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Resumo: O artigo busca investigar tracos estéticos comuns entre o cinema
brasileiro moderno e a poesia concreta. Metodologicamente, a analise das obras
esta no centro do trabalho, ancorada, de um lado, no cotejo com as bibliografias
criticas dos dois campos, e, de outro lado, na verificacao das relagdes dos cine-
astas com os poetas concretistas, sobretudo em como Bressane, Sganzerla e
Glauber Rocha se referiram ao movimento concretista. Quanto aos procedimentos
estéticos especificos da poesia concreta que surgem nos filmes, destacamos,
em primeiro lugar, o interesse dos concretistas pelo mundo da imprensa e da
publicidade, que repercute no viés parodico da estética do lixo no cinema. Em
seguida, notamos como a estrutura rigorosa e geométrica dos poemas concretos
foi absorvida pelo cinema para, por fim, sublinharmos como a logica permutativa,
tdo cara aos concretistas, foi explorada pela montagem de alguns filmes.

Palavras-chave: Cinema moderno. Cinema marginal. Poesia concreta. Julio
Bressane. Glauber Rocha.

Abstract: The article seeks to investigate aesthetic traits shared by modern
Brazilian cinema and concrete poetry. Methodologically, film analysis lies at the
core of the study, anchored, on one hand, in a comparison with the critical bi-
bliographies of both fields, and, on the other, in the examination of relationships
between filmmakers and concrete poets - particularly how Bressane, Sganzerla,
and Glauber Rocha referred to the concretist movement. Regarding the specific
aesthetic procedures of concrete poetry that emerge in films, we first highlight
the concretists' interest in the world of print and advertising, which resonates in
the parodic tendencies of the aesthetics of garbage in cinema. Next, we note how
the rigorous and geometric structure of concrete poems was absorbed by film,
and finally emphasize how the permutational logic - so central to the concretists
- was explored through the montage of certain works.

Keywords: Modern cinema. Cinema Marginal. Concrete poetry. Julio Bressane,
Glauber Rocha.

Resumen: El articulo busca investigar caracteristicas estéticas comunes entre el
cine brasileno moderno y la poesia concreta. Metodologicamente, el analisis de
las obras esta en el centro del estudio, sustentado, por un lado, en la compara-
cion con las bibliografias criticas de ambos campos, y, por otro, en la verificacion
de las relaciones de los cineastas con los poetas concretistas, especialmente
en como Bressane, Sganzerla y Glauber Rocha se refirieron al movimiento
concretista. En cuanto a los procedimientos estéticos especificos de la poesia
concreta que aparecen en los filmes, destacamos, en primer lugar, elinterés de
los concretistas por el mundo de la prensay la publicidad, que repercute en el
sesgo parodico de la estetica de la basura en el cine. Luego observamos como
la estructura rigurosa y geomeétrica de los poemas concretos fue absorbida
por el cine, y finalmente subrayamos como la logica permutativa, tan cara a los
concretistas, fue explorada por el montaje de algunas peliculas.

Palabras clave: Cine moderno. Cine marginal. Poesia concreta. Julio Bressane.
Glauber Rocha.
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1 Introducao

Encontrar as conexdes estéticas do cinema
brasileiro moderno com a poesia concreta nao
€ tao evidente quanto com outros movimen-
tos literarios nacionais. Nao estamos, afinal, no
campo da “adaptacao” de um texto para a tela,
ocasiao perfeita para se tecerem relagdes entre
as diferentes linguagens e entre diferentes mo-
vimentos estéticos, relacdes ancoradas de saida
por um vinculo patente entre uma obra literaria
e uma obra cinematografica - como € o caso,
por exemplo, dos filmes Vidas secas (1963) ou
Macunaima (1969). Historicamente, poemas sao
muito menos adaptados ao cinema, pelo menos
no ambito do filme de longa-metragem, sendo
que, na nossa filmografia, uma bela excecao é
o caso de O padre e a moc¢a (1966), feito a partir
de poema de Carlos Drummond de Andrade.
Assim, sem o alibi da adaptacao, encontraremos
a poesia concreta no cinema do periodo de outra
forma, segundo certos procedimentos estéticos
comuns entre os filmes e o concretismo.

Metodologicamente, nosso trabalho se ancora
em trés pilares. A sustentacao principal € dada
pela analise formal das obras, a qual revela os
pontos de convergéncia entre cinema moderno
e poesia concreta em casos especificos. Em
segundo lugar, auxiliando nossas analises, ha o
cotejo entre as bibliografias dos dois campos, com
especial atencao aos textos tedricos dos proprios
concretistas, os quais explicitam uma série de
interesses estéticos que poderemos reencontrar
materializados nos filmes. Enfim, o terceiro pilar
metodologico esta nos vinculos diretos e verifi-
caveis de um campo com o outro, com destaque
para como alguns cineastas do periodo explici-
tamente referenciaram o movimento concretista,
evidenciando que 0os meios da poesia concreta e
do cinema moderno brasileiro estavam longe de
ser indiferentes um ao outro. Essa metodologia
de analise comparada € inspirada em trabalhos
como os de Mateus Araujo Silva (2010, 2014) que,
ao comparar Glauber Rocha com outros nomes
como Jean Rouch e Eisenstein, busca o lastro
de relagdes verificaveis entre os cineastas para,
em seguida, aprofundar-se nas analises estéticas

de suas obras.

Consideramos aqui o cinema brasileiro mo-
derno como aquele feito sobretudo entre o final
dos anos 1950 e inicio dos 1980, cuja maior parte
da produgao se encontrou sob os movimentos
conhecidos como Cinema Novo e Cinema Mar-
ginal. Conforme lembra Ismail Xavier (2004, p.
16-17), havia uma “pluralidade de tendéncias" no
cinema brasileiro moderno, sempre muito em
sintonia com os debates criticos e os cineastas
estrangeiros preocupados com “a criagao de
estilos originais que tensionaram e vitalizaram
a cultura” Do lado nacional, o cinema moderno
fez parte dos debates culturais brasileiros e pro-
moveu “um dialogo mais fundo com a tradigao
literaria" (Xavier, 2004, p. 18).

O Concretismo literario no Brasil, por sua vez,
foi um movimento de vanguarda iniciado nos
anos 1950 e que, ao final dos anos 1960, chega
ao término, segundo Gonzalo Aguilar (2005),
ainda que seus membros tenham continuado
com o trabalho de escrita poética por déca-
das adiante. Centralizado em Decio Pignatari
€ nos irmaos Haroldo e Augusto de Campos,
fundadores da revista Noigandres e tradutores-
-divulgadores notaveis de poetas estrangeiros
no Brasil, o Concretismo, como movimento, se
voltou contra o verso poético tradicional, valori-
zando, entre outras coisas, o espaco grafico do
poema - dai a concepgao “verbicovisual" do po-
ema (um de seus conceitos programaticos). Seu
projeto de vanguarda bebia de variadas fontes,
desde poetas como Mallarmé e Pound até os
elementos cotidianos da cultura de massa, da
publicidade e da imprensa, passando tambem
pela musica, pelas artes visuais e, inclusive, pelo
cinema. Aléem de serem frequentadores assiduos
da filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, acompanhando inumeras retrospectivas
de cineastas (Aguilar, 2005), os concretistas, em
seus manifestos tedrico-criticos, inumeras vezes
referiram-se ao cinema, citando com frequéncia
Eisenstein em suas paginas (Campos; Campos;
Pignatari, 1975).

Uma primeira afinidade central entre parte
do cinema do periodo e os poetas concretistas



Marcas da poesia concreta na estética do cinema moderno brasileiro 3/21

Alexandre Wahrhaftig

se deu em torno da antropofagia de Oswald de
Andrade, notavel, sobretudo, nas filmografias do
Cinema Marginal de Rogério Sganzerla e Julio
Bressane, mas, também, no tropicalismo de Ma-
cunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade,
que viria tambéem a realizar, anos depois, um
filme centrado na figura de Oswald, O homem do
pau-brasil (1981). O resgate da figura de Oswald
na cultura nacional, na segunda metade do seé-
culo XX, deveu-se muito ao trabalho dos irmaos
Campos, o que € lembrado especificamente por
Bressane (2002, p. 254-255), que, em entrevista,
ao comentar a influéncia de Oswald em seu filme
A familia do barulho (1970), tece elogios a poe-
sia concreta e ao papel dos concretistas como
“intelectuais transfiguradores da arte brasileira
no seculo XX" O cineasta se mostra, enfim, um
devedor confesso da “cultura da poesia concreta”
- uma expressao interessante para pensarmos
o alcance do movimento concretista para alem
dos poemas propriamente ditos, em seu papel
sociocultural. Bressane, porém, teria descoberto
a poesia concreta tardiamente, em comparacao a
Sganzerla, que ja “frequentava” o poeta Augusto
de Campos desde os seus 18 anos de idade,
em 1964, como conta o proprio Bressane (2010).
A formacao de Sganzerla, segundo o colega
cineasta, se deu pela leitura de diversas van-
guardas - e, principalmente, pela vanguarda da
poesia concreta. Nao a toa, Oswald de Andrade
aparece como forte referéncia nao s6 em filmes
do cineasta, mas também em textos seus, como
no emblematico A questao da cultura”, no qual
Sganzerla associa o Cinema Marginal a Oswald,
e o Cinema Novo a Mario de Andrade, conforme
analisa Estevao Garcia (2018).

Outro emblema dos interesses mutuos entre
a poesia concreta e o Cinema Marginal esta na
palavra “invencao”. A produgao poética concre-
tista, a partir de 1962, € chamada de “poesia de
invencao", em referéncia a um conceito de Ezra
Pound, passando a ser divulgada na revista Inven-
¢do, fundada pelo grupo Noigandres. No campo
do cinema, a mesma palavra surge nos escritos de
Jairo Ferreira (2016), critico fundamental na defesa
da estética do Cinema Marginal, como alcunha

justamente para esse grupo de filmes que Jairo
preferia chamar de “cinema de invencao”,

No meio do Cinema Novo, se pegarmos a figura
de Glauber Rocha, veremos que o entusiasmo
com a poesia concreta €, no minimo, mais rare-
feito, revertendo-se, inclusive, em combatividade
direta nos anos 1970. Glauber, em uma carta de
1971 a Caca Diegues, vitupera os concretistas,
chamando-os de “concretinos” e arrolando im-
propérios curiosos como “Oswald de Andrade
vomita na cova vendo estradas concretas por
cima e verme cavando por baixo" (Rocha, 1997,
p. 434). O cineasta diria também, citando um
conceito proprio dos concretistas, que a “impo-
téncia verbicovisual seria superada pelo cinema
novo" (Rocha, 2004, p. 415). E, no impeto anti-im-
perialista da época, fala do concretismo como
‘exemplo grotesco" de vanguarda impotente e
consumidora, que gasta paginas de jornal a “di-
fundir textos de poetas anglo-saxdes, traduzidos
e no original” num “servilismo culturalista elitista”
(Rocha, 1972, p. 17).

Na juventude, porém, anos antes desses ata-
ques, as experiéncias concretistas teriam provo-
cado grande interesse em Glauber, estimulando
seu combate a formas mais tradicionais do verso
poetico (Gomes, 1997). O seu curta-metragem
Patio, de 1959, foi, inclusive, associado ao con-
cretismo pelo proprio Haroldo de Campos (2012,
p. 120), chamando-o de “filme-poema-concreto”.
E. mesmo na sua obra tardia, no testamental A
idade da terra (1980), encontramos a influéncia da
poesia concreta, conforme o montador do filme
explicita em entrevista - algo a que voltaremos
mais adiante, em mais detalhes.

Feito esse breve sobrevoo por alguns dos pon-
tos de contato entre o meio do cinema brasileiro
moderno, aqui sintetizado em trés cineastas do
canone, e o meio da poesia concreta, devemos
agora nos debrucar mais detidamente na estética
dos filmes. Ou seja, € tempo de buscar na forma
artistica dos filmes aquilo que os vincula com a
cultura da poesia concreta.
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2 Estética do lixo

Uma primeira associacao pode ser pensada a
partir da estética parodica e grotesca do cinema
marginal, condensada na ideia de “lixo" O lixo
foi um emblema tao forte nesse cinema que,
inclusive, levou a expressdes como “estética do
lixo" de forma a sintetizar seus procedimentos
formais. O termo remete mais diretamente ao
cinema paulista feito na regido da Boca do Lixo,
mas acabou servindo como guarda-chuva para
filmes de outras regides, as vezes quase se con-
fundindo com a nogao de cinema marginal.

O cinema marginal floresce no periodo entre
1968 e 1973, para usarmos o recorte temporal
estabelecido por Fernao Ramos (1987). Trata-se
de filmes experimentais, marcados por um estilo
agressivo e debochado, bastante performati-
cos, voltados, principalmente, para personagens
marginalizados da sociedade. A imagem literal
do lixo, com lixdes, sarjetas sujas, personagens
revirando cagambas de lixo, aparece em muitos
filmes (Figura 1). Porém, uma marca maior dessa
estética do lixo € a parodia.

Figura 1 - Fotogramas de cenas contendo lixao, sarjeta e cacamba de lixo, nos filmes O bandido da
luz vermelha (1969), Mangue bangue (1971) e Copacabana mon amour (1970), respectivamente

Fonte: Capturas de tela de copias digitais.

Para Joao Luiz Vieira (2012, p. 107), a parodia
tem um papel estruturante na estética do lixo,
a qual seria uma radicalizagdo da “estética da
fome" do Cinema Novo, uma rejeicao do “cinema
bem-feito em favor da tela suja", em suma, “‘um
estilo mais apropriado a um pais pos-colonial
que transitava entre os detritos da dominacao
capitalista do Primeiro Mundo”. Segundo Vieira
e Robert Stam (1985, p. 40), “a metafora do lixo
expressava um senso agressivo de marginalida-
de, de sobreviver em meio a escassez, de estar
condenado a reciclar os materiais da cultura
dominante”. Ao comentar as “operagdes constru-
tivas" de O bandido da luz vermelha (1968), com
suas “justaposicoes de residuos” e “incorporagao

antropofagica de referéncias conflitantes’, que
compdéem um “quadro de experiéncia no Terceiro
Mundo como empilhamento de sucatas’, Ismail
Xavier (2004, p. 67) esta descrevendo toda uma
estética do periodo.

Justaposicao de residuos, empilhamento de
sucatas, tela suja, detritos, reciclagem - todo um
vocabulario proprio do lixo. No caso do Cinema
Marginal, através da paroddia, esse lixo pode
ser compreendido como a cultura de massas,
muitas vezes de origem estrangeira, integrada a
estética do filme (além, evidentemente, de servir
como metafora para uma estética que nao se
alinha aos padroes de “qualidade” de um cinema
‘bem-feito”). Essa cultura de massas pode surgir
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atraves de objetos de cena (cartazes, mercado-
rias, letreiros, todo tipo de material proprio do
mundo da publicidade), atraves da trilha sonora
(cancdes populares, elementos do radio e da
televisdo, musicas do cinema norte-americano
etc.), ou mesmo como uma referéncia para a en-
cenacgao (via os codigos do cinema de género ou
da televisao), tudo misturado de forma bastante
heterogénea: um ‘empilhamento de sucatas’, um
conjunto de “referéncias conflitantes”

Na poesia concreta também encontraremos
o lado literal e grotesco do lixo, bem como o

seu lado parodico. E inevitavel, aqui, citarmos o
antologico poema “Luxo” (1965) de Augusto de
Campos, em que a repeticao da palavra “luxo”
forma, graficamente, a palavra “lixo" (Figura 2). O
comentario irbnico do poema, segundo o qual o
acumulo do consumo resulta em lixo, traz uma
metafora que certamente cabe a filmes marginais
onde vemos, se nao o luxo, pelo menos merca-
dorias cujo excesso em torno das personagens
cria uma atmosfera “suja” - vide O bandido da luz
vermelha (Figura 3).

Figura 2 - Luxo, de Augusto de Campos

LUXD LURD LYURS LURD LUXD LYKS LUXD
LUX® LYXS LUXS LURD LUES LURD LURD
LUXD LURD LURD LUXD LUND LUXD LUXD
LUND RS LUYRKDRD %N LURD
LUND LURD b i LAY LURSD
LUND LUND LUNORD A LUND

. BUXDS LYXS LUXS LUED LYRD LUND LURS LUXS
LUNS LYRS EUXD LURS  LYURD LUXD LUND LUXD
LUND LUXD LD LURD LUXD

LUX® LORD LUXD

Fonte: Viva vaia, de Augusto de Campos (1979).

Figura 3 - Personagem envolto por mercadorias em O bandido da luz vermelha (1968)

Fonte: Captura de tela de copia digital.

Associar elementos da sociedade do consumo
ao grotesco e avioléncia € algo também presente
na poesia concreta, como no poema “beba coca

cola" de Décio Pignatari (Figura 4). O impositivo
(ja violento) discurso publicitario do verbo “be-
ber" no imperativo se desdobra em elementos
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grotescos (as ideias de beber cola, babar, beber
caco e, ao final, na sintetica palavra cloaca). A
escatologia e a fisicalidade, sugeridas no poema
pelo verbo "babar” ou pelo substantivo “cloaca’,
marcam forte presenca nos filmes brasileiros
do cinema marginal. A atriz Helena Ignez, por
exemplo, aparece provocando o proprio vomito
em Sem essa, Aranha (1970) e cuspindo bebida
em Copacabana mon, amour (1970), ambos diri-
gidos por Rogério Sganzerla - no mesmo filme,
Otoniel Serra aparece mastigando de boca aberta
enquanto a comida cai de sua boca.

Ja a presenca de slogans publicitarios é tam-

bém bastante frequente no cinema do periodo.
Em A familia do barulho (1970), por exemplo, o
ator Guara Rodrigues repete, incessantemente, “o
petréleo é nosso’, bordao emblematico de cam-
panha nacional desenvolvimentista. Em Jardim
de guerra (1968), de Neville d'Almeida, o mesmo
slogan usado no poema de Pignatari retorna
em um outdoor, porém aqui a propaganda do
refrigerante € justaposta ao personagem de Joel
Barcellos, que imita Hitler, sugerindo uma ligacao
entre o mundo da publicidade e a violéncia do
fascismo (Figura 5).

Figura 4 - beba coca cola (1957), Décio Pignatari

beba coca cola
babe
beba coca

babe cola caco

caco
cola

cola

cloaca

Fonte: Poesia concreta brasileira, de Gonzalo Aguilar (2005).

Figura 5- Jardim de guerra (1968)

-

Fonte: Captura de tela de copia digital.
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O trabalho de colagem e justaposicao de re-
siduos, que seria muito caracteristico do cinema
marginal, constituia uma manifesta preocupacao
formal dos concretistas, como bem demonstra
um texto de Haroldo de Campos de 1956 ao
escrever sobre a poética do artista alemao Kurt
Schwitters (Figura 6), famoso por suas colagens:

O despejo linguistico - esse amontoado re-
sidual de frases feitas, locucdes dessoradas,
ecos memorizados de anuncios, citacdes, con-
vengoes sentimentais, expressdes de etiqueta,
lugares comuns coloquiais etc. - também
assumia o aspecto de um material a ser re-
encontrado e devolvido ao mundo novo do
poema (Campos, 1969, p. 36).

Figura 6 - Merz Blauer Vogel (1922), de Kurt Schwitters

Fonte: Google Arts & Culture.

E impressionante como, aqui, Haroldo pare-
ce encontrar uma forma de descrever a estéti-
ca tanto do artista alemao, quanto dos filmes
marginais, que sao também carregados de um
‘amontoado residual de frases feitas’, de “ecos
memorizados de anuncios’, de “citacdes’, de “con-
vencdes sentimentais’. Os personagens nesses
filmes, cercados por outdoors e painéis luminosos
publicitarios, repetem borddes de programas te-
levisivos e slogans de campanhas nacionalistas.
Também parodiam gestos e cenas provindas do
cinema comercial, frequentemente sob a trilha

sonora de musicas convencionais do cinema
de género misturadas com cangdes populares
brasileiras. Trata-se de uma série de elementos
que diz respeito tanto a estética do lixo com seu
‘empilhamento de sucatas’, quanto a colagem
estudada em Schwitters. Em Cuidado, madame
(1970), de Julio Bressane, por exemplo, encon-
tramos cenas de assassinato dignas do cinema
comercial de horror, momentos performaticos
parodicos da musica americana e, claro, a as-
sombracao constante das marcas estrangeiras
sobre a cidade (Figura 7).

Figura 7 - Fotogramas de Cuidado, madame (1970)

Fonte: Capturas de tela de cdpia digital.
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A estética que Haroldo de Campos descreve
em seu texto aparece com forca na poesia con-
creta na forma dos popcretos, 0s quais, como
sugere Aguilar (2005, p. 108), além de serem
devedores de Schwitters, demonstram a abertura
da “vontade construtiva”" para “os detritos e os
restos". Ou, como diz Philadelpho Menezes (1998),

eles mostram o cruzamento do concretismo com
a arte pop. Os popcretos sao objetos-poemas
compostos, entre outras coisas, por fragmentos
de jornais e de revistas e que, ao seu modo, tra-
balham uma justaposicao de diferentes materiais
e texturas, parodiando codigos da imprensa e da
publicidade (Figura 8).

Figura 8 - "Psiu" (1966), da série popcretos, de Augusto de Campos

, ‘I‘A r '
 TUN0 Mgl‘slnnm

‘én“ﬁgg.,
,MAI!IHA;

ENTRADA

Fonte: Augusto de Campos (1999).

No caso de um popcreto como “Psiu’, de Au-
gusto de Campos, a colagem ¢ literal. Nao se
trata apenas de pegar o detrito semantico, mas
o detrito objetal, material, da midia impressa,
recorta-lo e cola-lo. Ora, o cinema também ex-
plorou esse tipo de colagem no periodo moder-
no. Mas, se o detrito objetal em um poema € o
material impresso, o detrito proprio a ser usado
por um filme seria a pelicula cinematografica.
Robert Stam e Joao Luiz Vieira apontam essa
possibilidade de reciclagem literal do lixo ao
comentarem a estética de colagem de uma
obra como O segredo da mumia (1982), de Ivan
Cardoso, a qual se apropria nao apenas dos

codigos dos filmes de género, mas de restos de
filmes “retirados diretamente das latas de lixo
das ilhas de montagem, o que equivale a uma
literalizacao da estética do lixo" (Vieira; Stam,
1985, p. 42). Anos antes de O segredo da mumia,
em um filme como O porndgrafo (1970) de Joao
Callegaro (montado por Sylvio Renoldi, montador
de O bandido da luz vermelha), ja encontravamos
justaposicoes entre cenas do ator Sténio Garcia
e pedacgos de outros filmes de gangster (talvez
tirados da lata do lixo), como do filme Little Cae-
sar (1931), de Marvy LeRoy (Figura Q). Essa forma
de justaposicao reforca a parodia e o sentido de
colagem, literal, de residuos e detritos.
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Figura 9 - Fotogramas de O pornografo (1970)

Fonte: Capturas de tela de copia digital.

O jogo com detritos linguisticos no poema,
isoladamente, nao basta, contudo, para caracte-
rizar o concretismo poético. Nao se trata, afinal,
de apenas acumular residuos, mas de, seguindo
uma “vontade construtiva’, organizar as partes em
uma estrutura. E é através da nocao de estrutura,
central para a poesia concreta, que certos filmes
do periodo se aproximarao do concretismo.

3 Estrutura

O termo estrutura surge com frequéncia nos
textos dos concretistas, como se pode verificar
na coletanea publicada nos anos 1970, Teoria
da poesia concreta (Campos; Campos; Pignatari,
1975), um livro, inclusive, que Augusto de Campos
chegou a dar de presente para Rogeério Sganzerla,
conforme conta Bressane (2010), o que confirma
que as ideias do grupo Noigandres circulavam
entre os cineastas.

Mesmo aparecendo com frequéncia nos tex-
tos, é dificil precisar exatamente o sentido da
nocao de estrutura. Ela se liga ao processo de
composicao do poeta Mallarmé; a nocoes de
musica (como contraponto e tema), trabalhadas
também pela literatura (Mallarmé, e. e. cummings,
James Joyce); a teoria da gestalt, e, sobretudo;
ao ideograma chinés, via Ezra Pound, principal-
mente, mas também via os escritos do cineasta
Eisenstein (Campos; Campos; Pignatari, 1975).
Segundo Julio Mendonga (2022), ha, afinal, uma
certa homologia nos escritos dos autores con-
cretistas entre ideograma e estrutura que pode

ser resumida nas relagdes, no poema, entre as
partes e o todo, o qual ndo se resume na soma
das partes - tal qual um ideograma chinés.
Augusto de Campos (1975b, p. 25) fala de uma
organizacao “poético-gestaltiana, poético-musi-
cal, poético-ideogramica da estrutura” da poesia
concreta. Ele considera que as palavras atuam
‘como objetos autbnomos”, em uma “estruturacao
otico-sonora irreversivel” (Campos, 1975a, p. 34).
Ha, nesses poemas, um sentido e uma vontade
forte de "arquitetura’, como diz Décio Pignatari
(1975, p. 40). Ou, ainda, segundo Haroldo de Cam-
pos (1975, p. 93), “a poesia concreta caminha para
a rejeicao da estrutura organica em prol de uma
estrutura matematica (ou quase-matematica)”

[.] em vez do poema de tipo palavra-puxa-pa-
lavra, onde a estrutura resulta da interagcao das
palavras ou fragmentos de palavras produzidos
no campo espacial [..], uma estrutura matema-
tica, planejada anteriormente a palavra. [..] Sera
a estrutura escolhida que determinara rigorosa,
quase que matematicamente, os elementos
do jogo e sua posicao relativa (Campos, H.
1975, p. 93).

Essa estruturagao do material poético de forma
construtiva, matematica, musical, arquitetonica
etc., quando transposta ao cinema, certamente
nao esta tao presente na filmografia do periodo
quanto o trabalho com residuos da cultura de
massa, mas a encontramos em cineastas como
Bressane e Andrea Tonacci. Esses dois cineas-
tas sao estudados por Ismail Xavier (2012, p. 56)
em seu Alegorias do subdesenvolvimento num



10/21 Revista FAMECOS, Porto Alegre, v. 33, p. 1-21, jan.-dez. 2026 | e-

recorte do cinema do periodo considerado “uma
vertente mais empenhada na elaboragao formal,
com espirito de geometria”;

[.] um trabalho em que o dado estético mar-
cante, ao lado de um claro teor de agressao,
é a precisao formal, o rigor das construcoes,
do enquadre, da montagem, da trilha sonora.
Tal como outras propostas estéticas do peri-
odo - no teatro, nas artes plasticas, na musica
- tratam de colocar o espectador numa nova
situagcao, com o traco particular aqui de um
gosto pela criacao de estruturas recorrentes
e simetrias que potencializam a percepcéo da
forma (ou seja, do proprio cinema) (Xavier, 2012,
p. 56, grifo Nnosso).

Como diz Ismail Xavier (2012, p. 56-57), trata-se
de um cinema que traz na “for¢a da estrutura”
uma solucao para o problema de potencializar
a percepcao da construcao da obra. Ora, € algo
muito semelhante que busca a poesia concreta,
na qual “todos os temas na verdade sao metafora
do tema central da propria poesia’, seguindo
a concepcao do grupo Noigandres de que “o
poema concreto comunica essencialmente sua
propria forma, sua estrutura visual montada com
palavras" (Menezes, 1998, p. 97).

No cinema brasileiro moderno, o curta Patio,
no fim dos 1950, com uma estética distante da
agressividade escrachada do cinema marginal
da década seguinte, esta muito proximo do rigor
construtivo do concretismo - como o proprio

Haroldo de Campos (2012, p. 120) sugere, ja vi-
mos, ao chama-lo de “filme-poema-concreto”.
Segundo Jair Tadeu Fonseca (2020), nao s6 em
Patio, mas nos poemas de juventude de Glau-
ber Rocha, é possivel notar a forte influéncia da
poesia concreta. O curta, assim como grande
parte da filmografia do cineasta, ja apresenta
uma mistura entre o que Fonseca (2020) chama
de “desconstrucao informalista” e o "cuidado
formal construtivo”

Nessa balancga, certamente Pdtio tende mais
para o cuidado construtivo (Figura 10). O filme
possui um jogo de tendéncia abstrata, como
descreve Juliana Froehlich (2018), pelo qual,
sem nenhum dialogo, duas figuras humanas
se afastam e se aproximam, dispostas em um
piso quadriculado como em um tabuleiro de
xadrez, sob um esquema visual que confronta
as linhas geomeétricas do cenario com as linhas
organicas das personagens e da natureza do
entorno. Froehlich, em sua tese, faz referéncia
a um artigo de Josette Manzoni que, além de
comentar a proximidade de Glauber Rocha com
as ideias da poesia concreta, descreve o filme
como um ‘exercicio de repeticao/combinagao
de seus elementos constitutivos' (Monzani, 1986,
p. 9), descricao que, por sua vez, serve tambem
a grande parte dos poemas concretos.

Figura 10 - Fotograma de Patio (1959)

Fonte: Captura de tela de copia digital.
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A primeira vista, muitos filmes modernos bra-
sileiros, sobretudo aqueles mais proximos da
estética do lixo, sao filmes de "desconstrucao
informalista” muito mais do que de “cuidado
formal construtivo” Uma analise mais detida,
porém, pode revelar que muitos deles, com um
‘espirito de geometria”, se constroem justamente
como “exercicio de repeticao/combinacao” de
seus elementos e cenas. O caso de A familia
do barulho (1970) € emblematico nesse sentido.

No filme, acompanhamos o cotidiano burlesco
e grotesco de trés adultos formando uma impro-
vavel familia. A mulher (Helena Ignez) detém o
poder e o dinheiro, trabalhando como prostituta.
Sob sua autoridade, dois homens (Kleber Santos
e Guara Rodrigues) passam o dia a toa, entre
atividades inuteis, agressdes e caricias sexuais
com tons de incesto (ndao se sabe ao certo o
vinculo familiar entre os trés). A intriga do filme
€ minima, resumida em torno da vontade dos
dois homens de substituir a mae-esposa-Ignez
por uma outra mulher, a Odalisca (Maria Gladys).
A forca do filme esta menos na narrativa do que
no seu humor grotesco, seu subtexto politico
de critica a instituicao da familia, sua montagem
fragmentaria e sua estética de colagem, mis-
turando e intercalando as cenas com imagens
domeésticas - o tema central do filme, afinal, é
a familia enquanto instituicao e suas imagens,
conforme analises de Estevao Garcia (2018) e

Lila Foster (2020).

As cenas do filme, com uma fraquissima liga-
¢ao causal entre si, parecem se comportar como
esquetes, como “objetos autdbnomos’, tais quais
palavras num poema concreto. Nao estamos,
afinal de contas, diante de uma estrutura organica
e narrativa, do tipo “cena-puxa-cena’. O desen-
volvimento da intriga (os homens buscando uma
substituta para a mulher da casa) esta concen-
trado em vinte minutos no meio do filme. Antes,
ha uma introducao feita quase que integralmente
de filmes domeésticos. E, apos a “intriga” do filme
estar contada, temos ainda mais trinta minutos
de variadas cenas/esquetes, muitas das quais
sao repeticdes de cenas anteriores.

Aparentemente, trata-se de uma desconstru-
¢ao tao brutal da narrativa filmica que parece
nao haver "rigor construtivo” em questao, e sim
apenas a liberdade em jogar com as cenas, dis-
tante de uma preocupacao estrutural. Poréem,
a forma como as cenas retornam e se repetem
sugere uma composicao quase musical de sua
montagem. Ha, inclusive, uma cena especifica
que funciona quase como um refrao, retornando
em diversos momentos do filme - nela, vemos
Guarad acenando na praia para Ignez, que se dis-
tancia. Se colocarmos a linha do tempo do filme
em um esquema grafico, atentando para essas
repeticdes, o “rigor construtivo”, geométrico, se
ilumina (Figura 11).

Figura 11 - Linha do tempo e repeticdes em A familia do barulho (1970)

inicio —. =
introdugdo:
filmes de familia

cotidiano e intriga narrativa
da “familia do barulho”

- ” " fim
desintegracdo narrativa:

espiral de repetigdes

Fonte: Elaborada pelo autor (2023).

Nesse esquema, cada linha pontilhada re-
presenta uma retomada de cena, sendo que a

linha em vermelho grifa a cena-refrao e seus
retornos recorrentes. Um pensamento estrutural
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se delineia aqui.

Para Carlos Adriano (1995, p. 140), o filme seria
uma “metadesmontagem de recusas derrisorias”,
feita de “recorréncia de planos que interrompem
aagao e que se repetem em variacao de motivos
e movimentos” Rosa Dias (2012, p. 102-103) fala
de uma "montagem joyciana, com blocos indo
e vindo, feixes e fluxos de diversas linguagens”
(Joyce, diga-se de passagem, era uma referéncia
fortissima para os concretistas), em um filme que
teria como proposito “levar o cinema ate os limites
de sua possibilidade, de modo que ele pudesse
sair dele mesmo, mas atraves dele mesmo” Sair
de si mesmo através de si mesmo nao deixa
de lembrar a ideia de que um poema concreto
comunica sua propria forma - ou seja, trata-se
de um olhar externo a sua construgao, porem
ao mesmo tempo interno, a partir dela mesma.

Enfim, o trabalho com repeticdes em A familia
do barulho ressalta o trabalho de construcao
formal da montagem ao trazer, para o primeiro
plano, a ideia de organizacao do material, de uma
arquitetura ou de uma geometria (no tempo). O
que parece informalismo, na verdade, sugere
uma ordenacao formal de retornos sucessivos.

4 Permutacao

Uma forma de estrutura muito emblematica
dentro do concretismo € elaborada a partir da
permutacao dos elementos do poema. No ja
citado "beba coca cola”, por exemplo, a forma de
composicao é justamente a permutacao (Mene-

zes, 1998). Ao se permutarem as silabas “be”, “ba’,
‘co’, "ca" e "la", podem se escrever todas as pala-
vras do poema - com excegao da palavra final,
‘cloaca’, mas que, ainda assim, se faz a partir das
mesmas letras lidas/vistas/permutadas antes.

Em A idade da terra (1980), de Glauber Rocha,
ha momentos em que a logica permutativa salta
aos olhos. Nesse filme carregado de improvisa-
cao, de performatividade fisica, de um sentido de
liberdade muito grande, podemos, ainda assim,
perceber um trabalho formal de geometria, de
sentido construtivo, sobretudo nas sequéncias
mais “‘permutativas”’ e, ndo por acaso, as mais
marcadas por repeticdes. Grosso modo, A idade

da terra acompanha, em trés cidades do Brasil,
situacgodes vividas por quatro “Cristos” brasileiros
(Antdénio Pitanga, Geraldo del Rey, Jece Valadao
e Tarcisio Meira), sempre em contraponto e em
relacdo a destrutiva presenca do industrial es-
trangeiro imperialista Brahms (Mauricio do Valle).
Nas palavras de Glauber Rocha (1985, p. 235),
trata-se da "antitese da dramaturgia ocidental’,
a "desintegracao da sequéncia narrativa’ (Rocha,
2004, p. 497).

Entre as cenas mais marcantes do filme, estao
aquelas em que os personagens repetem um
discurso incessantemente, cenas que parecem
girar sobre si proprias, sem sair do lugar. Mas o
que seria um defeito, como um disco riscado,
revela uma estrutura de composicao. Ricardo
Miranda, responsavel por parte da montagem do
filme, estava “"apaixonado” pela poesia concreta
na época e foi tomado pela ideia de construir
sequéncias como poemas concretos - ideia que,
segundo ele, ja estava de certa forma presente
no cinema de Glauber anos antes no Pdtio, de
1959 (Elduque, 2017).

Como exemplo, podemos analisar a sequéncia
em que o personagem de Brahms, em plano
proximo, com uma bandeira translucida verde
sobre o rosto, exprime seu medo dos movimentos
anticoloniais com um breve mondlogo. O texto,
porém, € estilhacado em pedacos. Entre cada
pequeno trecho, um corte. Saltos e repeticoes,
com ou sem variacao no texto, tornam-se a tonica
da cena. Eis a reproducao do discurso, com barras
para indicar cada corte de montagem:

[.] na Africa | e nas Américas Latinas | existem
movimentos nacionalistas | na Africa | na Asia
| e nas Américas Latinas | nos ameacam com
independéncia | existe um movimento naciona-
lista | e nas Américas Latinas | que os ameacam
com independéncia | na Asia | (siléncio) | que
nos ameagam com independéncia | na Africa
e nas Ameéricas Latinas existem movimentos
nacionalistas que nos ameacam com indepen-
déncia (A idade [..], 1980, 02:01:04).

Mesmo estilhacada, a frase € compreensivel,
e, ao final da sequéncia, é proferida quase na
integra (com excecao da locucao “na Asia"), sem
cortes. Se transcrevermos o texto, tendo em vista
a ordem “correta” e final da frase, usando dife-
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rentes recuos de paragrafo para cada subdivisao quase “concretista” do enunciado (Figura 12)%

fragmentada, obtemos a seguinte disposicao

Figura 12 - Esquema da permutacao do discurso de Brahms em A idade da terra (1980)

na Africa
e nas Américas Latinas
existem movimentos nacionalistas
na Africa
Na Asia,
e nas Américas Latinas
nos ameagam com independéncia
existe um movimento nacionalista
e nas Américas Latinas
que os ameagam com independéncia
Na Asia,
que nos ameagam com independéncia
na Africa
e nas Américas Latinas
existem movimentos nacionalistas
que nos ameagam com independéncia

Fonte: Elaborada pelo autor (2023).

A mesma estrutura de montagem ocorre em
outra sequéncia do filme, na qual Tarcisio Meira
(o Cristo-Militar) fala com Ana Maria Magalhaes

repeticdes - sua transcricao demandaria mais de
uma pagina aqui. Assim, transcrevemos apenas
um trecho do inicio e outro do final da sequéncia,

(Aurora Magdalena), em tom declamatoério apo-
caliptico, a beira da Baia da Guanabara. Por ser

ilustrativos da transformacao pela qual passa a
ordenacao do discurso (Figura 13).
uma cena muito mais longa - e com muito mais

Figura 13 - Esquema da permutacao do discurso do Cristo Militar em A idade da terra (1980)

As nossas estruturas, nossos alicerces foram
[destruidos.
A qualquer momento, poderemos ser
[tragados num abismo.
Nos estamos condenados!
Nos estamos condenados!
Houve uma imploséo no centro da Terra.
Os nossos alicerces foram destruidos.
A qualquer momento, poderemos ser
[tragados...

(-]

Esta é a cloaca do Universo.
Nos estamos condenados.
Houve uma imploséo atémica no centro da Terra.
Uma guerra entre seres desconhecidos.
As nossas estruturas foram destruidas.
A qualquer momento, nés poderemos
[ser tragados pelo abismo.
Mate Brahms!
...do universo, do
[infinito...

Fonte: Elaborada pelo autor (2023).

2 Atranscricao das falas das personagens, feita com saltos de linha e diferentes recuos de paragrafo, € livremente inspirada no modelo
de verticalizagao de texto que a disciplina da linguistica convencionou para transcrever a lingua falada em lingua escrita, um modelo cuja
vantagem é destacar as repeticdes e reformulagdes do enunciado em processo de discurso (Cf. Prak-Darrington, 2021, p. 145).
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O que notamos aqui, claramente, e que tam-
bém estava presente no trecho anterior, é a
orientagdo da montagem do mais descontinuo
rumo ao mais continuo. Ao final da cena, a ordem
da frase aparece “correta’, representada pela
‘escadinha” desenhada nos recuos de paragrafo
da transcricao - muito diferente do inicio, mais
caotico, com saltos e repeticoes. Atraves da
permutacao desses fragmentos e da chegada
ao final de uma sentenca quase completa, uma
ideia de estrutura se cristaliza, geométrica, em
meio a aparente desorganizacao caotica. Nas
palavras do proprio montador, Ricardo Miranda:

E o uso total do material, e 0 uso descons-
truido da fala e construido quase como um
poema concreto. Ouvindo compositores con-
temporaneos, como Stockhausen, Xenakis,
vocé também encontra essa dimensao de
desmontagem na musica. E nitidamente o
que acontece aqui, nesse vai-e-volta, nessas
repeticdes de dialogos e no dialogo inteiro,
como se fossem varias notas cortadas e depois
uma nota unissona porque € o dialogo total
(Gardnier et al., 2005).

O depoimento de Miranda explicita a referéncia
ao concretismo, aléem de citar compositores de

musica eletroacustica, os quais, ndo por acaso,
também eram bastante referenciados pelo grupo
concretista. A ideia do “uso total do material’, ou
seja, de pegar todas as repeticdes de cena que,
em geral, seriam jogadas fora na montagem, e
incorpora-las ao filme, também remete a uma
ideia de reaproveitamento de detritos (no caso,
ao invés de detritos externos ao filme, trata-se
de reaproveitar aqueles produzidos pela propria
filmagem).

O procedimento elaborado em A idade da terra
vai ainda mais longe quando, ao invés de apenas
permutar um discurso no interior de uma cena,
ele passa a permutar diferentes cenas entre si.
Isso ocorre em um momento em que seis dialo-
gos de Brahms (trés deles com Aurora Magda-
lena, trés com o Cristo-Militar) sao alternados e
entrecortados com relativa rapidez, com varios
segmentos se repetindo. Ao final da sequéncia, os
seis didlogos se sucedem integralmente, em con-
tinuidade, sem mais repeticdes - ou, na verdade,
sendo cada um deles uma ultima repeticao do
que antes aparecera em fragmentos (Figura 14).

Figura 14 - Fotogramas da sequéncia de seis cenas entrecortadas em A idade da terra (1980), de
Glauber Rocha

Fonte: Capturas de tela de copia digital.

Um mapeamento dos cortes ao longo da li-
nha do tempo ajuda a enxergar a progressiva

distensao das duragdes, do fragmentado rumo
ao continuo (Figura 15).

Figura 15 - Mapeamento de cortes em sequéncia de A idade da terra (1980)

N AR AT
|

fragmentos e repeti¢des

montagem continua / repeticdo final———|

Fonte: Elaborada pelo autor (2023).
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O processo construtivo da montagem fica mais
preciso se distinguirmos, no esquema grafico, as
seis cenas intercaladas entre si, espacializando-
-as ao longo do eixo vertical, cada uma delas

ocupando uma altura diferente. Cria-se, entao,
uma partitura cuja aparéncia nos remete ao vies
matematico da poesia concreta e da musica
eletroacustica (Figura 16):

Figura 16 - Mapeamento de cortes, com permutacao entre cenas, em sequéncia de A idade da terra
(1980)

| ———————————fragmentos e repeticdes |

montagem continua / repetigao final

Fonte: Elaborada pelo autor (2023).

Seria possivel, ainda, ir mais longe na esque-
matizagao grafica e distinguir, em cada linha (de
cada cena), quais de seus trechos se repetem ao
longo do eixo horizontal. Vale nos perguntar se
esse tipo de representagao espacial - semelhante
a que fizéramos para A familia do barulho - ajuda
a melhor captar a forga da composicao do filme
ou nos afasta de sua experiéncia. Para Alfredo
Bosi (1977, p. 27-28), ao escrever sobre poesia, a
espacializagao de um texto graficamente é trai-
coeira. Ao visualizar uma estrutura com “solidez
imponente” em suas recorréncias e simetrias,
ela produz uma imagem de uma linguagem
ajustada a um "esquema de paradigma”. Porem,
como diz Bosi, a leitura de um poema nao nos
fornece como imagem final uma imagem espa-
cial, mas sim uma “conquista do discurso sobre
a linearidade”, procedendo, entre outras coisas,
por operacdes mediadoras temporais.

Bosi, contudo, ndo tem em mente a critica ao
verso e o apelo a visualidade do texto, proprios
da experiéncia literaria do concretismo. Conside-
rando que a montagem do trecho de A idade da
terra, de influéncia concretista, produz, em seu
desenvolvimento temporal, a “imagem” de um
movimento filmico acelerado de recombinacao
repetitiva do material das cenas até a sua esta-
bilizacdo em uma repeticao integral e continua,

nao nos parece que a representagao grafica lhe
seja traicoeira.

Lembramos, assim como na representacao
grafica das repeticdes de A familia do barulho, que
tais “mapas’, "diagramas” ou “partituras” ajudam-
-nos a perceber a estrutura formal de uma mon-
tagem orientada segundo principios construtivos
proprios - principios que, no limite, a montagem
parece desejar nos revelar. Nao haveria, afinal, no
filme de Bressane ou no de Glauber, uma orga-
nizacao de repeticdes que, ao inveés de seguir a
estrutura do tipo “cena-puxa-cena’, ou seja, uma
estrutura organica (narrativa?), estaria muito mais
pautada por uma estruturagao musical, arquite-
ténica, matematica? Uma estrutura na qual as
cenas, como palavras em um poema concreto,
sao "objetos autbnomos” em permutacao?

A ideia de permutagao nas artes fora traba-
lhada por Haroldo de Campos (1969) em seu
classico ensaio A arte no horizonte do provavel,
de 1964, no qual comenta o trabalho de artistas
de diferentes linguagens que propuseram obras
a partir de sistemas ou de programas fechados
em que poucos elementos variavam no interior
deles, ou seja, obras feitas a partir da logica per-
mutativa (eis outro texto dedicado ao problema
da “"estrutura” e que provavelmente nao passou
desapercebido pelo meio cinematografico da
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época). Aideia central do ensaio é de que a arte,
ao se afastar da arte classica com seus valores
eternos, incorpora os valores do relativo e do
transitorio, buscando trazer o acaso para o inte-
rior da obra, justamente a partir da proposigao
de sistemas pré-definidos.

Na literatura, o exemplo paradigmatico para
Campos (1969, p. 18) € Mallarmé, cujo O livro in-
corporaria “a permutacao e o movimento como
agentes estruturais”, ja que, entre outras coisas,
seria possivel mover suas paginas e troca-las
de ordem. Na musica, ele cita compositores
como Stockhausen ou Pierre Boulez, cujas obras
oferecem grande margem de liberdade aos in-
téerpretes no momento da execugao. E, nas artes
visuais, ele se interessa por artistas de tendéncia

construtiva, os quais “baseiam suas obras numa
técnica permutatoria ou que incorporam em seu
projeto [.] a ideia de multiplas transformacodes,
previamente definidas pelo autor, pelo menos
como ambito virtual de possibilidades” (Campos,
1969, p. 24).

Apesar desse interesse por obras “abertas"em
suas recepgdes ou execucdes, Campos (1969)
finaliza seu texto citando trabalhos que nao po-
dem ser diretamente transformados pelas maos
do leitor, mas que possuem uma matriz aberta,
como é justamente o caso dos poemas concretos
compostos a partir da técnica da permutacao.
Emblematicamente, ele fecha o ensaio com o
poema “Acaso’, de Augusto de Campos (Figura 17):

Figura 17 - “acaso’ (1963), de Augusto de Campos

socaa soaca scaoa ocasa
oscaa osaca csaoa coasa
scoaa saoca sacoa cacsa
csoaa asoca ascoa aocsa
ocsaa oasca casoa caosa
cosaa aosca acsoa acosa
soaac saagc s§caao
osaac asaoc csado
saoac aasoc sacao
asoac oaasc ascao
oasac aoasc ¢asao
aosac aaosc acsao
saaco ocaas
asaco coaas
aasco oacas
caaso aocas
acaso caoas
aacso acoas
oaacs
aoacs
aaocs
caaos
acaos
. aacos
oseo®
1963

augusto de campos

Fonte: Campos (1969).

Em um poema como Acaso, a permutacgao €
perceptivel como técnica de composicao jus-
tamente a partir da repeticao dos mesmos ele-
mentos em variadas ordens e posicoes. A chave
construtiva do texto se da a ler pelo jogo de
repeticao e variacao. Algo semelhante podemos
dizer das repeticdées na montagem de A idade
da terra, feitas segundo o principio relatado por
Miranda de repetir as cenas em fragmentos e de-
pois repeti-las na integra. A partir das repeticdes
fragmentadas e da repeticao final, entendemos

0 método de composicao que orientou a mon-
tagem nesses trechos. Em A familia do barulho,
por sua vez, as recorrentes repeticdes nos mos-
tram que o filme esta, na realidade, operando
segundo uma logica particular de retornos, em
que 0s mesmos elementos sao retrabalhados e
permutados de variadas formas.

Um ultimo filme que é imprescindivel comen-
tar, dada a forma ostensiva como se constroi qua-
se que integralmente a partir da permutacao, € o
longa realizado em Londres por Bressane durante
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0 seu exilio: Memcrias de um estrangulador de
loiras (1971) - originalmente, em inglés, Memoirs
of a strangler of blondes. Sem nenhum dialogo,
o filme se resume ao cotidiano do personagem
de Guara Rodrigues, um serial-killer cuja vida se
divide entre algumas atividades banais em sua
casa e 0s assassinatos que comete (em geral
nas ruas), sempre por estrangulamento. O tom
do filme, porém, é esvaziado, desdramatizado,
bastante inverossimil. As vitimas hunca demons-
tram medo com a proximidade do assassino
- mesmo quando testemunham outra pessoa
sendo assassinada em cena.

O gesto do assassinato, na medida em que se
repete, e na medida em que aparece desvincula-
do de uma intriga de causa e efeito, desdramati-
zado, passa a valer como um “objeto autbnomo”
livremente manipulavel. E essa manipulacao, na
duracao, € talvez o foco de maior interesse do
filme. Através de um trabalho de permutacao
dentro de um universo restrito de elementos - o
assassino, a vitima loira, o estrangulamento - Me-
morias de um estrangulador de loiras se constitui

COmMoO um enorme jogo combinatoério no qual a
cadéncia das repeticdes se destaca de forma
quase musical. Haroldo de Campos (Campos;
Oiticica, 1995, p. 72) chegou a defini-lo como
uma espéecie de musical sem musica, em que 0s
estrangulamentos ocorrem em “ritmo de balé".
O mesmo universo restrito de elementos repe-
tidos a cada morte é recombinado segundo uma
série de variagdes de encenacgao. A vitima pode
estar dentro ou fora de campo. Fora de campo
atras de um objeto de cena ou para alem do
enquadramento. Fora de campo para as laterais
do quadro ou para a borda inferior. A cena pode
estar em plongée ou contra-plongée, ou seja, vista
de cima para baixo ou ao contrario. Vista ou ndo
por um reflexo. De longe ou de perto. O assassi-
nato aludido por um detalhe ou explicitado em
cena. A camera na mao, em movimento, ou fixa
no tripé. A morte pela imagem ou pelo som. Uma
unica morte no plano ou varias em um mesmo
plano - duas, trés ou até quatro, como na ultima
sequéncia de assassinato do filme, indicando uma
progressao do procedimento (Figura 18).

Figura 18 - Assassinatos em série em Memcorias de um estrangulador de loiras (1971) (cada fotogra-
ma, um assassinato - fotogramas justapostos sem espacamento indicam continuidade da agcao sem
cortes)

Fonte: Capturas de tela de cdpia digital.
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E. paralelos aos assassinatos, ha outros ele-
mentos recombinados no filme por permutagao.
Para alem das repeticdes sonoras, com as re-
correntes entradas e saidas de uma musica de
suspense e de sons de animais, € para além da
repeticao cromatica, com o retorno do verme-
lho no figurino (praticamente sempre o mesmo
figurino) e nos detalhes cenograficos (em con-
traste com a paisagem cinza esverdeada), ha a
marcante repeticao gestual de Guara. Repetidas
vezes ele passa a mao sobre o rosto, gesto entre
o desespero e a angustia. Repetidas vezes ele

gira uma correntinha com a mao, gesto entre o
tédio e a ansiedade. Repetidas vezes ele torce
seus bigodes, gesto entre a mania e a vaidade.
Os gestos, como os assassinatos, entram em uma
dinamica de alternancia, de combinatoria - gesto
em plano proximo, gesto em plano geral, gesto
em contra-plongée, gesto em plongee, gesto
antes de um assassinato, gesto depois de um
assassinato, gesto de costas, gesto de frente,
gesto sozinho em quadro, gesto diante de outras
pessoas etc. (Figura 19).

Figura 19 - Repeticao de um mesmo gesto (Guara torce o bigode) em Memorias de um estrangula-
dor de loiras (1971)

Fonte: Capturas de tela de cdpia digital.

O filme, pela redugao drastica dos elementos
em jogo, fortalece ainda mais, se comparado a
outros no periodo, a percepcao de sua estrutura
e de sua ordem de composicao permutativa. Nao
a toa, o filme parece ter chamado a atencao de
Haroldo de Campos.

5 Consideracoes finais: uma provocacao

Nos filmes aqui comentados, o programa es-
trutural ndo é matematicamente tao rigido como
o0 de um poema concreto. Nenhum deles é tao
depurado como, por exemplo, o poema Acaso,
em que apenas uma palavra de seis letras é

desdobrada em sessenta variagcdes dispostas
geometricamente no espaco em branco da pagi-
na. Ainda assim, nos parece inegavel a existéncia
de um certo universo comum de preocupacdes
estéticas bem como de um transito de ideias
entre a poesia concreta e certos filmes do cinema
moderno no Brasil, 0 que nos permite pensar
que a cultura da poesia concreta deixou marcas
em nosso cinema. Mesmo que sejam poucos
os filmes que levem o rotulo de “filme-poema-
-concreto’, muitos trazem as marcas seja das
formas de composicao dos concretistas, seja
de suas ideias expressas em textos, manifestos,
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entrevistas.

Seria possivel, ainda, expandir essa pesquisa
para investigar como outras correntes artisticas
participam desse jogo de relacdes entre lingua-
gens no periodo. A arte pop, por exemplo, com
sua reciclagem de materiais da cultura de massa
€ com suas composigdes seriais, poderia entrar
numa mesma constelacao comparativa com a
poesia concreta. O minimalismo na escultura,
que leva a serialidade ao limite em seu jogo de
repeticao, talvez também fosse bem-vindo para
aprofundar as reflexdes sobre certos tracos esté-
ticos comuns entre o cinema e a poesia concreta
no periodo.

De toda forma, pensando estritamente na
comparacao entre os filmes aqui trabalhados e o
universo do concretismo, gostariamos de deixar
uma provocacgao. A poesia concreta sempre se viu
sob risco de integragao nos meios de comunica-
cao em massa. Seu conteudo de critica contra o
Verso, ou seja, seu programa de vanguarda, corria
o risco de dissolucao conforme ela se aproximava
das novas formas de comunicacao modernas. A
estética da colagem, as estruturas visuais criadas
pelos poemas, tudo isso esteve sob o risco de se
diluir na funcionalidade de um design publicitario,
conforme aponta Gonzalo Aguilar (2005), atento
as contradicdes e as ambivaléncias do programa
concretista no Brasil as voltas, muitas vezes, com
aideia de utilidade da poesia. Glauber Rocha, em
um de seus ataques aos concretistas, visou essa
questao ao dizer, jocosa e talvez injustamente,

que o concretismo dos “Campos Brothers de
uma Warner literaria’ s6 deu contribuicao a pu-
blicidade" (Bentes, 1997, p. 40).

Ja no campo do cinema moderno brasileiro,
sobretudo nos filmes mais experimentais, a esté-
tica parece dificilmente se integrar no circuito de
comunicacao em massa. A radicalidade desses
filmes, seu tom de agressividade, seu conteudo
politico e, talvez, sobretudo, o proprio trabalho
com a durac¢do cinematografica impediriam que
eles fossem apaziguados pelas formas domi-
nantes (e pela temporalidade) do espetaculo
audiovisual. Isto além do fato lamentavel de que
muitos filmes foram completamente censurados

e praticamente nao vistos, a época.

O que € bastante curioso, de toda maneira, &
que parte do traco de radicalidade desses filmes
- sua maneira de jogar com detritos da socieda-
de de consumo, sua plasticidade na criagao de
uma montagem quase geomeétrica, permutando
segmentos sem obedecer a supostas regras de
continuidade narrativa - seja comum ao concre-
tismo ou nele beba diretamente como influéncia.
Sera que os filmes, ao se aproximarem radical-
mente de procedimentos da poesia concreta,
mais “protegidos” estiveram de uma captura pela
estética do espetaculo - este mesmo espetaculo
que tanto ameacou o proprio concretismo de
integracdo? E uma questao que permanece em
aberto, a ser investigada.
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