p. 21.

S5 LOWY, op. cit., p. 60.

%% Ibidem, p. 61.
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Nesse ponto de vista (que leva em conta o enreg®fambém a estrutura narrativa da
obra), o espectador pode utilizar o filme como um@uina que fornece uma imagem das
contradicbes da conjuntura e que, em certa medsfmila produtivamente a experiéncia
historica. Por exemplo, ao mostrar a ampliacdoatdigmo para a sociedade (inclusive o
cinema), transformando esta numa “jaula de acoa¢@® racional em finalidade), seu carater
autoritario, as relagdes entre a “marcha do pregies a Depressdo Econbmica, e uma
sociedade fraturada em classes sociais com inésremsagonicos. E, sem aderir a uma
posicdo fatalista, também mostrar que havia umautisem jogo, que a técnica poderia ser
utilizada para a emancipacao do trabalhador, dlplidade de lagos entre sua classe social, o
papel desta frente a histéria e que havia forcamisdutando contra o sistema da “jaula de
aco”. Em suma, o filme conta “uma histéria amer&amas oferece possibilidades de uma

leitura a contracorrente.

No entanto, parte desse potencial critico seridral@ado no proprio debate que a
obra suscitaria. Por exemplo, por posi¢cdes conderaa que separam arte e politica e
considerariam o filme mero entretenimento, maseass, também por setores progressistas:
a jornalista americana Charmion Von Wiegand elogidiime ter lidado com “os problemas
fundamentais de nossa época’, mas, reclamou queanca dessa abordagem limitava-se
quando o personagem principal ainda era “o otimatzavel Carlitos — um comicd®’ “Se
nao fosse a era da maquina, a camera nunca telia isventada”’, Louis Goldblatt,
organizador do ClOQongress of Industrial Organizationdisse a Chaplin, que respondeu de

modo irritado: “Gostaria que n&o tivesse sitfty”.

Von Wiegand tem alguma razdo quando reclama do vVaim@arlitos”, mas sua
opinido também parece desqualifica-lo por ser umi@®, ou seja, uma opinido que parece
considerar a comédia um género secundario, queeamser levado tdo a sério. Ja a fala de
Goldblatt ilustra a interpretagdo equivocada detosuautores sobre a posi¢do de Chaplin
frente & maquina, que tem relacdo com uma vis&mléglica da histdria. Assim, ao
incorporar a luta politica, o filme tentaria proreowsabotagens e refuncionalizagbes do
sistema, enquanto este tentaria neutraliza-lo. kemelo é a critica do filme a essa visédo da
histéria como um desenvolvimento teleoldgico, darftha do progresso”, que poderia ser

neutralizada por ela.

%57 Apud MALAND, p. 156.
%8 MELLEN, op. cit., p. 24.
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Em nossa pesquisa, a partir de uma visao frentistéria (e a industria) baseada,
sobretudo, nos escritos de Bertolt Brecht e Walemjamin e numa analise minuciosa de um
“curta-metragem sintese” de Chaplkcasa de penhorepudemos verificar que os curtas-
metragens nao tinham nada de obras primitivas @papatorias, pelo contrario, eram
manifestacfes do poder subversivo e revoluciomfirionema. A comparacao entre os filmes
€ importante para entendermos esses dois periadaistdria do cinema e os retrocessos que
marcaram seu “desenvolvimento”, por exemplo: a s@dade de seguir algumas leis da
“narrativa classica” de Hollywood, o sentimentalismum publico que ja ndo era
majoritariamente de trabalhadores; mas também d¢ahdesenvolvimento industrial precisa
ser relacionado a luta de classes e havia comaasabeefuncionalizar os retrocessos citados.
As referéncias do filme a essa tradicdo e a expaaélo trabalhador (Chaplin) € uma forma

de tentar recuperar tais energias subversivas eita@des nostalgicas.

*k%

Garota: A minha sorte mudou. Conheci um fabricdetenunices.
Verdoux: Eu devia ter me metido nesses negocios.
Garota: Sim, em breve, dara muito 1ugto.

Na entrada do dia quatro de marco de 1945, Brewtaaem seu diario de trabalho,
um encontro com Chaplin nos Estados Unidos. Enitea® coisas, escreve que: “Chaplin
pretende abandonar o Carlitos dos filmes classités.se coloca sé a questdo de Carlitos ter
de falar agora que todos os filmes sao faladodit@aera mudo em todos os sentidos. O
lumpenproletariose tornou vitima do New Deal. The New Deal toale @ him.*®° O autor
alemao é um dos poucos a relacionar o finLidile Trampao plano de governo, pensando
talvez em como tal plano servia para desmobilizaagse trabalhadora e atrair setores

marginalizados com ofertas de empregos ou contessialismo.

Tempos Modernosstreou em fevereiro de 1936, ano em que a esqueéedacordo
com Ina Camargo, se curvou Bew Deal apoiando a reeleicdo de Roosevelt e a defesa do

capitalismo liberal e da democracia, em nome de foenée popular anti-fascistdl A estrada

9 Monsieur Verdoux — uma comédia de assassin@barlie Chaplin, 1946).
30 BRECHT, B.Diério de trabalho V.2. Rio de Janeiro: Rocco, 2005, p. 263.
%1 CAMARGO, op. cit., p. 91 — 92.
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pavimentada de Carlitos gamin em vez do aprofundamento da luta de classes e da
revolucao, iria conduzir a uma unidade nacionak afranca de classes, contra o fascismo. A
usina siderurgic&lectro Steel Corporatioprovavelmente comecaria a fornecer material para
producdo de armamento e municdo. Com a entradegun@a Guerra Mundial, como havia
ocorrido na guerra anterior, os Estados Unidosnesdiriam a economia e enfraqueceriam a
luta interna, como escreve Howard Zinn:
A chegada da Segunda Guerra Mundial enfraquecelha wilitdncia dos
anos 1930 porque a economia de guerra criou miltiéasvos empregos e
altos salarios. Mlew Dealconseguiu diminuir o nimero de desempregados
apenas de 13 milhGes para 9 milhGes. Foi a guegaagjocou todo mundo
para trabalhar e fez uma coisa a mais: o patriotistm esforco de unidade

entre as classes sociais contra 0 inimigo do olddp do oceano,
dificultando a mobiliza¢&o contra as corporacées.

Numa nota de rodapé de “Sobre alguns temas em BaedeBenjamin anota uma
assombrosa relacéo: “Quanto mais curto € o tempaddstramento do operario industrial,
tanto mais longo é o dos militares. Talvez facdepda preparacdo da sociedade para uma
guerra total essa transferéncia do adestramenpradiicéio para o da destruicZ6*.David
Harvey®® escreve sobre como o fordismo forneceu um bom Imode organizacgéo e
producao para os regimes fascistas da Europacparbater o desemprego e para a producao

militar. A expanséo do fordismo para o mundo esigcionado & guerrd®

A partir deTempos Moderngsa producéo de Chaplin estaria cada vez maisdigad
guestdes politicas e o artista seria cada vez peaseguido. Como escreve Glauber Rocha:

A cena da bandeira “vermelha” (descoberta em umefiém preto e branco)
bastou para que o capitalismo nortamericano [siigld@ aos codigos
religiosos de censura e preservacdo da moral pllolic acusassem de
comunista. Agiram principalmente contra o artistae genfrentava o
trucidamento mecéanico do homem, a imprensa HEARHALL STREET e

0 nazismo de DR. GOEBBELS. Na Alemanha hitleristanfpos Modernos
foi interditado e Chaplin processado por plagioesmdrClair, pelo seu filme
A nous la liberte [A nos a liberdade, 1931] prodoa nos estudios

%2 Zinn, op. cit., p. 393.
%3 BENJAMIN, W. Sobre alguns temas em Baudelaire. BENJAMIN, W. Obras escolhidas V.IIl S&o
Paulo: Brasiliense, 2011, p. 126.
%4HARVEY, op. cit., p. 121 — 134.
35 “De desenvolvimento lento fora dos Estados Unidotes de 1939, o fordismo se implantou com mais
firmeza na Europa e no Japdo depois de 1940 conm ga esforco de guerra. Foi consolidado e exjpiandd
periodo de pds-guerra, seja diretamente, atravgmliicas impostas na ocupacao [...], ou indiretai®, por
meio do Plano Marshall e do investimento diretorécaeo subsequente.” HARVEY, op. cit., p. 131.
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parisienses Tobis, filiais dos trustes alemaesinAd3emocracia Americana
e Nazismo Germanico se uniram para combater Chaffin

O préximo filme de Chaplin seria a famosa satirditéer, O grande ditador(The
Great Dictator), que estrearia em outubro de 194@s depois, 0 cineasta voltaria a tratar
das contradi¢cdes da ordem burguesa e o colapsolsiade valores, etdonsieur Verdoux —

uma comédia de assassina(®947). Em 1952, Chaplin seria expulso dos Estatodos.

3% Rocha continua: “A infamia foi derrotada por deat@es de René Clair dizendo que se sentiria horead
ter contribuido para a obra daquele que considaravgénio e seu principal mestre”. ROCHA,@século do
cinema Séao Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 42.
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