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Sob o signo do vampiro:
nostorquato no brasil

Lizaine Weingirtner Machado'

[-..] 0 praprio poeta sendo o corpo da poesia, o
poeta sendo o poema. Nosferatu de Murnan
desce, via Ivan Cardoso, no Brasil empesteado e
se apossa tanto tanto de Torquato que vira sua
logomarca definitiva, Nostorquatu.

(Waly Salomao em O suicidio enquanto
parifrase ou Torquato Neto esqueceu
as aspas ou Torquato Marginilia
Neto)

Sinistro Lvan: engunanto curte a pelicula do sen
terrir, entrega-nos a sanha do terror do tempo
qute nos tira a pele.

(Décio Pignatari em A Marca do Terrir)

Torquato Neto (1944-1972) inicia sua produgdo poética num momento
importante da histéria brasileira, que perpassa a Ditadura Militar e a Tropicalia®, no
turbulento cenario dos anos 60. Assim, a obra acontece em meio a0 subterraneo ou
underground (cuja filosofia era a do drop ou?) e o periodo ditatorial no pafis, isto é, em
meio a escuriddo da ditadura o texto de Torquato surge-nos, como aponta Glaucia

Machado, em Todas as horas do fim, como “[..] uma bandeira contra a

' Doutoranda em Literatura pela UFSC (Universidade Federal de Santa Catarina); Bolsista da

CAPES.

2 Utilizo o termo Tropicélia pautando-me pela consideracado de Augusto de Campos em Balango da
bossa e outras bossas: “[...] prefiro falar em Tropicalia, em vez de Tropicalismo, como sempre
preferi falar em Poesia Concreta em lugar de Concretismo [...]. 'Ismo' é o sufixo preferentemente
usado pelos adversarios dos movimentos de renovacgdo, para tentar historiciza-los e confina-los.”
(CAMPOQOS, 2008, p.261). Além disso, o sufixo “ismo” remete a algo uniforme, nada apropriado a
Tropicalia, movimento baseado na revisitagdo, na dispersao de movimentos, isto €, a um carater
heterogéneo, plural.
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estagnacao, pois diz varias vezes que o inimigo é o medo, e o risco deve ser corrido.
Com olhar atento percorre todo o cenario da vida cultural de seu tempo e seu
universo transpoe as fronteiras nacionais.”” (MACHADO, 2005, p.18)
caracterizando-se como um tipico texto oriundo da Tropicalia, que alvitrou uma
sintese da cultura do pais, pois conseguiu expor suas caracteristicas e contradi¢cdes
num ato de libertadora identidade, de tal modo, deixou marcas estéticas,
comportamentais e politicas na multipla realidade nacional.

Em A praia da Tropicilia, presente em Armarinho de miudezas, Waly
Salomao considera que “[...] os tropicalistas funcionaram como sismografos, como
antenas de gafanhotos captando abalo sismico iminente. La terra trema, terra em
transe. As sirenes apitando e a nota era um so: a fragilidade das institui¢cdes politico-
sociais brasileiras [...].” (SALOMAO, 2005, p.41-2), pois o petiodo pés-golpe militar
no Brasil foi de intensas transformagoes, como aponta Roberto Schwarz, em

Cultura e Politica, 1964-1969, presente em O pai de familia e outros estudos:

Em 1964 instalou-se no Brasil o regime militar, a fim de
garantir o capital e o continente contra o socialismo. O
governo populista de Goulart, apesar da vasta mobilizacao
esquerdizante a que procedera, temia a luta de classes e recuou
diante da possivel guerra civil. Em consequéncia a vitoria da
direita pode tomar a costumeira forma de acerto entre
generais. O povo, na ocasiao, mobilizado mas sem armas e
organizacao propria, assistiu passivamente a troca de
governos. Em seguida sofreu as consequéncias: intervencao e
terror nos sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral
de salarios, expurgo especialmente nos escaloes baixos das
Forcas Armadas, inquérito militar na Universidade, invasio de
igrejas, dissolucdo das organizagoes estudantis, censura,
suspensao de habeas corpus, etc. — Entretanto, para surpresa
de todos, a presenca cultural da esquerda niao foi liquidada
naquela data, e mais, de 1a para ca nao parou de crescer. A sua
producio ¢ de qualidade notavel nalguns campos, e ¢é
dominante. Apesar da ditadura da direita ha relativa
hegemonia cultural da esquerda no pais. (SCHWARZ, 1992,
p.61-2).
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Portanto, apesar da ditadura, houve um periodo de efervescéncia e

multiplicidade cultural de esquerda no pais aproveitada, também, por poetas como

Torquato, contemporaneos, segundo o conceito de Giorgio Agamben, ou seja, a0

tecer um poema como Cogito, dos versos: “[...] eu sou como eu sou/ vidente/ e

vivo tranquilamente/ todas as horas do fim.” (NETO, 2004, p.165), o poeta,

segundo o filésofo,

“nao se deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever

nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade.” (AGAMBEN, 2009, p.63-4),

ou seja, era preciso

“ocupar espaco”, como uma estratégia de guerrilha no campo

cultural, como ele evidenciava em suas colunas:

Postulado que

novembro de 1971:

E agora: Eu nio conheco uma resposta melhor do que esta:
vamos continuar. E a primeira providéncia continua sendo a
mesma de sempre: conquistar espago, tomar espago, ocupar
espago. Inventar os filmes, fornecer argumentos para o0s
senhores historiadores que ainda vao pintar, mais tarde, depois
que a vida nio se extinga. Aqui como em toda parte: agora.

(NETO, 1982, p.137).

o tropicalista evidencia ainda mais na Geleia Geral de 30 de

O que eu chamo de 'ocupar espaco' estd, de certa maneira,
naquele Teorema de Pasolini. |...]

Ocupar espaco, num limite de 'traducao’, quer dizer tomar o
lugar. Nao tem nada a ver com subterranea (num sentido
literal), e esta mesmo pela superficie, de noite e com muito
veneno. Com sol e com chuva. Dentro de casa, na rua. |...]
Ocupar espago, criar situagoes. Ocupa-se um espago vago
como também se ocupa um lugar ocupado: everywhere. |...]
Ocupar espago: espantar a caretice: tomar o lugar: manter o
arco: os pés no chao: um dia depois do outro. (NETO, 1982,
p.180-1).

E assim se percebe que ocupar espago era o projeto politico cultural da obra

torquatiana, forma pouco convencional, mas compreensivel, pois, como aponta
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Luiz Carlos Maciel em Nova Consciéncia: jornalismo contracultural — 1970-
72, “se ha uma intencdo politica na contracultura, ela se manifesta de maneira
totalmente nova e nao convencional.” (MACIEL, 1973, p.79-80). Onde, como o
proprio Torquato sinaliza em /literato cantabile: o “Primeiro passo é tomar conta do
espago. Tem espaco a bega e s6 vocé sabe o que pode fazer do seu. Antes, ocupe.
Depois se vire.” (NETO, 2004, p.304). E, assim, conforme Silviano Santiago
aponta em Uma literatura nos tropicos, “A poesia volta a estar nos fatos e nos
acontecimentos, nas peripécias inusitadas de uma vida em perigo.” (SANTIAGO,
2000, p.198).

Ademais, sua estratégia cultural seria, posteriormente, evidenciada também no
dito “PARA SER POETA/ TEM QUE SER MAIS QUE POETA” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p.52), proferido por Paulo Leminski em Epistola a Régis, carta
10 de Envie meu dicionario, afinal, como Torquato sentencia em Pessoal
intransferivel:

Escute, meu chapa: um poeta nio se faz com versos. B o
risco, ¢ estar sempre a perigo sem medo, é inventar o perigo e
estar sempre recriando dificuldades pelo menos maiores, é
destruir a linguagem e explodir com ela. Nada no bolso e nas
maos. Sabendo: perigoso, divino, maravilhoso.

Poetar é simples, como dois e dois sdo quatro sei que a vida
vale a pena etc. Dificil é ndo correr com os versos debaixo do
braco. Dificil é ndao cortar o cabelo quando a barra pesa.
Dificil, pra quem nao é poeta, é nao trair a sua poesia, que,
pensando bem, nido é nada, se vocé¢ esta sempre pronto a
temer tudo; menos o ridiculo de declamar versinhos
sorridentes. E sair por af, ainda por cima sorridente mestre de
cerimonias, 'herdeiro' da poesia dos que levaram a coisa até o
fim e continuam levando, gracas a Deus. (NETO, 1982, p.62).

Neste contexto, Torquato aparece como um poeta de fato contemporaneo, na
acepcao de Agamben, pois para o fildésofo, o poeta contemporaneo ¢ aquele que
mantém o olhar fixo em seu tempo, mas nao como mera constatagao do presente.
O contemporaneo assim se mantém em seu tempo, segundo Agamben, “[...] para

nele perceber nao as luzes, mas o escuro. Todos os tempos sao, para quem deles
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experimentar contemporaneidade, obscuros. Contemporaneo ¢, justamente, aquele
que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena nas
trevas do presente.” (AGAMBEN;, 2009, p.62-3), pois como evidencia Laura de

Almeida, em Um poeta na medida do impossivel,

Numa época de poucas luzes, viver ¢ estar em comunhao, é
buscar solidariedade no outro para o desafio de cantar a
palavra em meio as forcas do mal — forcas repressivas do
regime militar. Nas ruas os corpos aproximam-se ¢ mostram-
se solidarios na alegria e no perigo. Tracando os fios dos
exercicios experimentais de liberdade, os jovens tecem a

bandeira da resisténcia para enfrentar o vento forte de 68.
(ALMEIDA, 2000, p.57).

Em O autor como gesto, presente em Profanagdes, Agamben sugere que o autor
seria um gesto, ou seja, por meio desse aceno o individuo acaba por colocar a sua

vida nos textos:

O autor marca o ponto em que uma vida foi jogada na obra.
Jogada, nao expressa; jogada, nio realizada. Por isso, o autor
nada pode fazer além de continuar, na obra, nio realizado e
nao dito. Ele ¢ o ilegivel que torna possivel a leitura, o vazio
lendario de que procedem a escritura e o discurso. O gesto do
autor ¢é atestado na obra a que também da vida, como uma
presenca incongruente e estranha, exatamente como, segundo
os tedricos da comédia de arte, a trapaca de Arlequim
incessantemente interrompe a histéria que se desenrola na
cena, desfazendo obstinadamente a sua trama. No entanto,
precisamente como, segundo os mesmos tedricos, a trapaca
deve seu nome ao fato de que, como um lago, ele volta cada
vez a reatar o fio que soltou e despertou, assim também o
gesto do autor garante a vida da obra unicamente, através da
presenca irredutivel de uma borda inexpressiva. Assim como o
mimico no seu mutismo, como Arlequim na sua trapaga, ele
volta infatigavelmente a se fechar no aberto que ele mesmo
criou. E assim como em certos livros velhos que reproduzem
ao lado do frontispicio o retrato ou a fotografia do autor, nos
procuramos em vao decifrar, nos seus tragos enigmaticos, os
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motivos e o sentido da obra como o exergo intratavel, que
pretende ironicamente deter o seu inconfessavel segredo.

(AGAMBEN, 2012, p.61-2).

Assim sendo, ndo é possivel ler a obra torquatiana de forma excessivamente
biografica, mas também nao ¢é possivel empreender uma leitura que a contemple
apenas como fragmentos literarios, afinal, “O mesmo gesto que nega qualquer
relevancia a identidade do autor afirma, no entanto, a sua irredutivel necessidade.”
(AGAMBEN, 2012, p.55). Além disso, “[...] o autor estabelece também o limite
para além do qual nenhuma interpretagao pode ir. Onde a leitura do poetado
encontra, de qualquer modo, o lugar vazio do vivido, ela deve parar. Pois tdo
ilegitima quanto a tentativa de construir a personalidade do autor através da obra é
a de tornar seu gesto a chave secreta da leitura.” (AGAMBEN, 2012, p.63), ou,
como define Paulo Andrade, “A linha fronteirica que separa a vida de Torquato
Neto da sua obra poética define-se por uma permanente tensao entre o dentro € o
fora do texto.” (ANDRADE, 2002, p.140).

Mas ¢ preciso entender que, para Torquato Neto, a poesia nao era apenas um
tipo textual, uma arte escrita (ou cantada), era, também, arma de confronto social e,
em certa medida, existencial, mas, principalmente, um efeito do seu tempo, afinal,
Torquato alicer¢ou sua poesia calcado na realidade brasileira e, além disso, como

aponta Romulo Valle Salvino, em Torguato Neto: o homen: no matadouro,

[...] 2 poesia de Torquato (e sob esse nome incluo tudo o que
ele produziu) ¢ emblematica do que pior e melhor se fez nesse
terreno no Brasil ao longo dos anos 1970. Contudo, ha nela
uma consciéncia dilacerada, uma percepcao de que algo se
estilhacava, que, se a faz pesada, cheia de uma seriedade talvez
excessiva (mesmo quando faz graca), da-lhe também essa alta
definicao estética e ética que a faz sobressair diante do que
produziu grande parte de seus contemporaneos. (SALVINO,
2002, p.107).
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Sob a sombria década de 70, empesteada pelo regime ditatorial, a figura do
vampiro surgiria na obra do poeta por meio do cinema, enquanto metafora para o
obscuro da época, como uma forma de resisténcia, num periodo em que, como
explicita Ivan Cardoso, “Esse sigho do vampiro nao existia no cinema brasileiro
[...]” (CARDOSO, 2008, p.95), ou seja, dessa forma, Ivan nio faz diluicdo, faz
invencao e ao contrario do que ocorre em um filme como, por exemplo, O poeta do
castelo, obra de Joaquim Pedro de Andrade, que retrata o cotidiano de Manuel
Bandeira enquanto ele mesmo, Torquato apareceria no cinema por meio de um
vampiro tropical em que o demonismo da figura vampirica nao aparece, isto é, o
filme de Cardoso, como aponta Lucio Agra, em Monstrutivismo: reta e curva
das vanguardas, “[...] desfaz seu carater europeu, sombrio, e imprime-lhe a marca
antropofagica [...]”. (AGRA, 2010, p.97-8).

Assim, no super 8mm de Ivan, ndo reside apenas o poético, mas também o
poeta, no caso, um dos nossos primeiros intersemidticos € um poeta bastante
interessado em cinema, sobretudo, o brasileiro. Defendia, invariavelmente, a sétima
arte em suas colunas jornalisticas, como na Geleza Geral de 28 de agosto de 1971,

em que falava em As travessuras de superoito em defesa dessa bitola filmica:

Superoito é moda? E. E é também cinema. Tem gente que ja
esta nessa firme e nao esta exatamente s6 brincando. Em
minha opinido, esta fazendo o possivel, quando ¢ possivel.
Aqui, entdo, nem se fala: superoito esta nas bocas e Ivan
Cardoso, por exemplo, vai experimentando. Bom e barato. [...]
Superoito ndao tem jeito, use e abuse. Planos gerais,
panoramicas, detalhes. Se eu compreendi direito, nada melhor
do que curtir de superoito, vampiresco, fresco, mudo. (NETO,
1982, p.30).

Desse modo, a imagem vampirica que se tem de Torquato foi construida a
partir de sua relagio com o cinema, no entanto, além de sua marcante atuagao no
filme de Ivan Cardoso, Torquato tinha notoria relacio de afeicdo com o cinema,

cinéfilo que era. Escrevia criticas de cinema em suas colunas, criava polémicas em
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funcao delas, como, por exemplo, o embate do cinema #nderground ou udigrudi
“contra” o cinema novo. Ademais, atuou em alguns (poucos) filmes e atuou e
dirigiu o filme O zerror da vermelha, rodado em Teresina, sua cidade natal, em 1972,
filme que nao chegou a montar (a montagem foi realizada pelo amigo Carlos
Galvao, amparado pelas orientagdes deixadas por Torquato), enfim, como vemos, o
cinema foi, sem duvidas, uma parte importantissima em sua geleia geral.

Neste ponto, a imagem vampirica de Torquato se amplia através de seus
escritos jornalisticos, pois o poeta cita os vampiros em sua coluna Gelia Geral,
encartada no Jornal Ultima Hora, nos anos 71 e 72, assim, em mais conversa fiada,
artigo de 2 de novembro de 1971, Torquato escreve: “[...] Eu me confesso e digo,
antes e depois: pelo sinal da Santa Cruz, livrai-nos Deus, nosso senhor, dos nossos
inimigos. B Vergara me responde: mas ¢ preciso nao fazer confusdo. Ivan Cardoso
me anima com seu filme de vampiro, logo a mim, vidrado em vampiros [...]”
(NETO, 2004, p.287). O tema se repete em /iterato cantabile, artigo de 16 de
novembro de 1971, onde Torquato declara: “[...] Eu, pessoalmente, acredito em
vampiros. O beijo frio, os dentes quentes, um gosto de mel.” (NETO, 2004, p.300).

Além disso, ha varias citacoes ao filme de Ivan Cardoso como em por dentro e
por fora, artigo de 25 de setembro de 1971, em que o poeta avisa aos leitores: “[...]
Ivan Cardoso estara concluindo, este fim de semana, as filmagens de Nosferato no
Brasil, o superquente superoito incrementado na base do vampiro muito louco.”
(NETO, 2004, p.241), e, também, pelo poema-homenagem nosferatu: nds/ torquato de

Haroldo de Campos’, referéncia que evidencia, sobretudo, “[...] la potencia creativa

o poema escrito por Haroldo em 1974 e publicado na segunda edigdo de Os ultimos dias de
paupéria, “[...] traduz com maestria a fusdo quase total de sujeito-objeto, reivindicada pelo poeta, na
invengéo do epiteto 'Nostorquato'.” (ANDRADE, 2002, p.110). A visualidade é um importante fator a
ser observado no poema haroldiano:

nosferatu: nés/torquato
putresco
putresco
putresco

torquato: teus ultimos dias de paupéria me

vermicegos enrolam a substancia da treva
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y el potencial destructivo.” (CAMARA, 2011, p.18), presente no complexo
Torquato.

Figura emblematica dos anos 70, Torquato protagonizou o filme Nosferato no
Brasil’ (1971) de Ivan Cardoso, fotégrafo e cineasta, como citado antetiormente, e
assim, a imagem do vampiro Nosferato nio mais se desvencilhou do poeta
plauiense que, dizem, era visto circulando pelas praias cariocas com a capa preta de
seu personagem. Por ser uma espécie de parddia comica do filme Nosferatu, uma
sinfonia de horror (1922) de Friedrich Wilhelm Murnau, o cineasta apropria-se do
vampiro alemao deglutindo-o, antropofagicamente, com humor e elaborando um
vampiro tropical, isto ¢, uma forma bem humorada de vampirismo, embora, a
principio, Ivan nao tivesse a inten¢ao de fazer rir, como ele mesmo declara: “Nao
tinha feito de maneira nenhuma para ser engracado, mas riam muito do Ricardo
Horta e do Zé Portugués. Nas cenas do Torquato na praia, o pessoal caia na
gargalhada.” (CARDOSO, 2008, p.103).

O filme é uma produgio entre amigos, entre o cineasta e os ivamps, alcunha
dada por Waly Salomao ao grupo de atores, na maioria amadores, que participavam
dos filmes de Cardoso, ou, como aponta Lucio Agra, em Monstrutivismo: reta e

curva das vanguardas, Nosferato no Brasil,

vampiros cefaldmpados
(disse)

mas agora put
resco
put
(horresco
referens)
resco
SCo
SC
o

O poema, ao formar uma cruz, remete a uma possivel crucificagdo e, também, ao objeto utilizado
para imobilizar vampiros, segundo a lenda. A referéncia aos vampiros, no entanto, é ainda mais
explicita pelo préprio titulo do poema, que aproxima Nosferatu de Torquato, associado a morte, “[...]
temporalizado por el 'agora' y representado por el 'horresco referens' —horrible referente—.” (CAMARA,
2011, p.39). Além disso, a cruz do poema ¢é completada com os quatros versos finais,
“resco/sco/sc/o”, que aludem, possivelmente, ao momento da asfixia torquatiana. Neste sentido, o
poema de Haroldo de Campos, segundo Camara, “[...] remite a lo abyecto y a un sentimiento tragico:
un nacimiento putrido, una expansioén larval (vermi), ciega y vampirica y, al momento de la muerte, la
transformacion en un 'horrible referente'.” (CAMARA, 2011, p.40).

* CARDOSO, Ivan. Nosferato no Brasil. Rio de Janeiro, 1971, 26'.
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E um filme da patota, das Dunas da Gal/Dunas do Barato, é o
filme de um grupo restrito que reclama seu direito de
exposicao em uma €época que estigmatizava sistematicamente
o grupo ‘hippie’. [...] E um grupo que certamente pertence a
‘cultura das bordas’, no sentido de que recusa oOs
procedimentos culturais de entdo (contracultura) e se
posiciona em zona nebulosa, misturando a estética de massas,
o ‘primitivismo’ popular e referéncias ‘eruditas’. [...] A postura
do grupo representava a nica alternativa de protesto contra o

regime militar além da luta armada [...]. (AGRA, 2010, p.98-9).

Ademais, a escolha por Nosferatu é uma incognita até para o proprio Ivan,
afinal, ele declara: “Realmente, ndo sei dizer por que escolhi trabalhar com o
personagem do Nosferato. Nem me lembro por que cheguei a conclusiao de que o
Torquato seria o Nosferato. O Torquato era muito cabeludo e o Nosferatu, pelo
menos o do Murnau, era um vampiro careca.” (CARDOSQO, 2008, p.90). Isto é, o
vampiro brasileiro em nada se parece com o vampiro alemio, imponente e
expressionista, nem ao menos fisicamente. O fato é que a farta cabeleira de
Torquato fazia parte de uma critica politica da época, como cita Ana Cristina Cesat,

em Literatura marginal e o comportamento desviante,

Usando cabelos longos, roupas extravagantes, atitudes
inesperadas, a critica politica dos jovens |[...] passa a ter uma
dimensao de recusa de padroes de bom comportamento, seja
ela artistica ou existencial. Esse dado é uma novidade
importante em relagdo ao modo de fazer politica da esquerda
tradicional, em que a pratica revolucionaria deixa de lado os
aspectos existenciais e de comportamento, fazendo-se grave,
séria, sagrada, conceitual e deserotizada. (CESAR, 1999,
p.214).

Assim, a obra de Ivan é tanto uma continuidade das vanguardas como um
exemplo de ruptura, dada a natureza do cinema experimental, seus desdobramentos
do experimentalismo, ou seja, Ivan faz um cinema de invencdo baseado no

monstrutivismo, “[...] estética da montagem (cubista/construtiva) e da jun¢io
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cadtica (dadaista, tropicalista, marginal), onde os subprodutos do corte sio o
produto final.” (AGRA, 2010, p.97), apontada por Lucio Agra, e o filme acontece,

como define Haroldo,

Na mandibula devoradora de sua ‘bricolagem’ (para usar o
termo com que Lévi-Strauss define as operagdes da ‘légica
concreta’ propria do ‘pensamento selvagem’, produtora de
artefatos de artefatos), entra a mais incrivel parafernalia: desde
o brutalismo ‘pastelao’ até a morbidez expressionista, do
lirismo pastoral ao erotismo a escandinava, do metafilme
sofisticado a lanterna magica de aniversario em familia, tudo
mastigado em molho chacrinesco de televisaio colorida:

Godard e Z¢ do Caixao rebobinando uma pelicula de Murnau.
(CAMPOS, 1990, p.38).

O filme que surge na tela com o titulo manchado em tinta vermelha,
representagdo do sangue, apresenta uma caracteristica peculiar em que “A
montagem e a colagem ndo tem coeréncia: o fragmento expde-se como
corte/ferida aberta/chaga sem solucio.” (AGRA, 2010, p.89), como define Agra, e
apresenta-nos o Nosferato brasileiro, ou, como aponta Haroldo, Nostorquato, com
o poeta “[...] atacando de vampiro, um vampiro ensolarado, malandro e desinibido,
tropicalizado em cores berrantes, para inveja de seus cinzentos colegas dos castelos
dos Carpatos.” (CAMPOS, 1990, p.37).

Afinal; o filme é um representante do terrir, termo cunhado pelo préprio
Haroldo, que designa esse género hibrido em que por meio de colagens mescla-se
terror e humor, isto é, os filmes dessa vertente apresentam elementos do terror
(classicos da literatura e do cinema mundial), erotismo, cafonice Aitsch, situacdes
comicas, ar ludico, estética grotesca e tropicalista e sdo inspirados, sobretudo, em
José Mojica Marins, cujo personagem Zé do Caixiao ou Coffin Joe, é uma referéncia
do cinema marginal/ underground ou “udigrudi”, corruptela do underground cunhada
por Glauber Rocha, e, assim, como aponta Pignatari, “O terrir é a mascara do
terror que assombra a visio de Ivan Cardoso. Carnavaliza a propria paixdo

terrorifica, que diz terroriso, mais do que terrir.” (PIGNATARI, 2008, p.15).

11
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Filmado em super 8 mm, o que caracteriza baixo custo de producdao e maior
experimentalismo, o filme era também uma forma artistica liberta de amarras, pois,
como considera Cardoso, “[...] o Super 8 era um veiculo de libertagao. Nao teria
nem conhecimento, nem grana, para fazer cinema de outra forma.” (CARDOSO,
2008, p.74-5). Assim, a obra foi filmada com uma camera Yashica doméstica ao
longo de 10 dias em outubro de 1971, o que resultou em planos curtos e de clichés
de filmes de vampiro, filmados em diferentes angulos e com uma linguagem similar
a empregada no cinema mudo convencional, isto é, assim como o Nosferatu de
Murnau, era também um filme mudo, misto de terror e comédia, que por ter sido
filmado a luz do dia, por limitacdes técnicas e financeiras, trazia a adverténcia:
“onde se vé dia, veja-se noite”, que Ivan extraiu de um poema de Affonso Avila,
que dizia “onde se vé isso, veja-se aquilo”, o que demonstra sua ligacao referencial
com a Poesia Concreta, e é oriundo da série que Ivan comecou a produzir a partir
dos anos 70, as “Quotidianas Kodaks”, titulo de um conjunto de cronicas que o
poeta simbolista Pedro Kilkerry, redescoberto por Augusto de Campos em
ReVisao de Kilkerry, escrevia em jornais da Bahia.

Em Bdrbare, Nosso, Ana Cristina Cesar aponta que Humberto Mauro, cineasta
mineiro, “[...] ndo é um intelectual, ¢ um contador de histérias, que brinca com
objetos, inventa sua eficacia cinematografica e mexe com literatura como quem
conta historias, encena personagens.” (CESAR, 1999, p.30). De certa maneira,
podemos associar essas mesmas caracteristicas citadas por Ana Cristina a Ivan
Cardoso, pois, como declara o proprio cineasta, a teoria cinematografica nunca lhe
atraiu: “Nunca quis frequentar nenhuma escola de arte. Era contra aprender cinema
em escola. Achava que vocé aprendia na pratica.” (CARDOSO, 2008, p.64). Neste
ponto, o filme de Ivan, aproxima-se do que diz Antonin Artaud, ao referir-se ao A
concha e o clérigo’ (1928), filme com roteiro seu e direcio de Germaine Dulac, quando

considera que “A concha e o clérigo, antes de ser um filme, ¢ um esforco ou uma

® A concha e o clérigo foi o unico roteiro de Artaud que virou filme. Entretanto, o resultado final,
proposto por Dulac, cineasta de vanguarda, ndo agradou Artaud, que considerou que a diretora teria
desfigurado seu roteiro.
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ideia.” (ARTAUD, 2004, p.179), pois, de certa forma, sua considera¢io pode ser

aplicada a Nosferato no Brasi/ porque como considera Ivan,

Venho de uma outra escola. Apés ter sido assistente de
Rogério Sganzetrla, em Sem Essa, Aranba, e trabalhado em
alguns filmes de Julinho Bressane, aprendi a fazer Cinema em
Super-8, que ¢ uma espécie de ‘aprenda sem mestre’. Por essas
coincidéncias, por esses acasos, venho do Cinema Mudo
(apesar de ter comegado nos anos 70, Super-8 era mudo, ou
melhor, o Super-8 falado era tdo complicado quanto o 16 ou
35mm)... De maneira que sou o dltimo cineasta oriundo do
Cinema Mudo, com ‘uma ideia na cabeca e uma camera na
mao’, vindo de uma experiéncia extremamente ladica e
doméstica, que foi a série Quotidianas Kodaks, quando
tizemos Nosferato no Brasil, Sentena de Dens, A Miimia Volta a
Atacar e Chuva de Brotos, criando o grupo Ivamps, onde a
estrela era minha mulher, Helena Lustosa; os galds, Ricardo
Horta e Zé Portugués, meus melhores amigos; a Cristiny
Nazareth sempre foi uma paixdao da minha vida, e a Ciga
Afonso Penna, que é meio minha prima. A Scarlet Moon,
Daniel Mas e o Torquato Neto foram os atores convidados,
sendo que a participagao deste ultimo transformou Nosferato no

Brasi/ num cult-movie. (CARDOSO, 1990, p.19-20).

Neste sentido, com esse filme, como cita Hélio Oiticica, “[...] acabou a época
da criagao de tipos fixos definidos no cinema/NOSFERATO ¢ cinema sem drama

anarrativo.” (OITICICA, 1990, p.39). Afinal, para o artista,

[...] NARRACAO seria o q j4 foi

e ja nao ¢ mais ha tempos:

tudo o q de esteticamente retrégrado existe
tende a reaver representacao narrativa
(como pintores q querem ‘salvar a pintura’
ou cineastas q pensam q cinema é fic¢ao
narrativo-literaria)

NAONARRACAO ¢ NAO DISCURSO
NAO FOTOGRAFIA ‘ARTISTICA.
NAO ‘AUDIOVISUAL: trilha de som

¢ continuidade pontuada de
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interferéncia acidental improvisada

na estrutura gravada do radio q é

juntada a sequéncia projetada de slides

de modo acidental e nao como sublinhamento da
mesma

— ¢ play-invencao.

(OITICICA apnd FAVARETTO, 2000, p.212).

Assim, a “naonarracao” de Oiticica rejeita qualquer indicio de efeito
naturalista na montagem cinematografica. Além disso, a “naonarracao” pode ser
aplicada ao filme de Ivan, pois, segundo Favaretto, para Oiticica, esse marco do

cinema de invencao ¢ um exemplo de

[...] ‘cinema sem drama, anarrativo’, pois os personagens nao
fixam tipos, as sequéncias nao determinam significados
fechados, o resultado nao se subordina a uma historia contada.
Comparando o efeito do filme com o dos Parangolés, Oiticica
considera-os ‘protétipos’ de linguagem destinada a deslocar o
espectador de cinema. Assim como a capa nao ¢ um objeto,
mas um nucleo participativo, o filme (as #aonarracoes em geral)
nao é uma ‘obra’ a ser ‘assistida’. Produzindo efeitos de
desconexao de imagens, dialogos e sons, o filme de Ivan
Cardoso opera simultaneidades, deslocando a sequéncia
narrativa e, assim, a continuidade da percepg¢ao-entendimento.
Para Oiticica, a relagdo espectador-cinema sofre uma mudanga
basica: como na televisao, ele ‘absorve por mosaicos’; é
participante no preencher lacunas estruturais’ e nas

interferéncias acidentais. (FAVARETTO, 2000, p.213).

Ademais, em Nogferato, presente no livro de Ivan e também na revista
Navilonca, Oiticica faz comparagdes entre Nosferato e seus parangolés: “[...] relacdo
entre NOSFERATO e meu PARANGOLE: os personagens nio sio personagens a
procura de um ator /como as capas nao sio objetos d’arte: sio /simultaneidade-
prototipos q anulam o conceito de estilo.” (OITICICA, 1990, p.39). Desse modo,
em func¢ao de sua “anarratividade”, como diz Hélio, o filme ¢ bastante poético, um

poético-politico, embora nem um pouco panfletirio, em que sua poténcia



[revista dESEnrEdoS - ISSN 2175-3903 - ano VIl - nimero 23 - teresina - piaui - maio de 2015]

experimental resiste a uma possivel dependéncia cultural e/ou referencial ou, ainda,
como aponta Ivan, “[...] os meus filmes Super 8, embora sejam totalmente wdigrud,
sao contemporaneos a época que foram feitos. Sao filmes da época e nao filmes de
época.” (CARDOSO, 2008, p.38).

Nosferato no Brasi/ é dividido em duas partes: a primeira parte do filme retrata a
“Budapeste” do século XIX em preto e branco imprimindo um tom classico
oriundo dos filmes de vampiros. A segunda, em pelicula colorida, retrata o Rio de
Janeiro dos anos 70, lugar escolhido pela personagem a procura de mogoilas para
atacar, em que “O cineasta, por sua vez, camera-cuimplice do vampiro, camera-
vampiro, coleta as cenas em espiral que nao finaliza (o ‘fim’ é abrupto)”. (AGRA,
2010, p.98), isto ¢, uma narrativa filmica um tanto coOmica e nonsense, mas justificada,
como cita Agra, pois “A clausura temporal é rompida sob tacita consideragao de
que o vampiro tem vida eterna e, portanto, pode transpor-se a atualidade de entao
(1971) no Brasil.”” (AGRA, 2010, p.97).

Desse modo, o filme é composto de micronarrativas em que Torquato na pele
de Nosferato ataca suas vitimas pela cidade, inclusive na praia, com sunga e capa
preta, ap6s a degustacao de agua de coco, ou seja, Ivan faz a natureza aparecer em
seu filme de outro modo, e nao como Murnau, que, como explicita Lotte H. Eisner,

em A tela demoniaca,

A natureza participa do drama: por uma montagem sensivel, o
impeto das ondas faz prever a aproxima¢io do vampiro, a
iminéncia da desgraga que fulminara a cidade. Sobre todas as
paisagens — colinas sombrias, florestas espessas, céus de
nuvens recortadas anunciando tempestade — paira, como
indica Balazs, a grande sombra do sobrenatural. (EISNER,
2002, p.74).

Ademais, o filme nao se divide assim como seu principal referencial (o filme
de Murnau é composto em cinco atos), Ivan aposta na série de micronarrativas

filmicas que compoem o todo da obra em que, como cita Haroldo,
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Numa ‘féerie’ de suco-de-tomate, o vampiro — um ‘vampirico’
(vampiro-empirico) — vai levando a dente carétidas e outros
vasos, num aprendizado por contato direto, vampirizando a
torto e a direito, onde e como pode, operando com os meios
da circunstancia, e logo cercado por um séquito badalante de
recém-conversos vampiros de barba e vampiretes de biquini:

os e as vamps. (CAMPOS, 1990, p.37).

O filme também pode ser subdivido em dois niveis: um primeiro que
contemple o cartaz do filme e abertura plastica feita por Ivan e em outro nivel o
filme propriamente. O cartaz do filme foi feito por Oscar Ramos e Luciano
Figueiredo e figura além do filme na revista Navilouca: almanaque dos aqualoucos, que
foi editada por Torquato e por Waly Salomao em um unico nimero. A publicagao
reuniu uma gama de artistas, entre eles, o proprio Ivan, que contribuiu com a maior
parte das fotos contidas no almanaque. O fotograma plastico de Ivan figura como

contracapa na revista Navilouca. Como aponta Camara, em Corpos Pagios,

O primeiro plano é ocupado por um circulo negro, embora
um fragmento da sua circunferéncia seja branco. Trata-se de
uma peca que poderia ter sido feita por Lygia Clark; de fato, o
circulo de Cardoso ¢ igual aos da série Opos (1958), que Clark
efetivamente produzira na sua fase concreta. [..] O circulo,
como a reticula, esta atravessado por uma anomalia: é cortado
com uma gilete, e do seu centro brota o sangue. (CAMARA,
2014, p.140).

Em Coro, contririos, massa: a experiéncia tropicalista ¢ o Brasil de fins dos anos 60,

Flora Stssekind aponta que os anos 60 e 70 tiveram formas de “vampirizagao”.

Segundo ela,

Degluticio, devoragdo, perspectiva antropofagica que, no
entanto, seriam redefinidas também. E revisitadas por formas
diversas de ‘vampiriza¢ao’. ‘Eu senti que o vampiro em mim
tinha morrido e que comigo morria ali toda uma dinastia de
vampiros’, comentaria José Celso, sobre o seu desanimo

16
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depois da proibicio de Gracias, Seiior, em junho de 1972.
Renato Borghi, ator do Oficina, chegaria a planejar, a certa
altura, a montagem de uma pega que se chamaria Os vampiros, e

na qual contaria com a colaboracio de Hélio Oiticica.
(SUSSEKIND, 2007, p.51).

Pura alegoria, que para Benjamin, “[...] nao é uma retérica ilustrativa através da
imagem, mas expressio, como a linguagem, e também a escrita.” (BENJAMIN,
2013, p.173). Desse modo, Ivan, como forma de expressao, recorre a alegoria, que,
etimologicamente, deriva de allos, outro e agorenein, falar na agora, isto é, “Falar
alegoricamente significa, pelo uso de uma linguagem literal, acessivel a todos,
remeter a outro nfvel de significacdo: dizer uma coisa para significar outra.”
(ROUANET apnd BENJAMIN, 1984, p.37), ou seja, a figura do vampiro significa
outra coisa, remetendo o espectador para outro nivel de significag¢do, assim, ao
contrario do simbolo, que evidencia uma visao de totalidade, a alegoria consiste na
representacao de um outro e nunca de um todo. Em fun¢ao disso, como salienta

Stssekind,

Tais vampirizagoes-em-série sublinhariam tanto uma perda da
dimensao coletiva, ritual, da devoracao, no novo contexto
politico, quanto uma redefini¢ao de status do artista (ndo mais
antropofago, mas uma espécie avida de morto-vivo) e de sua
atividade (cujo carater é agora secreto, noturno) no Brasil dos
anos 70. ‘Enterremo-nos vivos — desaparecamos — sejamos o
nao do nao’, conclamaria Oiticica em 1969. Uma refiguracao
enquanto mortos-vivos que envolveria a conscientizagio do
proprio isolamento, do policiamento institucional e das
restricoes e diluicbes impostas ao trabalho artistico entio no
pais. ‘Nao se esqueca de que vocé esta cercado, olhe em volta e
dé um role. Cuidado com as imitagoes’, avisa Torquato Neto
na coluna ‘Geleia geral’ do jornal Ultima Hora em novembro
de 1971; [...]. (SUSSEKIND, 2007, p.54).

O fim dos anos 60 e inicio de 70 sdo anos vampirescos no Brasil, pois esses

seres miticos ilustraram as condi¢bes politicas da época, sobretudo, a fase mais
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repressiva desde 1964, ou seja, num periodo de intensa repressdao, a figura do
vampiro tornara-se extremamente sintomatica, pois, essencialmente, o vampiro é
um morto-vivo. Nem morto e nem vivo (em plenitude). Entretanto, o alimentar-se
do vampiro gera novos vampiros e lhes garante a imortalidade, afinal, com ela (a
impossibilidade de morte efetiva) ocorre transformacao e recriagdo. Neste contexto,
a mitica vampirica é bem mais que uma metafora do medo, embora, como salienta
Camara, “Nao cabem duvidas de que de um ponto de vista teratolégico, o vampiro
é um monstro e, como tal, representa o outro, o mal encarnado, como a mandrdgora, o
homenm lobo ou os poves maldites. A monstruosidade costuma possuir, além de uma
dimensdo simbdlica, uma encarnacio fisica” (CAMARA, 2014, p.124). Mas o
vampiro representa, também, de certa forma, uma forma de resisténcia ja que essa
figura assombrosa caracteriza-se como uma vontade, um desejo de existir e resistir
mesmo frente a uma subvida, ao submundo existente em um periodo ditatorial, ou
seja, o vampiro-poeta ¢, de certa forma, atormentado pela aura do entorno, mas
insiste na vida-morte wnderground.

A figura vampirica ¢ antiga nas artes, pode-se mencionar o classico Dracula
(1897) de Bram Stoker na literatura e também as suas consequentes adaptagoes
tilmicas, como a de Nosferatu, nma sinfonia de horror (1922) de Murnau, que adaptou
livtemente a obra de Stoker por nao possuir os direitos de Dracula. Neste
contexto, as representagoes maléficas figuravam como uma forma de enfrentar e
afrontar as sociedades puritanas do século XIX e XX e enfocar uma busca,
despudorada e amoral, pelo prazer. Com base nisso, Camara enfoca o texto
subterrania de Hélio Oiticica, onde o artista diz “sejamos o ndo do nao”, como pode
ser visto neste fragmento em que Hélio relata preferir o termo subterrania ao invés

da palavra inglesa underground:

[...] ndo quero usar “underground” (¢ dificil demais pro
brasileiro) mas subterrania ¢ a glorificagao do sub — atividade
— homem — mundo — manifestacio: nao como detrimento ou
glori-condicao — sim: como consciéncia para vencer a super —
paranéia — repressao — impoténcia — negligéncia do viver:
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marcha finebre — enterro e grito consciéncia — critica —
creativa — ativa — necessidade — do disfarce — do surrealismo-
farsa — do sub-sub — da redundancia — longe dos olhos —
perto do  coragdo: ou da cor da agao: debaixo da terra como
rato de st mesmo: RATO ¢ o que somos simbolo flama
enterremo-nos vivos desapare¢amos sejamos o nao do nao o

n6 omitido a nao-omissao — creomissao — missa
missao eu sou o astronauta o Brasil é a lua cuja poeira

mostrar-se-a a0 mundo sublixo. (OITICICA, 1969).

E, assim, “[...] la juventud de los sesenta patrecié apostar a un 'seamos el mal
del mal', lo cual nos devuelve, en principio, a la adopcién de lo mostruoso como
ética y estética de la existencia.” (CAMARA, 2011, p.18).

No Brasil, Jorge Mautner havia composto a cangao Vampiro (1958), que
apareceria pela primeira vez no filme de sua dire¢io O deminrgo (1970), filmado em
Londres durante o exilio, e, posteriormente, gravada por Caetano Veloso no disco
Cinema Transcendental (1979) e pelo proprio autor em Arvore da vida (1988). A cancio
de Mautner que declara: “Eu uso éculos escuros/ para minhas ligrimas escondet/
e quando vocé vem para o meu lado/ ai, as lagrimas comecam a corret”, de certa
forma, se aproxima da figura vampirica de Torquato que “escondia-se” por tras da
capa preta e dos 6culos escuros no verdo carioca e, assim, incorporou, segundo
André Bueno, “[...] humor a persona de vampiro tropical, passeando a beira-mar no
Rio de Janeiro, muito longe da gelada Transilvania. Humor e escracho.” (BUENO,
2005, p.63). Assim, ao transitar pelas ruas movimentadas do Rio Janeiro, Torquato
se assemelharia a um flinenr vagando entre a multidao, pois “[...] o flanenr é acima de
tudo alguém que nao se sente seguro em sua propria sociedade. Por isso busca a
multiddo; e ndo ¢ preciso ir muito longe para achar a razio por que se esconde
nela.” (BENJAMIN, 2000, p.45).

Neste contexto, outro exemplo brasileiro da presenca do mito vampirico em
nossas artes é o da cancao Doce Vampiro (1979) de Rita Lee, que sugere: “Venha me
beijar, meu doce vampiro/ Na luz do luar/ Venha sugar o calor/ de dentro do meu

sangue, vermelho/ T2o vivo tao eterno, veneno/ Que mata a sua sede/ Que me
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bebe quente/ como um licor/ Brindando a morte e fazendo amor” e o da
producao literaria do curitibano recluso Dalton Trevisan, que publicou O vampiro
de Curitiba, obra de 1965, que enfatiza o protétipo de vampiro ja que, segundo o
autor, “[...] No fundo de cada filho de familia dorme um vampiro.” (TREVISAN,
1998, p.11).

Em funcio disso, é possivel aproximar as cangoes de Mautner e de Rita Lee
com a obra de Trevisan, pois ambos aludem ao vampiro de pulsio sexual
acentuada, como pode ser dimensionado em “[...] 6 curvas, 6 delicias — concede-me
a mulherinha que af vai. Em troca da ultima fémea pulo no braseiro — os pés em
carne viva. Ai, vontade de morrer até. A boquinha dela pedindo beijo — beijo de
virgem é mordida de bicho-cabeludo. Vocé grita vinte e quatro horas e desmaia
teliz.” (TREVISAN, 1998, p.14), ou seja, tanto o vampiro de Mautner que suspira
na cancao: “[...] eu fico embriagado de vocé/ eu fico embriagado de paixio/ no
meu corpo O sangue nao corre, nao, corre fogo e lava de vulcao”, quanto o doce
vampiro de Rita Lee e a personagem Nelsinho dos contos de Trevisan enfocam o
erotismo, de “[...] una voluntad de contagio.” (CAMARA, 2011, p.48), como define
Camara, e acabam por entremear pulsdes de vida (Eros) e de morte (Thanatos),
assim como a personagem vampiresca de Torquato.

Haroldo de Campos define o filme de Cardoso no ensaio lvampirismo: o cinema
en panico, publicado no Jornal Correio da Manha, como “|...] Uma festa antropofagica
de linguagem. Que deixa a marca: o dente do vampiro (de matéria plastica) na
jugular esclerosada do cinema sério.” (CAMPOS, 1990, p.38) e Mario Camara

define a personagem Nosferato, de Nosferato no Brasi/, como um

[...] vampiro tropical, que pasea su erotismo por las playas de
Copacabana y que no inspira terror em la platea, sino que
construye en ella nuevos enlaces comunitarios y afectivos.
Desde esa nueva platea, marginal e inoperante, se pueden leer,
como lo hace Haroldo, las sobredeterminaciones culturales
que carga sobre si la figura del vampiro, que dada su
multiplicidad escapa a cualquier alegoria. (CAMARA, 2011,
p.29).

20
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Além disso, a logomarca torquatiana, de Nosferatu vampirizado, segundo
Décio Pignatari, é condi¢ao refletida na sua composi¢io musicada por Caetano
Veloso, Ai de mim, Copacabana: “Nocé olha nos meus olhos e nao vé nada/ é assim
mesmo/ que eu quero ser olhado”. Em funcio disso, o poeta apropria-se da figura
vampiresca, pois além de uma imagem transgressora e impactante, 0 vampiro
detém a capacidade de resistir mesmo que forcosamente nas sombras, isto é, em
meio ao periodo ditatorial vivido, a obra torquatiana se faz enquanto tal por meio
da ruina (carater nao s6 poético como essencialmente politico) e, assim, apropria-se
da ideia de resistir e “sugar’” a energia vital do outro (dos leitores!) para que, juntos,
atravessassem as intempéries do periodo, afinal, para além do apreco do poeta pela
imagem vampiresca, bastante difundida na literatura e no cinema, teria o poeta se
utilizado dessa imagem se os tempos fossem outros; mais leves e menos
repressivos?  Assim, podemos pensar, como observa Maria Lucia de Barros

Camargo,

[...] em espelhos que nio refletem a imagem de seu criador,
mas apenas as multiplas imagens do (s) outro(s): outras falas,
outros criadores. Afinal, diz a lenda que os vampiros nao
podem ver seu reflexo. Nao conseguem jamais ter a propria
imagem num espelho. Como construir sua identidade, se no
espelho s6 aparece o outro? Como olhar para si mesmo, se
nao pela mediacao do outro? Constréi-se o triangulo: o eu, o

outro, a obra. (CAMARGO, 2003, p.150).

Ademais, para além de sua atuagdo vampiresca, morte e vida dialogavam
incessantemente no imaginario torquatiano, por isso a mitica vampiresca com seus
mortos-vivos constitufa certa ambiguidade em relagio a Torquato, que tinha,

também, a imagem do escorpido atrelada a si’. A prética poética também, de certa

® Todo dia ¢é dia D, letra muito associada ao poeta piauiense, apresenta a metafora do escorpido em
seus versos: “Um escorpiao encravado/ Na sua propria ferida/ Nao escapa, sé escapo/ Pela porta da
saida/ Todo dia € o mesmo dia/ De amar-te, amorte, morrer/ Todo dia menos dia/ Mais dia é dia D” e,
desse modo, salienta a imagem de que, segundo a lenda, o escorpido mata e também se suicida com
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forma, é vampiresca; langando mao intensamente da pratica intertextual; num texto
que acredita no palimpsesto, oriunda de Jorge Luis Borges, ou como aponta
Camargo, referindo-se especificamente ao caso de Ana Cristina Cesar, ha nesses
autores uma “constatacdo da impossibilidade do ‘novo’, da inexisténcia da
originalidade absoluta. Novo sera o modo de desentranhar a prépria palavra tecida
na palavra alheia. Novo sera o modo de ler.” (CAMARGO, 2003, p.144), que
possibilita uma “ladroagem” de versos e temas, as vampiragens, que diferem da
“antropofagia”, pois “[...] os modelos (vitimas?) nao precisam ser destruidos na
parodia. Nao ha necessidade de degluticio total, de devoracao.” (CAMARGO,
2003, p.150).

Assim, amalgamando essas imagens, o poeta torna-se um vampiro resistente
na luta entre morte/vida, mas que, ao final, sucumbe como o escorpiio, presa de si

mesmo, afinal, como aponta Camargo,

[...] o vampiro suga o sangue de sua vitima para manter-se em
sua ambigua forma de ser: morto-vivo. Nem morto, nem vivo.
Ou ambos, e simultaneamente. Por sua vez, o erdtico e
primitivo ato de sugar (o sangue, o leite) produz duas
consequéncias: a0 MESMO tempo em que nutre O vampiro,
transforma o ‘vampirado’ em outro ser dubio, outro morto-
vivo, um simile. Em ultima instancia, garante aos dois a
imortalidade: nao ha morte; ha transformacao, ha recriacao.
Ao sugar géneros, frases e palavras para nutrir-se, da-lhes
outra vida. Da-lhes o seu proprio modo de ser. Identificam-se

apesar das diferencas. (CAMARGO, 2003, p.150).

Em suma, a imagem vampirica, que perfaz o sentido do humor visto no filme,

por meio de uma parddia sem qualquer exigéncia narrativa, pois, como aponta

seu proprio veneno, se estiver sem saida, num circulo de fogo, por exemplo. Assim, nascimento e
morte (suicidio) sob o signo de escorpido tornaram a metafora desse aracnideo amalgamada a
imagem do poeta e, além disso, a letra também “[...] mostra o circulo se fechando, Thanatos
vencendo Eros, a imaginagéo derrotada pela morte instalada no poder. A viagem de ida encontrando
a viagem de volta, o fim no comecgo, o comeco no fim, a imagem do escorpido cercado pelo fogo da
Histéria mordendo a propria ferida impondo-se, soberana.” (BUENO, 2005, p.173), como explicita
André Bueno, em Passaro de fogo no terceiro mundo: o poeta Torquato Neto e sua época.
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Tania Pellegrini, em Narrativa verbal e narrativa visnal: possiveis aproximagoes, “A imagem

tem, portanto, seus proprios coédigos de interagdo com o espectador, diversos

daqueles que a palavra escrita estabelece com o seu leitor.” (PELLEGRINI, 2003,

p.16), é extremamente brasileira, tipica dos anos 70, e nela lan¢a-se mao da cine-

escrita como forma de catarse, pois como aponta Jacques Aumont, em As teorias

dos cineastas,

Escrever em imagens, o velho sonho recorrente de todo o
século XX, comec¢ando pelas suas vanguardas ‘historicas’, deve
adquirir, assim, sempre, formas complexas, a partit do
momento em que se pretende igualar e até imitar a escrita em
suas possibilidades de linguagem — racionais, ldgicas,
conceituais —, mas a equivaléncia jamais ¢é realizada até o fim:
na ‘cine-escrita’, sempre entra uma grande parcela de
metafora. Por isso, a relacdao entre linguagem e imagem que se
mexe pareceu mais imediata — e talvez tenha sido buscada mais
imediatamente e mais cedo — no campo nao logico, mas
poético. Ali onde a propria linguagem se faz imagem, a
imagem deveria ter mais possibilidades de tornar-se o
equivalente da linguagem — imitando-a ou nao. (AUMONT,
2004, p.90).

Afinal, era preciso fazer isso num periodo histérico conturbado e sombrio e

mesmo assim falar do pais nem que fosse por meio de um filme mudo e marginal

registrado pelo cine-olho de Ivan Cardoso’.

"Em homenagem ao poeta, lvan fez o documentario Torquato Neto: o anjo torto da tropicalia, exibido
pela TV Manchete em 1985. Atualmente, outro documentario sobre o poeta é aguardado. Previsto
para ser langado em 2015, Torquato Neto — Anjo Torto, de Eduardo Ades e Marcus Fernando, com
apoio do Canal Brasil, promete apresentar material inédito sobre Torquato oriundo de seu acervo hoje
depositado em Teresina, sua cidade natal, aos cuidados do primo George Mendes.
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