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A sociologia confronta sem parar aquele que agaratom realidades rudes;
desencanta.

Pierre Bourdieu

Se alguém chegar para mim e disser: “Olha, Gerlgasgp fazer um filme,
como € que fago?”, vou responder para ele tentarhoquinha num curta-
metragem como assistente de dire¢do, e por dihaaitem pessoas que nao
querem fazer isso, querem botar a médo na massa. ditg Em 35mm, so se
for no nosso curso ou em alguma coisa semelhamfee @ muito raro. (...)
Em 16mm, ndo vale a pena, porque vocé vai gastggoulguinho menos em
relagcdo ao 35mm e vai ter um produto alternatiem mercado, etc. Super-
8 ndo tem revelacao, entdo o que sobra para teab@dm imagem? Sobra o
video. Desvantagens Obvias: ndo é exatamente aanssisa; a edicdo é
bem diferente, aprender a editar em Cinema é nzés/enelhor do que
aprender a editar em Video: o som em Video € urlgm, vocé trabalha
com dois canais a0 mesmo tempo (até em Super-8ita genseguia ser
mais rico em termos de som), etc. Agora, com tagkses problemas eu
recomendo ao cara: pega uma camera VHS emprestatia fazer alguma
coisa e depois vai editar em alguma ilha baratac&minho.

Carlos Gerbase, 1990

Por um longo periodo, em conversas que mantinhambar da Famecos, o
Anibal me advertia que, cedo ou tarde, surgiria uroga geracdo de
cineastas, 0os magrissimos, para esculhambar a géndgdo. Mas, por mais
gue procurdssemos, 0s magrissimos ndo davam as £a&sm, a minha
geracdo, hoje na beirada (ou ja ultrapassandoands, seguia sendo a
juventude do cinema gaucho. Coisa triste... Eis, fiqnalmente, no Ano do
Senhor de 1997, os magrissimos apareceram.

[...] pior que faltar cultura pra cuspir na estrate faltar coragem pra fazer
sacanagem. Achou ruim? Diz por qué. Achou chata?bi qué. Eu cansei
de falar mal do Jesus Pfeil, do Rubens Bender, algefinha, do Freitas
Lima, da Mércia Lara, etc. Metam o pau, compankeimfiem o dedo na
ferida! Se vocés ndo contestarem, quem contesfataf mais: pau no cu
da cena superoitista portoalegrense! O tal circypito enquanto, ndo passa
de um curto-circuito. Quero ver a bilheria de ulmé pagar o outro, como
cansamos de fazer no inicio dos 80.

Carlos Gerbase, 1998

Acho que temos dado muito para o super 8 brasilbastras, exemplos,
atitude e tal. Como disse antes, realizar é prediss pra nés mesmos,
temos dado muito pouco aqui no sul. Ndo colaboraemosquase nada
socialmente. Nossa arrogancia branca e burgues@&of@z que olhemos
apenas para 0 nosso umbigo apolitico e medrosweddades e do espelho.
Bem, sem espelho n&o h& cinema e se super 8 éacinesuper 8 gaucho
ainda nédo é cinema no RS. N&o sei se deu pra entérambém ndo estou
generalizando, mas falo da maioria.

Bia Werther, 2002



Resumo

Esta tese apresenta o desenvolvimento e as coeslagduma investigacdo sobre a
formacdo, a dindmica e a consolidacédo do camponaitugrafico rio-grandense, notadamente
centrado nas atividades exercidas na cidade de Réegre ao longo do século XX. Os
objetivos especificos do trabalho foram a ideraiféo das condi¢des sociais e intelectuais de
emergéncia do campo cinematogréafico rio-grandengarér das posi¢cdes e tomadas de
posicdo estabelecidas pelos agentes dominantesampoc os cineastas. A analise das
diferentes condicdes e herancas - origens e trgtdociais —, que implicam em afinidades,
tensbes e adaptacdes aos diferentes espacgos spease relacionam com os individuos em
questao (associagdes, empresas, meio académiarg deecomunicagao, universo cultural).
E a investigacdo dos valores em disputa, das difessddgicas, esferas de atuacédo, estratégias
de compatibilizacéo e adaptacao, e das difereresag®posicdes na relacéo de forcas interna
ao campo, e, externamente, entre o campo cinendfitag(inclusive considerado num limite
mais extenso, que contemple as questdes de amdiional e internacional), o campo

politico e 0 campo econdmico.

Palavras-chave: cinema — cineastas — campo — Riedérdo Sul



Abstract

This thesis presents the development and the ceinaki of an investigation about the
formation, the dynamics and the consolidation ef¢dmematographic field of Rio Grande do
Sul, Brazil, mainly focused on activities performedPorto Alegre during the 20th Century.
The specific objectives of this work were the idigcdtion of the social and intelectual
emergencies of the cinematographic field in Riom@eado Sul since the positions and the
taking of stance established by the dominant agentise area: the filmmakers. The analysis
of the different conditions and heritages - origam&l social path -, which imply in affinities,
tensions and adaptations to the different sociatep that relate themselves to the ones in
guestion (associations, companies, academic figlddia, cultural universe). And the
investigation of the values in dispute, of diffarémgics, spheres of activities, strategies of
compatibility and adaptation, and the distincti@ml opositions in the relation of internal
forces of the area, and externally, among the categnaphic field (that is also considered in
a larger limit, which includes the issues of nagiloand international scope), the politic field

and the economic field.

Keywords: Cinema - filmmakers - field - Rio Grarde Sul
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Introducao

Esta tese apresenta o desenvolvimento e as coeslagduma investigacdo sobre a
formacdo, a dindmica e a consolidacdo do camponaitugrafico rio-grandense, notadamente
centrado nas atividades exercidas em Porto Alegriorago do século XX. Os objetivos
especificos do trabalho sdo a identificacdo dadicfes sociais e intelectuais de emergéncia
do campo cinematografico rio-grandense a partir pasicoes e tomadas de posicao
estabelecidas pelos agentes dominantes do camponesstas. A analise das diferentes
condi¢des e herancas - origens e trajetorias so€jajue implicam em afinidades, tensdes e
adaptacdes aos diferentes espacos sociais quéasemam com os individuos em questao
(associagcbes, empresas, meio académico, meios menmacdo, universo cultural). E a
investigacdo dos valores em disputa, das diferddtgsas, esferas de atuacéo, estratégias de
compatibilizacdo e adaptacéo, e das diferenciagd@sosicoes na relagdo de forgas entre o
campo cinematogréfico (inclusive considerado numitd mais extenso, que contemple as

questdes de ambito nacional e internacional), goguolitico e 0 campo econdémico.

A perspectiva aqui adotada segue aquela obsen@adaupen Duval em seu estudo
sobre o campo do cinema francés do inicio dos 2608, qual seja, ainda que referenciado
pela nocdo de campo, ndo admitir para o cinemagcég@amente analisado sob o0s
posicionamentos, disposi¢cfes e tomadas de posggoigeastas, a incorporacdo automatica
da estrutura dual apontada por Pierre Bourdieu @aampo literario francés do século XIX,
que divide de um lado os escritores ditos comeratade outro aqueles que negavam 0
mercado. Isso porque a oposi¢cao entre 0 que se @wear cinema de autor e cinema
comercial ndo comporta todas as dimensdes dasheslaque definem essas distin¢gdes, e
muito menos considera o quanto os filmes de autdem render frutos econdmicos ou o
quanto os filmes ditos comerciais podem agregaitifddade e prestigio aos seus
realizadores (Duval, 2006, p.97-98).

O capital de legitimidade e prestigio constituido #®rno da atividade pode ser
historiado a partir das relacdes estabelecidass paleastas em diversas esferas da vida
publica e privada. Essa perspectiva reforcou o emendimento sobre a dificuldade em se
atribuir um limite ao campo dos cineastas rio-gesis#@s que apenas leve em conta a sua
pretensa autonomia e independéncia em relacaor@satampos, algo comumente evocado

em relacdo aos estudos sobre grupos profissiomajzaéses europeus. No caso que analisei,
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manifestou-se o entendimento, através da leiturs ajmortes tedricos e metodoldgicos
cotejados com as fontes colhidas, que o campo esstas € fortemente tributario das

relacdes estabelecidas com a imprensa, o Estadoatativa privada.

O conjunto de relagbes entre agentes e gruposigEmor questdes especificas, o que
chega a colocar em segundo plano a definicdo donerde “filme”, fruto da histéria e do
funcionamento do campo. Evidentemente as lutaades/pelos cineastas inserem-se em um
quadro nacional, mas ndo apenas em relacdo a eledidN a dia, essas relacbes sado
entremeadas pela participagdo no mercado, a apdiétito, o reconhecimento dos agentes,
0 acesso aos recursos publicos e o patrocinio earak Julien Duval estabeleceu uma série
de propriedades para a sua analise: a economidlnde, fque diz respeito ao sucesso
comercial, o acesso (desigual) ao mercado nacioaatés e aos mercados europeus; as
formas de acesso ao financiamento, que pode sikamapdo por grandes empresas ou pelos
canais de televisdo (conforme determina a legisldg@ncesa); a ligagdo com o cinema
publicitario; o reconhecimento da critica; os pm@ne recompensas obtidos em ambito
nacional e internacional; e o grau de dedicacdavel@mento dos cineastas nas lutas do
campo e a reputacéo alcancada fora do campo, mngpliea N0 acesso aos recursos escassos
que permitem a manutenc¢éo da atividade (Duval, ,2008-102).

Em minha tese, algumas questdes nortearam a retagd® objeto de pesquisa e a
leitura e interpretacdo das fontes. Foram elas:dCsendeu o processo de recrutamento dos
agentes envolvidos com a atividade cinematografi@ad@l a sua formacdo? Observa-se a
passagem pelas mesmas instituicbes (de ensindigsfmoais) e a manutencao de lagcos com
os colegas? Quais foram as profissdes que exera@ar@mormente ou de modo concomitante
com a atividade cinematografica? Quantos tiverassggem profissional pela imprensa ou
pela academia? Essa passagem foi colocada a sedécsua insercdo no campo
cinematografico? Entenderam-se como um grupo? Csenadleram as relacdes entre o0s
individuos? Quais 0s espacos em que essa socdlide executava? Apenas nas
associacoes e eventos, ou também em determinagaseduque possam ser mapeados
(domicilios, estabelecimentos, restaurantes, bateg? Como se posicionaram e buscaram
legitimidade junto ao campo? Combateram ou seaatiars definicdes dominantes? Como se
configuraram os processos que envolveram dissemrségslusdes? Como essas relacdes de
forcas influenciaram as suas tematicas? Existiriwagens pautadas pela antiguidade que
implicassem em conflitos do tipo “conservadores®vanguarda”? Como definiram a sua

representatividade junto a outros campos? Quahgassicdo numa hierarquia de prestigio e
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autoridade? Quais o0s posicionamentos adotados &gdoe ao campo cinematografico
brasileiro e internacional? Quais e como foramete;des mantidas com as diversas esferas

estatais?
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. (org.)Por outra histéria das elites Rio de Janeiro: Editora FGV, 2006, p. 123-142VHEIRA, Cassia
Daiane Macedo ddois pra |a, dois pra céa Parthenon Litterario e as trocas entre literatupmlitica na Porto
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bibliografia sobre a histéria do cinema brasilajwase que invariavelmente contempla as
anélises panoramicas trajetéria dos pioneirgsas relacdes de producéo e dos realizadores
com o estadh dezenas de biografias e relatos memorialistioosos estudos localizados

sobre recortes temporais ou temaficos

Alguns estudos se ativeram aos ciclos de produgiclguns estados brasileiros.
Episddios em que grupos de individuos se agregarantorno de determinados projetos,
espacos ou fendbmenos culturais. Situacdes efémeease esgotaram em si mesmas, sem que

evoluissem para a constituicdo de um campo propriten

2 RAMOS, Fernao (org.Histéria do cinema brasileiro. 2.ed. S&o Paulo: Art / Secretaria de Estado dtan@y
1990.

¥ NORONHA, Jurandyr.Pioneiros do cinema brasileiro Sd0 Paulo: Camara Brasileira do Livro, 1994;
PIRES, ZecaCinema e histéria - José Julianelli e Alfredo Baumgarten, pioneidis cinema catarinense.
Blumenau: Edifurb / Cultura em Movimento, 2000.

4 ALMEIDA, Claudio Aguiar.O cinema como "agitador de almas* Argila, uma cena do Estado Novo. S&o
Paulo: Annablume / Fapesp, 1999; AMANCIO, Tunidotes e manhas da Embrafime cinema estatal
brasileiro em sua época de ouro (1977-1981). Nit&UFF, 2000; AUTRAN, Arthur. A questao industria
nos congressos de cinema. In: CATANI, Afranio Mex)d8ARCIA, Wilton; LYRA, Bernardete; et al (org.).
Estudos Socine de cinema: ano IVS&o Paulo: Panorama, 2003. p.225-232; BASTOS,idddRugai.
Tristezas ndo pagam dividas: Cinema e politica nos anos da Atlantida. SadodPadlho d'Agua, 2001;
CALIL, Carlos Augusto. O dono do chapébinemais Rio de Janeiro, n.15, jan-fev 1999; GATTI, André
Piero. Cinema brasileiro em ritmo de industria (1969-1990). S&do Paulo: Secretaria Municipal dé&uay
1999; GATTI, André Piero. A politica cinematogra&ioo periodo de 1990-2000. In: FABRIS, Mariarosaria
SILVA, Joédo Guilherme Barone Reis e; GATTI, José&ldorg.).Estudos SOCINE de cinema: ano Ill Porto
Alegre: Sulina, 2003. p.603-612; JOHNSON, Randak film industry in Brazil: culture and state. Bfittirgh:
University of Pittsburgh Press, 1987; JOHNSON, Ré&néscensdo e queda do cinema brasiléd@vista da
USP, Séo Paulo, n.19, set-nov 1993; MORENO, AntéGimema brasileiro. Histdria e rela¢cdes com o estado.
Niter6i: EDUFF; Goiania: UFG, 1994; ORTIZ, Renatd. moderna tradicdo brasileira. Sao Paulo:
Brasiliense, 1994. RAMOS, José Mario Ortznema, Estado e lutas culturais Anos 50 / 60 / 70. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1983; RAMOS, José Mario Oiffiglevisdo, publicidade e cultura de massa
Petropolis:Vozes, 1995; SCHNITMAN, Jorge A&ilm industries in Latin America: dependency and
development. Norwood: Ablex Publishing Corporati@884; SIMIS, Anita.Estado e cinema no BrasilSdo
Paulo: Annablume / Fapesp, 1996; SIMOES, IniRéteiro da intolerancia: a censura cinematografica no
Brasil. Sdo Paulo, Senac, 1999; SOUZA, José Indeidlelo.O Estado contra os meios de comunicacao
(1889-1945). Séo Paulo: Annablume / Fapesp, 208¥ARES, Zulmira Ribeiro. Cinema brasileiro: empresa
ou aventuraDebate & Critica, Sdo Paulo, n.3, jul. 1974.

® Cito apenas alguns destes trabalhos: AUDRA JRrioM&inematogréafica Maristela - Memorias de um
produtor. Sdo Paulo: Silver Hawk, 1997; BARBOSA ubk Rodolfo Nanni: um realizador persistente. Sao
Paulo: Imprensa Oficial / Cultura-Fundacdo Padrehieta, 2004; BARCINSKI, André; FINOTTI, lvan.
Maldito - A vida e o cinema de José Mojica Marins, o ZéCdaxdo. Sdo Paulo: Editora 34, 1998; BARROS,
Luiz de.Minhas memodrias de cineastaRio de Janeiro: Artenova / Embrafilme, 1978; GG3/Hoao Carlos
Teixeira.Glauber Rocha- Esse vulcdo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,/192BAKI, Amir (org.). Person
por Person S&o Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil, 20R@CHA, GlauberCartas ao munda Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1997; SALEM, Heldreon Hirszman, o navegador das estrelas. Rio de
Janeiro: Rocco, 1997; SIMOES, Ininoberto Santos a hora e a vez de um cineasta. S&o Paulo: Estacdo
Liberdade, 1997.

® AUGUSTO, SérgioEsse mundo é um pandeire A chanchada de Getdlio a JK. S&o Paulo: Compantés
Letras / Cinemateca Brasileira, 1989; CALIL, Carfaggusto. A Vera Cruz e o mito do cinema industrial
Projeto Memdria Vera Cruz. Sao Paulo: Secretaria de Estado da Cultura / Midaedmagem e do Som, 1987;
CATANI, Afranio Mendes.A sombra da outra - A Cinematografica Maristela e o cinema industpaulista
nos anos 50. S&o Paulo: Panorama do saber, 2002783, Maria Rita. Burguesia e cinemao caso Vera
Cruz. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 19&LVAO, Maria Rita. O desenvolvimento das idéiab®
cinema independent€adernos da CinematecaSao Paulo, n.4, 1980.
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Maria do Socorro Carvalho quando analisou o cinbaiano, definiu como “surto”, o
ciclo ocorrido entre 1958 e 1962 (Carvalho, 20@8)autora ressaltou a proeminéncia do
papel dos criticos como incentivadores e a redlzade alguns filmes que se tornariam
emblematicos. A sua proposta foi revelar o queasefutopia de uma geracao”, pautada pela
crenca na transformacéo da sociedade e do prGpema.

A nocado de geracdo também foi evocada por Elysabetina deliveira (Oliveira,
2003) ao retratar os intelectuais e estudanteersiigrios mineiros que na década de 1950
fundaram em Belo Horizonte u@entro de Estudos Cinematografidqd®51) e umaRevista
de Cinema(1954). A autora entendeu o cineclubismo como @spmke insercdo de uma
geracado na vida do pais e do mundo. Ja José Antéitieiro, abordou os mesmos objetos e
foi além, com os filmes em 16mm e os nucleos delyg@&o cinematografica da Escola
Superior de Cinema da Universidade Catélica de #iGarais e do Centro Mineiro de
Cinema Experimental (Ribeiro, 1997). Produ¢cOes qealizadas por cineclubistas, n&o
estavam voltadas a exibicdo comercial, mas par&ndntia e 0 engajamento de seus
realizadores através do enfoque de questdes eci@temue simbolizariam a vida socio-

politica do pais.

Certamente a produgdo em Super-8mm nas décad@y e B0 ndo se restringiu ao
Rio Grande do Sul. Pelo menos duas dissertacOeesigado na area de comunicacao social,
e uma em historia, tematizaram os ciclos pernanmaygzaraibano e acreano (Ferreira, 1990;
Souza, 2001; Costa Junior, 200B¥ses trabalhos ressaltam o quanto esse tipopoetesu
criado para registros caseiros, serviu para o dipato tedrico e pratico dos cineastas em
meio a escassez de recursos. Além disso, procuraggear a trajetoria dos realizadores, as
condicbes de producdo e as rupturas estéticas &itamas quais se propuseram em seus

respectivos contextos histéricos.

Sociabilizacdo e geracdo foram nocbes que nortearaiese de Rosalia Duarte
(Duarte, 2000) sobre os cineastas cariocas entmeeados das décadas de 1960 e 1970. Mas
neste caso, a analise ndo se deu sobre um cickorado, mas sim sobre as condi¢cdes de
emergéncia do campo. Apropriando-se da teoria @erePiBourdieu, a autora realizou
entrevistas semi-estruturadas com cineastas, powts de cinema, criticos, exibidores,
distribuidores, roteiristas e outros profissiond#s area. O estudo descreveu e analisou 0s
valores, as crencas, 0s codigos e sistemas sirab@iclassificatorios que deram sentido as

relacbes estabelecidas no interior do microcosmmentatografico. Também apontou o
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ambiente social e cultural que envolveu a socidihio de cineastas e o0 processo de

aprendizagem da técnica cinematografica propriaerditd.

Quando o foco é fechado sobre o Rio Grande dorfeahum trabalho escrito até o
momento sobre cinema se propds a responder questdeshantes as formuladas nesse
trabalho. Os livros e textos académicos das areasmunicacdo social, arquitetura, letras e
historia apresentaram sinteses panoramicas sobm@neatografia rio-grandense ou
realizaram recortes pontuais em torno de deterragapgersonagens, filmes, grupos
especificos ou empresas cinematograficau ficaram restritos ao estudo dos seus
primordios, através da sua difusdo pela imprerdsa ®ua importancia no cotidiano da cidade
(Steyer, 1998; Steyer, 2001; Castro, 2001; Bon®05

E importante ressaltar que as primeiras reflexdbseso campo cinematografico rio-
grandense foram realizadas por individuos queegiatam: Tuio Becker e Flavia Seligman.
Em Cinema gaucho: uma breve histor{fBecker, 1986), o critico e cineasta Tuio Becker
reuniu a adaptacdo de uma série de artigos quearEbhos jornais da Cia. Caldas Janior e
em revistas entre meados das décadas de 197D 8odo panoramico, procurou resgatar
o cinema produzido no Rio Grande do Sul desde paosirdios, as fitas originadas em
outros estados e paises que fizeram uso dos cendoigrandenses e as tentativas de
estabelecimento de uma industria local de filmemndda-se, contudo, que a intencdo maior
era sistematizar e consolidar um registro da mentas producdes mais recentes, realizacdes

as quais o autor tinha ligag6es muito proximas.

Em sua dissertacdo de mestrado na area de comdmisacial, Flavia Seligman, se
propds a realizar “uma pesquisa de carater hist@obre o ciclo do cinema super-8 em Porto
Alegre, no periodo de 1979 a 1984” (Seligman, 19B@)a tanto, a autora seguiu trés eixos,
algo que na verdade compartimentou seu trabalhce emt produgdo cinematografica
objetivada e seu “contexto” e a producéo cinemafag e a técnica aplicada para realiza-la.
Assim, num primeiro momento o cinema brasileirogeede produzido na regido do Rio
Grande foram apresentados a fim de se situar aupéiodlocal em Super-8mm. A parte
seguinte examinou a propria utilizacdo da bitolémifia Super-8mm, desde suas
especificidades, a sua origem, abrangéncias eebrai® a sua substituicdo pelo videocassete.

Apenas apos esse grande preambulo, Flavia Seligprasentou a sua analise sobre o “ciclo

" Deixo em segundo plano os trabalhos que analisguastdes como as representacdes do universo uebano
identidade rio-grandense conforme foram enfocaetssgdilmes do periodo (Cuty, 2006; Andrade, 2@ dt,
2005; Alves, 2005).
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do Super-8”, descrevendo os filmes realizados amreeorte temporal, a trajetoria de suas
realizacdes e os cineastas envolvidos. Em suasusées, a autora apontou o surgimento de
uma “geracdo de cineastas”, a profissionalizacde t¢@balhadores na area e o
reconhecimento dos resultados das produgfes pblc@@ a critica. O trabalho apresentou
qual seria essa “geracdo”, mas sem objetivar aediééacdo dos individuos envolvidos no
processo, a despeito de reconhecer a existénciendeontexto” a permitir o surgimento dos

filmes em questéao.

A eminéncia autoral do cineasta Sérgio Silva, zadlr deAnahy de las Misiones
justificou uma dissertacédo de mestrado em Comuiic&pcial. Liangela Xavier, orientada
pelo também cineasta Carlos Gerbase, analisoucaeoente a questdo da autoria
cinematografica e aplicou esse conhecimento sobi® ldngas-metragen®inahy de Las
Misionese Noite de Sao Joa@xavier, 2006). O interesse maior dessa pesquasa meu
trabalho consiste no fato de que Liana Xavier pjimecwleterminar a rede constituida pelo
cineasta durante a feitura dos dois longas. Alge permitiu que combinasse em suas
realizacdes a individualidade autoral com o conilparhento de responsabilidades e tomadas
de posicdo com sua equipe de producao. Ainda agsanece-me algo limitado que a
identificacdo dessa “rede” ficasse restrita aorimteda “ficha de producdo” do filme.
Acredito que o entendimento das possibilidadessdidotes da autoria seria mais amplo se a

observacao fosse estendida as relacdes sociaggakreram o autor no interior do campo.

O Unico trabalho historiografico que se aproximagda que tangencialmente, de meu
tema de pesquisa, foi realizado por Francine Go#inz{Grazziotin, 2006). A criacdo e
consolidacédo da Casa de Cinema de Porto Alegre coidade de producéo cinematografica
fora do eixo Rio-S&o Paulo foi tematizada a padier entrevistas com 0s socios do
empreendimento em suas duas fases. Contudo, assearfdii interna a evolugdo daquela
instituicdo privada, pouco se preocupando com lagdes estabelecidas com o campo além
dos impactos das politicas publicas, como aquelesdos com a extingdo da Embrafilme no
inicio do governo Collor de Mello. Foram priorizadaela autora as discussées em torno dos
filmes de curta e longa-metragem produzidos pelsaG#e Cinema. De todo modo, os
depoimentos colhidos por Francine Grazziotin sefffopriados por meu trabalho, tendo em
vista que muitas vezes, apesar de negligenciadasmperpretacao, evocaram a configuracao
do campo cinematogréfico rio-grandense e os @gayue pautaram 0s posicionamentos e as

tomadas de posi¢cao dos entrevistados.
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A Casa de Cinema seria objeto ainda de um tratzsladémico sobre o cinema do Rio
Grande do Sul realizado fora desse estado. Emmente descritiva, a dissertacdo de
mestrado em Comunicacdo Social defendida por LiStetilo reconstituiu a trajetéria
daquela empresa. Carrilo procurou identificar ontuas filmes da produtora contribuiram
para o desenvolvimento de caracteristicas progripara o retrato da “identidade regional
gaucha” (Carrilo, 2006).

Miriam Rossini analisou o conjunto de filmes estdels, e a maioria produzidos, pelo
cantor regionalista Teixeirinha. Além de estudacoastrucdo e a persisténcia do “mito
Teixeirinha”, a autora verificou como a imprensatdu aquelas fitas. Em relagédo a esse
problema, Miriam Rossini se deparou com um estagal de apoio contido, com as
crescentes ironias e criticas em relacdo a imidallé do modelo e identificou a indiferenca
frente aos ultimos daqueles lancamentos (Ros986)1 Para balizar essa tese, o importante
€ que a autora pontuou o periodo e os parametnadeaecao e de enredo contidos nos filmes
que estudou. Elementos que serviriam de contra@msiqueles individuos que se lancavam
quase que concomitante na realizacdo de filmes e cpnstituiiam um campo
cinematografico no Rio Grande do Sul para além fdoémenos extemporaneos, como o

verificado no ciclo Teixeirinha.

Por fim, cabe referéncia ao trabalho da jornakstamarlei Lunardelli sobre o Clube
de Cinema de Porto Alegre (Lunardelli, 2000). Caian 1948, a entidade se tornaria um
pbélo agregador dos interessados de todas as oetenselacdo ao cinema, incluindo

jornalistas e realizadores.

Ainda que ao longo do texto a autora raras vezebateapresentado discussdes
tedricas, a utilizacao das fontes oriundas da adtragao do proprio Clube de Cinema e dos
jornais e revistas publicados em Porto Alegre imdlias caracteristicas e a inser¢ao social da
entidade. Denotaram-se as multiplas caracteristiogsindividuos que se associavam ao
Clube de Cinema e os diversos tipos de discusséa@uealizavam nas reunides internas e
nas suas manifestacdes publicas, especialmentesatias escolhas dos filmes a serem
exibidos — muitas vezes com um acentuado cunhtigmolFicou manifestada a importancia
de Paulo Fontoura Gastal e outros jornalistas d#agee na critica rio-grandense na
divulgacdo das atividades do Clube. Aléem dissointaatei Lunardelli apontou as relacdes
externas a entidade, como ligacbes com os exilsdacem os poderes publicos, as
universidades, a incidéncia da censura e as dspahbticas em torno das federacbes de

cineclubistas.
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Do meu ponto de vista, essa obra é fundamentalgpanéendimento daquilo que pode
ser considerado um espaco precursor do campo diografico rio-grandense. Pois ainda que
nao se lancasse diretamente na producao de fiomékibe de Cinema de Porto Alegre teve
relevante papel na formacédo e na sedimentacdo skei@mmentos dos cineastas rio-
grandenses e dos jornalistas que mediariam a cethagfueles com os érgaos de imprensa.

A sociologia dos campos

7

Quando o termo “campo” é referido, mesmo em traizatte historiadores, € inegavel
que surge com a carga da nocao sociologica deeMeurdieu, desenvolvida em muitos de
seus textos. A adocao dessa nocédo sobre o mew dggiesquisa se deve ao entendimento
de que todos os atributos para a identificacdo rdecampo se encontram associados ao
cinema. Certamente ndo seria ilegitimo um pontpaktida que considerasse a nogdo de
campo como sugestao a uma pesquisa que se valtasserelacdo com o cinema, tendo em
vista que em sua esséncia a propria nocdo de caommdera uma série de leis gerais
presentes — consideradas as especificidades — dos tis campos analisaveis (Bourdieu,
1990, p.56; 1996, p.243-244; 2003, p.119). Contudoa percepcdo empirista sobre a
configuracdo de um ja se apresentara nas primagmaximacdes sobre o objeto, ao serem
percebidas nas leituras de diversos depoimentalferenciacdes e concorréncias entre as
posicdes, disposi¢cbes e tomadas de posicOes doesdigados ao cinema no Rio Grande do
Sul.

Evidentemente o cinema rio-grandense se insergaa domo parcela do cinema
universalmente realizado, particularmente o cinbraaileiro. Porém, do mesmo modo que se
pode reconhecer o seu posicionamento tributariocattificacbes e desdobramentos de
politicas estabelecidas em ambito mais extensogspecificidades dos interesses e das
concorréncias constituidas localmente em torno agitais simbdlicos e materiais, da
legitimidade e do poder de consagracao dos traba#aizados no Rio Grande do Sul deram
ensejo para o seu estudo. Por outro lado, a qudstdmixa codificacdo e de um namero
relativamente pequeno de agentes envolvidos poder@presentar como um limite para a
apropriacdo da nocdo de campo. O investimento squEa se justifica, mais uma vez, ao
serem consideradas como norteadoras as pesquis@erde Bourdieu que envolveram a

literatura do século XIX e a alta costura do XXoré@das sobre o espaco francés, ou melhor
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dizendo, parisiense (Bourdieu, 1996 e 2003). Aesdlisssas focadas sobre campos que
envolvem a realizacdo artitica ou produtos torrfiglebres e que, analogicamente ao
cinema, apresentam-se com baixo grau de codificagiiguidade de agentes se comparados
aos campos mais densamente povoados, como agegiménte instituidos ou definidos
pela distribuicdo de diplomas.

Conceitualmente os campos se definem com espa¢nguesdos em postos de
agentes que possuem propriedades dependentes ddispoaicdo nestes espacos. Estas
disposicbes séo definidas pelas disputas que wdnjetmanter ou alterar a relagdo de forcas
estabelecida. Os agentes que atuam em um deteomaaapo aplicam nestas contendas
estratégias que dependem do seu capital espectioquistado em lutas anteriores (capital
econdmico, educacional, simbdlico, etc.). A estauitdo campo se estabelece a partir da
distribuicdo de capital especifico entre os engaam “jogo”, portanto a partir do estado das
relacdes de forcas. O capital especifico somentdigdo em relacdo a certo campo e apenas

se converte em outra espécie de capital sob aanakcoes.

A teoria dos campos considera a luta entre o dstatle e o novo, entre aquele que
deseja manter o monopdlio da posi¢do conquistadpele que esta se inserindo no campo e
forca essa entrada. Os que detém capital tendemnsemwacao, enquanto 0s que 0 possuem
em menor quantidade ou sao recém chegados ao ‘jegdém a subversao. Contudo, mesmo

0S jovens gque aderem ao “jogo” apenas o subvelt@weso limite, sob pena de excluséo.

Dentre as condi¢Bes para a entrada no campo, &@restar “formado”, para que
sejam reconhecidos o0s objetos de disputas que dsfiiaos e os interesses especificos, que
sao despercebidos ou desconsiderados por aqueesstfio alheios ao campo. Para que um
campo funcione, ha a necessidade de um objetosgatdie pessoas dispostas a “jogar” pelo
seu dominio. Ainda assim, todos os engajados n@@arompartilham certo nimero de
interesses em comum. Tratam-se de pessoas dotadasbius (0 acumulo de técnicas,
referéncias, crencas) que os permite “jogar o j@Bourdieu, 1983, p.89-94; Bourdieu, 2010,
p.256; Bourdieu, 1982, p.183-202; Bourdieu, 199069-180).

Para Bourdieu, a classe, a principio, ndo defimr@mmpo. Haveria um limite em se
reduzir a obra a posicdo social, pois isso escamat® devido ao campo para se ter
legitimado. Quando se referiu ao campo artistispeeialmente o literario, advertiu que estes

se caracterizariam
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por um baixissimo grau de codificacdo, e, ao mesmpo, pela extrema
permeabilidade de suas fronteiras e a extremasitlazte da definicdo dos
postosque oferecem e dos principios de legitimidadeajuse defrontam: a
analise das propriedades dos agentes atesta quedgeexigem o capital
econdbmico herdado no mesmo grau que capital eceaodmem o capital
escolar no mesmo grau que 0 campo universitarioneamo setores do
poder tais como a alta funcéo publica (Bourdied(020.256).

Contudo, com relacdo a autonomia possivel ao caanpstico, Pierre Bourdieu
definiu a sua relatividade, algo que o torna, paira lado, relativamente dependente ao
campo econdmico e politico. O autor ressaltou arteza do espaco social ocupado pelos
artistas, as diferencas de propriedades e dismssit@queles agentes e a ocorréncia, muitas
vezes, de uma recusa a “carreira’. Fato explicaela pecessidade do exercicio de outras
atividades visando o sustento de suas necessibdadiess (Bourdieu, 2010, p.256). Questdes
que, acredito, devem ser ponderadas para o olgatem questédo, levando em consideracao
as especificidades das oportunidades de financiasmea cargos publicos e privados
disponiveis aos cineastas rio-grandenses, algeedéerencia do campo literario francés do

século XIX analisado por Bourdieu.

Jean-Francois Sirinelli, historiador interessadaefnicdo do papel dos intelectuais,
cotejou as posicoes de Bourdieu, questionando essielade premente de uma abordagem
sociologica a descobrir as estratégias que exp@iwao funcionamento do campo e as
condicbes de sucesso de seus componentes. IndagalliSse ndo seria pertinente deixar
espaco para o inesperado e 0 acaso e se ndoamaaiddo que as engrenagens de um meio
complexo se reduzissem as estratégias. E faz aefdeéncia a necessidade de estarmos
atentos a organizacdo em torno de uma sensibiliddeelogica ou cultural comum,
fundadoras de vontades e gostos comuns (0 que chestraituras de sociabilidade”)
(Sirinelli, 1996, p. 247-248).

N&o me parece que a proposicdo de Bourdieu se patte um viés que considere
apenas as estratégias e decisdes de algum modalifmtas. Num dos varios momentos em
que procurou destrinchar a teoria dos campos,ePBourdieu sentiu a necessidade de dirimir
possiveis confusdes sobre 0 seu pensamento. Afigmeuwmao se deve falar em finalismo, ou

mecanicismo, e sim deixarhabitusfuncionar, para que se entenda o campo:

Devo insistir uma vez mais sobre o fato de queincipio das estratégias
filosoficas (ou literérias, etc.) ndo € o célculeiaon, a procura consciente da
maximizacdo do lucro especifico, mas uma relacé@onisciente entre um
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habituse um campo. As estratégias de que falo sdo acgesvamente
orientadas em relacdo a fins que podem n&o semssstibjetivamente
almejados. E a teoria dm@bitusvisa a fundar a possibilidade de uma ciéncia
das praticas que escape a alternativa do finalismanecanicismo. (A
palavra interesse, que empreguei muitas vezes,étang muito perigosa
porque se arrisca a evocar um utilitarismo quegéaa zero da sociologia.
Dito isto, a sociologia ndo pode ignorar o axionmaimteresse, entendido
como investimento especifico nos processos de, lgt@sé ao mesmo tempo
a condi¢do e o produto da vinculacdo a um campdjaliXus,sistema de
disposicbes adquiridas pela aprendizagem implicita explicita que
funciona como um sistema de esquemas geradoresaéog de estratégias
que podem ser objetivamente afins aos interesgetvols de seus autores
sem terem sido expressamente concebidas pararegdurdieu, 2003, p.
89-94).

Dentre os estudos realizados no Brasil, desta@sastos por Sergio Miceli sobre a
intelectualidade. No mais conhecido deles, sobemt@cao de Pierre Bourdieu, o sociologo
retratou as relacdes entre os intelectuais e aecldisigente em conjunto com as estratégias
que adotaram visando as posi¢des criadas nos s¢tdblico e privado entre 1920 e 1945
(Miceli, 2001). Foram enfocados os principais meosaque se abriram para dos intelectuais:
as organizacoes partidarias e culturais vinculadaggrupos dirigentes da oligarquia paulista;
e as frentes integralista e catblica para as quasaram muito intelectuais em virtude da
crise daquela oligarquia. O mercado editorial duéuaespaco para um publico especializado
e permitiu o surgimento do escrito profissionalo Bervico publico, espaco em que muitos

postos foram disponibilizados aos grupos de intietes.

Por fontes, Sergio Miceli utilizou, além dos anasarie literatura e das nomeacdes aos
cargos publicos, as biografias e os relatos melsiit®@s que incutiram um limite de
interpretacdo mais amplo. A partir destes assagiandlise sobre a trajetoria dos individuos
focalizados, em seu direcionamento as carreiragstop reconhecidos como “intelectuais”,
com a situacdo de declinio do prestigio social wies gamilias ou grupos de origem. As
estratégias de reconversdo desses grupos forajadastena mensuragdo de seu sucesso, com
as coincidentes transformacdes no ambito dos trabapolitico e cultural ao longo do
periodo. Transformacdes que demandavam a absoecéepécialistas nas respectivas areas
(Miceli, 2001, p.242-246).

Ao conjugar as injun¢des dos grupos sociais deepridos intelectuais e as estratégias
aplicadas frente aos mercados disponiveis parwvidaate intelectuais, o trabalho de Sergio
Miceli exemplificou as possibilidades de aplicagd® muitos dos conceitos e meétodos

referentes ao estudo das trajetorias coletivagydqsos envolvidos com o campo intelectual
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no Brasil (Miceli, 2001, p.108-109). Ainda assinm wontraponto mais do que pertinente

pode ser considerado a partir do trabalho de G@ia@dini.

Em investigacdo sobre elites culturais e concepgégmlitica no Rio Grande do Sul
entre as décadas de 1920 e 1960, esse autor adgedi no estudo dos intelectuais
brasileiros, sdo abordados individuos em condiggidépica, o que implica na dificuldade de
operacionalizar esquemas analiticos forjados padédisas de casos nos paises centrais
(Coradini, 2003).

A nocdo de campo, assim, precisa ser apropriadaateira critica, pois um dos
elementos fundamentais para o entendimento dososgragrocesso histérico de sua relativa
autonomia, ndo se verificaria em condicfes pecdédriCom isso, a emergéncia dos agentes, a
estruturacéo e disposicao de seu capital e as smvadldecisdo seriam tributarias de outras
l6gicas sociais. Elevaria-se a importancia dosisiggarametros externos de consagracao e
haveria uma maior vinculagdo e dependéncia jursféra politica. Algo que, em relacdo ao
cinema rio-grandense (e brasileiro em geral), ganee bem evidente, tendo em vista a sua
reiterada dependéncia junto as politicas publiasfainento a producédo, as exigéncias

mercadoldgicas e a importacdo de modelos internaisio

Por outro lado, mesmo que sejam consideradas assip@ies de uma centralizacao
politica, permaneceriam em aberto as “problemateggiimas”, ou seja, as pautas proprias ao
campo, que seriam especificidades em nivel mend geabstrato e que emergiriam dos
ambitos de atuacdo e das instituicbes. Além do,naaiscondicbes gerais de geracdo e a
reconversdo dos recursos sociais e culturais pracser levadas em conta. E isso, conforme
Coradini, de um modo geral significa que “entram paota as diferentes modalidades de
relacionamento de cada condicdo social com as assfer as instituicbes cultural e
politicamente dominantes, em que o prémibospode se constituir num recurso basico no

processo de legitimacao”.

Ainda de acordo com Odaci Coradini, pelo menos wedgagens decorrem do modo
pensar o problema da emergéncia dos intelectuasesdermos. Primeiro, torna possivel
pegar os fundamentos de certas posicoes em suadagdes com @those a base social.
Depois deixa entender as rupturas nas trajetéoeisis dos individuos em relacdo as suas
condicOes sociais originarias ou em relacdo as é&ulmkas de atuacdo. Por fim, discerne as

bases das tomadas de posicao politica e suas;attera
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Ora, acredito ser muito pertinente considerar qunaise de um amplo grupo de
individuos, como o0 dos cineastas em questdo, nde p&r em vista apenas 0s projetos
individuais ou mesmo coletivos. Uma racionalidadeflétida e voluntaria” merece a
relativizacdo possivel a vida corriqueira das pesseivada de imprevistos, incompletudes,
frustracdes e mudancas de pldnddesse sentido, e considerando um entendimento do
proprio Pierre Bourdieu acerca da possibilidadecdohecimento sobre o social ndo se
encerrar numa unica tradicdo (Bourdieu, 2003c, -g9D8 esse trabalho integra aportes
explicativos inspirados em teorias que procuraransea modo lancar luzes sobre as
possibilidades de entendimento sobre os projetesopés face aos coletivos. Numa tentativa
de superacdo de uma aparente contradicéo, sei@miapas algumas nocdes trabalhadas por
Howard Becker a respeito da arte como acdo coledvde Gilberto Velho acerca das
trajetérias individuais, dos projetos coletivosas @ampos de possibilidades (Becker, 1977,
Velho, 1977, 1999 e 2003).

As nem tao evidentes redes de sociabilidade

A nocéo de rede de sociabilidade, que perpassaessae de modo geral quaisquer
tentativas de entendimento das relacdes entre gges8oentendida como um conjunto de
conexdes estabelecidas entre um grupo definido.stDhde das caracteristicas destas
interacdes, as quais os individuos estabelecendimsidmetidos, serve para a interpretacdo
do comportamento destes (Mitchell, 1974). Metodiclmente, procuram-se 0s mecanismos
sociais que se intrincavam com os diferentes com@mp@ntos. Observam-se 0s

condicionamentos sobre os quais transitaram ostegy@encomo gestionaram suas relacées

8 E interessante notar que esse modelo de integfie@das relacdes sociais conforme apontada pordBour
encontra analogia nas teorias de outros autoreseRécault ressaltou a importancia das logicestulecao dos
intelectuais e da cultura politica que abarcariseo universo. E o antropélogo noruegués FredrikhBao
trabalhar sobre as relacdes de determinados grépusos, desenvolveu uma nogéo interpretativa que
considerou a heterogeneidade das formas orgardsativs grupos sociais. Para o autor as relacoexssee
pautam pela incerteza sobre a¢cdes concomitantesag@ies. Os comportamentos deixam de serem visios ¢
reflexos de um conjunto de normas, perdendo oearaaditomatico. Assim, por exemplo, dois comportao®en
iguais podem ter origens diversas e dois comportonaliversos podem ter uma mesma origem. Aléno diss
comportamentos dependem da margem de manobra de egmlhe ou decide, ainda que essa margem seja
limitada de acordo com os recursos, bens e opddades disponiveis, e que podem ser de ordem niateria
cognitiva ou cultural. Em outro texto, Barth refoucesse entendimento ao chamar atencao para aldato
homens estabelecerem interacdes que tém efeit@@®s sociais mais amplas estabelecidas ao longaaa
social. Estas interagdes, inclusive, podem inaidim efeitos diversos sobre os individuos, que atanam
experiéncias particulares e lancam mao de difeseesguemas de interpretages. Assim, um pré-juigame
sobre padrdes de comportamento pode ser evitaol® a®res sociais forem investigados a partir debsise, de
suas atividades e redes (Pécault, 1990, p.20-21h,B£898; Barth, 2000).
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para a obtencéo de determinada finalidade (Rampld Bjerg, 1995, p.13-14). E examinam-
se os sistemas de vinculos reais dentro dos gesai®raportamentos se dao em termos de
conexdes cujas posicdes estdo de acordo com abilesdes de negociacado e cooperacao,

sempre levando em conta os conflitos (Moutoukiasldgjerg, 1995, p. 228-229)

Por outro lado, essas redes podem ultrapassamisdide um grupo definido. Uma
observacdo metodolégica de Jean-Francois Sirirmglrentemente simples, possui bastante
pertinéncia: devemos ter em conta que as redesmia&odificeis de perceber do que parece”
(Sirinelli apud Remond, 1996, p. 248). As estriguelementares da sociabilidade podem ser
encontradas na solidariedade de idade ou de estadasa atracdo e na repulsa suscitada
pelas veleidades e disputas do meio intelectuahtu@o, volta-se a lembrar, a nocao de
geracao traz consigo uma carga duplamente peritj@sase trata de uma chave-mestra para
entender a sociedade intelectual e a sua relaghaquolitica. E ndo se pode esquecer que a
sucessao de classes de idades é algo natural.

N&do podem também ser desconsiderados os processtangmissdo cultural, as
herancas (as genealogias de influéncias, incluaggelas advindas dos menos notérios) e as
rupturas. Devem ser esclarecidos os efeitos deei@ads fendmenos de geracdo. Nesse
sentido, um estrato demografico pode ser unido yar acontecimento fundador cuja
repercussao nao € eterna, mas que deixa suas rparaas geracao que o vivenciou (Sirinelli
apud Remond, 1996, p.254-255).

Fontes

Naturalmente a quantidade de informacdes dispaiwgiria em relacdo aos
individuos que compuseram o campo cinematografw@randense. Contudo, € amplo e
variado ocorpusde documentos que empregados para a resolucamllerpa de pesquisa
em proposto. Esse material foi apropriado de meuvacpessoal e através de pesquisa em

arquivos.

A primeira observacao deve ser feita sobre adistdlmes produzidos no Rio Grande
do Sul. Através do levantamento realizado pela éiagdo dos Profissionais e Técnicos
Cinematograficos (APTC), compilei a nominata cit@ssque atuaram no periodo Esta
relacdo contribui sobremaneira para a identificagdéoparte das redes de sociabilidade
estabelecidas entre estes individuos. As fichaplatas dos envolvidos em cada producéo
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indicam as eventuais ou constantes atividades idasrcnos trabalhos dos colegas, a

identificacdo de grupos e os apadrinhamentos acgom

Com relacdo a producdo bibliografica, além dosodiios onomasticos sobre
cineastas, serdo utilizadas algumas entrevistabcadés na imprensa e edigbes contendo
coletaneas de depoimentos. Nesses relatos pedssaléretores que langcaram filmes naquele
periodo, sdo realizados exercicios de memdria goeae as suas primeiras relacbes com o
cinema, a formacado que receberam ou procuraramicm ide suas carreiras, as redes que
estabeleceram e as tomadas de posi¢ao junto amcadém dessas coletaneas também séo
encontradas obras mais especificas que fazem neiferé experiéncia de alguns cineastas,
como € o0 caso das introducdes de roteiros pubkcdeor outro lado, considerando que o
cinema se insere no dominio das atividades visaias inovacdes tecnoldgicos, muito da
memoria a ele concernente se encontra em fontesnpiessas. Foram entdo apropriados os
depoimentos de cineastas e pesquisadores contita®@&imentarios e entrevistas gravadas
em video, exibidos na televisdo ou mesmo disporgnibsonline E foram considerados
textos memorialisticos e de opinido publicadosntermet, em especial os depoimentos que a

cineastas Bia Werther escreveu em seu blog.

hY

O material encontrado junto a Associagdo dos Riofiais e Técnicos
Cinematograficos é fundamental para a respostagienas das questdes colocadas nesta
tese. Consegui localizar a seguinte documentacéstatuto da APTC e as suas alteracoes,
algo que pode auxiliar na indicagéo das variacassdpectativas e das inser¢cdes da entidade
ao longo do tempo; a relagdo dos soOcios e ex-s@0s seus nomes, enderecos e atividades
exercidas, elemento que sera util no mapeamenmrgimizacdo do campo; a relacdo das
diretorias empossadas e das chapas que postulaszacargos em disputa, informacdes
fundamentais para o conhecimento das relagbesrcie édodos objetos em disputa no campo;
0s boletins periddicos que contém as atividadescieless pela associacdo, o noticiario sobre o
campo cinematografico e os pleitos da categoria atas das assembleias gerais. Nessas
fontes, os assuntos discutidos trazem informacigmescindiveis sobre o cotidiano da
entidade, sobre a dindmica do campo cinematogréificgrandense e sobre o dialogo da
instituicio com as diversas esferas da sociedathelafassim, esta Ultima fonte deve ser
apropriada com a devida critica, pois precisa easiderado o fato de que 0s registros tém
caracteristica “oficial” e a que a sua escrita naoap0s as decisdes que filtravam o que

deveria ser incluido ou omitido no texto final.
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Boa parte das fontes que utilizarei tem origemgbstica. Serdo explorados alguns
jornais de grande circulacéo e revistas tematiepositados nos seguintes locais: o0 arquivo
que alimento desde 1997, o Museu de Comunicacédal $tipolito José da Costa, o Arquivo
Historico Municipal Moysés Vellinho, a Bibliotecae@itral Irm&o José Otdo da PUCRS e o
acervo particular do jornalista Paulo Fontoura &astepositado no Centro de Pesquisas
Literarias da PUCRS.

Até pelo menos os dois ou trés primeiros anos dmad#e de 1980, a principal
cobertura sobre os temas “culturais” de Porto Adegrdo estado se dava nas paginas dos
periédicos da Companhia Jornalistica Caldas Ju@iom a crise financeira e a decadéncia
daquela empresa, o jornakro Horg do grupo RBS, paulatinamente assumiu esta pranazi
Nos periédicos da Caldas Junior, P. F. Gastal, al@mmanter colunas diarias sob o
pseuddnimo Calvero, deu espaco para varios critiiogntes, entre eles Tuio Becker e
Antonio Holfeldt.

A cobertura da imprensa sobre os cineastas ricdgreses foi sempre intensa. Na
verdade é possivel observar que, enquanto o istepedos filmes de Teixeirinha e dos outros
representantes daquele tipo de cinematografiandee] o espaco disponibilizado para seus
“antagonistas” no campo era inversamente propoati@os primeiros. Reportagens e
entrevistas publicadas pelos jorn@isrreio do Rvo, Folha da TardeFolha da Manh&os
trés da Cia. Caldas JuniorZero Horaderam conta ndo apenas do lancamento dos filmes e
do perfil de seus realizadores, como serviram d®ges para que aqueles individuos
conseguissem expressar as suas demandas e abesusario-politicas. Nesse sentido ganha
destaque a observacdo sobre o periodo de realid@céestivais como 0 que ocorre desde
1973 na cidade de Gramado, pois este espaco dasslprimordios se tornou um férum para

as reivindicacdes dos cineastas.

Além dos jornais, pretendo utilizar as revistas &geas sobre cinemdzilme e
Cultura, que circulou entre fins dos anos 1960 e meadaiedada de 1980, era considerada
“oficial” por ser vinculada primeiro ao Institutoadional do Cinema e depois a Embrafilme.
Em suas paginas é possivel verificar o conjuntoptagucfes e dos cineastas em atividade
no Brasil, além das politicas oficiais voltadasaparcinemaCinemin publicada no Rio de
Janeiro do inicio da década de 80 até 19%te=ditada em Sdo Paulo desde 1987, apesar de
serem voltadas para os lancamentos comerciaisstofiairem” principalmente o cinema dos
Estados Unidos, inimeras vezes abriram espacoapenaertura dos filmes rio-grandenses,

especialmente aqueles que tiveram langamento c@heros que participaram dos festivais
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de cinema realizados pelo pais. Além disso, em pagfas foram publicadas algumas
entrevistas significativas para o entendimento eédilpdo campo cinematografico rio-

grandense.

hY

Uma das intencbes da tese diz respeito a inveétigdas vinculagbes do campo
cinematogréafico rio-grandense com a academia. 5w, iparece-me pertinente analisar a
producao cientifica dos profissionais que se dimidmtre a realizacdo cinematografica e a
docéncia académica, bem como os trabalhos quenteahantado. Além disso, acredito ser
relevante considerar como a producdo académicaldgitimado a existéncia do proprio
campo ao elegé-lo como objeto de analise.

Por fim, parece-me que, além da analise da ledslpgoduzida com vistas a regular e
incentivar a atividade cinematografica, as font@gegnamentais serdo imprescindiveis para o
desenvolvimento de meu trabalho. Utilizarei o mateeferente as politicas publicas voltadas
ao fomento da atividade cinematografica efetuadasimbito municipal, estadual e federal.
Estas fontes informam sobre aqueles que sdo bewefcpelas politicas publicas e aqueles
que ndo sao alcancados por elas. De igual modtengiee mapear a configuracdo dos
organismos responsaveis pela liberacdo de verbascentivos publicos, procurando
estabelecer as vinculagdes dos integrantes destes campo.

Plano de Capitulos

Entendida a necessidade de se observar as primdéeadas de realizacdo
cinematografica no Rio Grande do Sul como um naopeca a parte inicial da tese, uma
espécie de retomada do que se produziu sobreadpesge concentrara no ato de filmar como

iniciativa individual, por vezes efémera e pontpal; outras vinculada ao mercado exibidor.

O segundo capitulo tratara da formacdo de um perga e de um ideal de
realizacdo cinematografica a partir das experi@neigenciadas em torno do cineclubismo,
do jornalismo, do cinema amador e de aproximac@@s © cinema comercial e o
regionalismo. Experiéncias essas que, contudo, th&am for¢ca suficiente para o
estabelecimento de uma producao continuada euicistializada.

Uma observacéo sobre a criacdo do Festival do Girignassileiro de Gramado abre a

terceira parte da tese. A partir disso, observar-ssob quais circunstancias foram
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apresentadas as primeiras politicas publicas guidiaaam a emergéncia de um quadro de
agentes posicionados em torno de um objeto espmcifi producdo de um cinema
reconhecido. De fato, o Festival de Gramado setitwing numa espécie de vitrine que
permitiria a visibilidade dos agentes que vinhanadiEulando em torno de uma producao
qgue se diferenciasse dos padrbes vigentes. Comgecuésso, seguirei, a partir da trajetoria
desses cineastas, a relacdo de forcas que se lestab&o processo de configuracéo,
hierarquizacdo e consolidacdo do campo cinemaiogréberao verificadas a utilizacdo do
suporte de filme amador (super-8mm) como instrumewisando a veiculagdo e o
reconhecimento dos filmes produzidos, a formacdo atyentes, a constituicdo de redes de
sociabilidade, os conflitos entre os individuosa eriacdo de projetos profissionais em
comum entre grupos com interesses afins, especigbnaquele que envolveu a Casa de

Cinema de Porto Alegre.

O quarto capitulo da tese se concentrara na icistitalizacéo e na atuagdo da APTC,
a associacdo dos profissionais do oficio cinemafmgr. Analisarei a estruturacdo da
entidade e a sua atuacdo politica em torno da ewrgdd e do fomento a producéo,
especialmente entre o periodo de crise observdoaasegunda metade da década de 1989,
sua culminancia sob os efeitos do Plano Collorclkaanada Retomada do Cinema Brasileiro
a partir de 1993-94.

Em sua pendltima parte a tese investigara os sfdiégsa Retomada sobre o cinema
rio-grandense, o fortalecimento da producdo, dmneecimento e da legitimagcdo dos
cineastas. Por outro lado, também sera objeto degsieulo o ingresso de novos agentes
ocorrido durante a segunda metade da década datapseus padrdes de atuacdo, com suas

aproximacoes e questionamentos aos agentes cotsagra

Por fim, analisarei as redes de sociabilidade ekteiolas pelos cineastas de modo
mais amplo do que aquele vinculado diretamente agmoducdo de filmes. Sendo assim,
serdo contemplados os espacos geograficos ocupatiss cineastas, 0os postos e as redes
académicas, e a opcao pela atividade televisiva garte do capital disponivel aos cineastas.
Também sera objetivada a memodria produzida soboinema do Rio Grande do Sul.
Memodria escrita essencialmente por jornalistas fjaesitou com ambiguidade entre o
rechaco e a encampacdo do passado, bem como proeugir e consagrar 0s agentes

abalizados em relacdo ao cinema e a palavra sseecmema.
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Capitulo 1

Primeiro o ato de filmar; ndo propriamente um campo

Por serem os agentes das primeiras filmagens dedpsade posicOes dependentes de
uma relacéo de forcas, por ndo terem a validadeud®bjeto perpassada pelo julgamento e a
legitimacdo entre os seus pares (N0 maximo comsiderse a concorréncia estritamente
econdmica entre aqueles que colocavam suas caendiggosicdo do publico por aluguel), o
cinema entdo realizado no Rio Grande do Sul nde ped entendido pela no¢do de campo,
apenas registrando-se o ato de filmar. Salvo erseepisddicas — notadamente de ordem
externa, através de uma analise de qualidadessetds ao filme ou de uma censura
vinculada a “moral e bons costumes” —, ndo haatiibuicdo de quem poderia ou nao filmar,
do que era vélido ou ndo. Assim, o ato de filmaa enassa de film&seventualmente
resultantes ndo implicam necessariamente na coafia de um campo cinematografico. E

esse entendimento da o mote para o primeiro capltutese.

Para realizar a andlise das caracteristicas despate de atividade filmica que ndo se
constituiu como campo a existir em Porto Alegraesot primoérdios e cerca da metade do
século XX, € necessario circunscrever o objeto dibatho com a nomeacdo e a
contextualizagao dos envolvidos com o ato de fijrdasconsiderando os filmes amadores de
circulacdo caseira. Principiarei especificando easlizadores de filmes que atuaram entre
1904, data atribuida a primeira rodagem realizadRio Grande do Sul, e o surgimento dos
primeiros filmes sonorizados nos anos 30. Serdabelscidas as bases da relacdo desses

agentes com a producao e a exibicdo dos filmes.
1.1 Exibidores-realizadores

Na virada do século XIX para o XX as imagens emimewnto tomaram 0s espacos
ocupados pelas mais diversas formas de projecdem®mgomo forma de diversao (Trusz,
2008, p.30-110). Nesse contexto, o cinematografolandos Lumiére sofria a concorréncia
de outras maquinas de filmar. Porém tinha a sewr fapossibilidade de conjugar a filmagem

e a exibicao das fitas num mesmo mecanismo.

9 Em sua tese de doutoramento, Glénio Nicola Pédeéandeu que a massa de filmes produzidos no Rio
Grande do Sul entre 1904 e 1954 indicaria uma aibegnafia gatcha (Povoas, 2005, p.92).
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Em Porto Alegre as mais antigas noticias de exdbilgifilmes sdo datadas no final de
1896 e creditadas a De Paola e Rénouleau, que poues haviam se tornado os pioneiros
das exibicdes no Rio de Janeiro e em Sao Paulds B novembro, Francisco de Paola e
Dewison apresentaram numa sessao realizada a Rusndeadas n. 319 o “Scinomotograf”,
denominado a “dltima invencdo de Edison”. Trés diapois o fotografo francés Georges
Rénouleau, que introduzira o cinema em Sao Paa#op fmesmo em Porto Alegre, exibindo
seu maquinario de filmagem e exibicdo em sessdmwna casa da Rua dos Andradas
(Steyer, 1999, p.27-28; Trusz, 2008). Nas paginagarnais era comum ser manifestada uma
boa dose de confus&o sobre a origem e a denomidagaaparelhos de cinema, junto com o

espanto frente as imagens em movimento:

Duas informa¢des importantes [...]: uma delas éorfusdo ainda feita

naquela época sobre os diferentes aparelhos erseudores, pois ndo se
sabia muito bem suas diferencas e semelhancasmAdala-se em

“‘cymemotographo” e ndo se sabe muito bem quem dui isventor, se

Edison ou os irmdos Lumiére. A outra é sobre efortpressdo causada
pelo cinema nas pessoas, numa época em que ppossizel a apreensdo
integral da natureza através da técnica (Stey®éd,, 2048).

Essas primeiras sessfes de cinema eram realizadaspetaculos ambulantes por
empresarios que viajavam pelo pais com o seu egeipa. Constituidos em pequenas
empresas, alguns desses exibidores itinerantesagantes dos produtores de equipamentos
de filmagem e exibicdo, outros contraventores datenpes daquelas invencdes. No Rio
Grande do Sul, haveria, até o final de 1897, ostegide exibigdes realizadas pelos mesmos
projecionistas em Porto Alegre, Pelotas, Rio GranBagé, Santa Maria e Jaguardo
(Todeschini, 1995, p.13; Steyer, 2001, p.48-49).

Por vezes alguns empresarios locais bancavam apsasentacfes. Certo € que as
salas de cinema néo existiam. Os filmes eram eogb&in espacos ao ar livre, em eventos
como as feiras e festas religiosas, em cafés oueatnos. Nesses Ultimos o0 espaco era

alugado ou a projecéao de filmes fazia parte dotéspl® de algumas companhias.

Fabio Steyer defendeu tese sobre o papel secundgmesentado pelo cinema em
seus primeiros tempos em relagcdo as outras formaévdrsdo popular. As éperas, operetas,
representacdes teatrais, zarzuelas, circos, tajramfmesentacées equestres, acrobaticas,
ginasticas e fantoches teriam a preferéncia na dosaespetaculos. Contudo, também

defendeu Steyer, a rapida expansdo do interesse gieéma se explicaria por duas
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caracteristicas que seriam “irresistiveis”. amparse& na novidade da apresentacdo das
imagens em movimento, e era barato e de facil ibdedsde para todas as camadas
econdmicas da sociedade. A exibicdo de filmes warmmopular inclusive a frequéncia em
espacos tradicionais das elites porto alegrensesp ©® Theatro S&o Pedro, palco de muitas
projecdes de filmes (Todeschini, 1995, p.13; Pi€IB5, p.18; Steyer, 1999, p.30-31 e 37-38;
Steyer, 2001, p.133-135).

Esse crescente interesse popular seria em padspornsavel pela fixacdo de locais
especificos para a exibicdo de filmes. A outraoeazsia ter chegado a Porto Alegre a crise
relacionada a mudanca da metragem dos filmes. Sidazana as fitas de poucos minutos de
duracdo e passavam a proliferar os filmes de untduas partes, ou seja, que variavam entre
dez e vinte minutos de duracdo. Claudio Todesdgimntou a necessidade de condicbes

materiais e empresariais mais consistentes patibigd de filmes a partir desse momento:

A crise que envolvera o cinema mundial agucararsePerto Alegre por
volta de 1907-1908. Para exibir filmes de maiolagéo ou de enredo seriam
exigiveis locais adequados, dotados de energiacal¢tisponivel em Porto
Alegre desde 1907] para os aparelhos e ventiladonpgrativos nos meses
caniculares. Carecia-se de empresarios de ceitiesglara arcarem com
tais despesas, mais as da aquisi¢do de projetodesi@cacao de filmes,
ambos com qualidades razoaveis (Todeschini, 1998).p

A primeira dessas casas exibidoras localizadas @mo Rlegre foi o Recreio Ideal,
gue teve seus 135 lugares oferecidos ao publiata ge maio de 1908. O seu proprietario
era José Tours, que representava nessa capitalfalmea espanhola de acessoérios para
cinema. A Empresa Barteld, que tempos depois assamaidministracdo do Recreio Ideal,
também possuia ligagdes com uma empresa de cirsaigelecida no exterior, nesse caso a
poderosa Pathé francesa, que representava uma etam@bncentracdo da atividade
cinematografica:

[A Pathé] além de fabricar o cinematégrafo, comdustrializacdo de suas
realidades reconstituidas, seus dramas e comédigad, passaria a dominar
por vintes anos 0 mundo do cinema, vendendo, atiegatistribuindo seus
filmes internacionalmente a precos médicos (TodegctD95, p.15).

Um dos maiores exibidores e distribuidores do perifoi Francisco Damasceno

Ferreira, que incorporou o Recreio Ideal em 19atabou por introduzir a meia entrada aos
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estudantes, o0 que causou celeuma entre os col&pavasceno Ferreira era ainda
representante em Porto Alegre da Cia. Brazil Cintegnaphica, de Francisco Serrador,

importante distribuidor e exibidor estabelecidoRio de Janeiro. Serrador, por seu turno, era
desde 1911 associado ao capital estadunidenseidove® ramo cinematografico (Gastal,

1999, p.23; RFC, n.47, 8/1986, p.59).

Ainda que deva ser considerada a necessidade el ggra a manutencéo das salas
de exibicdo, fato € que pode ser observada a aftader de muitos desses primeiros
estabelecimentos, que por deficiéncias de ordemicganuitas vezes fechavam as portas,
mudavam de endereco ou de proprietario. Em algas@s¢ um mesmo endereco era ocupado
sucessivamente por mais de uma empresa exibidode$€hini, 1995, p.13-14; Pfeil, 1995,
p.20; Steyer, 1999, p.31-32 e 67; Steyer, 200B)p.6

Até o inicio da década de 1920, entre 10 e 15 est@imentos que exibiam filmes
funcionaram em Porto Alegre. Fabio Augusto Stegeniificou os anos de 1908 a 1910
como a época do primeitmoomda criacdo das salas de cinema, que seria computizdoea
partir de 1913 com a criacdo dos cine-teatros.SEgisades salas de espetaculos conjugavam
a exibicdo de filmes com o acolhimento das apragéets ao vivo num momento de

crescimento da cidade:

Ao final de 1913 apareceu um novo tipo de casasgetéculos em Porto
Alegre: 0s monumentais e quase suntuosos cin@$eatbomo primeiro
exemplar, o Guarany, cuja fachada culminava nurficaadiprojetado pelo
famoso Theo Wiederspahn. Refletiam um contextovtéuedo da cidade,
com um incremento econbmico que a tornara receptivénumeras
companhias dramaticas, de Operas, operetas, zasziele revistas, além de
musicos, cantores e intérpretes de diferentestgsilgue aqui aportavam, no
transito Rio-Buenos Aires, ou buscando o rico mabtia capital e da zona
sul do Estado (Todechini, 1995, p.16).

A programacéo das salas de cinema era compostaitresite por documentéarios que
evocavam figuras conhecidas, episodios e locaisoasoou turisticos. As narrativas filmadas
se centravam em adaptacdes de livros, pecas de, teiagrafias e passagens biblicas. Quase
que invariavelmente eram producfes estrangeiraslasi de estudios franceses (Pathe e
Gaumont), italianos (Cines) e estadunidenses (AweriBiograph, Vitagraph e Motion
Pictures Patent's Company). Fabio Steyer obsereouaticamente nula a exibicdo de
filmes locais e nacionais” nas salas de cinema al¢oPAlegre no inicio dos anos 1910
(Steyer, 1999, p.35; Steyer, 200, p.122).
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O que se estabelecia, mesmo que incipientemerdeurar mercado de exibidores
cinematograficos, que concorriam entre si e seatgaizavam em relacdo aos locais em que
eram apresentados e em relacdo ao publico quearatrdtfetivamente ndo € possivel
identificar naquele periodo um campo de realizaslode filmes. Eles atuavam
individualmentecavandg ou seja, procurando vender seu trabalho a cenie desejassem
registrar eventos ou vender seus produtos. Ou edetédom empresas fixas que, conforme
Miriam Rossini, na maioria das vezes empregavanteitara de filmes de ficcdo (os
chamadogosado} o que fora estruturado técnica e financeirampata a exibicao de filmes
ou para a realizacdo e comercializacao de peliddasmentais ou publicitarias (naturae$
(Rossini, 1996, p.24).

Note-se que por si sO, um estudo sobre a exibieddndes como o0 marco inicial de
uma cinematografia n&o seria impertinente. Jeane@laBernardet argumentou que
historiadores classicos do cinema, como George ubadpontaram o marco inaugural do
cinema a partir da primeira apresentacao publiga gabem sucedida de um filme, ou seja,
considerando o critériexibicda No caso do cinema brasileiro, o ponto de pasitfatizado
foi atrelado a primeirdilmagemrealizada, o que privilegiou os aspectos da préalue
passaria a ser uma constante na andlise desseaciReoctedimento que indicaria a “visao
corporativa que os cineastas brasileiros tém deesimos” juntamente com “uma filosofia
que entende o Cinema como essencialmente a reéalizde filmes”, em detrimento da

distribuicdo e exibicdo (Bernardet, 2008, p.25-27).

N&do me afastei desse critério, ainda que o inteato seja uma defesa corporativa,
pois estou centralizando minha problematica emotolan atuacdo dos realizados de filmes e
de suas relacdes. Ainda assim, as mais antigasimeptacoes de filmagens realizadas em

Porto Alegre estédo justamente vinculadas aos extsdocais.

Todo o universo de agentes envolvidos com a fedarélmes no Rio Grande do Sul
entre 1904 e 1937 trabalhou com néo ficcionaisidhmente chamadomaturaes esses
filmes eram realizados para publicidade ou propdgatte encomenda, documentarios ou
cine-jornais. Apenas oito dos trinta e um nomeslados (26%) assinaram em todo o
periodo, além dos nao ficcionais, fitas de enrad@rincipio denominados filmg®sados

Observaremos mais adiante que a eclosédo da Pri@eeaa Mundial marcou um
arrefecimento da producéo de filmes no Rio Grarmd8ul. Dentre 0s quatorze agentes que ja

haviam filmado até aquele momento, apenas trés )(248tbém dirigiram filmes de ficcdo
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(Eduardo Hirtz e Guido Panella, em Porto Alegré&rancisco Santos, em Pelotas). Apds a
Grande Guerra mais dezessete individuos assindifiaes no Rio Grande do Sul. O indice
de ficcbes subiria para vinte e nove por cento @macréscimo de mais cinco nomes:

Lafayette Cunha, Carlos Comelli, Leo Marten, Edaakielin e E.C. Kerrigan.

Ainda no periodo anterior a Primeira Guerra Mundraktade dos realizadores
mantinha alguma forma de envolvimento com a exdaa distribuicdo de filmes, sendo que
todos eram os produtores de seus trabalhos. Exasgio produtor que néo foi exibidor
aconteceu com Emilio Guimardes, que ascendeu aug&odsomente no final desse
subperiodo, ap0s ter iniciado como contratado. Mdopo subsequente, apenas Italo
Majeroni, que se tornaria o0 mais longevo produterfitmes de encomenda e cine-jornais

estabelecido no Rio Grande do Sul, teria vincubms a distribuicao.

Com relagdo ao estatuto do oficio dos realizadoldes, em todo o periodo entre
1904 e 1937, mais da metade do total de 31 ag€hB8s) apareceu com a indicagcdo de
produtor dos filmes. Categorizados como contratatoproducdes puderam ser apontados
dez individuos (32%). E aqueles que nao tiveram estatuto definido além da funcéo
alcancaram um percentual de 26%. Esses numerosepardtrapassar os 100% do universo
porgue cinco realizadores (16%) fizeram, além tiee sob contrato, outros de producédo

propria.

Também é possivel perceber que, com raras excegdasgevidade de atuacdo dos
diretores de filmes no periodo definido ndo erantuzela. Até a Primeira Guerra Mundial,
oito de um universo de quatorze envolvidos comaalygdo de filmes (57%) tiveram seus
trabalhos restritos a apenas um ano (57%). Trésee@gam em dois anos seguidos. Dois
dobraram esse tempo. E somente Eduardo Hirtz maven@me encontrado em filmes feitos
em cinco anos, sendo que a ultima informacdo sofrdilme seu foi encontrada apos um

intervalo de cinco anos.

Depois da Primeira Guerra Mundial, nenhum daquaiieseiros agentes continuaria a
trabalhar nos filmes que aparecem catalogados fitasgrafias conhecidas. A época do
advento das producdes sonoras no Rio Grande doeBul1937, mais dezessete nomes
haviam sido agregados a lista de diretores de dilldeve foram encontrados com trabalhos
realizados em um ano unico (53%). Dois surgiram segundo ano. E apenas seis agentes
foram além. Quatro realizadores trabalharam, reéispaecente, em filmes de 3, 6, 7 e 8 anos

diferentes. Antonio Knuth, que apareceu filmandoseis anos, era eminentemente amador.
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Os unicos diretores que sustentariam uma ativittadgeva seriam Lafayette Cunha e
Italo Majeroni. O primeiro teria seu nhome citado #imes feitos entre 1918 e 1925 e, apos
reaparecer em 1931, continuaria trabalhando caeate em filmes informativos e
educativos para o Ministério da Agricultura. Leabis| nome artistico de Italo Majeroni, cujo
primeiro filme é datado de 1924, ultrapassariarope sonoro e trabalharia até a década de
1950.

Veremos na sequéncia os desdobramentos explicgtosssveis a essas informacdes
iniciais, levando em conta o mercado no qual ostalies de filmes estavam inseridos e os
limites que se estabeleciam a continuidade prodegioma possivel organizacao.

A descontinuidade da producdo é marca observadde des primérdios dessas
filmagens, que de resto ja iniciavam com cercaaie aos de descompasso em relacédo as
primeiras rodagens realizadas no eixo Rio-Sdo Pamoagosto de 1904, José Fillipi exibiu
em seuBioscopo Inglezcujas sessdes se davam no Theatro S&o Pedrtgsaque seriam as
primeiras imagens produzidas em Porto Alegre. As Suistas animadas” eram o registro das
regatas dos clubes Grémio Tamandaré e Cyclistasakp#o autor das filmagens nao ser
indicado pelo Jornal do Commercio, que anunciouxifigio e a positiva acolhida dos
expectadores, especula-se que o responsavel pelagém seja o préoprio José Filipi
(Todeschini, 1995, p.12; Rossini, 1996, p.18; te}/@99, p.36; Povoas, 2005, p.40-45).

Ao que parece, Filipi estava vinculado as primeeaperiéncias cinematograficas
italianas, fazendo uso de equipamentos da Sociétaiéte, como contratado daquela
emprensa ou realizando traballicese-lancer Antes de desembarcar no Rio Grande do Sul,
José Filippi passou pela regido norte, pelo noedespelo Parana. Nao foram encontradas
referéncias a alguma escala no Rio ou em Sao Rantg que isso ndo seja improvavel, pois
uma das atracoes de seu Bioscopo eram vistas asntedentdo capital federal. Antonio
Jesus Pfeil afirmou que as filmagens de José ikidipm da capital do Rio Grande do Sul,
ocorreram na cidade de Rio Grande, em Pelotas, Balguardo. E que entre seus filmes
estaria ‘A defesa da bandeira nacionalm dos embriées do cinema gaucho de enredo”. Ja
Glénio Povoas procurou corrigir essas afirmacogaréir das informacfes que recuperou
sobre o itinierario de José Filippi descrito nasasce anuncios sobre as apresentacfes do

artista nos jornais rio-grandinos, pelotenses eagéal.

Além de denunciar o que seriam evidentes errogadsdricdo das fontes, pois o filme

era denominado com@ defesa da bandeirau A defesa da bandeira brasileir®6voas
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argumentava que o filme provavelmente ndo havia midado em Porto Alegre. Trataria-se
de uma reconstituicdo filmada no Rio de Janeirdeum filme que fazia parte do repertério
de filmes adquiridos para exibicdo no Brasil ouastrangeiro. Projecéo inserida entre as
principais e mais populares atracdes da programadgadioscopo. Posto isso, Povoas
defendeu que a primeira flmagem ocorreu em priosige maio de 1904, com o registro de
uma festa da Unido Gaucha, no bairro Retiro emt&elg@’feil, 1995, p.19; Povoas, 2005,
p.25-36§°.

Eduardo Hirtz, aleméo naturalizado, juntamente semirmao Francisco, era o dono
ou sdcio de alguns dos maiores cineteatros de Rdetgre, como o Apollo, o Colyseu e o
Thalia. O primeiro era equipado com dois mil légae o segundo, operado em sociedade
com os Irmaos Petrelli, possuia mais de 2.500 asseB0cios da empresa Damasceno,
Ferreira & Cia. a partir de 1911, os Irmé&os Hirkpandiram seus negocios no ramo de
exibicdo e distribuicdo cinematogréfica em diregd®elotas, Bagé, Santa Maria, Rio Grande
e Rio Pardo, constituindo verdadeirast a levantar dissencdes em relacdo aos concorrentes
(Pfeil, 1995, p.19-20; Steyer, 1999, p.71).

Eduardo Hirtz chegou a construir com tecnologiall@cprojetor do seu Cine-Theatro
Apollo. Em parceria com o irmédo Francisco, era ddad.itographia Hirtz e Irm&o. Nesse
estabelecimento chefiava o setor fotografico, queava com um laboratério equipado com
aparelhagem completa para a feitura de filmesuesde revelacdo, secador, copiadora, duas
cameras Pathe e uma Debrie. Esse laboratorio sppngavel pela edicdo das festas de
aniversario e dos documentarios que Eduardo Hinta¥a e também pelas fitas dirigidas por

outros, como Guido Panello, Eduardo Guimaraesler@®s Grecco.

No ambito néo ficcional, as producdes locais déiemram basicamente o registro
documental de figuras ou episédios politicos. Qstem do ritual do poder um dos dois
assuntos que Paulo Emilio Salles Gomes identifientre as tematicas recorrentes dos
primeiros documentérios brasileitdscomo aqueles que capturaram as visitas e o fuera
Senador Pinheiro Machado, filmados respectivamemie Eduardo Hirtz e Eduardo

Guimardes. Noutra ponta, ocorria a realizacdo ths fpublicitarias, como aquelas que

10 Glénio Pdvoas credita a Antonio Jesus Pfeif@ammacao de que José Filippi apés 1905 teria sbelscido
em Porto Alegre e aberto uma tinturaria. Tambénrsfidos na bibliografia os nomes de Jacintodfgrque
apresentou no Theatro Sao Pedro o carnaval derg@lidado pela Sociedade Carnavalesca EsmeraldalaNi
Ferretti, que registrou pioneiramente uma partieldutiebol entre os times do Pelotas e do Rio Gramdssler
& Furtado, que realizavam documentarios sobre egegbmo feiras e festas populares (Pfeil, 1999 p.28;
Pévoas, 2005, p.45).

11 O outro assunto predileto dos primeiros docuaiemto cinema no Brasil seria o chamaeoco espléndido
a exaltacdo das belezas naturais do pais (Gon®&, 1.824-325).
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focalizavam a inauguragao de unidades fabris. Edutirtz introduziu ainda o primeiro
cinejornal rio-grandense, o Recreio ldeal-Jorndtdhta, 1990, p.168-169; Pfeil, 1995, p.20-
21; Steyer, 1999, p.73).

A utilizacdo do cinema como meio de documentarréigulustres na verdade seguia
mais remotamente o que ha tempos era feito petarpjne muito diretamente o rastro da
tradicdo dos fotografos. Virgilio Calegari, por ey#o, foi um imigrante de origem italiana
que nasceu em uma familia de onde surgiram outtg#aa das imagens. Aprendiz do
espanhol Jodo Antonio Iglesias e do alemédo Ott@rdehld, dois renomados fotografos,
Calegari manteve desde 1893 um atelié fotografinoPerto Alegre. Primeiro na Rua do
Arroio, depois na central Rua dos Andradas. Sestigie em muito se devia aos retratos de
personalidades da sociedade da capital: politartistas, comerciantes. Os trabalhos sobre a
sua trajetéria informam sobre uma série de preragm@ condecoracdes que ajudaram a
cristalizar o seu prestigio profissional. Gléniov®as indicou a associacdo desse fotografo
com Lafayette Cunha, parceria que resultaria nayp@o de algumas fitas documentais e
publicitarias (Santos, 1998; Etcheverry, 2007, #-103; Sandri, 2007, p.34-39 e Pdévoas,
2005, p.154).

Os principais concorrentes do atelié de VirgilioleQari também eram italianos
radicados em Porto Alegre. Os irmdos Carlos e thaxiriilhos e seguidores do fotégrafo
Rafael Ferrari, também experimentaram a feiturafilees. Estabelecidos com estudio
primeiro na Rua da Ponte, depois na Rua Duque o@a$;ae mais tarde na Rua dos
Andradas, também ocupada por Calegari, os Ferad#im dos retratos de encomenda,

produziam imagens sobre 0s cenarios de Porto Alegre

Ao citar o nome do atelié dos irmadoBhotografia Ferrari e Irmap Carolina
Etcheverry deduziu que a responsabilidade do emgmaento ficava nas maos do irméo
mais velho, Carlos (Etcheverry, 2007, p.84-86). tGdo, coube ao mais moco, Jacintho, a
experiéncia da familia com o cinematografo. Esspeg&ncia, juntamente com aquela
vivenciada por Virgilio Calegari e irméos Hirtz,shnaponta para um cruzamento do cinema

com o mercado da fotografia comercial.

Por outro lado, ao filmar aquele que foi provaveiteeseu Unico trabalho de ficgéo,

Ranchinho do sertgoEduardo Hirtz realizou a primeira fita com abordagépica e
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campesina no estafo Noutro momento, em 1911, o cinema Colyseu, peopde dos
irmaos Hirtz, lotou com a dramatizacédo de um croma&rido em Porto Alegréd tragédia na

Rua dos Andradas

Sobre esse ultimo filme, que conforme Antdnio Jd2igsl teria sido produzido por
Eduardo Hirtz, mais uma vez Glénio Povoas lancouidds sobre as informacdes. A fita
dirigido por Guido Panelfd seria producéo dos Irmaos Petrelli. A confusdia & dado por
serem os Petrelli socios dos Hirtz em alguns empgieentos da area de exibicao
cinematogréafica, mas ndo no Cine Coliseu, que fesmaco de langamento Aeragédia da
Rua dos Andradas Ainda conforme PoOvoas, o filme, um semi-docur@eat ou
reconstituicdo de fato atual, ndo se enquadrarianodelo das producdes de Hirtz, que a
despeito de seu primeiro trabalhBafchinho dosertdo) era todo focado no registro de

eventos e nos filmes de teor publicitario (P6v@ae5, p.50-51).

Sobre o fim da atuacdo de Eduardo Hfrtomo diretor de filmes, Antdnio Jesus Pfeil
afirmou que, descontente com o resultado de umaoc@ncia pela realizacdo de um
documentario para o cinegrafista Lafayette CunhauaElo Hirtz teria queimado
praticamente todos os registros de sua producaanerterreno baldio localizado no bairro
Navegantes. Glénio Pévoas, por seu turno, ndo &ocon nome de Lafayette Curthaa
filmografia do Rio Grande do Sul anteriormente a9@Pfeil, 1995, p.20; Steyer, 2001, p.71
e Povoas, 2005, p.52-53). Assim, ficaria indefiradeonfirmacdo de um episédio de disputa
por um objeto, algo que seria uma exce¢do a minbE@opicao sobre a inexisténcia de um

campo cinematografico de fato no periodo em questédo

Quase de modo concomitante ao que ocorria em Rdetgre, Pelotas tornava-se o
cenario de outra tentativa de se constituir umaresapde filmagens em moldes mais

organizados. Uma tentativa estanque a um limitamode ag&o e penetragao.

12 O filme é controvertido em relacdo a memodriasde realizacdo e a seu efetivo sucesso. Além disso,
datacgdo atribuida ao seu lancamento varia de 1902&(P6voas, 2005, p.54-59).

13 Operador eletricista, Guido Panella chegou @oP&legre em 1911. Veio encarregado pelo Ministéldo
Agricultura a fim de registrar a vida agricola dustrial do Rio Grande do Sul (Pdvoas, 2005, p®4-7

14 Eduardo Hirtz morreu em 1951 (Miranda, 199068-169).

15 Poucos séo os dados remanescentes sobre Laf@yetta levantados pela bibliografia. Sabe-se gjustio
do fotégrafo Virgilio Calegari. Produtores de algasratualidades e filmes publicitarios, Lafayetteéadegari se
separaram, sendo que o primeiro fundou a Lafayéite- A partir de 1931 foi contratado pelo Miniseéda
Agricultura para fazer parte da equipe que elaifdmes que contribuissem para as campanhas géoo6r
Mais adiante a énfase desses filmes se dividirtee em divulgacdo e o ensino, mas também se voltaria
atendimento das solicitac6es de outros 6rgdos derpexecutivo e mesmo dos pedidos oriundos dodasstia
federagdo. Conforme Glénio P6voas, o diretor prelagnte foi escolhido devido as relagdes que dsizdra
com o poder federal desde que exibira 0 seu doddmer® municipio do Rio Grandél922) durante a
Exposigédo Internacional do Centenério da IndepesidgRovoas, 2005, p.154).
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O ator, jornalista e fotografo de origem portuguEsancisco Santos era proprietario
de cinema em Pelotas. Empenhado em construir urdiesestabeleceu uma sociedade com
um amigo, o também ator Francisco Xavier. Junt@gsignraram no principio de 1913 a
Fabrica de Fitas Cinematograficas Guarany (FabBcarany}®. Na verdade, Francisco
Santos, antes mesmo de sua trajetoria teatral paloes do Brasil, viajara pela Espanha e
pelo norte da Africa, onde adquiriu experiéncia coime-reportagens. Miriam de Souza
Rossini recolheu na edicdo de 18 de janeiro dagieon O Diario, editado em Pelotas, uma

descricdo do material filmico disponivel as atidieiada Fabrica Guarany:

Havia “cameras escuras, enroladeiras, lugar patanaersdo de filmes,
atelier de desenho e uma aperfeicoada camera Dolbriex[Rebrie] para
apanhar as cenas cinematograficas” além de um&gatmo envidracado e
com boca de cena, para as representacfes a seamalradps pela objetiva
(Rossini, 1996, p.19).

Além de filmes publicitarios e propagandisticosGaarany editou 0s cinejornais
Pelotas-1913e Santa Maria atualidadesproduziu a comédia em dois rol@s oculos do
vovQ e se especializou ainda em reproduzir episodiadans nas cronicas criminais, como
O marido fera ou O crime de BagBovoas, 2005, p.77-86). Filmes que tinham poo alv
gosto popular pelos fatos escabrosos do momente egm moda no Rio de Janeiro e em
Séo Pault.

A Fabrica de Fitas Cinematograficas Guarany furaigpor cerca de um ano, até que
as dificuldades decorrentes da Primeira Guerra Miitdrnaram dificil o acesso ao filme
virgem. Glénio Pévas especulou sobre o fim dasdatiles da Fabrica Guarany ter uma
motivacdo politica. Seus filmes teriam boa recégdide e fariam o chamado “ritual de
poder”, voltando parte de suas atencdes a cobeftuezentos politicos e sociais, ao interesse
das elites locais. Contudo, as abordagens sobrebeeza em Pelotas e em Santa Maria

realizadas em seus documentarios e cinejornaisnptelecriado alguma polémica em torno

16 Estou adotando a denominacédo proposta por GRnioas. Anteriormente a empresa apareceu nasigasqu
com os nomes Guarany Films, Guarany Film, Guarahges e Guarany-Film. Nenhum deles comprovéavel
tendo por base as fontes pesquisadas por Pévoasa@? @005, p.74-77).

17 Jean-Claude Bernardet os denominou “filmes caisl. Fitas que narrativamente se relacionavans e

o jornalismo das revistas do que aquele apresemtlds jornais. Assim, na ansia de apresentarsaidlizacéo

dos fatos”, esses filmes poderiam inclusive comiam elipses, cortes de tempo que retirariam o menos
“empolgante”, falta que seria preenchida pelo comhento prévio da assisténcia sobre os fatos watad
Esperava-se que o espectador, ao assistir ao filomhecesse os pormenores do que acontecera adazarti
leitura da imprensa diaria (Bernardet, 2008, p.&p-7
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da recepcéo ao trabalho da Fabrica Guarany pos essamas elites. Além disso, existe o
registro de que uma das producOes da Guarany desgostado a cupula riograndina do
Partido Republicano Riograndense (PRR) e até causawghocdo popular ao desmerecer a
figura do falecido intendente e deputado Trajangusto Lope¥ (Miranda, 1990, p.296-297;
Pfeil, 1995, p.21; Rossini, 1996, p.18-20 e P6vaass, p.90-91).

A empresa de Francisco Santos e Francisco Xavieweeglesde o seu principio
inserida numa rede de cinerffague dava vazdo & circulacdo de suas realizac@smado

“circuito exibidor”:

Os contatos que Francisco Santos estabelece, mrlosnem Pelotas, Rio
Grande e Santa Maria, oportunizam que ele possdugproe logo exibir
nestas cidades e mesmo fazer langamentos simutéeddmes diferentes.

Provavelmente as copias de seus filmes eram Geidasiam percorrer um
circuito pré-determinado. E estranho que nos jerrdd capital ndo se
encontram referéncias de exibiges dos filmes deidgaGuarany, salvo a
altima producao® crime dos banhado®©u seja, a exibicdo da producéo da
Guarany aparentemente ficou restrita ao interioEdtado (Pdévoas, 2005,
p.87).

Quando tratou dos filmes com argumento policialesatizados no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo na década inicial do século XX enestudo sobre a historiografia classica do
cinema brasileiro, Jean-Claude Bernardet fez umaideracéao sobre o processo de producdo
desses filmes e verificou se era possivel enteselg@s diretores como “responsaveis” e 0
significado metodoldgico que envolve o terproducao Diferenciou, entdo, processo de

producadode umprocesso de fabricagcéo

Se consideramos que a “producdo” € o conjunto idelades e recursos
necessarios para que um filme venha a existir,rpoddalar da producao ou
do processo de producédo dos filmes criminais laiasd, e considerar os
cineastas como 0s responsaveis. Se, diferentemeomsideramos que o

18 Cerca de uma década depois, querelas polititt/am a questionar a veracidade de um filme deatiah

A revolucdo do Rio Grand¢1923), filme sobre a Revolucdo de 23 dirigido [Bmmjamin Camozato se
apresentara como imparcial e assim fora apontaldojgr®al governistad FederacdoNo ano seguinte, Carlos
Comelli foi acusado de, por encomenda, ter fraudapisddios daquela disputa para fazer propaganda do
governo Borges de Medeiros (Pévoas, 2005, p.77-79).

19 Apés o seu ciclo como produtor e diretor dedBmFrancisco Santos incorporou cinemas, consteatuos

em Pelotas e permaneceu até a sua morte, em 18@nhda como exibidor, naquela cidade e em Bagé.
Francisco Xavier faleceu em 1935 (Miranda, 199297). Observe-se ainda que a Fébrica Guarany nao fo
Unica experiéncia com a realizagdo de filmes nalsutstado. José Brisolara, proprietario de unthetia, era
figura conhecida como documentarista das paisatgensgido.
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processo de producdo ndo se restringe as atividadssursos estritamente
necessarios a existéncia de um filme como objetws abrange outros
fatores igualmente indispensaveis a sua existé&zci@arma como se deu (e
aqui podemos falar no género criminal, no seu adnfento ou ndo pelo
publico e pelos cineastas, da imprensa e de séosete etc.), seremos
obrigados a diferenciar um “processo de produca@’uth “processo de
fabricacdo”, formalizar esses dois processos etavéipoteses sobre seu
relacionamento. A aceitar essa linha metodolégieswveremos considerar
gue a “producdo” ndo é um dado, mas um recortephjeto construido —
observacdo que pode ser generalizada e ndo sa aplitusivamente ao
filme criminal [grifo meu] (Bernardet, 2008, p.74).

Afastado dessa discussao, para Glénio Povoas izagdib do termo “fdbrica” na
designacédo da empresa pelotense permitiria noitasals como o suscitar de uma ideia de
uma producdo em moldes de industria (POvoas, 30U56). Algo que pode significar uma
mera transposi¢cao, ou apropriagao, semantica. l@erta autor tenha se apropriado do termo
levando em conta a critica ao film@astigo do orgulhpde Eduardo Abelin, publicada pelo
jornal Correio do Povoem 10 de novembro 1927. Mais de dez anos apésab dias
atividades da Fabrica Guarany, ressurgia a ideiandistria” em relacdo ao cinema rio-
grandense. Manifestando agrado com o que foratidssi® cine Apollo, o texto dGorreio
do Povochamava o afluxo do publico para a sequéncia itecéers que se dariam agora no
Cine-Theatro Palacio. Presenca que seria um piegifga “essa nossa incipiente, mas ja

promissora industria” (Pévoas, 2005, p.92).

Observa-se, contudo, que as informacdes levantpelas proprio Glénio Pdévoas
indicam que, apesar de trabalhar com um circuiibidor constituido, a Fabrica Guarany
possuia as suas limitacdes, 0 que a afastava lfaet@ em muito de uma nocéo de fabrica.
Seus filmes surgiram e se esgotaram numa relagéadia a um Gnico agente que cumpria o
duplo papel de realizador e exibidor. No momentagem as circunstancias desfavoreceram a
continuidade dessa producéo, ela simplesmentetioi.

Sobre essas extingdes Jean-Claude Bernardet chegpontar possibilidade bastante
plausivel do proprio desgaste das tematicas de@éilenes criminais, “cantantes”, revistas)
explicar o arrefecimento produtivo. E foi além, afirmar que os “produtores” eram
individuos ligados aos espetaculos ou outros ratmarssitavam pelo cinema, mas ndao eram

“gente especificamente de cinema” (Bernardet, 20@&8).

1.2 Imprensa e exibicéo
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Durante os primeiros anos em que o cinema fez part@undo artistico-cultural de
Porto Alegre, a imprensa pouco se interessava daicpuo enredo do que era projetado na
tela. A possibilidade do registro da imagem em mevito, fosse qual fosse, era o objeto de
maior impacto e interesse. A seguir 0s enredosapa®ssa ser descritos em pormenores nos
periddicos. A partir dos anos 10, atores e atriz&stros e estrelas” passaram a ocupar a
primazia do interesse em torno dos filmes (Ste3@01, p.122). Na década de 1920, o cinema
se firmou como a principal diversao publica pagsedicdes dos jornais e revistas refletiram
esse sucesso dedicando paginas e colunas voltada®xclusividade ao cinema. Nesses
espacos se podia seguir, além dos mexericos sobigdaae a carreira dos artistas e das
informacdes sobre os lancamentos dos filmes, arfpcas em torno do cinema como
instrumento cultural ou agente a servico dos magsumes” (Pfeil, 1995, p.22). Por essa
época, e muito diferentemente do que ocorreriaideparitica cinematografica produzida no

ambito jornalistico estava afastada da realizaisimafdos filmes.

Foi a partir dos anos 20 que o cinema se definitmocoum mercado
predominantemente ocupado pelas realizacbes egladsas saidas das chamadegors
empresas operando a partir de Hollywood, como ®&dies Paramount, Warner, Fox,
Universal, Columbia e MGM. De fato, desde o fina Brimeira Guerra Mundial, a

quantidade de filmes europeus recuou consideranééng8teyer, 2001, p.111-112).

O mercado de exibicdo de filmes se expandiu aindes messe periodo em Porto
Alegre, com a ampliacdo do numero de salas, quargetaram para um raio cada mais
afastado da regido central da cidade, em detrimgmtespaco anteriormente ocupado pelo
teatro como demanda por diversdo. Por outro ladproducdo cinematografica no Rio
Grande do Sul continuou restrita e ténue. De fapds a paralizacdo da Fabrica Guarany
durante a Guerra Mundial, o cinema de ficcdo someetia retomado no Rio Grande do Sul
a partir da segunda metade da década de*19®dda que o volume de filmes produzidos
fosse consideravel, foram realizados em moldesaamdnos estruturados do que aqueles
constituidos por Eduardo Hirtz e Francisco Santodétada anterior. Salvo exce¢des, como

veremos a seguir com a producacAteor que redime

20 O que nao significa que outras atividades ligaaa cinema ndo fossem realizadas. Lafayette Cupiea,
dirigiu aquela que é apontada como a primeira ctamé&alizada no Rio Grande do SGlstavinho bailarino
classico,exibido em 1921, ofereceu no mesmo ano um cursonéena ligado a Itapoan Films. Em 1927, sob a
edicdo de José de Francisco e Ary Thurman, circal@yista A Tela. E entre 1930 e 1931 o Cine-@leiPorto
Alegre promoveu algumas filmagens amadoristicaayvé@s de um grupo liderado por Séatiro Borba (Machad
1987, p.117; Steyer, 2001, p.128).
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Antdnio Jesus Pfeil atribuiu a euforia produtivaifieada apés 1926 no Rio Grande
do Sul a repercusséo dos artigos publicados péicociPedro Lima na coluna Filmagem
Brasileira da revista cariocainearte Nesses textos, Lima destacava o desenvolvimergo d
ciclos de producao de filmes nas cidades de Campataguazes, Recife, Sdo Paulo e no
Rio de Janeiro (Pfeil, 1995, p.22). A revi€lmearte especialmente através dos textos de
Pedro Lima e Adhemar Gonzaga, se caracterizariapantar um modelo de cinema para o
Brasil gue em muito se baseava nos filmes estadnsé$. No rastro de suas proposicoes, em
1929 foi fundada por Adhemar Gonzaga no Rio deittaneCinédia, considerada a primeira
empresa cinematografica brasileira de maiores pgéps (Gonzaga;.1980; Lucas, 2005,
p.75-77 e 155).

Cinearte parece ter conseguido ecoar suas proposicoesRpelGrande do Sul. Em
1932 Antbnio Ramon Garcia, talvez inspirado na mecdundagdo da Cinédia no Rio,
apresentou ao General Flores da Cunha, entdo enmtervno Rio Grande, um plano para a

construcdo de um estudio cinematografico. Projator@io sairia do papel (Pfeil, 1995, p.24).

Antes disso, em setembro de 1926, foi criada adPamda-Film. Ainda que tenha sido
instigada a manter distancia dos chamados filmesagtacdo em beneficio dos filmes de
ficcdo (Pfeil, 1995, p.22), fato é que a empresempaeceu praticamente inoperante desde seu
inicio. Alguns dissidentes, quando do fechamentoPdwlorama, fundaram a Ita-Film e

fizeram um convite ao polémico diretor E.C. Kernga

Apontado pela literatura sobre o cinema gaucho cama “figura misteriosa”, o
imigrante genovés Eugenio Centenaro, que desembac®rasil em 1923 com 45 anos de
idade, ora se apresentava como o Conde Eugenia Melionioni Rossiglioni de Farnet, ora
como o diretor “norte-americano” E.C. Kerrigan. @cionario de cineastgsde Luiz
Miranda, confirma a passagem de Kerrigan por Hallydy onde teria apropriado seu
pseuddnimo do ator J. Warren “Jack” Kerrigan, éalaado nos estudios Vitagraph e
Paramount. No Brasil, entre farsas e desmascaramegniblicos sobre a sua origem
estadunidense, Kerrigan dirigiu filmes em Camping8p Paulo e Guaranésia (MG).
Trabalhos que reiteradamente sofriam o apupo di@agrespecialmente aquela escrita por
Pedro Lima nas paginas @éearte

Pois foi com esse curriculo que chegou ao Rio GraledSul em 1926; “importado”.
Na empresa Pindorama se envolveu com o projefojda do bemlogo substituido pelo seu

argumento denominaddmor que redimeO filme era apresentado como uma superproducao
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para os padrdes vigentes. Seu elenco foi esco#fmtdooncurso publico. Provavelmente tendo
em vista o propalado tamanho dos cenarios quenseramstruidos em estudio, 0 governo
Borges de Medeiros chegou a disponibilizar por nmgeterminado o pavilhdo onde se
realizava a Exposicdo de Automoveis no bairro Merdeus. Além disso, a producao foi
fortemente amparada pelo comércio local atravésaglasicdo de cotas. Apoio que se
manteve quando a Pindorama-Film acabou se disstdvem meio a realizacdo éenor que
redime Em agosto de 1927, uma nova companhia, a Ilta-falngriada pelos empresarios

Armando Oliveira, Melquiades Soares e Antdnio Gagebm o apoio de nove comerciantes.

A empresdta-Film inicialmente produzimaturaese um noticioso, ¢ta-Jornal. Para
esse estabelecimento E.C. Kerrigan conclumor que redimg1928), producdo que nao
pode ser acusada de desprezar estratégias deadi@algA principio a imprensa do Rio de
Janeiro, que tomara conhecimento da producao,mmagk maior empenho de publicidade,
pois fotos e informacdes ndo eram enviadas. Contaldmio Pévoas identificou nas revistas
Cinearte(RJ) eA Tela(RS), e no jornal porto alegrenSério de Noticias‘diversas e longas
reportagens de um dia de filmagem”Al@or que redimeEram destacados os equipamentos
disponibilizados aos realizadores, os sacrificemsspdos pelos atores durante as rodagens e a
construcdo de um espaco apropriado no pavilhaaeguilo governo do estado, dividido em
escritorio, estudio e laboratério. Finalizadasilasagens, cartazes com fotos do elenco foram
espalhados pelos cinemas de Porto Alegre. E unsicqwé-estreia para a imprensa e

convidados foi realizada no Cine Guarany em 11 @i e 1928.

Custeado em cerca de trezentos contos deA#gisy que redimaao teve seu custo
coberto pela bilheteria, mesmo que tenha sido lmefapoiado pela imprensa, o que levou a
emprensa produtora a abrir faléncia. Kerrigan eotdgrafo José Picoral adquiriram os
equipamentos da Ita-Film, fundaram uma nova compacdamada Uni-Film e filmaram
Revelacdo(1929). Foi o unico filme da produtora (Becker889p.98; Machado, 1987,
p.117-118; Miranda, 1990, p.177; Pfeil, 1995, 282e 28; Rossini, 1996, p.23-25; Povoas,

2005, p.100-118}.

Assim como E.C. Kerrigan, Eduardo Abelin tambématien em sua trajetéria lances
verdadeiramente dignos de folhetins de aventuigyeodeve ter contribuido para que fosse

21 Kerrigan, que ap@s ficar sem trabalho no cinehegou a abrir uma escola de atores, terminou diess
tendo seu nome associado a acusacfes de trafesctivas brancas e a anuncios de exoterismo. Rdeammb
pelas ruas do bairro IAPI, na zona norte de Potegre, fazendo uso de um turbante sobre a cabeca,
apresentando-se como vidente hindu e lendo maak€Bel 986, p.98; Machado, 1987, p.117-118; P1&85,
p.23).
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transformado em personagem protagonista do f8orgho sem fide Lauro Escorel, langado
em 1986. Chofer de taxi, o interesse de EduarddirAlpelo cinema emergiu gracas a
influéncia das jovens que lhe apontavam uma semgdhfisica com o ator hollywoodiano
Eddie Pollo. Uma passagem infrutifera pelo Rio deeifo e Sado Paulo, onde tentara a
carreira de ator fez com que retornasse ao Rioderdn Sul. Nessa viagem de retorno teria

conhecido uma viava que lhe emprestou o capitaisnfe para montar a Gaucha-Film.

Responséavel completo por seus filmes, Eduardo #belscrevia, dirigia, atuava,
fotografava, desenhava os leitreiros, montava dyazia as cépias na filmadora Pathé que
adaptod®. Também responséavel pela exibicdo, Abelim cricque poderiamos definir hoje,
ainda que anacronicamente, como estratégramketing Filmava publicidade para
estabelecimentos comerciais e organizava evenmseauealizavam junto a exibicdo de seus
filmes, como apresentacdes de acrobacias autostatai. Chegou, inclusive, a filmar em
1927 um curta-metragem de ficcdo cham#daela que fazia publicidade da revista de

mesmo nome recém lancada (P6voas, 2005, p.95).

Semprecavandopossibilidades de sobreviver como realizador thees, Eduardo
Abelin fez uso do apoio recebido de uma autoridadielica para explorar um possivel
mercado de trabalho. Com uma carta de recomendac@etulio Vargas, entdo presidente do
Rio Grande do Sul, dirigiu-se as administracdesmimicipios interioranos. Acabou por
conseguir trabalho retratando cidades e empresdigneen A seguir acompanhou a expedicao
ferroviaria que se deslocou do Rio Grande até Baritom a eclosdo da Revolucao de 1930,
registrando a movimentacdo das tropas com passe te automoével e depois no proprio
vagao ocupado por Vardas

Antes disso, Eduardo Abelim envolveu-se num tipgpbducdo que néo se tornaria
incomum ao longo da histéria cronoldgica do cinebmasileiro. Um processo que se

desenvolvia a partir do interesse de um invesimimado que, sem experiéncia, buscava se

22 Em 1927, Eduardo Abelim teve José Picoral comh@igfafo de seu film@® castigo do orgulhoVimos que
Picoral trabalharia dois anos depois com E.C. Kami Proprietario de um atelié fotografico, Picquastava
servicos de revelagdo, copiagem e montagem. Filmopioneiro documentario sobre a vida dos trabalfesd

do litoral rio-grandenseTprres 1927). Apés a sua experiéncia com E.C. Kerrigana partido para a
Alemanha e trabalhado nos estidios UFA. De voltBraail, fotografou em 1955 o inacabado loRgmissap
dirigido por seu filho Fernando Picoral. O argurnosestbre o submundo do crime, da jogatina e daifugsio
ambientado em Porto Alegre provavelmente era baseadnesmo argumento danor que redimefiime de
E.C. Kerrigan fotografado por Picoral em 1927. Jes®ral morreu em 1960 (Becker, 1989, p.102 e Bgvo
2002, p.40-41).

23 Eduardo Abelim ndo foi o pioneiro no registros dmnflitos politico-militares no Rio Grande do Sul
Benjamin Camozzato (1895-1964), desenhista e fatégamador, possuia um atelié em Cachoeira do Sul.
Realizou um documentario em longa-metragem sohsddips ocorridos em Porto Alegre e em Cachoeira do
Sul durante a Revolugéo de 1923 (Miranda, 199@)p.7
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inserir no ramo do cinema. Para tanto contratavalinetor e o financiava para que tocasse
adiante o projeto. Conflitos e percalcos oriundasneéxperiéncia e do descontrole financeiro
do produtor podiam levar ao fracasso a investidgu®ocorreu com o filmegm drama nos
pampas(1927/1929). Produzida pela Pampa Film, empresdilldo de estacieiro Walter
Medeiros, “que era considerado um boémio”, a fita

[...] deu grande prejuizo, apesar de certa repercusséima carreira de
exibicdo pelo Estado em moldes bastantes razo&veis/e investimentos

incomuns em producao e campanha de lancament@masds, Abelim, que

havia abandonado a dire¢do ainda no inicio, rompendociedade com
Medeiros [sendo substituido pelo cinegrafista Gar@omelli], declara

perdularias as cifras e que teria gasto em seu dggaa de um décimo para
rodar a mesma fita. O que significaria uma despesi@r que a de seus
outros filmes e menor que as arrecadacbes de diilhetegistradas

(Machado, 1987, p.118).

Note-se, contudo, que j& nos primeiros momentga@ucdo no Rio Grande do Sul,
a tematica regionalista associada ao que seriamadigdes e caracteristicas rio-grandenses
pode ser identificada.

Primeiro o ja referidoRanchinho do sertd@1909/1912), de Eduardo Hirtz. Mas
especialmente esggm drama nos pampasniciado por Eduardo Abelim e concluido por
Carlos Comelfi*, caracterizam-se pelo pioneirismo no retrato dslicées rio-grandenses”
em meio ao seu enred®anchinho no sertd@onsiderada a primeira fita de ficcdo rodada no
Rio Grande do Sul, teve argumento a partir da 8amachinho de palhdo poeta pelotense
Lobo da CostaUm drama nos pampamha seu enredo girando em torno de uma tematica
rural, afeita ao universo de seu produtor, filhoedtancieiro. O filme era eivado de proezas
com cavalos e gado, “sendo o papel principal doofmmacador Tristdo Fontoura Pinto”
(Machado, 1987, p.118).

Em seu trabalho sobre os filmes de Teixeirinha,jawirRossini recuperou em uma
edicdo ddDiario de Noticias(4/3/1927) a sinopse do enredoUi® drama nos pampague
denota o carater aventureiro e a moral justicedsapkrsonagens, lugar comum da edificacao

do gaucho:

24 Seguindo a linha de muitos de seus contemposéhemficio, Carlos Comelli teve passagem por dogr
estados brasileiros antes de chegar a Porto Albigie paginas de Cinearte, o critico Pedro Limausaa de

ter inventado uma “divertida biografia”, que ineld realizagdo de filmes baianos que n&o se colymav. Em

Porto Alegre realizou em 1918 uma série de cuutas, “espécie de cinejornal” (Pévoas, 2005, p.92-94)
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Passa-se a acdo numa fazenda da qual é propreetédtisa Marques, tendo
uma filha, Célia. A fazenda é hipotecada a um tajrAnténio Guerra, que

guer em pagamento a mao de Célia. Ela tem um phNado, estimando-se

ambos reciprocamente. Mario é protetor de CélidracBuerra. Um irmao

de Célia, Erculano Marques, procurando defend@taima agresséo contra
Guerra e este manda assassina-lo. Aparece o deleyz@b Bellona, que

nao pode prender Guerrra por falta de indicioswieale seja o criminoso.
Guerra, perturbado pelo crime, procura fugir, sepgiseguido por Mario e

0 pessoal da fazenda da vilva Marques. Afinal depei mil peripécias

triunfam a justica e o amor (Rossini, 1996, p.23).

Os filmes posadosde Eduardo Abelim, que se voltavam para temadoafeo
imaginario popular, tomado por mocinhas em perigperdis salvadores, foram reconhecidos
pela imprensa mais pelo seu pioneirismo do que @etdidade técnica e artistica que se
destacasse. O ultimo de seus filmes de ficcdo chégdusive a suscitar uma campanha
publica de desqualificacdo do enredo, taxado conuwal. Alvo de censura em Porto Alegre,
O pecado da vaidadfl932), teve impedida a sua exibicdo para menorasgas. Amagou
uma curtissima carreira comercial de dois dias apital, e somente ressarciu seus custos
apo6s muitas exibicbes pelo interior do Rio Granal&dl, época em que seu autor passou a se
apresentar também como mago e quiromante. Essss$ata incursdo, além de marcar o fim
da carreira cinematografica de Eduardo Ab&linambém deu um ponto final ao cinema
ficcional mudo no Rio Grande do Sul (Machado, 19872,16-117; Miranda, 1990, p.17;
Rossini, 1996, p.21-23).

De modo geral essas primeiras producdes registnaald?io Grande do Sul estdo
associadas a emergéncia do cinema como uma magéestie modernidade. Caracteristica
aqui entendida como o modo como parte da elit@ayrocurou se apresentar em sintonia
com os grandes centros, como pratica de registialse progresso econémfCo Foram
imigrantes, em sua maioria, que trouxeram 0S proseequipamentos e realizaram 0s
primeiros filmes: os irméos Eduardo e FranciscdazH@lemaes), E.C. Kerrigan (italiano que

“fingia” ser norte-americano) e Francisco Santamrt(mués).Naturaes(documentarios) ou

25 Tentaria ainda, sem sucesso, concluir o filmenganca do judelAs Ultimas informag8es sobre a trajetoria
de Eduardo Abelim indicam que abriu uma escolarts @ramaticas no centro de Porto Alegre, atéassferir

para o Rio de Janeiro. Apresentou-se em circos stoglee se estabeleceu com uma firma de publicidade
Niterdi, onde também realizava sess6es autbnoméibnds em pracas publicas e em festas. Redescopeld
pesquisador Anténio Jesus Pfeil em 1968, chegatceber uma homenagem no Festival de Gramado. Balece
em 1984 (Machado, 1987, p.117; Miranda, 1990, 2161}, 1995, p.24 e 29).

26 Muitas vezes fazer filmar a si ou aos seus neg@®@e apresentava como um atestado de atualizAgdo.
Santa Maria, por exemplo, as empresas senhoresl@adRocha afirmavam dar prosseguimento “no seu
moderno sistema de negociag¢do”, quando contratasaservicos da Fabrica Guarany, de Francisco Santos
(Pdévoas, 2005, p.59).
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posadogficcionais), os filmes destes pioneiros, mesmanglo retratavam cronicas do dia-a-

dia, apelavam as manchetes policiais ou dramatizapaixfes e desilusbes amorosas,
somente eram impressos em pelicula nos espacoseesegs custos, sempre altos em virtude
do material importado, pudessem ser cobertos. &etPorto Alegre, nas duas primeiras
décadas do século XX, eram o0s dois mais importamesos do Estado e neles centralizou-
se a producao cinematografica. A principal carétiea dos filmes deste periodo era a de
priorizarem fatos e aspectos que atraissem o pullique denota a dependéncia econdémica
de seus realizadores, que, no maximo em matétiaacrdestacavam o lado pitoresco da

sociedade ou entdo davam quadro aos que se maguaah a ela.

O ato de filmar no Rio Grande do Sul até o fim doss 20, conforme as informacdes
remanescentes e as pesquisas disponiveis, indi@atividade individual ou organizada de
modo centralizado por seus agentes. Individuosdigminham de condi¢bes de adquirir ou
construir os equipamentos necessarios a filmagenmesbicdo. Estas se davam através de
apresentacdes volantes, em casas improvisadas peacia@sente construidas. As
apresentacdes volantes podiam ser realizadas pgld@cinegrafista das imagens realizadas
ou um precério circuito de exibicdo era constityddoa a circulacdo da cOpia, geralmente
Unica, do filme em questdo. Assim, tanto os cirsastecavacdo mambembes, quanto
aqueles que se estabeleciam de modo fixo, contnmlatodas as pontas do processo de
realizacdo de filmes, da filmagem propriamente d#g a exibicdo final. Essa
individualizagdo e autonomia ndo implica que estegastas ndo absorvessem as técnicas e
as linguagens em uso no cinema internacional. MifRossini, por exemplo, lembra que ao
lancar Amor com redimeem 1927, Eduardo Abelim “finalmente” teria tralmalb com um
roteiro decupado (Machado, 1987, p.117).

Jean-Claude Bernardet questionou se era possimsiderar metodologicamente a
aplicacdo da ideia de cineasta para os filmes gidds no inicio do século XX, inclusive por
se saber que o termo “cineasta” nao era utilizaduele periodo. O autor chegou a definir a

profissdo para um entendimento contemporaneo.rS@secineastas

produtores culturais que se dedicam exclusiva onopdialmente a realizar
filmes e, mesmo quando ndo realizam em conseq@deiampedimentos
externos, continuam tendo o cinema como referéreisstencial e
profissional, e continuam sendo considerados comeastas pelos seus
pares e pela sociedade (Bernardet, 2008, p.86).
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Tal conceito certamente ndo faria sentido quandioa@m anacronicamente, pois nao
comporta o que Bernadet definiu como as “diferemigagro de uma continuidade”. Ou seja,
o fato de hoje se filmar e de ontem também terado #itos filmes nado significa que
anteriormente o entendimento do que era o cinentipeasta, 0s técnicos, atores, publico,

etc., fosse 0 mesmo que aplicamos hoje (Bern&@esg, p.86-87).

Por isso, procurando especificar essas diferenesagdconsiderando os limites das
informacdes disponiveis, importante aqui é ressaltguanto a profissdo de realizador de
filmes era instavel durante as primeiras décadasedolo XX. E 0 quanto os conhecimentos
desses agentes eram forjados basicamente pelaémxqeerempirica, no assistir aos filmes
que eram exibidos, no realizar de suas produc@es teansito dos espetaculos, como bem
indicam as biografias de E.C. Kerrigan e Eduardelidh Em alguns momentos trocas de
experiéncia e aprendizado poderiam ser entabulésias parece ser evidente, por exemplo,
na relacdo de Abelin com o fotografo Fernando Ricque fotografolAmor que redime
“possuia maiores conhecimentos técnicos” (Mirark#90, p.17). Conhecimentos que se
forjavam na experiéncia cotidiana de erros e asgedi@ porque diferencas técnicas advindas
dos contextos de filmagem, como a luz e o cala@reliftes dos contextos de fabricacdo dos
filmes e emulsbes, influenciavam a revelacdo e magem dos filmes (Bernardet, 2008,
p.29).

Ainda assim, ndo havia um capital econémico ou aBpe relacionado aos
realizadores, como o prestigio e fortes redes gdes, que pudessem ser acumulados e
reconvertidos em momentos de necessidade. Empamedeque tinham no ato de filmar
uma expansdo de sua atividade ultima, fossem ebstras em seus oficios, como 0s
fotégrafos, ou empresérios e donos de cinema, desnardo Hirtz e Francisco Santos, apos
se lancarem as filmagens poderiam retornar ao sgace original de atuacdo. Os demais
passavam de um empreendimento a outro em buscaatkeibmento. Quando fracassavam
em certo momento — por culpa de bilheterias défie$, projetos inacabados ou que nao
passavam do papel — e ndo possuiam uma atividadéelpabem estabelecida, poderiam
acabar sofrendo privacbes e realizando trabalhesapos, como se deu nos casos de
Kerrigan e Abelim. Estabelecidos longe do cinemaatm de suas vidas, ou a ele vinculados
de forma residual.

No ambito empresarial, as atividades dos IrmédoszHem Porto Alegre, e de
Francisco Santos, em Pelotas, indicam as dificelslakk retorno sobre os investimentos e a

precariedade da organizacdo de empresas de cinbreamo que bem equipadas
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materialmente, episodios pontuais poderiam sigmifia suméria extingdo da atividade
filmica, como aconteceu com Hirtz, ap0s um desgasiccom Santos, sem acesso ao filme

virgem.

Por outro lado, concorrendo com os filmes estrangeique chegavam em grande
quantidade e a custos infimos aos exibidores,llastbiias dos filmes produzidos localmente
muitas vezes ndo chegavam a cobrir 0s custos diigiyes mais elaboradas, especialmente
nos chamadoposados os filmes de ficcdo. Tanto os Irméos Hirtz conman€isco Santos,
apos as suas experiéncias inicias como realizagdmigdegiaram a sua insercdo no mercado
de exibicao. Atividade bem mais lucrativa.

Conforme a historiografia classica do cinema beasil(Viana, 1959; Gomes, 1973), a
producao de filmes no pais tomaria corpo somemi@tax de 1907. Desse marco em diante,
até 1911, vigeria a chamada “Bela Epoca do cinemasileiro”. Periodo em que a producdo
seria bancada pelos donos das salas fixas quasuegiormavam circuitos exibidores. Epoca
que seria tomada pela historiografia, em espediaéla produzida por Paulo Emilio Salles
Gomes, como uma espécie de “paraiso perdido”, itla@é de ouro”, um modelo utopico de
ajuste do sistema de realizacdo e vinculacdo ttasedique ndo mais seria reproduzido nos
periodos subsequentes, especialmente apos o adie@istum, que marcaria em definitivo a
degradacéo do ideal (Bernardet, 2008, p.31-34).

Mas enquanto a historiografia classica identifiomuBrasil durante 1907 o inicio de
uma espécie de periodo aureo, em ambito internalcdguele ano era marcado por alteracdes
mercadoldgicas. Os grandes distribuidores cortasawenda dos filmes, substituindo o
processo pelo aluguel das fitas, passando assiart@ipar dos lucros auferidos com as
exibicdes. Posteriormente, em 1911, chegaram deo dodto no Brasil os interesses das
grandes corporacdes cinematograficas americanas, agoiaram a constituicdo de um
mercado exibidor articulado e por elas influenciadlmda que alguns dos efeitos dessas
alteracbes no mercado internacional somente terddaemcado o Brasil tempos depois,
devem ser consideradas. Tomemos como exemplo,ocodeaBrancisco Santos, estabelecido
em Pelotas. Esse ndo seria antes de tudo um exiloidas do que um produtor? Nao se
articulou em seu espaco de modo a se adaptar a gssasformacdes e contingéncias
externas, ainda que o seu caso seja marcado pgladexie de acesso ao filme virgem no
periodo da Grande Guerra, extinguindo a sua praedacgermanecendo como exibidor de

filmes e dono de teatros?
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Por outro lado, as dinamicas internas que envolaepnoducdo e a circulacdo dos
filmes ndo podem ser solapadas frente aos fatotesnes. Em seu livro, Jean-Claude
Bernardet, propde, entdo, que os recortes de estadtticos sobre a producao de filmes nas
primeiras décadas do século XX ndo se limitem awof@ena linear e descritivo, ou ao
atrelamento a um contexto dado que insira o cinem@o um dos indicativos de
modernizacdo da sociedade. Além disso, o isolam#mtiilmografia brasileira empobrece a
analise dessa producédo. Para Bernardet devem rsgidexadas a distribuicdo e exibicdo de
filmes brasileiros e estrangeiros, a reestruturagdoomércio internacional de filmes no final
dos anos 1910 e a relacdo do publico com os géderfibnes realizados. Géneros esses que
associaram a linguagem e o teor do cinema de emtd@mtros espetaculos e meios
informativos, como as revistas teatrais, as éperasobertura pela imprensa dos crimes de

grande repercussao popular (Bernardet, 2008, B%13-6

1.3 Filmagens sonorizadas

Ainda que esse critério de andlise universalmehtedado em relacdo ao cinema
possa ser considerado demasiadamente evident@, dai a década de 1930 se iniciou para o
cinema no Rio Grande do Sul sob os efeitos do itopdo advento dos filmes sonoros.
Processo que obrigou os realizadores a abandoremeodagens ou se reorganizarem a fim
de fazer frente as novas demandas do publico. Aligsnesparsos documentarios, ganharam
destaque os cinejornais produzidos por Italo Majeemm sua Leopoldis-Film, empresa de
onde saiu a primeira fita sonora feita no estade, rggistrava a Festa da Uva de 1937. Essa
experiéncia era realizada dez anos depois da inati do processo nos EUA, e oito anos
apos o primeiro filme brasileiro falado. A parte dntdo a empresa de Majeroni passou a ser
denominada Leopoldis-Som. Também saiu dessa pradotprimeiro curta sonoro de ficcao
rodado no estaddachorricidig lancado em1941 (Pfeil, 1995, p.22 e 24-27; Gorh@35,
p.31).

A trajetoria pessoal de Italo Majeroni € tdo avesgoa quanto a de Eduardo Abelin ou
E.C. Kerrigan. Italiano de Napoles, era oriundaud® familia de atores e artistas, o que Ihe
permitiu conhecer diversos paises nas excursdeaapmepanhava. No palco, a atividade de

Italo Majeroni, que adotou o nome Leopoldis, eracbda nas apresentacdes de repertorio,
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que se amparavam na capacidade do artista em Incalti@s suas caracterizagdes. E

Leopoldis chegava a encarnar cinquenta personaigehssive se travestindo.

Glénio Povoas ndo encontrou comprovacao para asriatdes sobre o trabalho de
Leopoldis nos estudios da Cines na Itdlia. Sua adeegao Brasil se deu em 1915.
Apresentacgdes foram registradas em Porto Alegr® &Rande naquele mesmo ano, mas foi
em Recife que o artista primeiro experimentou \addde no cinema, produzindo pelo menos
duas edicdes de um cinejornal. No ano seguint®iaale Janeiro, atuaria no longao ou
morto, de Luiz de Barros. Partiu para a Europa e vodt@parecer nos andncios e notas de
espetaculos publicados nos jornais porto alegreareek918. Ainda que seja incerta a data de
inicio de sua producédo de filmes na capital do ®iande do Sul, no final de 1930, com o
documentaridA revolucdo de 3 de outubidajeroni retratava a movimentagao politica que
levou Getulio Vargas ao poder. Lembremos que Eduatoklim também registrou a seu

modo aqueles eventos.

A partir de 1932, com o lancamento do primeiro niwmde Atualidades gaudchas
Leopoldis iniciaria uma continua e proficua proaugé cinejornais que cobriam fartamente o
poder publico e promoviam os atributos turisticosEstado. Além disso, realizava filmes

institucionais sob encomenda.

A trajetéria empresarial de Italo majeroni denotalente persisténcia e foi eivada de
dificuldades. Leopoldis fabricava ele proprio ogssequipamentos, copiando-os dos modelos
disponibilizados internacionalmente ou criando ajui@éario necessario as suas demandas.
No seu auxilio, poucos nomes. Primeiro figurou BleBianchi, jornalista que se voltou para
a cinematografia e a mecanica. Depois, Derly Mertia Victor Ciacchi, esse um veterano de
producdes realizadas no Recife e no Rio de JanAirpartir da aposentadoria de Italo
Majeroni, na segunda metade da década de 1950inBtadssumiu a diregcdo e aumentou 0
ritmo de producdo da empresa (Povoas, 2005, p.22%-1

Durante a Il Guerra Mundial o problema verificadoahte a Grande Guerra anterior
se repetiu: 0 acesso ao filme virgem se rarefamgacto foi significativo sobre a feitura dos
cinejornais e dos documentarios. Mas essa obserd®Z ser ponderada. Glénio Pdvoas
identificou a consolidacdo da regularidade da praduda Leopoldis-Som justamente nesse
periodo. Certo € que, apos o final da guerra, dygé@o desse tipo de flme tomou um grande
impulso, chegando a serem contabilizadas em Pdegré cerca de vinte e duas produtoras

em atividade.
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Além da ja tradicional Leopoldis-Som, outra prodatse destacou. A Interfilmes,
capitaneada por Itacir Rossi, executava atividgdesndo se restringiam a producéo. Além de
fazer o cinejornal Canal 4040, distribuia localreemiCanal 100, produzido no Rio de Janeiro
e renomado como 0 mais inventivo dos jornais qegatam as telas do pais, especialmente

quando fazia a cobertura de jogos de fufebol

A Interfilmes funcionou dos anos 50 até 1973, épmmaque, do mesmo modo que
aconteceu com a Leopoldis-Som, teve de ceder egpagoa forte insercdo das imagens
televisivas. Através das suas objetivas atuaradgfatos como Edgar Rodrigues, Milton
Barragan e lvo Czamansky (Gomes, 1995, p.31). @Gs dmos, conforme veremos, com
passagem pelo cinema de Teixeirinha, sendo que &wky foi dos poucos nomes a
sobreviver aquele ciclo, continuando suas atividagigando o campo do cinema no Rio

Grande do Sul se consolidou com outros agentes.

Os altos custos de produgcdo, em constante elevpelo agregacédo de novas
tecnologias, e a consequente incapacidade técniadistica de enfrentar a supremacia
numeérica dos filmes norte-americanos davam aspeuisitado, quando ndo bufo, as
producbes que ocorreram ap0s o advento do cinemarcsoAlém de destacar o limite
periférico da economia rio-grandense. Se no Ridateiro dos anos 30, e em S&o Paulo
desde o fim da década de 1940, chegava-se a sooharuma producdo nos moldes
hollywoodianos, no Rio Grande do Sul a realizagédilches ndo deslancharia até meados da

década de 1960, com financiamento estatal e tesrgdicchesca.

Entendido esse predominio do documental e da pddodie filmada, uma digressao de
ordem metodoldgica se faz necessaria. Isso pomusua tese de doutorado, Glénio Povoas
interpretou o recrudescimento da atividade da Lieligpg&om como algo que aproximaria a
empresa de uma producdo industrial. Essa procurange filmografia continua como a
producdo de uma fabrica e a absorcdo de uma nazdmodeirismo e continuidade em
relacdo a figura de Leopoldis parecem constitumate que levou o jornalista a tratar o
diretor e, por extensdo, a empresa que seguiutatoesmo apos a sua saida, como um “elo”

gue uniria as partes soltas do cinema rio-grandense

27 A divisdo das atividades das produtoras de aninajs e documentarios com a distribuicao de filfiogés
comum no Rio Grande do Sul a partir dos anos 5@EM Producbes Artisticas, especializada em realizar
documentérios para grandes empresas e 6rgdos daisichgdo publica, foi responséavel pela distrifioigle
parte da producéo de Teixeirinha e era a repragenta importantes produtoras como a carioca Herbeners

e a paulista Cinedistri, de Oswaldo Massaini (Gorh@85, p. 32).
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Glénio Pévoas pretendeu realizar em sua tese “@viado do que foi escrito pela
historiografia classica do cinema brasileiro sab@nema do Rio Grande do Sul no periodo
1904-1954". A partir de um levantamento amplo dadpc¢éo cinematografica do periodo, o
autor destacou cinco aspectos: a trajetoria de Bdg#pi, responsavel pelas primeiras
filmagens no Estado; as realizacdes no periodocéiiso do cinema; a atuacdo de Italo
Majeroni e sua empresa, a Leopoldis; os documestdgioduzidos sob os auspicios do

Ministério da Agricultura; e os filmes caseirosrealizados por cineastas amadores.

A tese de Glénio Pévoas se amparou na criticaatiup@o dos livros e das pesquisas
sobre o cinema gaucho. Realizadas por criticogistas, seio no qual o proprio Povoas teve
sua origem, essas histérias foram apontadas comoopagorosas € sem 0 amparo em
pesquisas “de fblego”. Além disso, 0 que ja foirikscestaria amarrado ao modelo da

chamada Historiografia Classica do Cinema Brasileir

Povoas ndo chegou a negar essa historiografialégioa, pois partiu dela para tentar
“novas leituras”. O que questionou foi o limite giee foi evocado como cinema gaucho pela
bibliografia disponivel, especialmente aquela &scrds textos panoramicos de Tuio Becker e
Luiz Carlos Merten. Autores que somente observararpartir da década de 1970 a
emergéncia de uma histéria que merecesse o indeE®sse constituir a partir de filmes de
cunho artistico e autoral aceitaveis. Ainda que dsstoria ndo deixasse de ser entendida
como breve ou precaria, na visdo de Tuio Beckemnjroa aventura, conforme pensada por

Luiz Merten.

Em contraposicdo a esse tipo de colocacdo, Powfasdiu substituir a nocdo de
aventura, de brincadeira, pelo entendimento darastio cinema gaucho “como um conjunto
de fatores culturais e sociais num longo percutss igclui muitas facetas” (Povoas, 2005,
p.121-123). Para amparar essa linha de entendimbaszou lastro na trajetéria de Italo
Majeroni, que através de sua empresa, a Leopdédispu cinejornais e documentarios de
encomenda continuamente por varias décadas. Salwéviajeroni, Povoas afirmou que sua

historia

resume sozinho a histéria do cinema gaucho: secugere longevidade
atravessam 60 anos de cinema. A historia do cirgatiaho, pela 6tica da
Leopoldis, é continua, regular e sistematica. Hoopara todas as outras
histérias (P6voas, 2005, p.4).
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Mesmo que a trajetéria de Majeroni seja no mass\@zes isolada, que o produtor
nao tenha buscado uma articulacdo com outros mBeetatravés do contato individual ou
através da criacdo de mecanismos institucionaigpd®dapresentou um entendimento de
cinematografia que é erigido sobre o préprio atdildear, mesmo que ele ndo exceda o teor
de encomenda. Associando esse continuo ato dar fdom outros, iguais a esse ou mesmo
mais sofisticados em pretensdo e desenvolvimeatgpd um “elo” a unir partes que, na
maior parte no tempo, ndo se aproximaram. Excetensendermos como aproximagdo a
atuacdo desses agentes em um mesmo espaco dguatopta divisdo da mesma geografia,
ou seja, quando simplesmente filmaram no Rio Grdoedgul em periodos aproximados.

A preocupacdo maior declarada por Glénio Pdvoasdéxar claro que estava
“agregando uma quantidade consideravel de inforesaatnplamente documentadas”, o que
favoreceria trabalhos futuros (Pévoas, 2005, @nhtre as suas pretensdes estava levantar
“as histérias que precisavam ser reorganizadastjgeomerecia valorizagdo ou descarte, ou
ainda se “um pouco de tudo” deveria ser valorizdtlrece que a intencao foi pontuar a
importancia do cinema rio-grandense, mesmo queosarmgente, de modo anacronico,
remontando-a para antes do periodo contemporandmtusia de sua tese, quando era

reconhecido como o “terceiro polo de producéo ausii@al do pais”.

Para efetivar sua operacéo, Povoas se voltou &sseeproducéo, verificando se era
continua ou ndo, mesmo que irregular. Quis com aegEw-se “a idéia instaurada dos ciclos
regionais”. Algo que seria permitido se fossem ifpocadas as “camadas sempre
coadjuvantes da histéria”, as quais seriam os dentdmos, os filmes institucionais e os
documentarios. O autor identificou, entdo, paraadirpde 1918 e até a década de 1970, a
manutencado do que seria a estabilidade na prodiegsse tipo de fitas, que se constituiriam
“numa massa filmica consideravel que a Nova Higtpafia conclama”. E seria justamente o
volume destes filmes quando indexados que evidéam@aconclusdao de que “a histéria do
cinema realizado no Rio Grande do Sul é continBav¢as, 2005, p.9-10, 92 e 181).

Para a consecucdo dessa afirmativa, Glénio Povetendbu a valorizacdo e a
incorporacdo da massa ou volume filmico que entendeo o conjunto de filmes gauchos.
Para definir o que seria aceito como componentsadi@sografia, Pbdvoas orientou-se pela
metodologia proposta por Graciela Dacosta em relacdilmografia uruguaia (Dacosta,
1988). Assim, foram reconhecidos como filmes riangienses aqueles realizados no Estado,
0S que possuiram a participacdo de capitais loggaigue contaram com atores e/ou técnicos

gauchos e os que trataram o “tema regional” (PG\&235, p.11). Em resumo, interessou-lhe
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definir o mais completamente possivel o total depkas realizadas no Rio Grande do Sul e

identificd-las como uma filmografia.

Ainda que tenha questionado as histérias crona@8gan extrair e valorizar alguns
pontos de interesse especifico, o trabalho de GRdvoas respeitou em sua narrativa a linha
cronolégica desses agentes ou episédios e, deataeatk, 0 contexto nos quais esses objetos
se inseriam. Até porgue a esséncia da sua teggstamente sair em defesa da identificacédo

de uma producéo gaucha consecutiva, observavebtaimgente.

Do ponto de vista do método aplicado sobre as $or@€nio Pbvoas, afirmou ter
realizado uma leitura sistematica sobre a docurp@otaisponivel, em especial a de teor
jornalistico, mas também correspondéncias e aobitalfia associada ao tema. Trabalho que
Ihe teria permitido apropriadamente “desvendar dfader certos mitos, [nos momentos em
qgue €] hora de 'arrumar a casa” (Pévoas, 2002).pEksa vontade atingiu o apice quando
chegou a reescrever certos trechos da bibliogna&taganizada a partir das informacdes que

levantou:

Uma fonte confiavel como o é Santos e Caldas tanibéidiu no erro: “(...)
Santos produziu o longa-metragéhmarido fera(também conhecido pé
mulher do chiqueird; quando o mais correto teria sido escrever aisdg;
“(...) Santos produziu o longa-metragémmarido fera ou O crime de
Bagé (equivocadamentetambém conhecido pdk mulher do chiqueind

(Pbvoas, 2005, p.81).

Dai por diante, muito do que se |é em sua tesaj@estionamento e a correcao das
informacdes factuais apresentadas de modo errané&xonar, ou mesmo as que teriam sido
omitidas, pela historiografia pregressa escrita lpitw Ruschel, Aldo Obino, Paulo Emilio
Salles Gomes, Antbénio Jesus Pfeil, Pery Ribas, Beitker e Luiz Carlos Merten. Pagina por
pagina, manifesta-se na tese de Glénio Povoas msia fela ordem e a coeréncia das

colocacdes. Uma preciséao entendida por verdadésmsuvel.

Para finalizar esse item retomo com algumas codelia respeito da percepcéo sobre
o ato de filmar até pelo menos o final da década%® no Rio Grande do Sul. Verifica-se
que os primeiros realizadores eram vinculados emtengente a um mercado de exibicédo
demandado por filmes de encomenda, mas nao a umocaimematograficstricto senso
Além da necessidade desses agentes em buscasabsedivéncia econémica, ndo consegui

identificar o estabelecimento de Umabitusproprio a eles.
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E certo que algumas informagdes apontam claranpamgea influéncia do modelo de
cinema apresentado por Hollywood, especialmentartr glos filmes de ficcdo produzidos
nos anos 20. Era por ser parecido com o ator Heldil® que Eduardo Abelin se arriscou
tentando uma carreira cinematografica no Rio deidanO italiano Eugenio Centenaro se
apresentava como o “norte-americano” E.C. Kerriggnsabe-se que a revista carioca
Cinearte uma grande difusora e incentivadora de um model@roducédo para os filmes
brasileiros em moldes hollywoodianos, era conheaidaRio Grande. Mas isso implicava
num mimetismo que incorporasse, adaptasse e repssduno tempo, € com Sucesso, um
ethosproprio a figura do diretor de filmes? Ser alguEmrolvido com o ato de filmar no Rio
Grande do Sul ndo levava a ser reconhecido congalgstabelecido no mesmo ambito do

modelo copiado. E muito menos garantia a reproddeéses agentes e de suas atividades.

E.C. Kerrigan era constantemente apupado nas pagiaapropriaCinearte pelo
critico Pedro Lima, que apontava suas exiguasfmagides. E ainda que a revista gatugha
Tela ao fazer a critica d® castigo do orgulhoem 1927, afirmasse que, com os devidos
cuidados com ensaio e escolha de tipo, Eduardoirbelria “o seu sonho realizado”
(Pbévoas, 2005, p. 92), fato é que, apds algumastieas de dar prosseguimento a esse
“sonho”, Abelin se veria lancado para fora do ambia producdo de filmes. Tanto Abelin
como Kerrigan ndo conseguiram estabelecerhafritusem base concreta que, mesmo em
época de “vacas magras”, permitisse a manutencaseds estatutos de realizadores
cinematograficos. Ambos buscariam se manter nummsnto de atividades precérias.
Espaco onde, talvez, a heranca da tentativa deorificpcdo Héxi9 de um modelo de
“diretor de filmes”, de “artista”, ainda que frasadgo, fosse o instrumento aplicado na busca

da sobrevivéncia diaria.

Por outro lado, salvar-se-iam de igual “destinoanter-se-iam em atividade, somente
agueles que estivessem atrelados as demandasuesnta mercado, como era o0 caso de
Lafayette Cunha, empregado pelo Ministério da Adwica, ou italo Majeroni, que

pontificou por muito tempo com seus filmes de pribéide e propaganda.

Quando tentamos acompanhar a atividade cotidiama dicetores de filmes
estabelecidos no Rio Grande do Sul durante as pasne&lécadas do século XX, nos
deparamos com a efemeridade de suas atividade® sequer nos permite falar de “carreira
cinematografica” quando nos referimos a maioriaesleEssa auséncia de continuidade

também contribui para a auséncia de estabelecindmtam modo de pensar especifico
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(eidos)legitimado e legitimador sobre a atividade cinemedfica. E contribui ainda para a

auséncia de definicbes sobre padrdes de comportamen

Igualmente ndo avancamos se procuramos encontgumal coesdo tematica
relacionada aos chamados filmes de género, quandoreferimos a exigua producao
ficcional. Nesse sentido, acredito que seria terieegfirmar aqui que a realizagdo de trés
filmes que reconstituiram episddios criminais ed®&1 e 1914 (um em Porto Alegre e dois
em Pelotas) fosse informacdo suficiente para defim “cinema de género” em plagas
gauchas. Pery Ribas, ao se referir ao episédiarmiirou a filmagem dé tragédia da Rua
dos Andradasafirmou que os métodos utilizados pelos bandglges causaram péanico em
Porto Alegre em 5 de setembro de 1911 ao assaltamanagéncia lotérica seriam idénticos
aos filmes franceses de banditismo e roubo. Tregdavde uma licenca especulativa desse
autor, ou esse era o entendimento de época? Qu@ahportamento reconhecido como “de
filme francés? Por isso o0 episddio era passivebatefimado?A tragédia da Rua dos
Andradasfoi produzido no calor do episédio e lancado dews dlepois. Produzido pelos
Irméos Petrelli, empresarios de cinema, esse fibwe como contratado para comando das
filmagens o experiente Guido Panella, operadorildee$ produzidos pelo Ministério da
Agricultura (CP, 12/9/1911, p.4). Algo que paretdicar muito mais uma boa percepg¢éo dos

produtores em relacdo a um tema que permitisséaapiorno financeiro.

Se quiséssemos confirmar a associacao dessas fesdam mecanismo dos filmes de
género e a urhabitusrelacionado com a definic&@te padrbes de atuacao, teriamos de ir além
com a pesquisa, centralizando-a sobre um recomea®l mais especifico. Teria-se que
reconstituir o universo que envolvia a cobertura f@bos criminais pela imprensa. E verificar
a circulacdo e a aceitacao dos filmes que se eamolgom essa tematica por um publico

iniciado e capaz de julgar a pertinéncia do traialh
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Capitulo 2

Configuracdes prévias de um campo: cinefilia e exgmentos

Certos marcos podem auxiliar na identificacdo dasfiguracdes prévias de um
campo cinematografico no Rio Grande do Sul. Espétda tratara da experiéncia cinéfila,
através da assisténcia, da discussdo do caratexode do valor dos filmes, o que implicava
na formacédo do gosto pelo cinema. Nesse sentidmeaed a trajetoria do Clube de Cinema de
Porto Alegre e o papel central do critico Paulotéora Gastal, que transitava entre o
incentivo e as divergéncias em relacdo a renovdgdwopria atividade critica dos jornalistas.
Levatara algumas consideracdes acerca dos limiesngpediriam esses mesmos criticos se
lancarem na atividade cinematogréfica, e obsemsnr@omentos em que certas experiéncias
filmicas foram materializadas, fossem em &ambito domaem ligacdo com o0 cinema
profissional, ligadas aos filmes de encomenda, aumacinema eminentemente popular e

passivel de criticas pelos defensores do gostbedstado.
2.1 Cinefilia, critica e clubes de cinema

Fatimarlei Lunaderlli inseriu o surgimento do cilutsmo “no contexto de afirmacao
do cinema como arte”. Ao invés de tratar o cinewraa diversdo efémera, o cineclubismo
buscava uma intermediacdo “na relacdo do espectasoro filme no intuito de criar um
pensamento critico”. Os cineclubes seriam “invaliaente”, uma criacao das elites culturais
em sua disposicdo de formar “um espaco de recegif@@nciada’ para o cinema. Nisso
residiria um carater eminentemente formativo, etivmaApesar de existirem relatos sobre
instituicbes criadas na Europa e mesmo no Brasilele@s anos 20, a forte expanséo do
cineclubismo se deu apods a Il Guerra Mundial, caet@nmada dos intercambios econdémicos

e culturais.

O quadro no qual se inseriu a criagdo do Clube enta de Porto Alegre era
composto ainda pela vitéria hegeménica da cultatadenidense ap6s o conflito mundial. E
pelo favoravel contexto de distensdo sobre a ldm¥dde expressdo propiciado pela
redemocratizacdo politica a partir de 1946. EmdPAlegre esse processo foi complementado

pela atuacdo do Instituto Cultural Brasileiro Nekt@ericano, em cujo espaco fisico se
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agregavam os interessados em assimilar os ditaandsssa cultura. Por outro lado, ao longo
de todo o periodo, o intercambio com o Prata, ésipeente Montevidéu, foi intenso.
Cinéfilos e jornalistas se langcavam em viagensaat@pital do Uruguai com a expressa
intensdo de assistir filmes ndo lancados no Brasihuitas vezes havia a cessdo de copias
pelos renomados acervos daquele pais (LunardéliQ,2p.17-18, 21, 41-42; Lunardelli,
2008, p.40-42).

Inicialmente, a ligacdo mais forte do Clube de @Giaale Porto Alegre se dava em Séo
Paulo, com o Clube de Cinema daquela cidade. Redaontava a figura do critico Paulo
Emilio Salles Gomes, que havia mergulhado na diaefidescoberto os flmes como forma
de cultura na Europa, ainda antes da Il Guerra Muficunardelli, 2000, p. 25).

Organizadas a partir dos anos 30, as cinematecapiistaram seu prestigio ao se
vincularem muitas vezes com instituicbes enraizadasio as bibliotecas, os museus e as
escolas. Criava-se, com sua atividade, o sentinfamtodvel a conservagéo e a preservagao
dos acervos cinematograficos. Os cineclubes setiwdas, por sua vez, em espacos
privilegiados para os estudos e os debates cingnafiths que, ao cabo, em muito
contribuiam para o reconhecimento do préprio cinem@o um objeto de valor artistico
(Lunardelli, 2000, p. 93-96).

Na década de 1960, época em que se vivenciavaeodaugiscussao sobre a chamada
politica dos autores, ficava superado o debateesalaceitacdo do cinema como forma de
arte. Os filmes, mesmo aqueles egressos das pexlg®@ massa da inddstria cultural
hollywoodiana, eram analisados sob a possibiliddserem neles encontradas as expressoes

recorrentes das concepcgdes pessoais de seusdeadiza

Considerado num patamar de entendimento “acimagspectador comum, porque
consegue absorver a emocdo suscitada pelo fiimenesmo tempo em que mantém a
distancia necessaria para a andalise da obra ciogrédfita, o critico acabava por ganhar
tracos quase mitologicos (Lunardelli, 2008, p.10Carregado de significados que o
transformam numa figura publica, louvada e recoidlae© critico, por outro lado, definia as
categorias sobre o0 que seria o correto entendindmtidme. Critérios que o aproximavam
das “intencdes” dos autores dos filmes e o afastal@espectador leigo, consagrando, assim,

0 seu proprio saber, a sua legitimidade, e ospanu®s de vista.

A valorizacdo desse tipo de analise dos filmessefittaografias se dava a partir da

intervencao dos criticos e da demarcacao de umaamm@tuacdo proprio. E o modelo que
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aflorou em Porto Alegre naquele periodo foi justal@eaquele que sedimentara esse

entendimento: o modelo proposto pela critica fraace

No segundo numero de uma revista editada pelo Gleb€inema de Porto Alegre,
Filme 66 a figura de André Bazin recebeu grande destagueditor doCahiers du Cinéma
que apadrinhou e formou figuras como Francois &uiffteve publicada uma traducéo
compilada de su@ntologia da imagem fotograficguntamente com o ensaRensamento
critico de BazinNesse texto assinado por Enéas de Souza, fonaseapados 0s parametros
da geracédo representada por Bazin, critico quesaaple prematuramente falecido em 1959,
era apontado como um verdadeiro mestre e pontceféeéncia com suas categorias de

analise.

Fatimarlei Lunardelli encontrou duas fontes de sm@gmra a circulacdo da nocao de
autoria entre a critica porto-alegrense nos ano®\Giépria revistaCahiers du Cinemade
pouca circulacdo e leitura efetiva, e a absor¢cd phalrées das criticas publicadas pelos
veiculos do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. O @rfimrto-alegrense Hélio Nascimento
destacou como referéncia pessoal nesse sentidsoogoe de Antbnio Moniz Vianna,
publicados no extinto jornal carioc@orreio da Manha Em suas criticas, Moniz Vianna
atribuia a influéncia da personalidade e ao apamento da capacidade de execucdo do
diretor os atributos apresentados por um filme érdelli, 2008, p.97-98 e 112-113).

O reconhecimento do espaco do cineclube como “utpariéncia fundadora” para
inUmeras pessoas que se envolveriam na atividadenetogréfica € algo que tem ligacao
direta com a esséncia da atuacédo do Clube de Cidenkarto Alegre. Fundamentalmente
ancorada na formacdo de um publico cinéfilo e omjtie no estabelecimento do gosto
relacionado ao chamado cinema de arte, em detmmEntinema de apelo popular ou das

agremiacgdes de culto, como os fas-clubes.

E possivel que nem todos aqueles que de certa fsgragroximem de um campo se
incorporem as disputas que envolvem o jogo, apdsanvestidos de umilusio propria,
como 0 que comumente ocorre com o0s aficionados ymoa arte ou com 0S seus
consumidores / espectadores (Lahire, 2002, p.1tgnP interessam aqui justamente aqueles
gue concorreram explicita ou implicitamente (o gquedui quem foi “exilado” ou se “exilou”
das atividades do campo). O Clube de Cinema de Réegre ndo sera tomado, entdo, como
um espaco de “cinefilia pela cinefilia”, de meraemicio do “amor pelo cinema”, mas como

um local de definicdo de um cinema ideal e de hgeraacGes e reconhecimento daqueles
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considerados os mais “entendidos” em cinema. E&peia passivel de ser convertida para a

atividade de producao cinematografica, ainda qoeneéessariamente implicasse nesse fim.

Desde a sua fundacéo, em 13 de abril de 1948tiogladores do Clube de Cinema
de Porto Alegre manifestaram a preocupac¢éo deideBse caminho em prol do estudo, da
defesa e da divulgacao dos filmes de arte e das abdssicas. As primeiras levas de socios e
diretores da entidade foram arrebanhadas juntonaesovinculados as letras e as artes,
jornalistas e professores académicos. A ideia eszds a mesma legitimidade alcancada

pelos precedentes cineclubes fundados no Rio é&rdaem Sao Paulo e em Belo Horizonte.

A convocacéao inicial para a fundacdo de uma ergidkdcinéfilos em Porto legre foi
feita a partir da autoridade constituida por P&aotoura Gastal, qgue mesmo a época em que
escrevia para a Revista do Globo ja era reconhemdm um verdadeiro erudito sobre os
assuntos vinculados ao cinema. Além de Gastalti@lacao inicial teve a participacdo do
escritor Guilhermino Cesar, que comandou o0s debgiesresultaram na aprovagao dos
Estatutos e na eleicdo de P.F. Gastal e Osvaldda@Gioh para a primeira diretoria do Clube
de Cinema de Porto Alegre. Estatutos esses quessgwam a intencdo de que a instituicdo
fosse direcionada para a defesa do “cinema de epata o “espirito educativo” que poderia
se depreender da assisténcia dos filmes (Lunagrae0n, p.26, 30, 32 e 33).

Em sua composicao inicial, o Clube de Cinema d#oPdlegre, agregava “jovens
sonhadores, cheios de energia, e veteranos ingutafissionais consagrados, empenhados
em contribuir para a coletividade”. Paulo Fonto@astal ressaltava o apoio recebido da
sociedade local e daqueles considerados artistedekectuais. Nomes que incluiam os
escritores Reinaldo Moura, Erico Verissimo, Leovialandro, Casemiro Fernandes e Dante
Laytano, os poetas Mario Quintana e Ovidio Chawegpintores Carlos Alberto Petrucci e
Nelson Boeira Faedrich, o escultor Fernando Coror@neasta italo “Leopoldis” Majeroni,

o fotografo Ed Keffel e os criticos de arte Aldoi@be Paulo Anténio (Lunardelli, 2000,
p.34). A ata de fundacdo incluia, além de italo évtaji, proprietario da Leopoldis-Som,
Derly Martinez, seu funcionario e também realizagoo fotografo Salomé&o Scliar, que ja

incursionava pela realizacdo cinematogréfica.

A dindmica do Clube de Cinema era formada por sssséstritas aos associados,
onde se exibiam os filmes emprestados junto adshbdiglores, filmotecas e representacdes
diplomaticas, e por eventos abertos ao publico emalgquando se ofereciam palestras e

mostras que enfocavam a histoéria e linguagem dor@anLunardelli, 2000, p.37-40).
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A longevidade do Clube de Cinema de Porto Alegrenamtio se deve a relacao de
cordialidade e mutuo interesse exercida junto exuitd distribuidor-exibidor. Mas além de
uma rede de relacdes que envolvia 0 acesso as Rtado Fontoura Gastal legitimou
nacionalmente o Clube através contato com a imarpaslista. Assim, na coluna do critico
B.J. Duarte em O Estado de S. Paulo, o Clube den@irde Porto Alegre era tratado como
parte de uma espécie de circuito de cineclubes, ppra além de Rio e Sao Paulo, eram

fundados em diversos pontos do pais (Lunardelip2p.40; Lunardelli, 2008, p.43).

O perfil dos associados do Clube de Cinema de Pdetgre era diversificado. Além
de jornalistas, escritores, artistas plasticos ma®ligados ao cinema, incluia empresarios,
profissionais liberais, funcionarios publicos e ideciativa privada, individuos ligados as
ciéncias juridicas, exatas e da saude. Pessoas cquégrme ja salientou Fatimarlei
Lunardelli, ao se sentarem em frente a uma telaargata escura, igualavam-se na condi¢céo
de cinéfilos (Lunardelli, 2000, p.49-50).

Conforme observou a jornalista em relacdo aos tadagos associados, “meia Porto
Alegre passou pelo Clube de Cinema”. Constatacaeelbante aquela do cineasta Sérgio
Silva, que afirmou que “todo mundo” frequentavacosemas e se associava ao Clube de
Cinema. Comportamento que talvez encontre explicagéinterpretacado do professor Flavio
Loureiro Chaves, para quem aqueles que néo estava@lube de Cinema nos anos 60,
estavamout, fora da cultura e de seu foco agregador (Lunkrd®00, p.49, 52 e 58;
Lunardelli, 2008, p.43). Ainda assim, o jornaligacritico Jefferson Barros apontou o
fechamento da instituicdo. Para ser incluido n@lps do Clube de Cinema era necessario

ser apadrinhado e percorrer um determinado circuito

Vocé nao entra num espaco burgués, se vocé ndodestierta maneira,
consagrado burguesmente. O Clube de Cinema, otatis,sera de uma
instituicdo de esquerda que jA comegava a viverainsignias burguesas.
Entdo, ndo era tdo simples. O Clube de CinemainAa tima sede, era um
negaocio fantastico. Vocé procurava, garimpava ®m€le Cinema. Vocé lia
no Correio do Povoque tinha uma sessdo especial, no cinema talezas d
horas. Entdo, vocé ia la para se associar, masspargocio, tinha que ir
antes na ARI, que nao era sempre que estava ldsagesso ja era uma
pratica de fechar a instituicdo (...) Para ent@rQube de Cinema vocé
precisava pertencer a elite. Era um nego6cio qué vioba que conhecer
alguém que te apresentava e tal, que tornava eekassua filiacdo. Eu me
filiei porque foi Ia neste guiché da ARI e me régis Tinha a vantagem de,
como eu era militante comunista, eu conhecia uma dé jovens e alguns
ja eram filiados ao Clube de Cinema (LunardellD@®.51).
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Algumas vezes surgiam propostas para a selecaeldaque poderiam se associar ao
Clube de Cinema de Porto Alegre. Até um questiongtie procurasse demonstrar uma
minima cultura cinematografica acumulada pelo pddate chegou a ser sugerido. Mas, ao
fim e ao cabo, o posicionamento pela liberalidadefidhcdo preponderou sobre qualquer
pretensdo de seletividade oficializada. Confornmbl®u Flavio Loureiro Chaves, isso se

deveu a intervencao direta de Paulo Fontoura Gastal

Agora, com relacdo a esse tipo de triagem que 2ssvee falava, de ter
pessoas de nivel e tal, fazer até um questiondmojnquérito na hora da
entrada, pra que so6 ingressassem pessoas de baimutiural. Isso era uma
posicdo extremamente esnobe, elitista de algurengoeomo eu, o Hélio

[Nascimento], o Fernando [Peixoto], etc, que nueea nenhuma vigéncia,
porque nés discutiamos esse tipo de bobagem exaustite e 0 Gastal
botava pra dentro quem ele queria. E como ele actyae o Clube era uma
entidade absolutamente, infinitamente democraétajamais admitiu que

um questionario dessa natureza pudesse ser apliDa@Gastal pensava que
as pessoas so6 teriam bom nivel cultural na medidajwe assistissem a
filmes e escutassem debates. Entdo, era o contEleéachava que ndo se
devia botar para dentro do Clube de Cinema s6 assde bom nivel.

Exatamente o contrario, as pessoas so6 teriam besh ma medida em que
vissem bons filmes e assistissem bons debatesraCodl, ele estava
absolutamente certo (Lunardelli, 2000, p.52).

Havia umahexis associada aos cinéfilos frequentadores do Club€idema. Para
Fatimarlei Lunardelli, os frequentadores dos cinlees que se prezavam eram, por definicéo,
“chatos”. O que chegava a tela deveria ter umaepén perfeita e o siléncio deveria
respeitado pela plateia. Em depoimento a autoia Maria Bangel, associada e ex-membro
da diretoria do Clube de Cinema, recordou as egigérde Paulo Fontoura Gastal quanto a
postura dos cineclubistas ao ndo permitir a entdedeetardatarios, o consumo de pipoca e
balas, e as conversas concomitantes as exibicGeardelli, 2000, p.101-102).

A dedicacdo ao cinema, ainda que ndo apontasseesg@&@msia de realizadores,
chegava a definir uma certa corporificacdo do dméExemplo extremado era o do professor
Rolim Pereira da Costa. Detentor de um acervo péskofilmes, passou a empresta-los ao
Clube de Cinema de Porto Alegre. Durante as sessdemuditério doCorreio do Povo
conforme afirmou Francisco Araujo, Rolim “vestia wapotdo branco, pegava um sineta,
ficava muito sério” (Lunardelli, 2000, p.95). Ossiggentes tinham de conviver com suas

excentricidades e obedecer as suas restrigdes.
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A expectativa de um comportamento adequado poe pad cinéfilos respingava por
vezes em proposicdes como a que envolveu o frastsihbelecimento de um questionario
para 0s novos associados, a fim de que provassedi¢cées de frequentar as sessdes do
Clube. Noutras, reforcava o chamamento para quasssciados permanecessem para 0S
debates realizados ap0s as sessdes, e mantivesgeipatticipacdo ativa nessas conversas,

nao mantendo siléncio frente as opinides colocddasardelli, 2000, p.98).

O espaco do cineclube é evocado em muitos dosrdeptds colhidos por Fatimarlei
Lunardelli como de iniciagdo na vida intelectuade era transposta a assisténcia passiva dos
filmes e se seguia para a reflexdo e o debate. é&ftnsccasos a interpretacdo do que se
estabelecida em torno do universo cinematografinoPerto Alegre € sintetizada como a
propria vida cultural da cidade (Lunardelli, 19p533-34).

Ao longo dos anos, o perfil dos integrantes do €ldé Cinema de Porto Alegre teve
uma vertente muito fortemente alicercada nas fgydi@s jornalistas que exerciam a critica
cinematografica nas paginas dos jornais de Pokgral P. F. Gastal, Jefferson Barros, Hiron
Goidanich (Goida) e Hélio Nascimento. Dentre a doentacdo levantada por Lunardelli,
chama a atencdo um boletim noticioso datado de &5 d4 conta do que a autora
denominou ser “untratado de intencdesobre a arte de programar” assinado pelo joraalist
Hélio Nascimento. O ideal seria o resgate de filar@sgos, de carater educativo, formativo
de uma cultura cinematografica. Mas como os progdames muitas vezes tinham seu acesso
a essas obras dificultado, apenas podiam se valapmsentacdo de filmes recentes em pré-
estreia. Ainda assim, ressaltava Nascimento, edsaxiam ser escolhidos dentre aqueles
“realmente importantes, assinados por autores eté@ocos ou narradores de historias”
(Lunardelli, 1995, p.35). Esse direcionamento pstpgoor Heélio Nascimento ecoava o
carater dos debates encontrados nas paginas dstag€ahiers du Cinéma Positif e nas
sessdes d€inémathéque Francaiséugares onde seria feita a defesa da chamadéicpol

8 cujos resultados serviriam para reposicionar lorvdas obras de muitos

dos autores
cineastas, como Charles Chaplin, Alfred Hitchcdshkliam Wyler, Howard Hawks e Jerry

Lewis (Aumont, 2006, p.26-27 e 234-235).

28 Esse tipo de proposicdo ndo era 0 Unico obsereau Porto Alegre. Entre 1951 e 1960, funcionou o
Cineclube Pro Degliderado por Humberto Didonet, jornalista do pdito catodlico Jornal do Dia. Voltado as
diretrizes do OCIC, entidade ligada ao Vaticanndaiassim, o cineclube mantinha uma programac&ticzc!
Conforme Fatimarlei Lunardelli, essa entidade praxa formar um publico composto por pessoas afastdd
meio intelectual (Lunardelli, 1995, p.36).
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No cineclube, espaco de sociabilidade, era fornaulamha definicdo do que era o
melhor gosto, aquele que deveria ser o ponto @éeémefia. E, além disso, ficava demarcada a

posicao a partir da qual esse tipo de colocacabayanegitimidade quando anunciada.

Essa formagcdo e esse exercicio do gosto talvezma®mo extrapolassem as
proposicdes de Pierre Bourdieu sobre o tema. Paacilogo o gosto € resultante das
relacdes imbricadas sobre o que esta institucxaddi no seio da sociedade capitalista, tanto
no ambito familia, no aprendizado precoce da infdamguanto no aprendizado escolar. O
primeiro nivel gerando a garantia de um desembagagmto a apreensdo e apreciacado
cultural. O segundo, imposto de modo tardio e sigteo, imprimindo pretensdes culturais e
desembaraco forcado. Tudo isso gerando pré-di€mssie inclinacdes a determinadas
escolhas culturais. Mas como essa formacao nemrsapprece ligada as questdes materiais
de origem, sustento e sobrevivéncia, podemos espenbre as experiéncias em comum por
amizade, convivio e divisdo de interesses comoddaras de gosto (Bourdieu, 1983a, 1983b

e 2007).

Era conhecida a admiracdo de Paulo Fontoura GpstalCharles Chaplin. Nas
paginas do vespertirféolha da Tardeo critico escrevia com o pseuddnimo Calvero aéotr
do filme Luzes da ribalta(1952). Mas suas paixfes também se direcionavara pa
filmografias bastante diversificadas, como a diosefs japoneses. Essa diversificacdo valeria

para o Clube de Cinema.

Desde a sua fundacgao, o Clube de Cinema de PartpeAfoi pautado pelo ecletismo
de suas exibi¢Bes individuais e das mostras evééstpromovidos. Nas proprias salas de
cinema eram apresentados aos associados os filmegangamento levados em circuito
comercial. Ocupando os auditérios da Cia. Jormedi€taldas Junior, do Instituto de Artes, do
Banco Agricola Mercantil e, no fim dos anos 50aaulfdade de Arquitetura, o Clube exibia,
acompanhado de informativos sobre o filme e a sgar¢do na histéria do cinema, os
classicos do chamado primeiro cinema, o inicio darativa hollywoodiana, os filmes
basilares da escola de montagem soviética, os aedigtas franceses, 0 expressionismo

alemao, o dramas italianos, etc.

Na década de 1960, ja com a parceria que permiiidizacdo do Saldo de Atos da
UFRGS, vieram os filmes holandeses, o cinema japooévestern a forte presenca do
cinema polonés, as cinematografias checa e susa@gaumentarios noruegueses, 0s curtas

apresentados em parceria com entidades franceasalgaeas, filmes muitas vezes exibidos
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com legendas em francés ou inglés (Lunardelli, 2@003-81). Além da exibicdo desses
filmes, os cursos promovidos pelo Clube de CineenRalto Alegre propiciavam informacao,
formacdo tedrica e estética, e cumpriam uma fumghaproximacao e integracdo entre os

participantes. E o que recordou Luiz Carlos Pinigiim depoimento publicado:

A minha tribo, em termos de cinema, foi o pessas qu conheci num
curso, em 1965, um curso excelente, chamado cwsocdticos, com o

Jefferson Barros, Goida, que dava historia do ciesna uma delicia de
assistir. As palestras do Goida sobre histériaidenta, o Enéas, o Textor
gue dava a parte técnica. Esse pessoal que euctoisheurso, conhecia de
vista e tal, mas ndo tinha maior envolvimento, aodefferson, o Enéas,
enfim. No curso a gente passou a se conhecer ersatgmpanheiros, alunos
gue fizeram o curso, como foi o caso da lise, qpje B esposa do Hélio
Nascimento. Ela e duas irmas faziam o curso, o Maziorowski, o famoso

polonés e o Goldani, que hoje € médico da Santa.®a#do, todo esse
pessoal eu conheci nesse curso e a gente se @wveontr Rua da Praia, no
centro. E essas pessoas também estavam comec¢amttcaana vida de

cinema a partir desse curso, como era 0 caso @mgml que comecou a
olhar o cinema como uma saida em termos de cultifmamacéo, que nao
era sO entretenimento e lazer (Lunardelli, 20088;pLunardelli, 2008,

p.53).

Os cursos tinham a sua finalizagdo com a praticeedkizacdo de um filme. Porém,

nao eram todos que demonstravam “jeito para azegao” (Lunardelli, 2000, p.58-59).

Certo é que em alguns momentos a barreira da agabzchegou a ser rompida pelo
Clube de Cinema. No final da década de 1960, MAwelio Barcellos assumiu por uma
breve gestdo a presidéncia da entidade. Para Faiinhanardelli, essa época teria sido
“aquela na qual o Clube de Cinema de Porto Alegegicu mais perto da turma de realizacéo
cinematografica”. Em 1966 o Clube produziu o cudiama gesto essenciapremiado no
Festival Jornal do Brasil-Mesbla, no Rio de Janf@itmardelli, 2000, p.59-61). Esse festival,
alias, foi apontado como o incentivo para uma séeefiimes curtos produzidos no Rio
Grande do Sul naquele periodo, muitos realizadosegime de cooperacdo muatua entre os
envolvidos. Nessa ocasidao comecou a se destacame de Norberto Lubisco. Sobre esse
fotégrafo que atravessou muitas producbes até sodenem 1993, e que pode ser
considerado uma espécie de vinculo em comum adtes momentos da cinematografia rio-

grandense, Luiz Carlos Pighini ressaltou a formagatca:
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No fundo o que a gente queria fazer era cinema Bo 8rasil era uma coisa
complicada, em Porto Alegre era ficcdo cientifidgora, teve uma figura

gue realmente tornou possivel esse sonho, aindagite modesto, muito

amador, que foi o Norberto Lubisco. Ele conhectan@ autodidata, tinha

uma facilidade, uma sensibilidade pra trabalhar camera, para enjambrar
(Lunardelli, 2000, p.60).

O Clube de Cinema de Porto Alegre é também refgrados testemunhos como um
ponto de agregacdo daqueles que atuavam nos div@msatos relacionados ao cinema. O
que englobava a distribuicdo e a exibi¢cdo de filmemo ressaltou José Seadi, durante muito

tempo atuante nesses ramos:

O Clube de Cinema sempre foi o elo de unido dasselagmematografica.
Sempre que chega no fim do ano, é feito um jahl&ranos, logo no inicio,
a gente fazia muita confraternizacdo, muito codueataiita reunido,
patrocinados pelo Clube de Cinema. O Clube senmpiddito a esse tipo de
coisa. Sempre que fazia a sessdo de um filme, davevitodos pra ir,
gerentes. A gente ia, nos sabados, depois do fdaia todo mundo
conversando, debatendo, a gente até ia almocar, jumia turma grande. Era
muito bom (Lunardelli, 2000, p.67-68).

Além dos cineclubes, a definicdo sobre o cinema spréa legitimo também se
manifestava a partir dos quadros académicos. Npartdenentos de Filosofia, Literatura e
Artes da Universidade Federal e da Pontificia Wsidade Catélica dava-se a

interdisciplinaridade. Informal. E talvez, a épogaquer pensada nesses termos:

Quem, dos anos sessenta, ndo lembra do excepoiestéle de Filosofia e
de Teatro Gerd Bornheim, nunca escrevendo, maatsmmnente discutindo
Louis Malle, Visconti, Fellini, Ingmar Bergman?

Carlos Appel e Rui Carlos Ostermann, dedicadostérdtura, calorosos,
eram permanentes nas sessdes e nos debates. AimaBdharer, Moacyr
Scliar estavam sempre atentos as relacdes entetras e 0 cinema. Até o
critico Carlos Scarinci, das Artes Plasticas, racé@dmirador de Gauguin e
Van Gogh, entrava nos questionamentos. E [diz Eté&ouza] muitas das
comparacbes que um diz fiz sobre cinema e pintueram do
companheirismo que tinhamos nas aulas de Filosafi@s mesas de bares e
confeitarias daquela época. O inesquecivel musicodBKiefer — candido,
sério, criador —, nas pausas de suas notas enaeunta comentario sobre as
relacbes de sua arte com os filmes de impacto 654985, p.54-55).
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Ney Gastal, jornalista e filho do critico @brreio do PovoPaulo Fontoura Gastal,
recordou a valorizacdo dos debates, que se estepdia além dos espacos onde ocorriam as

exibicdes dos filmes:

N&o eram uma coisa organizada, os debates. O daedxatéecia ao natural,
as pessoas saiam dai e iam sentar na porta doaimemsagudo — no
[Cinema] Palermo ficavam dentro — ou iam para al@ugar debater. Eram
as famosas noites do Matheus, ali na Praca daddffm onde tinha o Café
Matheus e as pessoas iam discutir cinema de matirudapois que o pai
fechava o jornal, que ele ia pra la com a turma,tedFlavio, o Fernando
Peixoto, o Hélio, ndo sei se 0 Goida ia, acho dgem mais moc¢o, ndo sei,
o Enéas de Souza, essa gente toda se reunia alawa fconversando
(Lunardelli, 2000, p.97).

Também em depoimento a pesquisadora Fatimarlei rdalia o ator Claudio
Heemann recordou o efeito desses debates sobssasaios e o quanto isso influenciava a
busca pela ampliacdo dos conhecimentos sobre majrmmo a compra e o estudo de livros
sobre o cinema. Encomendados junto a Livraria Acaed, eram comprados livros como “o
Tratado de realizacdo cinematograficdo Lev Kulechov, o livro do Pudovkin sobre
realizacdo, os livros sobre o Eisenstein, os escdele sobre a teoria da montagem”. Livros
esses que circulavam entre os cinéfilos. Como aceatcom Norberto Lubisco, que ainda
muito jovem se debrucou sobre a biblioteca do apade Claudio Heemann, especialmente

sobre o livro de Kulechov, que se dedicava asqasiie filmagem (Lunardelli, 2000, p.97).

Ainda que fosse um ponto de referéncia para quell,as formagéo cinematogréfica
nao se fortalecia necessariamente através dasagaggnrevistas comoGahiers du Cinéma
O jornalista Luiz Carlos Merten acreditou ser agéana importancia das sessoes de filmes e
das conversas posteriores. A circulacdo nos cinentepois pelas ruas e pelos cafés, onde
aconteciam as discussodes sobre o que fora vigtairae as suas concepg¢des sobre o cinema
(Lunardelli, 2008, p.57-58). As salas de exibicad@snfiguravam como verdadeiras “regides
morais” (Park, 1979). Surgia uma identidade engr€inemas associados com determinados
tipos de filmes e a assisténcia que se direciopava aquele tipo especifico de espetaculo.
Ao mesmo tempo, essa delimitacdo espacial tornadarge as escolhas dos frequentadores
daquelas salas e demarcava o0s espacos onde elitad@acia sociabilidade entre os

interessados em determinada tematica.
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Muitas vezes se tornava impensavel aos espectadmestar que determinados
géneros ou temas “invadissem” certos espacos. Wme fiomantico poderia ser rechacado
pelo publico de uma sala onde dominassem os fittaes;ao, osvesternsO mesmo poderia
acontecer com os filmes “intelectualizados”, con® da Nouvelle Vaguefrancesa. Os
cinemas onde eram exibidos em Porto Alegre eramsegeampre 0os mesmos: Continente,
Rex, Opera (Lunardelli, 2008, p.37-38).

Havia uma identificacdo de grupo entre os apaixosaihéfilos que os levava a um
sentimento de distingdo frente o universo dos éageres (Lunardelli, 2008, p.56). Nesse
sentido, devem ser considerados esses espaco alelsmte ndo era institucionalizado ou
amparado pela aparente protecdo dos muros dagsidages, onde o que era “clandestino”
circulava. Anténio Carlos Textor recordou a existérda Livraria Coletanea, comandada por

Brutus Gemignani e Arnaldo Campos:

Espremida no corredor de entrada de um antigo @réldi Praca da
Alfandega, ao lado antigo Cine Rex, a Coletaneaiaetodo o mundo:
jornalistas, politicos, professores, boémios degods calibres. Brutus e
Arnaldo vendiam livros e doavam simpatia. Com elés buscdvamos as
informacfes que circulavam por trds dos rigorescelasura, trocAvamos
confidéncias sobre os mais diversos assuntos elexsteciamos de livros
sobre cinema, muitos trazidos clandestinamente rdiguai (Textor, 1995,
p.62).

No limite mais solto dessa experiéncia dos debhtesa o retorno a mais pura arena
publica: a rua. Jefferson Barros recordou o clifieavescente dos debates na virada dos anos
50 para os 60, encravado nas clivagens que separpotticamente os nacionalistas dos
chamados entreguistas, mas que também respinghve sotema apaixonante que era o

cinema:

O Brasil vivia uma intensa producdo intelectual, caaada nas

extraordinarias taxas de desenvolvimento econdmécode relativa

distribuicdo de renda dos anos JK. Falava-se de tmn liberdade. E tudo
era polémico. A Rua da Praia era uma central datedsepdiscutia-se a
ruptura com o FMI, ocorrida em junho de 1959, corm@&smo ardor do

resultado do Gre-Nal, das divergéncias com KrusehewxX Congresso do
PCUS (1956) ou sobre as pernas mais lindas do ainesnda Cyd Charisse
ou de Eliana Macedo (Barros, 1995, p.127).
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Desenvolverei no final da tese maiores observagfbee a construcdo da memdria
sobre o cinema produzido no Rio Grande do Sul.dPayr cabe ressaltar que a cronologia e
uma certa visdo de linearidade e gradualismo sesaptam. Mas ainda que essa construcao
procure solidificar a nocdo de uma ancestralidade permita a reivindicagdo de uma
identidade constante ao cinema rio-grandense,éfaioe alguns momentos dessa propalada
historia acabam por merecer destaque nas evoca&grialmente quando, associada ao que

se entende como algo relevante, emerge a memd&sagdalo narrador.

No primeiro paragrafo de seu artigo sobre o ClubeGihema de Porto Alegre,
publicado no compéndio organizado em 1995 por Beoker a fim de inserir 0 cinema
gaucho nas comemoracfes do centenario da “séti@g Batimarlei Lunardelli insere-se
como observadora direta, ainda que de modo resamaklacdo a um periodo considerado

aureo:

N&o sou da geragcdo que escreveu a histori@ldioe de Cinema de Porto
Alegre Mas com certeza, ele inscreve-se na minha hastdmos oitenta,
estudante de Jornalismo, louca por cinema. Testemnuaio fim de uma
época, devo ter sido uma das Ultimas pessoas a sntfrente ao Gastal,
do outro lado de sua mitica mesa, @orreio do Povo Momento raro,
guardado para sempre na memdria e no coragdo.n8guele instante,
secretaria do clube de cinema mais antigo em atiéidno Brasil me
aproximava, sem que eu soubesse, da experiéncialithes outras pessoas
antes de mim. Para todas, o cineclubismo havia sita experiéncia
fundadora (Lunardelli, 1995, p.33).

Quando a autora se refere a ter sido uma das 8lfiessoas a sentar em frente a mesa
do jornalista Paulo Fontoura Gastal, editor dasnadgculturais ddCorreio do Povoe da
Folha da Tarde provavelmente se insere no contexto de decadéngia-faléncia daqueles
dois jornais que deixariam de circular conjuntamee meados de junho de 1984. A
decadéncia econbmica e o debacle dos periddicosuttara toda-poderosa Companhia
Jornalistica Caldas Junior promoveram reflexos mapbes sobre a manutencdo da

divulgacéo e evidéncia do Clube de Cinema de Pdegre.

No rastro do fechamento temporario dos jornais-s#e@ aposentadoria de Paulo
Fontoura Gastal. As memodrias publicadas a respitoGastal — que assinava com 0
pseuddnimdCalvero nas paginas diolha da Tarde numa homenagem ao personagem de
Chaplin — costumam referir a sua atuacdo como fdonaae catalisadora de pessoas, além de

ser responsavel pelo fomento de iniUmeros evengaslds ao cinema. Nao é raro que o
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jornalista seja lembrado de forma reverencial. if@asta Antdnio Carlos Textor ao escrever
sobre as suas memorias acerca dos “agitados aripge@0rdou as sessdes de filmes

franceses ocorridas no Cinema Palermo.

Apés o término de um filme, o grupo de amigos quesgistira “seguia pela Praca da
Alfandega até o café Matheus, famoso por suas kagide galinha, e que ficava aberto até a
madrugada”. Caminhando até o Matheus, passavanregrte fao edificio Hudson, sede do
jornal Correio do Povo Textor afirmou que todos levantavam o olhar c@speito em
direcdo as janelas, grandes e iluminadas, ondecabziava a redacéo do jornal: “Ali, a gente
sabia, naquela hora estava trabalhando o P.F. |Gastahor absoluto da critica

cinematografica de Porto Alegre” (Textor, 19950).6

Ja vimos que Fatimarlei Lunardelli reconhecia aards jornalista como um espaco
mitico. Em seu texto sobre o Clube de Cinema doRdegre, Lunardelli reforcou e ampliou
essa perspectiva ao recuperar uma entrevista conitian literario Flavio Loureiro Chaves,

onde o significado daquela mesa e de seu ocupantxénde o proprio cinema:

Havia um foco intelectual de efervescéncia, ligpddicularmente a pessoa
do P.F. Gastal, que eraGube de Cinema de Porto Alegréu costumo
fazer uma imagem: durante vinte anos existiu caltem Porto Alegre
porque existia a mesa do Gastal na redacdo dm&uigeio do PovoE por

gue eu fagco essa imagem? Porque a mesa do Gaslarnmeio do Povce o
Clube de Cinemanimado pelo Gastal ndo eram apenas a area deacinem
(Chaves apud Lunardelli, 1995, p.34-35)

Jefferson Barros, jornalista e critico de cinensar@/eu no compéndio organizado em
1995 por Tuio Becker um texto bastante pessoahtnsental onde aponta a importancia de
Paulo Fontoura Gastal para o estabelecimento da tuitica de cinema com estilo” em Porto
Alegre. Estilo no sentido de um texto reveladorndarativa que envolve a camera e o0s
personagens, diferentemente das meras resenhtersaefBarros é outro nome a fazer
referéncia a mesa de Gastal e ao agregado culiumla cobria. Indo além, associa o

jornalista a uma espécie de mecenato nao monetario:

29 Jornalista sem formacdo académica, militante uoista, Paulo Fontoura Gastal participou direta ou
indiretamente da criacdo do Clube de Cinema deoPPdegre, do Festival de Coros do Rio Grande dg &al
Feira do Livro de Porto Alegre e do Instituto Nazibdo Cinema. Foi conselheiro da Osquestra Sicédde
Porto Alegre (OSPA), do Theatro S&o Pedro, da GfniEstadual de Cultura, primeiro admnistrador do
Auditério Araudjo Vianna ap0s a sua transferéncieapaParque da Redencao, delegado do INC no Rindéra
do Sul e representante da Embrafiime (Gastal, 2002, e 79).
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In illo tempore em Porto Alegre, havia um critico com estilo: [Pau
Fontoura Gastal, P.F. Gastal, Calvero, como sepaepara homenagear o
personagem de Charles Chaplin enzes da RibaltaMas o Gastal ndo era
um critico de cinema; era muito mais do que issa. &M Principe da
Renascenca sem recursos monetarios. No entantojstari#y ou, se
preferirem, o Senhor de Israel, cujos designiost&dambscuros quanto as
trevas da noite, Ihe colocou na vida um recursoasanetario com o qual
pdde exercer seu excelso mecenato: uma mesa déloedde era donatario
da mesa mais baguncada da redacéo do velho (eGmmnaio do PovoEra
até possivel que naquela inorganica montanha del gk sua mesa se
escondesse ainda a noticia de que dois maluccsnhaegistrado em Lyon a
patente para uma nova maquina chamada cinematografiesa do Gastal!
(Barros, 1995, p.126).

Mais adiante, Jefferson Barros pontuou dois aspedto personalidade de Paulo
Fontoura Gastal: o respeito a liberdade de idemsneentivo aos novos talentos, o que pode
ser exemplificado com a criacdo da Equipe das $edia da semana em que Gastal abria
espaco aos novatos em formagdo. Um espaco ondecsnoespgcfes muitas vezes eram

confrontadas sem que manifestasse censura:

Ao Gastal, indmeros de meus textos feriam inteiotante [...]. Nunca,
mas nunca me censurou uma virgula. [...] O espdtori@l foi mantido
aberto e logo, cada virgula de um era contestatia \pegula do outro.
Surgiu naFolha da Tardeo outro 6rgdo da Caldas Junior de entdo, aquilo
que nos apelidamotercaferinos Gente do maior respeito intelectual e
politico atualmente, como o Eduardo Aydos, o Jasdebrando Dacanal, o
Antonio Holfeldt, eventualmente o Hélio Nascimer{to mais sdébrio e
brilhante critico de cinema do Brasil), que na épo&o era ainda o critico
titular de cinema ddornal do ComércioHavia outros, como o Enéas de
Souza, rarefeito nas paginas @orreio do Povp mas que publicou o
primeiro livro sobre reportagem cinematograficaRio Grande do Sul; e o
Goida, meticuloso e correto como um virginiano, geenpre militou nas
paginas correspondentdsttima Hora e, depois do golpe militar de 1964,
Zero Hora(Barros, 1995, p. 128).

Hiron Goidanich, critico de cinema com larga atoag@&a imprensa gaucha,
especialmente nas paginas dero Horg também reforcou esse entendimento sobre P.F.
Gastal. Haveria sim uma disputa entre a “velhatioasi representada por Paulo Fontoura
Gastal e a “nova”, cujos integrantes Goida denomitMandarins”: Jefferson Barros, José
Onofre, Enéas de Souza, Marco A. Barcellos e ormrdpoida. Porém, ainda que muitas

vezes pensassem o cinema diferentemente de PantouF® Gastal, o trabalho desses
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“Mandarins” seria uma espécie de “prolongamentoVeterano critico d€orreio do Povo
Para Goida, a importancia de P.F. Gastal, que miéiasaos seus afilhados e agregados
paixao e amor pelo cinema, poderia ser comparatsacmfluéncia de André Bazin sobre os
jovens cineastas d#Nouvelle Vaguefrancesa, especialmente sobre Francois Truffaut
(Goidanich apud Lunardelli, 2000, p.13-16).

Evidentemente que a mitologia criada em torno daesnacdes provenientes da mesa
Paulo Fontoura Gastal ndo se resume apenas a gatgagbu ocupante. Devemos considerar
nessa equacao que determina a sua forca, a progiair® proprio jornaCorreio do Povo
da vespertin&olha da Tardeda Radio Guaiba, e, acima de tudo, da marcaalerspresa
editora, a Companhia Jornalistica Caldas Junioqu® P.F. Gastal escrevia e escolhia para
divulgar tomava impulso gracas a ampla circulagatnéncia e credibilidade de onde partiu
a informacgéo ou a reflexdo. Existiu um recorreritedd ja incorporado ao senso comum do
jornalismo rio-grandense que afirmava: “Se o Cord#gu, entdo é verdade”. Muitos sdo os
episodios evocados nas memorias de jornalistagticps| artistas e mesmo de leitores a
corroborar essa visdo sobre a poténcia daqueleloede comunicacdo, pelo menos até a
segunda metade da década de 70. Epoca em queu@stdes administrativas e outras
vinculadas ao mercado concorrencial, a empresagmnaesocobrar (Galvani, 1994).

Mas havia também, por vezes, o dissenso. O criti@lm Nascimento recordou as
brigas que ocorriam entre os membros do Clube den@, incluindo nos embates o
norteador da entidade, Paulo Fontoura Gastal: “Wermeu disse ao Gastal, ‘se com cada
pessoa que tu brigares tu ndo vai mais falar, aderimais amigos, ia estar sozinho'. E ele
disse, ‘é verdade™ (Lunardelli, 2000, p.142).

Houve uma época, no final dos anos 50, em que IGasideclarou frustrado com a
auséncia de reconhecimento sobre os esfor¢os lkestdbs. A preferéncia dos associados era
pelas pré-estreias em detrimento dos debates usd@s. Chegou a pedir em reunido que nao
o reelegessem, para que fosse substituido portieammyo” que conseguisse reviver o Clube.
Mas permaneceu mais oito meses no cargo, até betitgido por Ary Mendonca, que
renunciou apés cinco meses, “inconformado com &a fdke espirito cineclubista dos
associados”. Voltaria, na sequéncia, Paulo Font@astal, que ocupou a presidéncia do
cineclube por mais alguns anos e que, enquanta viweseu ponto de referéncia (Lunardelli,
2000, p.142-143).
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O Clube de Cinema de Porto Alegre nao tinha umjangnto politico explicito. Suas
polémicas se davam em torno do cinema, como na@éocas que saiu em defesa da exibicédo
do filme Rio, 40 grauq1955), que havia sido proibido pela policia do Be Janeiro sob a
alegacéo de ser subversivo. Em 1962, um festivakss historia do cinema russo e soviético
foi acusado peldornal do Dig de orientacdo catolica, de ser um exemplo ditragéo
marxista na imprensa e nos meios artisticos. Daranexibicdo dé=ncouracado Potenkin
(1925), na Reitoria da UFRGS, Humberto Didonetuwista doJornal do Dia, e Paulo
Fontoura Gastal, d€orreio do Povoe daFolha da Tarde quase foram as vias de fato
durante a distribuicdo de manifestos contra e arfalo filme de Sergei Eisenstein
(Lunardelli, 2000, p.118, 155-156 e 158-159).

Mesmo nao havendo um posicionamento politico dire disputas ideoldgicas
existentes na sociedade se refletiam nos embattesaeperspectiva leiga e a perspectiva dos
cineclubes de orientacdo catdlica, voltados para definicdo que classificasse os filmes
conforme a sua moralidade. Enquanto o cineclubBé&@e vinculava a orientacédo da Igreja
Catolica, o Clube de Cinema defendia um posiciomamieigo. Flavio Loureiro Chaves, em

depoimento a Fatimarlei Lunardelli, recordou o i@msmento entre 0s posicionamentos:

Porque isso ai entrou em conflito com uma eliteaaiganizada que era a
elite que pertencia ao Clube de Cinema, eu néa giie o Clube de Cinema
era um clube de esquerda, mas ali no Clube de @iremia intelectuais
com uma longa tradicdo de esquerda, o proprio Gaktaeob Koutzii, a
verdade é que todos os colunistas historicos estalentro do Clube de
Cinema e organizados. A entidade ndo era de esgueras havia uma
tradicdo de esquerda (Lunardelli, 2000, p.109).

Quando foi criada a Federacdo Gaucha de cinecldres]961, a presidéncia da
primeira diretoria ficou a cargo dos catolicos dmeclube ProDeo. Ainda assim, os leigos
conseguiram inserir nos estatutos um artigo quéigronanifestacbes de ordem politico
partidaria, racial, religiosa e mesmo referentemea domada de posicao estética por parte

daquela federacéo e de seus representantes (Llin2@eo0, p.111-117¥.

30 Integrados aos cineclubes de orientacdo cat@g&rupos de Estudos Cinematograficos (GEC) enaam
espécie de dissidéncia em relacdo a ortodoxia dgalgEm Porto Alegre, como o Clube de Cinema nao
formalizava um grupo de estudos, mesmo considerag@orrsos eventualmente promovidos ou incentivamos
GEC, que surgira a partir do ProDeo, acabava pagag os associados de um e outro cineclube e deést
analises descarregadas de compromissos (LunargeDg, p.49-50). Essa atuagdo dos catdlicos ndo era
exclusividade rio-grandense. Em Belo Horizonteagipda atividade cinéfila, dos grupos de estuele®b os
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De fato, apesar dos pontos de vista divergentede algumas brigas pontuais, o
convivio entre leigos e catélicos era na maiorgodes vezes pacifico. Por vezes chegavam a

realizar em comum conferéncias e sessdes de f{lmesrdelli, 2000, p.117-118).

Fora das mesas de redacdo dos grandes jornaissanpento sobre o cinema também
era apresentado em publicacdes especializadass Eleé&ouza publicou em 1965, pelo
Instituto Estadual do Livro (IEL)Trajetorias do cinema modernmbra que compilava
ensaios sobre cineastas e filmes estrangeirosséeings™. Em 1966 foram publicados os
dois Unicos numeros da revigtdme 66 que surgiu com a pretensédo de ser mensal. ldspira
na francesa&Cahiers du Cinéma na mineiraRCC Revista de Cultura Cinematografiaa
publicacdo da Federacdo Gaucha de Cineclubes éategde ao cinema internacional e tinha
Olavo Macedo de Freitas na direcdo, Marco AurehocBllos, Enéas de Souza e José Onofre
no conselho editorial. Em seu segundo e derradéingero, o cinema do Rio Grande do Sul
era representado pela abordagem de um curta em t@nnténio Carlos TextorA Ultima
estrelg e por uma reportagem que retratava a atuacaordalista Paulo Fontoura Gastal no

fomento as atividades cinematograficas em Portgrale

Filme 66nao foi a Unica tentativa daquele grupo. No amguis¢ée oJornal de Cinema
contou com entrevistas realizadas por Antdbnio Gaflextor com Glauber Rocha, Walter
Lima Jr. e Walter Hugo Khouri. O tabloide teve umicd numero impresso (Textor, 1995,
p.62; Becker, 1995, p.69).

Nas paginas dé&ilme 66 e do Jornal de Cinemadestacava-se a chamabNava
Critica, que se desgarrava do julgo de Paulo FontouraalGdijura reverenciada, mas
também confrontada por quem chegava. Essas teagal® legitimar espacos ocupados por
esses nomes em ascensao incluiram a breve exéstdmaima Associacdo dos Criticos de
Cinema do Rio Grande do Sul, fundada em 1965, igidhr por Jefferson Barros e Hélio
Nascimento. Mas eram nos espacos entdo consagmu®sos conflitos tomavam
materializacdo. Em fins de 1967, Marco Aurélio BHlos deixava inconclusa a sua breve
passagem pela presidéncia do Clube de Cinema tie Aegre. Atacara o Cinema Novo € 0
seu maior icone, o cineasta Glauber Rocha, nasgsgio Jornal de Cinema Essa
publicacdo fora editada sob os auspicios do ClubeCthema. Fatimarlei Lunardelli

descreveu a situacao ocorrida dentro de um espgadigura central ainda era P.F. Gastal:

auspicios da Igreja, interessada na formacao deigdamoralmente direcionadas, em 1962 foi cria@a@la
Superior de Cinema da Pontificia Universidade @adRibeiro, 1997, p.161).

31 O livro foi reeditado em 1974, também pelo IELem 2007, de forma revista e ampliada, através da
Prefeitura de Porto Alegre.
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Se Gastal era 0 “patrdo da critica”, sem erro pader dizer que o Clube de
Cinema era seu territério demarcado. Defensor risiggente do cinema
brasileiro, ele ndo endossou, sob nenhuma hip&ssposicdes assumidas
pelo jornal que levava o nome da entidade que Ham@ado e desenvolvido
com dedicacao e esforco.

Ainda que o jornal trouxesse longos textos solwbra dos cineastas norte-
americanos Arthur Penn e Joseph Losey e manifestassusiasmo
apaixonado pelevestern parecia ter sido feito om o propdsito de atacar o
Cinema Novo e, especialmente, Glauber Rocha (Lefigr2l000, p.128).

Antes de reassumir a presidéncia, Paulo FontoustaGaanifestara-se enfaticamente
em assembleia contra o0 contetdo e a possivel neéctegsdo nacional dimrnal de Cinema
(Lunardelli, 2000, p.121 e 132).

A tomadas de posicéo enfatizadas por P.F. Gast&gtimidade de sua posi¢ao junto
a critica chegavam a limitar a plena expressaonde®s criticos a ele mais aproximados,

como ocorreu com Jefferson Barros:

E notavel a auséncia da minha opinido sobre Cirdorva. Nunca ninguém
me cobrou isso. Eu nunca expressei minha opinidqugoela iria em
oposicéo a tudo o que o Gastal defendia (...) Buatuma relacdo muito
guerida, muito respeitosa com o Gastal, entdo,eeexpressei por rebarbas,
por outros caminhos, falando de outras coisas aaeabxpressando a minha
opinido sobre o Cinema Novo. Mas eu nunca escravatigo “O Cinema
Novo Brasileiro”. N&o era a questdo de ele censtilarndo censurava. A
censura era minha (Lunardelli, 2000, p.129).

Ainda que defensores de um cinema que conseguasgat com publico, o que os
aproximava mais dos filmes de Ruy Guerra, Robentias e Walter Hugo Khouri do que dos
filmes dos cinemanovistas, esses novos criticoscoagpartiihavam uma linha univoca e
predeterminada de pensamento. Gerd Bornheim, pmfeke filosofia vinculado a UFRGS,
escrevia nas paginas doorreio do Povoe frequentava o Clube de Cinema. Conforme
Jefferson Barros, a entdo difusdo do pensamem®ofico, do qual Bornheim era ponto de
referéncia em Porto Alegre, projetava-se sobreoasepcdes dos criticos de cinema. Enéas
de Souza, uma dos que mais absorveram essa velfilogéfica” da critica, defendia a
funcao de didlogo e mesmo didatica desempenhadapita. E Jefferson Barros concebia o
cineclube como espaco onde os antagonismos podedawiver: o classico e o moderno, o

“bom” e o0 “ruim”, o filme de “excecéo” e o sucessamercial, 0 “honesto” e o “mentiroso”,
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0 que é considerado importante e aquele menonocebe feio. Sua tese, defendida em 1965
na V Jornada Nacional de Cineclubes, na Bahiaderancontro da “verdade” através do
conhecimento dos erros, do descobrimento do “geeltis contrastes, da chegada a uma meta
através dos desvios. Discordantes em muitos aspdoita a critica estabelecida em Porto
Alegre concorda num ponto: o reconhecimento donecgneomo arteFilme 66 ao mesmo
tempo que abordava o cinema como espetaculo, ndistaaciava das tendéncias francesas
relacionadas a analise do cinema de arte, esperitdnaquelas estabelecidas nas paginas de
revistas daCahiers du Cinémé_unardelli, 2000, p.122-123 e 126).

Sabemos que grupo era esse que pontuava nas desusks, afinal, em que ambito
tedrico e de método elas ocorriam? Pouco se emésse sentido a partir das memaorias
publicadas. Uma excecdo se encontra em Enéas da.Souitico “rarefeito” na observacao
de Jefferson Barros sobre a sua atuacdo no a@tigeio do Povpcontudo Enéas de Souza
inaugurou a reflexdo ensaistica sobre cinema er tie Rio Grande do Sul, e se incluiu
naquele universo dos debates, em meio aos nomesfgados de José Onofre, Hélio
Nascimento, Goida, Jefferson Barros, Marco AurBiwmcellos, além de Darwin Oliveira em
menor volume de produgéo, Luiz Cesar Cozzatti, naade, e Anibal Damasceno Ferreira,
uma espécie de orientador critico. Nomes sempogdados como provedores de intensidade

intelectual:

A critica de cinema foi uma aventura dos anos &@&nfos em Porto Alegre
uma discusséo quente, profunda, alucinada, solmedarnidade das coisas,
sobre a natureza do cinema, sobre a sua vigénttimaduSouza, 1995,

p.52).

O mecanismo das analises ultrapassava “a mera#ielagie do gostei / ndo gostei”.
A critica se voltava para o desvelamento de corfione funcionava. E como o opiniatico é
polémico, os diferentes modos de pensar ndo definiaa massa critica homogénea. Sobre a
influéncia da critica internacional, notadamenteeda que era publicada na revi§tahiers
du CinémaEnéas de Souza confessa que o aprendizado camvanipa de fora era evidente.
Mas ainda assim era algo que ndo os permitia pensae voltar para a dire¢éo de filmes:

EramosCahiers du CinénfaSim e ndo. Sim, porque direta ou indiretamente
aprendemos e desenvolvemos deles conceitos comgadi— na ocasido
chamada demise-em-scéne autor, montagem, cenario, corte, epiderme,
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olhar, corpo do personagem, etc. E ndo, porqueedegmd soubemos que
ndo seriamos como os grandes da criticaCadiers como Truffaut,
Chabrol, Godard, Rohmer, Rivette, etc., quandoiticarera o passaporte
para a direcdo. Assim, nunca fariamos nolledte Americanacomo
Truffaut, numa aula de cinema e critica iniguald®eluza, 1995, p.53).

Enéas de Souza também se entende membro de ungd@mepze ndo transitou do
pensar e escrever para o fazer cinematografica €eay dentro de seus limites historicos, a
sua geracao fez a transicdo para outra geracae,Jarde Furtado e Carlos Gerbase, que

também teria uma origem literaria... mas que filméBouza, 1995, p.53-54).

Existem muitas dificuldades em se lidar com a natgigeracdo. Em texto ja classico,
Jean-Franlois Sirinelli lembra o quanto os histtoras suspeitam da banalidade da nogao de
geracao, tendo em vista a obviedade sobre a socdesfixas etarias. E ressaltam ainda a
generalidade do propdsito, pois tal categoriaificaa superficie das coisas. Por muito tempo,
a nocéo de geracgao foi associada ao tempo cuxcialb ou acontecimento inaugurador ou
assinalador da geracédo foram rechagados em bengdiciprocessos de longa duracao.

Se incorporada ao nosso esquema interpretativera@p somente seria verificavel
em setores bem determinados, pois se identificaracdo quando a sua existéncia adquire
autonomia e identidade. Os episddios inauguradwesse dao em ambitos necessariamente
sincronicos. S&o irregulares em sua sucessao, adejaemina geracdes curtas e longas em
sua regularidade e dispares conforme a sua fundagddaciona ao econémico, ao social, ao

politico e ao cultural.

Assim, a vigilancia e a precaucao em relacdo aalesdas geracbes sdo necessarias.
Indo além do bioldgico, a geracdo € um fato culturalizado pelo acontecimento ou pela
autorrepresentacéo e autoproclamacao de quemrs@ aer pertencente ou ter pertencido a
determinada experiéncia compartilhada. Por outdm,laa geracdo pode ser um arbitrio

reconstrutivo promovido pelo historiador em seudi&lassificar e rotular.

A nocéo de geragdo é utilizavel desde que se caesiddois limites. O primeiro se
refere ao padrdo de uma elasticidade temporal, dipierespeito ao tempo dilatado ou
encolhido conforme a frequéncia dos fatos inauguesd O segundo esta ligado a uma
geometria variavel, pois a diferenciacdo tambénmaeca conforme os setores estudados:
econdmico, social, politico ou cultural. Assim &0 de geracdo pode ser concebida como
umaescala movel do temg8irinelli 2006, p.132-135).
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Quais seriam, entdo, os limites histéricos, tempaageograficos, dessa geragcdo dos
anos 60/70? Enéas de Souza aponta diretamenteagdsiteconémica do Rio Grande do Sul.
Afirma ter estudado e se graduado em Economiag entiras razdes, “também um pouco
para entender o que acontecia”. O cinema seriadaraslo, naquela época, uma espécie de

sonho irrealizavel:

Ninguém, nem o mais alucinado admirador de cing®asaria que o Banco
da Provincia daria financiamento para jovens dsselanédia fazerem o seu
Acossado Com certo humor macabro, comentava-se: “As toégaé do
progresso do Rio Grande do Sul sdo o Banco dariiayio Correio do
Povoe a Livraria do Globo” (Souza, 1995, p.53).

Esse argumento parece ndo se sustentar. Justapeat® tempo depois das
experiéncias de Enéas de Souza com a publicacéeudesnsaios em livro e da reviStine
66, foi criada a Carteira de Crédito CinematograticoBanco Regional de Desenvolvimento
do Extremo-Sul (BRDE). Além disso, uma observac&isnatenta indica que muitos dos
filmes de cineastas iniciantes realizados em dbgeestados brasileiros no periodo anterior a

Embrafilme obtiveram financiamento junto a instifieés bancarias e financeiras.

Outra explicagdo, complementar a essa, pode setag@oem direcdo ao que seria a
vocacao daquela geragcdo. Podemos ficar com o éatjoel no Rio Grande do Sul, a critica se
posicionava na década de 60 contra o Cinema Nofevaavelmente ao cinema como
espetaculo e narracdo. Um conjunto de opinidesagaaas “chegaram discretamente ao Rio
e Sao Paulo” (Souza, 1995, p.55-56). Mas aindanapssicoes que afastavam 0s agentes
potencialmente dispostos ou preparados a realizéiggmatografica no Rio Grande do Sul
das redes que poderiam facilitar os caminhos gmééoorridos pelos cineastas em atividade

no pais.

Fatimarlei Lunardelli especulou sobre o “prazevdg se sobrepondo ao “prazer de
fazer” como hipétese a explicar a proliferacdo deécos no Rio Grande do Sul dos anos 60
em detrimento do surgimento de cineastas. Tomaldo'ggpirito de contemplacgéo critica”, o
Clube de Cinema de Porto Alegre ndo era o espagoqo@m desejasse a realizacao filmica.
Aqueles que almejassem esse oficio se associawanmas grupos. Essa divisao ficaria bem
visivel no final da década de 1960, quando se itonstciclo de produ¢cdes mercadoldgicas

encabecadas pelos cantores Teixeirinha e José Blende
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Mais de um depoimento colhido pela autora faz ésfgia a impossibilidade de se
fazer cinema em Porto Alegre, apesar de o0 des&o agarentemente presente em todos.
Essa impossibilidade teria canalizado as inclinecaeisticas de muitos para outras
atividades, como o teatro. A prépria convivénci@teslecida no Clube de Cinema facilitaria
esse movimento, ao juntar os interessados e pap@iciinda de palestrantes, como foi o0 caso
do italiano Ruggero Jacobbi, diretor de teatroneria radicado em S&o Paulo no inicio dos
anos 50, que trabalhava para o Teatro BrasileiroCdenédia (TBC) e para a Cia.
Cinematografica Vera Cruz (Lunardelli, 2000, p.53e558; Lunardelli, 2008, p.54-55).

Lunardelli afirmou que os criticos atuantes nossad@ ndo queriam fazer cinema e
sim analisar e discutir os filmes que prazerosaenassistiam. Diferenciavam-se ndo apenas
no Brasil, mas dos vizinhos argentinos, onde aéggion del 607, a partir do cineclubismo,
registraria a realizacdo de mais de 400 filmesuttae longa-metragem entre o final dos
anos 50 e a metade da década seguinte (Feldmartapandielli, 2008, p.13-14).

Além do mais, conforme Enéas de Souza, em Portgrédledo se repetiria naquele
momento o que havia acontecido com os cineasta$odaelle Vagudrancesa no que diz
respeito ao transito que possuiam entre a critecaealizacdo. Existiriam, entdo, vinculos de
sua geragdo com o modelo de atuacgio de André Haeaire da critica moderna de cinema,
que fundou oCahiers du Cinémafomentou o surgimento de muitos criticos e ingent

muitos desses a se lancarem na feitura de filmes:

Para ele, no cinema s6 lhe interessava, profidsi@mte, a critica e jamais a
direcdo, a realizacdo cinematogréafica. Fizemos exsgio tanto por
limitacdo social como para explicitar nossa pat@@xpectadores: construir
um género segundo a critica, mas ainda assim uer@éonde a palavra
pensava o pensamento da imagem. Partia do cinesanm@utra coisa que
o cinema. Paixao e dizer de sua paixao (Souza, pOR%).

Seguindo uma linha de entendimento semelhantsp&ite do que seria uma geracao
que se realizou no cinema com a enunciacéo darpadabre o cinema, Jefferson Barros, nos
paragrafos finais de seu texto sobre P.F. Gastaluma confissdo que j& se anunciava nas
primeiras linhas, quando afirmava a critica de mi@mecomo um género literario. Essa
confissao inclui uma nova variavel sobre a nocéwvadacao proposta por Enéas de Souza: o
temor. Escreveu Jefferson Barros que o seu cinema einema em palavras, assim como o

dos seus contemporaneos de critica cinematogr@®i¢a: Gastal, Enéas de Souza, Goida,
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Hélio Nascimento. Gente que ndo se sentiria at@idsentiria medo diante dos mistérios da
camera de cinema. Que ficava a vontade diante densaguina de escrever (Barros, 1995,
p.125 e 129-130).

2.2 Experimentacdes

Mas ainda assim, somente essas explicacbes de @damdmica, relacionadas ao
possivel temor do enfrentamento com as cameraa,pradilecdo pela palavra ddo conta do
estado do que acontecia com o cinema no Rio Grdm@&ul? Ndo podemos desconsiderar as
tentativas de se efetivar uma producdo, mesmo queda@risticas, mal sucedidas ou de

efémera existéncia.

A partir do final da década de 1940, ha uma impéetanudanca de inflexdo, agentes
ligados a critica cinematogréfica, ao cineclubismaos festivais de cinema articulam-se e
tomam posicdes que implicam na idealizacdo e nenin® de uma producdo organizada e
continuada de filmes. Por razdes envolvendo um oadgppossibilidades historicas, essas
articulagcbes ndo derivam necessariamente na re@tizeinematografica propriamente dita,
ou, entdo, a producdo de filmes acaba ocorrendfordea experimental, amadoristica ou
eventual. Nesse espaco em transformacao, os syjggsmo que nao filmem, acabam por
contribuir significativamente para a definicdo de igdeal de cinema. Esse objeto — o filme

em si e 0s atributos e recursos necessarios Eara r@alizacdo — torna-se o alvo das disputas.

Por essa razdo, nas paginas que seguem apresamdareapenas aqueles que
realizaram filmes apos a criacdo de pontos deé&edea como o Clube de Cinema de Porto
Alegre e o Foto Cine Clube Gaucho, mas tambémlasies estabelecidas nestes e em outros
ambitos, como aquelas entabuladas nas redacdegimapaos jornais. Assim, além de
diretores de filmes, surgem como personagens miitioslistas e criticos de cinema.
Nominata essa que inclui Paulo Fontoura Gastalagi@ Souza, Jefferson Barros, Hiron
Goidanich (Goida), Hélio Nascimento, José Onofrgrdd Aurélio Barcellos, Luiz Cesar

Cozzatti e Anibal Damasceno Ferreira.

De fato, a atividade cinematografica rio-grandestfecu algumas evidentes rupturas
apos 1937. Primeiro a exiguidade das experiéncdagehlizadors em outros paises e mesmo
em outros Estados. Algo que se limita a permané&iatividade do italiano Italo Majeroni

(Leopoldis), a pontual realizacdo em cinema levadeabo pelo fotografo rio-grandense
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Saloméo Scliar, experimentado entre o eixo Riof&alo, e ao aparecimento do portugués
radicado Davide Quintans. A maior dessas rupt@msetanto, ocorreu no final da década de
1950. Apds a criacdo do Clube de Cinema de PorégrAle, especialmente, a partir das
experiéncias do Foto Cine Clube Gaucho, obsenaessinéncia dos realizadores vinculados

aos filmes ficcionais.

Entre 1937 e 1958, dentro de um universo de 3¥ihalbs que filmaram no periodo,
apenas italo Majeroni, Salom&o Scliar, Fernando hdde Moreira, Nilton Nascimento,
Nelson Furtado e Joaquim Rheingantz se lancaragaliaacao ficcional (18%). Apos 1959 e
até 1976, houve uma completa inversdo de tendébeiatre 0s 24 agentes ingressantes no
universo de realizadores cinematograficos, apemédo Carlos Textor, Anténio Jesus Pfeil

e Ricardo Braescher filmaram néo ficcionais (12,5%)

Diferentemente do que foi apontado para o periotiecadente, o intervalo entre 1937
e 1976 marcou um quase completo afastamento do dicdirecdo de filmes das atividades
vinculadas ao mercado de distribuicio e exibicjmenas italo Majeroni, Fleury Bianchi e
Derly Martinez, atrelados a empresa Leopoldis-Sertcetuam essa tendéncia. Tambéem
diversamente ao observado para o periodo antefi®B3, que informava o acumulo de mais
da metade dos diretores de filmes com a atividad@rddutor, para o intervalo posterior
(1937-1976), apenas seis dos 58 realizadores d@o®lacumularam essa funcdo com a

atividade de producao (10%).

No que diz respeito a longevidade do oficio dosizadores de filmes, afirma-se a
paridade entre os dois periodos, consideradas @s@es. E perceptivel que os agentes
flmam em periodos efémeros ou alternando as figmagcom longos intervalos
improdutivos. Isso pelo menos no que tange a assmdos filmes, sem que se desconsidere
as atividades paralelas ligadas ao cinema, conartecipacao técnica em filmes de colegas

ou eventuais inser¢cdes em outros universos adsstiiterarios ou jornalisticos.

Considerado o universo de 58 nomes que assinaraalizacao de filmes entre 1937
e 1976, mais da metade apareceu apenas registradmeinico ano. Apenas oito individuos
(14%) conseguiram ultrapassar o primeiro ano ds;fig com a direcdo de filmes. Mas 49
nomes (84%) ndo foram além de cinco anos em selviamento com a atividade especifica
de direcdo. Alguns nomes foram mais longevos, cérma@aso dos agentes ligados a empresa
de cinejornais, documentarios e filmes de encoméedaoldis-Som (italo Majeroni, Fleury

Bianchi e Derly Martinez). Também se observa quearses vinculados ao Foto Cine Clube
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Gaucho (Nelson Furtado, Alpheu Ney Godinho e Amté@iarlos Textor) tiveram sua
atividade estendida ao longo do tempo, mesmo quegzes de modo intercalado. O mesmo
acontecendo com Pereira Dias e Milton Barragaetaties vinculados a feitura dos filmes do

chamando ciclo regionalista de Teixeirinha e Josédés.

Veremos que alguns desses agentes, notadamentridA@éarlos Textor, Antbnio
Jesus Pfeil e Alpheu Ney Godinho conseguiram remioda sua permanéncia e se

mantiveram em atividade quando da consolidaca@dgpo, mesmo que de modo periférico.

Outrossim, para se entender a possibilidade desnogoessos na atividade, devemos
levar em conta a acessibilidade dos equipamentosssé@rios para o desenvolvimento da
atividade cinematografica, mesmo a amadora. As ic@mn&cionadas com filme de bitola
16mm estavam disponiveis no mercado pelo menossdesdécada de 1920. Somada a
presenca das marcas Kodak, Agfa, Paillard-BolexeissZlkon, em 1930 surgiu a camara
estadunidense Bell & Howell, um equipamento faciiteemanuseavel que tomou forte
impulso de popularidade a partir da Il Guerra Mahdiendo muito utilizada pelos militares
no registro dos conflitos. Muitos cineclubes e assm@es de cineastas amadores surgiram

nessa esteira da facilitacdo do registro filmico.

O Foto-cine Clube Gaucho foi criado 2 de julho @861lpor doze fotografos membros
do nucleo amador da Associacao dos FotografossBrarfiais do Rio Grande do Sul (Pévoas,
2005, p.169-177). A fundacdo do Foto-cine Clube dBalse deu por dissidéntia Os
fotografos amadores reclamavam a falta de valdiza@ fotografia artistica. Um més apos a
sua fundacgéo foram registradas as incorporacoes’ dmembros. Nelson Franga Furtado,
major que alcancou generalato e foi professor dbtino de Fisica da UFRGS, tornou-se o
escolhido para a chefia do Departamento de Cineanantidade. Militares e profissionais

liberais (médicos, dentistas e engenheiros) compardiquadro desse departamento.

Na préatica, o Foto-cine Clube Gaucho realizava gmws internos e nacionais de
filmes amadores. Enviava a producédo de seus adsscpmra eventos semelhantes Brasil a
fora, chegando a ser representado em um festivalqa@s. Nelson Furtado, que inventava e
aperfeicoava equipamentos de filmagem e copiagémgou a promover em 1954, em
parceria com outros professores, um meticulosoocdss iniciacdo cinematogréafica que
resultou na confeccado de um curta amador pelo®siBiguenique frustradg1955). Glénio

PoOvoas descreve o que seria a rotina dos encatusosiembros do Foto-cine Clube Gaucho:

32 Em Sao Paulo foi criado o Foto-cine Clube Banaaiée.
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Durante os anos 50 e inicio dos 60, a noite densizgfeira era sagrada para
0s socios ligados ao cinema (periodo de Nelsoradfard frente). Naquela
noite da semana, se discutiam os rumos do Departamas acles, 0S
projetos de filmes, se exibiam os filmes que ososdaziam (Pévoas, 2005,
p.172-173).

Pelos quadros do Foto-cine Clube Gaulcho passargnmsalnomes que seguiriam
carreira pelo cinema rio-grandense: o médico Awtdhntonacci Rebello ja trazia uma
experiéncia como locutor dos cinejornais e docuét@d da Leopoldis-Som. Anibal
Damasceno Ferreira, professor de cinema da FanRkdGRS, formaria indmeros cineastas
entre a décadas de 1970 e o inicio do século X&) de registrar passagens pelos filmes de
Teixeirinha. Alpheu Godinho teria uma atuacao @ &e montagem de filmegdrdes anas
1984, de Carlos Gerbase e Giba Assis Brasil). BiatCarlos Textor seguiria uma carreira
sui generisem relacéo a dindmica do campo que se formaraata ge meados da década de
1970.

Textor foi um dos tantos individuos apaixonados porema que se lancou a
realizacdo cinematogréfica alimentado pela conwil€oom outros cinéfilos e criticos, e pela
frequéncia e participacdo em espacos e movimerdasionados ao cinema. No mesmo
exercicio de memoaria onde Anténio Carlos Textorcewoa reveréncia com que era tratado o
critico de cinema Paulo Fontoura Gastal, o grupo cajual percorria as sessdes de cinema e

acabava por entrar em acalorados debates é reoordad

Quem formava o grupo? Deixa eu lembrar: Marco Aardarcellos,

Jefferson Barros, Luiz Maciorowski, Alberto Crusilisiis Carlos Goldani,
Anibal Damasceno Ferreira, Enéas de Souza, MiltarraBan, Alpheu
Godinho, Norberto Lubisco, Luis Carlos Pighini, €bera que esqueci
alguém? Com certeza. Ah! Frequentava o grupo, 28sy® Marimba, um
cara de extrema feiura e simpatia, sempre sem wmtaw® no bolso, sem
emprego, quase maltrapilho, vindo do interior, dgi& de colonizacéo
alema do Estado (Textor, 1995, p.61).

Por caminhos diversos, seguiriam relacionados aent pela area da critica
(Jefferson Barros, Enéas de Souza), dos estuddérags (Anibal Damasceno Ferreira) e
da realizacdo. Essa ultima vertente com evidentesedciagdes. Antonio Carlos Textor se

voltou para um cinema autoral. Norberto Lubiscot@earia um dos mais festejados
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fotografos do cinema gaucho, tendo trabalhado aatadte com o préoprio Anténio Carlos
Textor. Milton Barragan seria 0 primeiro a se @sifinalizar e realizar um longa-metragem,
ainda que a sua carreira seguisse permeada pelsaantdo cinema popular do cantor
Teixeirinha. Nessas produgdes, Anibal Damasceneifertrabalharia sob a supervisdo de
Milton Barragan. EnMotorista sem limite$oi assistente de direcdo. E dmixeirinha a sete

provasdividiu com Barragan a adaptacdo e os didlogosn alé voltar a ser o assistente

daquele diretor.

Importante observar que parte desse grupo passalgden modo pelo Foto-cine
Clube Gaucho, participando dos concursos e, pasyezuando como palestrantes dos cursos
que eram promovidos. Contribuiam assim para formagé um pequeno circuito de

formacdao, producéo, exibicdo e debate alimentaldogaéxdo despertada pelo cinema:

[...]as vezes, alguém de nosso grupo dava umatizalesmo por exemplo

sobre “a importancia davesternna linguagem cinematografica”. Alguns
dias depois, éramos convidados a assistir a unedeaodado em Viamao
por alunos do Foto Cine Clube Gaulcho. E 14 iamas @6cinema merece

qualquer sacrificio (Textor, 1995, p.62).

Na segunda metade da década de 1960, muitos degses também se agregariam
em torno de outro espaco que se disponibilizavavésr do Centro de Estudos
Cinematograficos da Pontificia Universidade Caolado Rio Grande do Sul (CECIN),
coordenado pelo irméo Adelino Martins, primeiro@alégio Rosario, depois nas instalacdes

da PUC. Um espaco de debate e de ensejo a réalidagxperimentos em pelicula:

Entre discussdes acaloradas das fac¢des de esguéidéta, formadas por
[Luis Carlos] Goldani, Marco Aurélio Barcellos, Nerto Lubisco, Luiz
Maciorowski, o ComendadorAlvaro Guaspari, 0 irmado Adelino como
mediador, e eu, discutiamos o destino do cinenaiarhos filmes (Textor,
1995, p.61-62).

Esses filmes utilizavam em suas produ¢des matelédimixo custo, como as peliculas
em bitola 8 e 16mm. Praticamente ao mesmo tempquense tentava erigir uma producao
organizada com o apoio estatal e tematica consar@ddom o ciclo de Teixeirinha e afins),

alguns aficionados pelo cinema seguiam um camirdralglo. Diversificavam os temas
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abordados e experimentavam possibilidades produtive fossem alternativas ao modelo

tradicionaf®,

Pode-se imaginar que producdo do Foto-cine Clubécli@a do CECIN e outras
experimentacbes teriam inspiragdo nos chamadosedilme arte. Realizagbes que se
apresentavam como exercicio de estilo que se c@ataa parte do cinema comercial.
Produtos que primavam pela experimentacdo formaa uneranca daNouvelle Vague
francesa e de todo o chamado cinema de autor. $&ogdensar assim se a pretensao parecia
ser delinear naqueles filmes algo muito diferergguilo que se tentava implementar como
producdo cinematogréfica popular no Rio Grande Wpe3pecialmente em fins dos anos 60.
Filmes que podiam ser inspirados em obras litesac@amoO homem nuconto de Fernando
Sabino. Ou partirem de argumentos originais preosiaem festivais nacionais, como 0
emblematico Festival do Cinema Amador promovido marceria pelo Jornal do Brasil e
pelas lojas Mesbla, no Rio de Janeiro.

Mas nem sempre esse flerte com a literatura ourte ‘&levada” era o caminho
seguido. A leitura de um levantamento dos filmewgena década de 1960, realizado por
Antonio Carlos Textor, Alpheu Godinho, Antonio Glika e Carlos Hochheim, aponta que
muitas vezes os filmes faziam uso de tematicas sn@artisticas”, como erfProezas de um
vigario (1960), primeiro filme pornografico reconhecidangeptoduzido no Rio Grande do
Sul, com direcdo de Alpheu Godinho e Antonio Oli@eiOu entdo com a retomada de
argumentos pertinentes aos dramalhdes e filmeseatguaa (Textor, 1995, p.63-67). Talvez,
mais do que preocupacdes intelectuais e estétinpsrtasse a paixdo pelo cinema. O ato de
filmar surgido de uma vontade de fazer parte doarsd que envolvia 0 que se assistia nas

telas como espectador apaixonado, como cinéfilo.

Na primeira parte dos anos 70, o principal pontoreferéncia para esse “cinema
amador” era o trabalho de Antdnio Carlos Textoe ge apresentava como um contraponto a
exaltacdo tradicionalista vigente. Seus curtasagetrs faziam uso da poética-lirica como
parametro para as imagens e encontravam inspimagacotidiano urbano do autor. Sua
filmografia, menos preocupada com uma narracdo, tisgbria contada, “vem sendo
constituida em funcéo da elaboragdo de um clima arichagem pura exerce sua forca total”
(Becker, 1986, p.39). Tuio Becker, que participewd abortado projeto de longa-metragem

que seria dirigido por Textor, chegou a identifioaracolhimento da tematica urbana presente

33 Para Leclerc, a obra intelectual, ao mesmo tegqnpdmplica na integracdo, modificacdo e superdedioma
tradicdo, funda uma nova tradicédo (Leclerc, 20024 )p
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na obra daquele cineasta a possibilidade de “uninb@nmais amplo para o cinema gaucho”.
Uma auséncia de remetimento ao pampa e afins tuez thnsse a sustentacdo para filmes

onde se “respire um clima universal” (Becker, 19881).

Entretanto mesmo um cineasta como Antonio Caredor esbarrou nos limites de
sua insergdo. Conscrita por um estilo reverenciadma realizacdo nao se eximiria da busca
de vinculos e assimilagbes, por necessidade des\seéncia, busca de financiamento e
mercado. Em filmes coma cidade e o temp@l971), patrocinado pela Prefeitura de Porto
Alegre, e em seus dois documentarios sobre asiasl@tema e italiana (1974 e 1975), a
concepcdao lirica o exercicio de um estilo equiliarae com o cinema de encomenda, huma
estrutura de realizacdo que, sob esse aspectoralamsbantigos filmes de cavacdo. Além
disso, pela primeira vez esse cinema era reconhecich raio maior. CorA cidade e tempo
Textor chegou a receber um prémio de incentivoodygdo do Instituto Nacional de Cinema
(INC).

2.3Vento norte e o flerte com o modelo industrial de producéo

No interregno entre o advento do cinema sonoralécada de 1970, um unico filme
de longa-metragem se apresentou como um exercéciestilo. Inspirado nos modelos do
“‘cinema de arte”, mas dissociado dos apelos coaisra, portanto, fracassado nas
bilheterias Vento Norte foi lancado em 1951 pelo fotdégrafo Salom&o SchAgbds uma curta
permanéncia em cartaz o filme somente voltariaapresentado em 1985, durante uma
Restrospectiva do Cinema Gaucho promovida pela diess@o Profissional de Técnicos

Cinematograficos do Rio Grande do Sul.

A época dessa reexibicdo, o critico Luiz César @ttizalém de procurar remeter o
filme a uma historia ancestral do cinema gaulchssaléava a sua importancia e a mazela que

teria sofrido por ter sido realizado numa posigaafé@rica:

Tao importante quantd.imite, de Mario Peixoto, eGanga bruta de
Humberto Mauro, Vento norte merece ser redescoberto pelas novas
geragOes. Realizado em um centro como Rio e S8o,Rata permitido a
continuidade da carreira cinematogréafica e o reecintento critico de seu
autor. Infelizmente, o isolamento gaulcho, noss@nwoprovincianismo,
conspirou contra o filme e seus autores (ZH/SQ/2085, p. 4).
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N&o vou aqui me alongar nos exageros do jornali4te. veremos que o pesquisador
Glénio Povoas comprovou que Saloméo Scliar tevefitae assistido e analisado pelas
pessoas que poderiam ser consideradas a “natafi@ma brasileiro no inicio dos anos 50. O
préprio cineasta Salomao Scliar, em entrevista asmmo jornalZero Horg por ocasido da
mesma mostra saudada por Luiz Cesar Cozzatti,d&@eague/ento nortecaira no agrado do
critico paulista Paulo Emilio Salles Gomes e daseastas Glauber Rocha e Alberto
Cavalcantt®. E mais: chegara a impressionar Danilo Tréllestoli da Cinemateca do Sodré
de Montevidéu, que levou uma coépia do filme paraCongresso Internacional de
Cinematecas, onde foi considerado “como tendo mi@ed ser exibido” nessas salas voltadas
aos cinéfilos e aos pesquisadores. O que, em tsdmade filme feito no Brasil, somente
ocorrera conkimite (1931), de Mario Peixoto (ZH/SC, 16/9/1985, p.3).

Isso posto, fato é que a contextualizacdo da pémddeVento norteindica que pela
primeira vez se esbocaram os elementos que iriaagregar para a formacao de um efetivo
campo cinematografico do Rio Grande do Sul, ainda gem a forca necessaria para

consolidar esse campo naquele momento.

Pode-se dizer que Salomé&o Scliar cresceu em maim auniverso de relagdes
inseridas em diversos graus no campo cultural d® Pdegre. Na casa de seu pai, o alfaiate
Henrique Scliar, havia a frequéncia de jornalistaso Josino Campos, Justino Martins,
Rivadavia de Souza e Egidio Squeff (Povoas, 20(R)pAlguns deles com simpatias ou

militancia pelo comunismo.

Interessado em cinema desde a infancia, quandawhey improvisar projetores e
filmes desenhados quadro a quadro, Scliar passealiaar experiéncias em fotografia. Uma
série de fotos sobre os grupos de ciganos e m@gmee frequentavam o Parque da
Redencdo em Porto Alegre despertou o interessenido secretario de redacdo do jornal
Folha da Tarde Josino Campos teve contato com as fotos numaiake \gsitas a casa da
familia Scliar em 1943. Gostou tanto do trabalhgadem Salomé&o que publicou o material
no jornal da Companhia Jornalistica Caldas Jumlice. o segundo dos filhos de Henrique
Scliar a colaborar para aquela empresa. CarlogarSelém de pintor, era desenhista do
Correio do PovdPovoas, 2002, p.20-21).

34 E importante observar que, talvez, Salomao 1Settivesse compilando nessas recordacdes maniesta
positivas obtidas por seu filme em momentos difeenAté porque sabemos que Glauber Rocha somente
ganharia projecéo nacional cerca de dez anos gmérpeira exibicdo d¥'ento norte
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Logo ap6s a ida de Carlos para o Rio de Janeilom@a lhe seguiu os passos. Na
entdo capital federal travou contato com Ruy Samioggrafista ddCine jornal brasileirg
editado pelo Departamento de Imprensa e Propad@iBa do Estado Novo varguista. Esse
contato valeu um convite para integrar a redacaewata Diretrizes, voltada para o mundo
politico-intelectual. Ali conheceu o cineasta JG@s&los Burle, integrante do primeiro corpo
diretivo da recém-fundada Atlantida Cinematografigae seria a maior referéncia na
producdo das pejorativamente denominadas chanchddasiela empresa Salomao Scliar
seria uma espécie de “faz tudo”, indo da limpezacki@o do estudio até a assisténcia de
direcdo, algo comum aquele tempo em que as furatiibaidas aos trabalhadores do cinema

eram pouco definidas.

As preocupacdes sociais presentes nos primeinoedilda Atlantida, dirigidos por
José Carlos Burle e Moacyr Fenefompossivelmente consoaram com a visdo do jovem
fotografo dos grupos marginalizados de Porto Alegree de um modo ou outro teve
participacdo naquelas producbes (Povoas, 2002;2521AIém de uma aproximacao por
gosto de temas abordados, deve-se levar em cansilemessa passagem pela Atlantida, o
contato de Salomdo Scliar com profissionais comfotégrafo Edgar Brasil, diretor de
fotografia consagrado pelo trabalho que realizoul®81 para a feitura do filmemite, de
Mario Peixoto, e por sua longa atuacédo nos estw#idSinédia e da propria Atlantida (Silva
Neto, 2010, p.38).

Apds essa primeira passagem por um estudio deair@alomao Scliar aprofundaria
sua vinculacdo como fotografo profissional de impee Comdree lance trabalhou para a
Revista Rio, editada por Roberto Marinho e queaifternando de Barros na chefia de
redacao. Pouco tempo depois Fernando de Barrogiaetarreira como diretor de cinema e
daria importante oportunidade a Saloméo Scliars&l@seio tempo, Salomao Scliar iniciaria
uma frutifera colaboracdo como fotégrafo da revt@ruzeiro, ligada ao braco carioca dos
Diarios Associados de Assis Chateaubriand, e catégifafo da Revista do Globo, editada

em Porto Alegre pela familia Bertaso.

Em 1944 Salomao Scliar estreou a direcdo cinemaiogrcom o curta-metragem
Homens do mar (Enterro do pescadat@finido pelo préprio cineasta como uma “repagtag

cinematografica” sobre as precarias condi¢cdes dke dos pescadores de Capédo da Canoa, no

35 Refiro-me aVioleque ti&o0(1943), de José Carlos Burlg, proibido sonhar(1943), de Moacyr Fenelon e
Tristezas ndo pagam dividék944) de José Carlos Burle e Ruy Costa.
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litoral do Rio Grande do Sul. Dessa experiéncialtasa a ideia que anos depois serviria ao

argumento de seu primeiro longa-metrage€emto nortgPovoas, 2002, p.25-26).

Provavelmente como fotégrafo de cena, o chamstdlh Saloméo Scliar iniciou

durante as filmagens d2 cavalo 13de Luiz de Barros (1948), uma relac&o profisdioom

o fotografo hungaro George Fanto, que tinha expeiaéde trabalho com Orson Welles e em
producdes brasileiras. Logo a seguir, passager&clig foram registradas nas equipes de
cinegrafia de mais dois filmes. Primeiro émocéncia também de Luiz de Barros e lancado
em 1949. Filme que contou também com a participagdGeorge Fanto e Ruy Santos nas
funcbes de fotografia. J& dmconfidéncia ou mortede Carmen Santos, Scliar participou da
fase final. Assim fez conjunto com mais de uma dezele profissionais que se
responsabilizaram pela fotografia do filme em celealez anos de atribulada realizacéo, até

que fosse langado em 1948.

Ainda em 1948, Scliar voltou para o seu estadd pata trabalhar em um novo filme.
Com producéo carioca e direcao de Fernando de 8aromm quem Salomao trabalhara na
redacao da Revista do Rio Gaminhos do suloi rodado em Uruguaiana e lancado no ano
seguinte. Nesse filme, Scliar foi responsavel a8l além de retomar a sua parceria com
George Fanto e auxiliar Hélio Barrozo Netto na pgude cinegrafistas (Povoas, 2002, p.31-
35).

Trazendo toda essa experiéncia acumulada na féieogla producdes cariocas e na
realizacdo de seu curta-metragem sobre 0s pessadatehos, Salomédo Scliar fundou a
Horizonte Filmes. Empresa que se propunha a canstruestidio em terras de sua familia
localizadas em Viaméao, municipio contiguo a Pottegre (Pfeil, 1995, p.27). O pesquisador
Glénio Povoas recuperou uma carta encaminhadatam ate cinema Pedro Lima, publicada
em A Cena Muda Nessa correspondéncia, Salomao Scliar apreseagopretensdes da

Horizonte Filmes.

O objetivo principal inicialmente proposto pararapeesa era a realizacdo de cinco
filmes num prazo de dois anos. Pensava-se reakzéam o maquinario Gaumont-Kalee que
estava sendo adquirido junto ao fabricante ingl@gthur Rank. Além disso, Scliar afirmava
a importancia da aproximacao dos produtores dem@neom a imprensa no que tange a
divulgacao de seus assuntos. E também se refeqaaado essa aproximacao contribuia para

a aprimoracao técnica e artistica das producoes.
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Num primeiro momento, a Horizonte Filmes chegoutrairaa atencao de figuras
renomadas no universo do cinema brasileiro. Ale&ny, critico de cinema com longa
atuacdo chegou a recusar um convite para trabathaBdo Paulo na Cia. Vera Cruz em
beneficio da Horizonte. Possivelmente aproximagdefticas tenham feito Alex Viany
pender para o lado de Saloméao Scliar. Viany erawado ao Partido Comunista Brasileiro. E
a Horizonte chegou a filmar o congresso de esedtbgados ao PCB, que pode ter apoiado
financeiramente (Pdvoas, 2002, p.49). Mas apésragwindas do critico a Porto Alegre, as
péssimas condi¢des financeiras da Horizonte Filawadbaram por frustrar as expectativas
iniciais (Pévoas, 2002, p.40-4%)

Mesmo antes dessa fracassada “aquisi¢cao”, alguasasncdes iniciais da diretoria
da Horizonte ndo prosperaram. Na mesma correspoiadétada, Scliar, que tocava o projeto
da empresa a partir de uma heranca recebida de&eiaapresentava como seu soOcio o ator
Alberto Ruschel. Quando a produtora efetivamenteerem operacdo, o nome de Ruschel ja
ndo constava de seus trabalhos. Surgiram, entdonproes de dois soOcios: 0 empresario,
jornalista e politico udenista Adel Carvalho e oppietario doJornal do ComércipJenor
Jarros, um aficionado pelo cinema. Além disso, urg argumentos iniciais aventados pela
empresa nao foram filmados. E os estudios plangjgdoa construcdo em Viamao nédo
passaram dos alicerces do primeiro prédento nortesurgiu, entdo, como uma “mudanca de
acao”, concentrando as atividades da Horizonte filara que poderia ser rodado plenamente
em exteriores (Povoas, 2002, p.36-39 e 48-49).

Glénio Pdvoas identificou em suas pesquisas oltratuge aproximacao da Horizonte
filmes com a imprensa. Um noticioso com as ativdada companhia era produzido e
disponibilizado as redacgdes, algo que seguia ao/igha@ sendo feito nos estudios paulistas,
especialmente com o departamento de publicidad€ida Cinematogréafica Vera Cruz.
Pd6voas garimpou noticias provenientes da HorizBiltees na imprensa porto alegrense, na
revistas fluminense& Cena MudaCariocae O Cruzeiroe na mineirgAlterosa Além disso,
em formato de anuncios da Horizonte, Saloméao Suliblicou noCorreio do Povauma série
de oito textos sobre as especificidades da prodciggmatogréfica (Pévoas, 2002, p.37-38 e
Galvéo, 1981).

Além dessa producdo gwess releasest importante observar que a “simpatia” da

imprensa especializada sobre os intentos da HaeZgiimes era evidente. Essa simpatia se

36 Na sequencia, Alex Viany dirigiridgulha no palheirq1953) eRua sem s0{1954), dois filmes fortemente
influenciados por tematicas realistas (Miranda,01 §9353-354).
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concentrada especialmente na figura do jornalistdoPFontoura Gastal, critico de cinema
que comandava n€orreio do Povoe naFolha da Tardeas paginas onde se faziam as
coberturas das artes e espetaculos. Figura emidamBtF. Gastal, conforme ja vimos, foi
um dos fundadores do Clube de Cinema de Porto é&legrconforme veremos, um dos
principais promotores do Festival de Gramado. Sengue pdde, Gastal incentivou nas
paginas que editava nos jornais da Cia. Caldasodimnidesenvolvimento da producao
cinematografica local. Inclusive procurando dispdiziar a estrutura fisica da empresa onde

trabalhava.

Quando Alex Viany veio a Porto Alegre para trabalha Horizonte Filmes, a sua
recepcédo pela equipe da empresa e pelo Clube @en@ide Porto Alegre recebeu cobertura
do Correio do PovoEm marco de 1950, ao palestrar em Porto Alegne eesdobramento da
empolgacdo pela possibilidade de uma cinematograjigrandense, o cineasta Alberto
Cavalcanti pronunciou sua fala no auditério daqyaieal a convite do Clube de Cinema.
Entidade que também promoveu a primeira exibicadede¢o nortepara a imprensa (Povoas,
2002, p.40-41, 45-46, 48 e 55).

Tuio Becker associou a tematica\dento norteao neorealismo italiano, aos filmes de
origem praieira, a influéncia de Sergei Eisensteans seus seguidores mexicanos. E assim
como se po6de erificar em O ventg de Victor Sjostrom (1928)Yento norteapontou a
utilizacdo da natureza ndo como ilustracdo ceniograinas como for¢ca dramatica da
estrutura narrativa (Becker, 1986, p.103-106).

Contudo, mesmo que plasticamente bem acabado e teragpoio da imprensa de
Porto Alegre, o filme ndo obteve éxito em bilhetefialvez em virtude de sua ingenuidade
interpretativa e de um roteiro frouxamente amarradodespeito do argumento que
apresentava o drama coletivo dos pescadores dealoraa em Torres (RS) pela escassez de
peixe em decorréncia do vento norte. Maleficio sengontraposto a tragédia iminente que

ennvolvia o “quadrilatero amoroso” vivido pelos fagonistas.

Absorvendo o fracasso econdémico dento nortee a “indiferenca dos produtores
locais”, Salomé&o Scliar retornou ao Rio e maiseaeguiu para S&o PatfloA despeito de
alguns curtas e documentarios, sua atividade sgentmou na fotografia (Pévoas, 2002, p.39;
Miranda, 1990, p.312-313).

37 Saloméao Scliar retornou para Porto Alegre nadide 70. Morreu em 1991.
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A constituicdo das redes de relacdo por oficicagté observadas tem um carater que
transita entre o exdgeno e o enddgeno. O primeissad aspectos € a busca de legitimacao e
apoio num meio nao ligado diretamente a producéadildee, através da publicacdo de
informacgBes, comentarios e criticas nas paginapeonddicos e das revistas especializadas.
Do ponto de vista enddgeno, procura-se recebercdiegias de profissdo uma espécie de
reconhecimento que valide a entrada naquele meiBal&méao Scliar soube operar nessas
duas pontas. Sua experiéncia profissional e o gmneiom os jornalistas se constituiram
numa espécie de garantia de que obteria a atersc@mpiiensa para a sua atividade como
produtor e diretor cinematogréfico.

Dentro do proprio meio profissional, ndo bastavenag o reconhecimento local, até
porque a auséncia de um efetivo campo de produgématografica no Rio Grande do Sul o
incitava a procurar 0 necessario reconhecimento esfsras onde a produgdo estava
consolidada ou se encaminhava para esse estagi.eiplica porque mesmo antes de
projetarVento nortepara a imprensa de Porto Alegre, Salomé&o Scliampveu sessdes para
a apresentacédo de seu filme no Rio de Janeiro $a&enPaulo. No Rio, apds a sua montagem
e sonorizacdo, a fita foi exibida junto ao Circdle Estudos Cinematogréficos, que era
liderado por Alex Viany. Dias depois, em sessadvluseu de Arte de Sdo Paulo (MASP),
Vento norte foi assistido pela critica, por artistas, técnioesdiretores vinculados as
companhias cinematograficas Vera Cruz e MaristBldvdas, 2002, p.54-55). Conforme
veremos no capitulo seguinte, esses aspectos egdgeenddgenos perderdo em parte a sua
dicotomia, pois para além de relagbes entre ciagastjornalistas o que se verificara em

muitos casos sera a diviséo profissional dos agamtge a imprensa e o cinema.

2.4 Mercado para filmes de encomenda e locagao pgreoducdes visitantes

Além do episodio/ento norte a década de 1950 também contabilizaria 0 surgomen
de outras empresas produtoras de filmes sediad@oamAlegre. A Farrapos-Film realizaria
0 inconclusoRemissaa1955), dirigido por Fernando Picoral e fotografgubr seu pai, o
veterano José Picoral. Fundada por Nilton Nascimessistente de camera\dento nort&®,

a Guaiba Filmes se limitaria a lancar um curta-agetm baseado na lenda Megrinho do

38 Nilton Nascimento dirigiria em 1958 o primeiom$ja sonoro realizado em Santa Catathareco da ilusao
(Pires, 1987, p.37-53).



101

pastoreiq apesar de ter contado com o apoio do Clube den@inde Porto Alegre e do
primeiro centro de tradicdes gauchas, o CTG 35@&8v2002, p.44-45). Manoel Tomazoni,
que se transferira de Erechim, voltou seu trabahealizacdo de filmes de encomenda,
retomando a ideia dos antigos “filmes de cavacdomazoni seria ainda o produtor de
Agosto, sexta-feira 18L955), desencontrada comédia que ndo passavaadilmagem de
esquetes radiofénicos dirigidos pelo italiano Canliedaldi e protagonizados por figuras

conhecidas do radio de Porto Alegre.

Assim como a Interfilmes, de Itacir Rossi, a prodatde Tomazoni fazia concorréncia
com a Leopoldis-Som, de Italo Majeroni, que por &em® permanecia em constante operacao
com as suas coberturas dos organismos de podemeqgies turisticas (Becker, 1986, p.101;
Miranda, 1990, p.336; Povoas, 2002, p.42-45). oy Adel Carvalho, que era vinculado a
associacdo Comercial de Porto Alegre e inicialmesgteassociara a Salomé&o Scliar na
Horizonte Filmes, criou a Continente Cine-OrgaréimacEmpresa que chegou a negociar
producdes com o cineasta Alberto Cavalcanti ap8siaasaida da direcdo da Companhia
Cinematografica Vera Cruz. Em Porto Alegre, Cavglcaroferiu as ja citadas palestras no
Correio do Povp além de se reunir com homens de letras, finawist tratar sobre a
incorporagé@o de uma distribuidora de filmes nag®eaestrangeiros. Tudo sem resultados,

N~ A~

2002, p.475°.

Na segunda parte da década de 1950, estagnadawggworio-grandense, em Sao
Paulo foram realizados dois filmes que trouxerantiefss versdes da literatura acerca do
gaucho:O sobrado(1956) ePaixdo de gauch@1958). Ambos dirigidos pelo roteirista de
televisdo Walter George Dirst — 0 primeiro em pagiceom o também pioneiro da televisdo
Cassiano Gabus Mendes —, foram rodados pela satiaidia Companhia Cinematografica
Vera Cruz, a Brasil Filmes. E contaram com a cdosgal do tradicionalista galcho Luiz

Carlos Barbosa Lessa.

O primeiro filme centrava-se no episodio da resiste da familia Terra Cambara
durante o cerco de seu maior simbolo de poder tlueRevolucdo Federalista, contido na
primeira parte da trilogi® tempo e o ventae Erico Verissimo. Nao sendo fiel a narrativa

do romance, o filme vale-se de uma boa fluéncia petsonagens bem delineados dentro do

39 Nao é possivel dizer que essa producéo fosseaigm. Em 1959, o Cine Cacique, localizado em Pddgre
na Rua dos Andradas, quase em frente a sede dal {@orreio do Povp promovia um Festival de Cinema
Gaucho “destinado a apresentar os melhores trabdibhmossos produtores”. Foram exibidos curtasagetis
da Leopoldis-Som, de Tomazoni,e das produtorasb@usVilkens, Tiaraju e Bras (CP, 13/6/1959, p.8).
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modelo de heroismo e lealdade: mesmo sacrificasdeens entes, o patriarca gaiucho nao
cede a pressao do inimigo, impondo-se sobre seagaps até o limite, quando a exaustao e
a eminente rendicdo sédo sobrepostas pela notiderdata estadual que forca a retirada dos

maragatos. O mito é salvo pelo andar da historia.

JaPaixdo de gaucheepetia as liberdades com a realidade histoériotidas no livro
em que baseou-s€ gaucho de José de Alencar. Protagonizado pelo mesmo gsie
alcancara em 1953 sucesso internacional @mangaceirg o gaucho Alberto Rushel, o
filme mais lembra um faroeste do cinema norte-ataag: um mascate chega a uma vila rio-
grandense para vingar a morte de um amigo. Hauieafidp errante extrovertido e a rivalidade
na disputa pelo amor de uma mulher, além do anisgonentre personagens durante a

Guerra dos Farrapos.

Depois de ser evocado como moldura paisagistia ¢gramas passionais, como em
Angela (1951), de Tom Payne e Abilio Pereira de Almeieia, producdo da Companhia
Cinematografica Vera Crux;aminhos do su(1949), de Fernando de BarrosNebreza
gaucha(1958), de Rafael Mancini, 0 pampa gaucho e sealmtamtes retornam as telas
somente em 1965. Novamente em duas producdes d@ abn pais:Os abas-largasde
Sanin Cherques keuta nos pampade Alberto Severi. O primeiro “mostrava a poliniaal
gaucha as voltas com ladrées de gado e contraltesides 0 segundo mais uma vez trazia
Alberto Ruschel, desta vez em cores e “sempre iftietto como o gaucho masculo e
destemido, [que] enfrenta mil e uma peripécias filme lento e sem a minima dinamica
cinematografica” (Becker, 1986, p.92). E interessaiservarmos que a tematica do gado e
do contrabando, recorrentemente evocadas quanttataeda formacdo do Rio Grande do
Sul, tenha sido apenas num filme despretensiosaljzado por um diretor menos

reconhecido, como Samir Cherques.

A partir de meados da década de 1960 a producditmids no Rio Grande do Sul
tomou certo alento. Aterei-me primeiramente aosdf que trouxeram as telas a tradicional
imagem do gaucho, mesmo que inserida no contextmdisstria cultural rio-grandense.
Depois, retomarei o periodo sob o prisma daquelespgojetavam um campo de realizacéo
cinematografica no Rio Grande do Sul que ultrapasesa carater ciclico e popularesco.

2.5 Em torno da teméatica do gauchismo
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Entre 1966 e 1968, dois acontecimentos direcion@@nguase guinze anos o ritmo e
a tematica da producéao de filmes no Rio GrandeuoC®m a primeira fita do cantor Vitor
Mateus Teixeira e a criacdo da Carteira de Crédit@matografico do Banco Regional de
Desenvolvimento do Extremo-Sul (BRDE), um cinema-giandense voltado para uma

producdo em escala continua era tentado.

Derly Martinez tinha um objetivo anunciado: impkmé& qualquer custo uma inddstria
de filmes no Rio Grande do Sul. O produtor condazizzopoldis-Som, empresa fundada por
Italo Majeroni que seguia realizando cinejornaboeumentérios. Ha uma polémica sobre a
génese do primeiro filme de Teixeirinha. Vitor Matls Teixeira Filho afirma que a ideia
partiu de seu pai, inspirado no popular melodr&nébrio (1946, de Gilda de Abreu), um
enorme sucesso de bilheteria produzido no Rio deirbapelos estudios Cinédia e estrelado
pelo cantor Vicente Celestino. Mary Teresinha, @aacdo cantor e a “mocinha” de seus
filmes, credita a proposicdo a Derly Martinez, camreditaria poder alcancar resultado

semelhante aquele obtido pelos filmes do comedjzibsta Amacio Mazzaropi.

Quando chegou as telas em 19 de setembro de Co@8acao de Lutcse tornou de
imediato um grande sucesso de publico no Rio Grdodgul e em outros estados, como Séo
Paulo (Rossini, 1996, p.45-47). O filme dirigidor géduardo Llorent¥ foi saudado pela
critica em virtude da seriedade de sua realizag#® reuniu uma producao competente e que
contava com o financiamento de uma instituicdo i privado, o Banco Frederico
MentZ". A saudacdo, contudo, terminava nestes termosri®s incentivavam a producao
como o marco inicial do que deveria ser a impléidage um polo cinematogréfico no Rio
Grande do Sul, mas nao teciam elogios a temati¢dnge. Em seu trabalho sobre a trajetoria
cinematografica de Teixeirinha, Miriam de Souzadrosapontou as trés fases da relacédo da
critica com esses filmes: o apoio contido, marcpel® chamamento ao desenvolvimento
estrutural e tematico das realizagdes; a critieatapquando da constatacdo que o cantor-
ator-produtor ndo desejava alterar seu esquemaodegiio vitorioso financeiramente e, ao
fim do periodo, o simples descaso por parte danmaados veiculos de comunicacéo e de seus
analistas (Rossini, 1996, p.113-169).

Além de ser tributario do grande sucesso do artistarendagem de disco e nos

programas de radio e televisdo, o éxito de bilfeetta maioria dos doze filmes estrelados por

40 Eduardo Llorente foi contratado em Sao Paulmbian dessa cidade veio Américo Pini, fotégrafo uaig
radicado no Brasil (Rossini, 1996, p.46-47).

41 E importante observar que até o seu pendltime fiTeixeirinha cobriu os custos de produgéo de fitnes
COm recursos proprios e ndo contou com apoio éstata
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Teixeirinha também se deve a sua vinculagéo adi¢fias rio-grandenses”. Mesmo quando o
filme desenvolvia-se em ambiente urbano, este@esantado como contraponto perverso ao
mundo campeiro, este sim considerado o espaco, ideale os valores tinham mais
consisténcia e as relacdes eram “verdadeiras”. éus imes, o cantor se apresentava como
0 gaucho tipico, mesmo que a construcdo da hisgmatesse a um pastiche de faroeste com
pretensdes melodraméaticas (na maioria das vezesohash como comédia), recheado de
modismo “brega”, publicidade deslavada e um discur®ralista-maniqueista. Conforme

Miriam Rossini em seu estudo sobre o cantor-atonalista:

[...] os filmes de Teixeirinha, pretendendo serioserexcluiam toda e
qualquer critica ou deboche; e seus personagersns@eral trabalhadores
honestos e integrados a um sistema paternalistsifiRo1996, p.63).

Em sua insercdo como componente da inddstria abltgue alcancou imensa
popularidade com musicas recheadas de saudosislaovida no campo, exaltacdo dos
valores familiares e do trabalho honesto, diluide®m uma linguagem plenamente
reconhecivel, Teixeirinha contribuiu, transpondieg®lementos ao seu cinema, a uma visdo

do que seria a moral do bom cidadao gaucho.

A pretensdo era a de sempre buscar a identificdg@spectador aos ideais de honra,
justica e manutencdo da ordem pelos quais o het@ido longo do filme, especialmente
quando seu percurso transcorre com o0 proprio pageon-protagonista encampando tais

valores e aspectos. Conforme exemplifica MiriamdRos

Basta citar como exemplo os filmes em que Teixe&innterpreta
trabalhadores pobresMotorista sem LimiteEl970], Pobre Joad1975], Na
Trilha da Justica[1977]: os personagens sdo dedicados aos pajadess
se rebelam contra eles, ndo reclamam dos baixasicsalnem de coisa
nenhuma estdo no melhor dos mundos, felizes comphato de comida e
um canto para dormirRobre Joad.

Ou seja: os filmes reproduziam, conscientemente néo, estruturas
narrativas [...] ja assimiladas pelo grande pubtiopular e, principalmente,
bem aceitos por ele (Rossini, 1996, p.63).

Teixeirinha teria ficado muito descontente comataimento que recebeu no roteiro de
seu segundo filmeéyiotorista sem limite$1970). Seu personagem ficava relegado a um plano
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secundério na histéria. Buscando a garantia derpuetdralizar as atencdes e as decisdes
envolvendo seus filmes, Teixerinha fundou uma esgpmrodutora com seu home e, até o
final de sua carreira cinematografica, manteve otrote completo das fitas que
protagonizava. Nessa fase, a dire¢édo dos filmd#idada a confianca depositada sobre dois
nomes: Milton Barragan e Vanoly Pereira Dias. Apeda centralismo de Teixeirinha,
Miriam Rossini, em entrevista com o filho do cantxtraiu elementos sobre a diferenca de

estilo dos dois diretores e o0 quanto isso difeearacas producdes:

[...] Pereira e Barragan tinham estilos diferentesisso se refletia no
resultado final. Segundo Vitor Filho, a narrativa lelereira Dias era mais
objetiva, as histérias mais simples — e também mmeEkdramaticas. Ja
Barragan “dava muitas voltas” nos enredos, e assvéacabava se
perdendo”. Os filmes daquele atingiam melhor o ipablpois ele sabia
exatamente o que Teixeirinha queria; enquanto astevezes tentava
“sofisticar” as historias, que terminavam indefasde mal compreendidas
(Rossini, 1996, p.72-73).

As experiéncias de Milton Barragan e Pereira Digsdiferentes. Barragan teve uma
carreira eminentemente local, com passagem na R&dioha e, no cinema, trabalhando para
Wilkens Filmes e para a Interfilmes de Itacir Ro$éessas empresas se envolveu com a
producdo de documentarios e cinejornais — da fafiaga copia final. Sua rede de relagbes
era aguela ja citada por Antbnio Carlos Textor, gapo de aficionados por cinema
composto entre outros, pelos criticos Jeffersorrd8ae Enéas de Souza, e pelo professor
Anibal Damasceno Ferreira (Miranda, 1990, p.40¥4&ktor, 1995, p.61).

Pereira Dias afirmava que néo gostava dos roteloss filmes e das mausicas de
Teixeirinha. Trabalhar com o cantor-produtor sasrrma forma de se manter filmando
(Rossini, 1996, p.58). Essa continuidade é factdateira Dias teve uma experiéncia mais
diversificada do que Milton Barragan na realizaci@matografica. Alternou a direcao dos
trabalhos de Teixeirinha com os filmes de José Mend menos esquematicos e
melodramaticos — e foi contratado pelos realizaldeAna Terra Antes disso, foi ator de
teatro, trabalhou na TV Tupi do Rio de Janeiro & tetevisbes Piratini e Gaucha, de Porto
Alegre. Iniciou-se no cinema acompanhando em Sat Rzeraldo Vietri nas filmagens de
Custa pouco a felicidad®&lo Rio de Janeiro, dirigiu o primeiro filme |a emtb com producéo
paulista:Toda vida em quinze minut¢(¥953). E foi treinado por Jaime Justo para tradralh

com a montagem cinematogréafica. Funcéo que cureprigeus filmes a partir dga tornou-
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se freira(1971), e que também desenvolveu em alguns filnregdbs para Teixeirinha por
Milton Barragan. Por outro lado, Barragan fotogua&guns dos filmes dirigidos por Pereira
Dias (Miranda, 1990, p.118-119 e 40-41).

Essas diferentes trajetérias e idiossincrasias dil@tores podem ser consideradas
mesmo que tenham diante de si 0 centralismo impmsto produtor Teixerinha. Contudo, e
conforme Miriam Rossini, Mary Teresinha ressaltaoportancia da unidade dos envolvidos

no esquema de producédo de Teixeirinha para o agsuiinal dos filmes:

[...] eram pessoas que estavam “sempre de bem” coocantor, mas

sobretudo conheciam o seu jeito e sabiam trabaltvarele. Mary ressalta
gue “havia uma maneira especial de se trabalharTeireirinha, e de se
entregar o produto para o publico”, o que a mamderdo elenco basico
facilitava. Era uma equipe muito integrada, e asest se esforcavam ao
maximo para desempenhar seus papéis, pois na @ad@d eram

profissionais (Rossini, 1996, p.71).

O reconhecido amadorismo do elenco nao se estarussariamente para todas as
funcdes. Apesar dos apupos da critica sobre arpdade do que chegava as telas, nomes
com larga experiéncia em filmes rodados no Rio @leeido e em Sao Paulo podem ser
encontrados nos créditos das producdes de Teixairdao longo dos anos, Ilvo Czamanski,
Antonio Goncalves, Dib Lufti, Ferenc Fekete e, esmente, Toni Rabatoni se alternaram

na direcdo de fotografia e na operacao de camera.

O imediato sucesso do primeiro filme de Teixeirinlespertou o interesse do poder
publico rio-grandense em encaixar-se no processopda vinha ocorrendo no centro do
pais. Em colaboracdo com o Instituto Nacional doe@ia (INC), o BRDE, através da
resolucdo n. 2.523 de 14 de junho de 1968, langma carteira de crédito para a producao
cinematogréafica nos trés estados de sua érea aghat(Rio Grande do Sul, Santa Catarina e
Parand).

Efetivamente curto em sua duracgéo, o programaagmiivo foi extinto em 1973, pois
os filmes, mesmo quando deram lucro, ndo o ressarénquanto vingou, foram financiadas
producdes populares, particularmente as de curdionadista.Para, Pedro!(1969) eNao
Aperta, Aparicio(1971) tinham em sua formula outro cantor de sece® Rio Grande do
Sul, José Mendes, e a direcdo de Pereira Dias,isdegsponsavel por varios filmes de

Teixeirinha.
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De forma diversa aos personagens de Teixeirinhat@pretados por José Mendes se
caracterizavam por seu anti-heroismo. Em seus dilmeantor fazia papel de malandro,
namorador, preguicoso e sem emprego fixo, ndo itadpe da lei e das instituicbes politicas.
Esquematizados em um modelo semelhante ao da @uandarioca, seu filmes parecem
mais adequados ao espirito livre atribuido ao gadciginal, enquanto Teixerinha prima por
um paternalismo encaixado ao modelo social que agltqu o gaucho (Pesavento, 1980;
Gonzaga, 1980).

A companhia produtora desses filmes estreladoslpeé Mendes era a Leopoldis-
Som, de Derly Martinez. Sua empresa havia produzigameiro filme de Teixeirinha, mas
nao o seguintdylotorista sem limite§1970), realizado sem 0 mesmo sucesso pela Intedi
de Itacir Rossi e Clovis Mezzomo. Lembremos quintarieopoldis-Som como a Interfilmes
figuravam como importantes produtoras de cinejgreaidocumentarios de encomenda. A
curta inser¢cdo dessas empresas no ambito da fpm@dar se dava em época de declinio
daqueles produtos, substituidos rapidamente peftaale imagem e informacéao provenientes

da televisao.

Enquanto algumas experiéncias com o cinema urbaam éentadas, conforme
veremos adiante, os filmes de “chimarrdo e bombBachana alcunha recolhida do critico
Tuio Becker, seguiam tentando atrair o publitanjdo, nao dispara, fogelirigido em 1972
por Pereira Dias, trazia uma personagem coadjudanfaimeiro filme de José Mendes em
aventuras comicas isoladas e passou sem recelmetegodheteri&. Da mesma forma que
passou sem éxito pelas telas a Unica satira ahergauchismoiGaudéncio, o Centauro dos

Pampag(1971), dirigido por Fernando Amaral e estreladio gasal Paulo José e Dina Sfat.

Melhor sorte em relacdo a critica tedea Terra(1972), de Durval Garcia. Filme que
nao repetiu, contudo, o sucesso comercial do filine certo CapitdoRodrigo (1972), de
Anselmo Duarte. Em sua edi¢do de 8 de marco de, I®DéRtinto jornalFolha da Tarde
resumia a expectativa ufanista em tornocAda Terrg considerado o que melhor havia sido
feito até entdo para retratar o galucho e seu neeidnema. Um produto que era afirmado

como genuinamente gaudcho:

E uma fita de tema profundamente rio-grandensautiia de nosso maior
romancista, Erico Verissimo; realizada por um diregaticho, Durval

42 O filme foi a dltima producéo ficcional da Ledgie-Som, que algum tempo depois encerraria as suas
atividades na area de documentarios e cinejornais.
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Garcia; filmada em paisagem tipicamente nossaangpanha de Cruz Alta;
com financiamento local, o fundo especial paranemia do BRDE; com
elenco predominantemente local e musica de conagpogélcho, Carlos
Castilhos (Rossini, 1996, p.35).

De fato, ainda que Anténio Jesus Pfeil tenha ppdito da producdo dédm certo
capitdo Rodrigoe que Pereira Dias tenha sido produtor e roteidstAna Terrg ambos 0s
filmes eram realizac6es paulistas da Cia. Cinematiog Vera Cruz. Empresa produtora de
longa tradicdo e experiéncia que ensejava opaiddei para o aperfeicoamento de méao de

obra local.

Dois anos antes de seu lancamebbm, certo capitdo Rodrigfoi filmado em Santo
Almaro do Sul, distrito de General Camara. Em itegem sobre aquela realizagcdo também
publicada no jornaFolha da Tarde chama atencdo um topico que recebeu o0 sugeftivm t
de A chance dos gaucho&pds ressaltar a utilizagdo de uma obra de Eriags$ieno como
tema do que seria a primeira obra regionalistaa séalizada no Rio Grande do Sul, o texto
apontava a “oportunidade muito grande” que se disava para 0 “pessoal gaucho de
cinema”. Na sequencia foram referidos dois nomess llarup e Anténio Jesus Pfeil. O
primeiro exercia as fungdes de cenografista eifiggia no filme de Anselmo Duarte, e cerca
de duas décadas antes fora assistente de dire¢arndo Picoral no inacabalRemissao
Antonio Jesus Pfeil, que, conforme vimos, vinhaitgando dados sobre os filmes produzidos
no Rio Grande do Sul desde seus primérdios, tamtvébalhava enlUm certo capitdo
Rodrigocomo cenografista. Além disso, era citado comoétgque “fez de tudo” no inicio

das filmagens. Nos créditos do filme seria inclasipresentado como assistente de direcéo.

A reportagem da&olha da Tardetenta passar a ideia de que estava se abrindo um
periodo de producdo cinematografica no Rio Grar@eud. Luis larup informava que, a
seguir, dirigiria documentarios para uma nova esgpféigada a um grupo econémico que
chegou a conclusédo de que aplicar dinheiro em @nérbom negocio”. Mas néo vai além
disso, alegando um necessario sigilo. Suas paléazam referéncia a um precedente periodo
de desilusdo: “E a grande chance para todos npss€bal andava aqui muito desiludido com
o cinema. N&o havia condigcdes. Quem me deu a chamc€apitdo Rodrigo foi Alfeu
Godinho [sic]”. Anselmo Duarte referenciava essetpale vista afirmando acreditar que seu
filme poderia iniciar um ciclo de cinema region@iggalicho, como ja ocorrera com 0
nordeste. Sob sua Optica, faltaria “um pouco demé@ne coragem para 0s gauchos,
financiadores e interessados em cinema” (FT, 1/&1p.58). Constatacdo que se aproxima
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daquela reflexdo do critico Jefferson Barros acdmdmedo” de sua geragdo em se voltar

para a realizacdo cinematografica.

Observe-se ainda que, apesar da carteira de ci@dématografico do BRDE estar
em operacdo desde 1968 e que mesmo antes disslo aeiTeixeirinha e José Mendes ter
sido iniciado, para Pfeil, larup e Duarte o quéhgiisendo feito n&o era considerado. De certo
modo a fala de larup marca sua posicao, pois sxiap de Alpheu Godinho, que sabemos
ser um dos nomes que gravitava em torno do Fom&inbe Gaucho, da cinefilia e da critica
cinematografica porto alegrense. Tanto esses ageoteo o proprio Antdnio Jesus Pfeil
marcavam sua atuacdo por uma ferrenha oposicadcko dos filmes estrelados pelos

cantores regionalistas.

2.6 Exaustao das experiéncias correntes

No ano de encerramento da carteira do BRDE (19&8 dois filmes inspirados sob
0 gauchismo foram lancado&.Morte ndo marca tempailtimo filme de José Mendes, que
procurava, junto a um dos tradicionais diretoreJ ei@eirinha, Pereira Dias, situar-se “entre
o drama sentimental e a comédia, o enfoque urbamdradicional’. Com o filme, Pereira
Dias tentava “um outro estilo” em relacdo as sues;dles para os filmes de Teixeirinha.
Numa tentativa de atrair o interesse do publicpralucdo promoveu em parceria com 0
jornal Zero Horaum concurso para a escolha da atriz que protagioaia filme. “Procura-se
uma estrela” atraiu cerca de oitenta mocas e focide por Clarice Nogueira. Mesmo assim,

essa promocao nao foi suficiente para movimenthillasterias (Rossini, 1996, p.36).

Negrinho do Pastorejodirigido por Antbénio Augusto Fagundes retratavdemda
recolhida por Simfes Lopes Neto. Estrelado peleraab ator Grande Otelo e por varias
celebridades rio-grandenses, nao entusiasmou @cplblsequer a critica. “Nico” Fagundes
realizaria em 1978 mais uma experiéncia nos mdldeécionalistas con® Grande Rodeio
Filme baseado no programa de tematica gauches&®dia Farroupilha apresentado pelo
irméo mais velho de Nico, Darcy Fagundes. Mesmaaamspirado num programa que foi
um dos marcos da radiofonia do esta@oGrande Rodeioseguiu a curva declinante dos

filmes de tematica regionalista e ndo despertowmniateresse.

Antdnio Augusto Fagundes desde a década de 1950uéata larga experiéncia pela

imprensa e pela televisdo como um dos mais contetiddicionalistas e folcloristas do Rio
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Grande do Sul. No cinema, atuou em varios filmest&rizou producfes da Leopoldis-Som.
Assim como o folclorista rio-grandense Barbosa &edsu suporte histérico e artistico aos
filmes O sobradoe Paixdo de gauchadNico Fagundes foi consultor de costumes parénefi
Brasiliana uma produgéo estrangeira filmada por Helmut Weisb Rio Grande do Sul em
1959. Mesma funcdo que cumpriria éma Terraem 1972. Conforme j& vimos, também
participou deAna TerraPereira Dias, diretor de varios filmes de Teixdia e da totalidade
dos filmes de José Mendes. Antdonio Augusto Faguradiesu em trés desses filmes de
Teixeirinha dirigidos por Pereira Dias e roteirizngo-produzilPara, Pedro! maior sucesso
de bilheteria estrelado por José Mendes.

O final da década de 1970 era deprimente quandoioebdo aos estertores daquela
linhagem de filmes. Completando o panorama, defimhea producdo de Teixeirnha, que,
inclusive, acabaria por necessitar de auxilio alspera concluir seu ultimo filme. Rodado em
1979, A filha de lemanjasomente seria lancado dois anos depois atravésmieafiime.

Configurado o fracasso comercial, deu-se por eadero ciclo do cantor-ator-produtor.

O ultimo longa-metragem de tematica gaucha a chegaelas antes da ascensao da
geracdo de curta-metragistas que vivia a margeipraltesso desde os anos de 1960Afoi
intrusa, lancado em 1979. O diretor argentino radicaddrasil Carlos Hugo Christensen
adaptou o contta intrusade Jorge Luis Borges de forma absolutamente INcefilme, o
pampa gaucho do século XIX é palco da relacdo elui® irmaos de origem noérdica que
vivem solitariamente suas duras vidas campeirasj@ 0 mais velho dos irmaos retorna de
uma viagem com uma “china”, considerada pelo mai® rcomo trata o titulo do filme: uma

intrusa.

N&o obstante a liberdade literaria, o filme se sgm&a como a mais lirica
reconstituicdo do que seria o0 meio de atuacdo dohga além disso, as relacdes denotam o
desejo e a repressao sexual, humanizando o eteud@go mulherengo e debochado no seu

trato a essas situacdes

Naquele mesmo anbomingo de Gre-Nahfastava Pereira Dias das producdes de

Teixeirinha e José Mendes, mas procurava inter@ssaspectadores com uma histéria que

43 Os anos de 1980 trouxeram alguns filmes quataeérm o galcho de forma menos glorificada. Lomgas
Super 8mm com&odrigo Aipimandiocd1983) eTempo sem gl6rig1984), de Antbnio Sacomori e Henrique
de Freitas Lima, respectivamente, e os cub@krio e morte de uma retiraat(1984) de David Quintans/Ae
divina pelotens€1984) de Sérgio Silva, recolocavam o mito, qoestndo a realidade do desenraizamento do
gaucho pela decadéncia e o éxodo. Chama a ateneddeqrique de Freitas Lima e Sérgio Silva tenhdm as
primeiros diretores a realizarem um longa-metragers anos de 1990, justamente reafirmando o mito do
gaucho, conforme veremos adiante.
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mesclava a paixao e a divisdo dos gauchos pelbdiutike Grémio e Internacional, tendo por
amarra unplot romantico inspirado em Romeu e Julieta. Como tadaolcritica apontou a
pobreza da producdo e o quanto mais uma vez s&afrasn as esperancas sobre a

possibilidade de uma cinematografia rio-grandeResgini, 1996, p.38).
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Capitulo 3

Festivais, diversificacdo tematica e trabalho coleto: a formag¢do do campo

Veremos nesse capitulo quoari passucom a insatisfacdo da critica (e por extensao
dos diretores e do publico) com o estado da praddeéfimes no Rio Grande do Sul em
meados da década de 1970, a criacdo do Festiv@lndena Brasileiro de Gramado gerou
espaco para a discussao sobre a producdo de film&o Grande do Sul. Nesse espaco
ganharam visibilidade os agentes que transpunhdefirdicdo de um cinema ideal e partiam
para a producdo de fato. Embora transitando porinter® alternativos em relacdo aos
parametros estabelecidos de producédo e exibicacerc@h articulavam-se, ndo sem
conflitos, em busca de espaco e legitimacao paasesalizacdes.

3.1 Festival de Gramado e renovacao das possibiliies

Passados trés anos desde que o Banco Regionalsgevidlyimento Econdmico e
Social do Extremo Sul (BRDE) extinguiu a sua caateile financiamento a producao
cinematografica da regido sul do Brasil, o poddnlipd voltou a incentivar a atividade.
Naquele ano de 1976, a Assembleia Legislativa dadésinstituiu um prémio ao melhor
curta-metragem realizado no Rio Grande do Sul ¢otell35mm e apresentado no Festival de
Cinema (entdo apenas “brasileiro”) de Granfad® prémio acabou sendo concedido as

diversas categorias de profissionais do cinema.

A génese do Festival do Cinema Brasileiro de Granwwbrreu durante a segunda
metade dos anos 60. Em 1969, junto & organizagdeesta das Horténsias, Romeu Dutra,
membro do Conselho Municipal de Turismo de Gramadganizou uma mostra de cinema
com o objetivo de incentivar o turismo e dar um hmurcultural a festa. Os filmes
apresentados foram trazidos da mostra que fez dasgecomemoracdes dos vinte anos do
Clube de Cinema de Porto Alegre. Durante aquelateyalias, foram realizados encontros
com o governador Peracchi Barcelos e com o prefetmeado de Porto Alegre, Telmo

Thompson Flores em busca de apoio para a realizagdBorto Alegre de um festival de

44 A partir de 1981 os filmes em bitola 16mm tamlp&esaram a ser contemplados na premiacédo dodfesiv
Gramado.
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cinema que seguisse o0s rastros do Festival deliBrasiiado em 1965, e do Instituto

Nacional de Cinema (INC), em operacéo desde 1966.

Naquele primeiro ano da mostra de Gramado, apesar Ebucos recursos
disponibilizados, algumas celebridades do cinenda delevisdo subiram a serra gaucha.
Nomes em foco na midia que chegavam com a funcfoodeocdo do evento, que se repetiu
em 1971.

Gramado foi cenario, ainda em 1971, para as filmaga produca@audéncio, o
centauro dos pampa® ator gaucho José Lewgoy, que fazia parte dwe)entermediou um
encontro de Romeu Dutra, Odilon Cardoso e Osmaetilelom o entdo diretor do INC,
Ricardo Cravo Albin que acolheu bem a ideia de estivial de cinema no Rio Grande do Sul.
Tempos depois Albin foi substituido no cargo e @gio acabou adiado em cerca de um ano
(Lisbba, 2002, p.29-30; Lunardelli, 2002, p.45-50).

As investidas junto ao INC, ja presidido por ©GarlGuimardes de Matos Jr.,
acabaram obtendo éxito a partir das insistentesayvise Romeu Dutra a Flavio Carneiro,
entdo vinculado ao setor de promocdes da Cia. listroa Caldas Junior. Até aquela época os
eventos de verdo da empresa se concentravam rab §ith o patrocinio dos Postos Ipiranga.
J.A. Moraes de Oliveira, da agéncia publicidade MRKMcampou a parte promocional do

festival em parceria com a Caldas Junior, repras@npor Carneiro e Osmar Meletti.

Meses antes da efetivacdo daquele primeiro FestiealCinema Brasileiro de
Gramado, a Secretaria Estadual do Turismo incluiavento no calendario oficial e a
Companhia Rio-Grandense de Turismo (CRTur) dispkizoln a sua estrutura. Foram
convidados para a comissado executiva presididd_ygiarEmilio Corréa Meyer, Luiz Carlos
Lisbba, P.F. Gastal, Flavio Carneiro e Maria Terdsdé” Ely. Teria partido dela a escolha
do Kikito como troféu dado aos vencedores (Lisi#)2, p.30-31; Lunardelli, 2002, p.50-
52). A estatua, representando um Deus da Alegiaa@pela escultora Elisabeth Rosenfeld,
foi presenteada ao entdo diretor do INC, Ricardav€rAlbin durante aquela primeira visita
ao INC que procurava formalizar um convénio pareadizacdo do festival. Uma outra versao
para a escolha do Kikito credita a Albin a sugestdouso daquela estatua como prémio

(Matos Jr., 2002, p.36).

A linha de polémica e disputa sobre a paternidadiestival foi seguida por bastante

tempo. Em depoimento a Fatimarlei Lunardelli enmoligobre as memarias dos trinta anos
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iniciais do Festival de Gramado, o jornalista Fda@arneiro afirmou que Paulo Fontoura

Gastal néo teria se envolvido nas articulacdegaisic

Muita gente diz que o P.F. Gastal criou o FestiegaGramado. Eu te dou um
depoimento categodrico de que o Gastal ndo foi dddar. Quando ele soube
da ideia até encarou com alguma desconfianca, cgé atras, com uma
certa resisténcia. Eu digo isso sem nada contrasta; mas da germinzagéo
ele ndo participou. Depois, numa das reunibes pEpéas, até por
iniciativa do préprio Moraes, se convidou o Gagtala ser o presidente do
juri do primeiro festival. Entdo, na verdade, dongiro festival o Gastal foi
um grande convidado, um homem que entendia de airgue nem sei
(Lunardelli, 2002, p.52).

No mesmo livro, um depoimento do filho de Paulo tBara Gastal, o também
jornalista Ney Gastal, atribui a Horst Volk, entitefeito de Gramado, Romeu Dutra e P.F.
Gastal a formacgao “o triangulo dos pais do festivRlF. Gastal sempre assinalou sua
presenca na génese do festival, e se sentia magoaddo a sua importancia nesse periodo
era minimizada. Ney Gastal recordou inclusive urnsitar de Horst Volk feita a seu pai
durante um veraneio em Imbé, quando o convite parprimeiros passos do festival teria
sido realizado. E afirma que Breno Caldas, presédda Caldas Janior, somente autorizou o
apoio da empresa de comunicagdo com a participdedB.F. Gastal na coordenacédo da
parceria (Gastal, 2002, p.71-72).

Dois aspectos devem ser observados. Enoir Zorpaaptinta que a parte técnica do
festival, apesar de organizado pelo poder pibliatesde o principio ficou nas méos de
especialistas da &rea de cinema. E, distante dusosede poder politico e de producao
cinematografica, sob a direcdo de Esdras RubiireGastal, o Festival de Gramado acabou
por ter a sua énfase turistica modificada. Os provelebates do festival ocorreram nas entéo
acanhadas instalacfes do Hotel Serra Azul, soboadewacdo do critico e pesquisador
paulista Paulo Emilio Salles Gomes. Passava-saligadeparte do tempo e do espaco do
festival ao debate da situacdo do cinema no Beaad aprofundamento das teméaticas com a
realizacdo de mostras paralelas, algo que hawatsidido pela repressdo do regime militar

especialmente com a suspensao do Festival deiBr@dsihardelli, 2002, p.53-55 e 59).

45 Ap6s 1977, com a saida de Romeu Dutra , doies@® alternaram na presidéncia da Comissédo Bxaculti
da Prefeitura de Gramado instituida para o festisdiras Rubin, vinculado as administra¢cdes do MHEnoir
Zorzanello, ligado aos prefeitos da Arena (Lundi,d2002, p.52)
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Além do debate politico as questdes de mercadoafamm as preocupacdes dos
produtores e cineastas. Paralelamente ao primestval de Cinema Brasileiro de Gramado,
realizado entre os dias 11 e 14 de janeiro de 1f@r3nontado o 1° Mercado de Filmes,
voltado para o mercado distribuidor e exibidorrate ser langado o primeiro manifesto dos
participantes, contra a ma qualidade dos equipamai® som das salas de cinema brasileiras
(Matos Jr., 2002, p.37). De fato, a coordenacadekiival de Gramado desde o principio
teve de se equilibrar entre os interesses dosaarsprodutores convidados, do turismo e do
comércio locais e dos patrocinadores externos. @emmdesconsideremos as exigéncias da
midia que faz a cobertura mundana do evento, seimpressada nas celebridades de ocasido
e nos modismos (Gastal, 2002, p.78; Gigante, 20892;91).

Festival realizado no Rio Grande do Sul, Gramad® plimeiros anos tem a sua
interagdo com a producao de filmes no Rio Grand&ulorecorrentemente menosprezada.
Tuio Becker chegou a afirmar categoricamente giestival de Gramado “ofereceu poucas
possibilidades para alavancar a producao do cirgagaho”, que teria se tornado um pélo
produtivo regional sem receber, pelo menos até ,1884acilidades obtidas pela producéo
cinematografica brasileira, incrementada nos afios 80 (Becker, 2002, p.83). E fato que
nos primeiros anos a presenca de filmes realizadoRio Grande do Sul foi minima em
Gramado. A participacao desses trabalhos se darade pontual, individualizado e mesmo
despercebido. Ainda assim, no segundo Festival rden&lo, ocorrido em 1974, Anténio
Jesus Pfeil foi distinguido com uma mencéo honpesa curta-metrager® cinema gaucho
nos anos 200s julgadores foram o entdo presidente do INCGlo€a&5uimaraes de Matos
Janior, Vinicius Bossle, representante da Seceetde Turismo do Rio Grande do Sul,
Almirante Boris Markensom, diretor de administrac@oEmbrafilme, Olga Reverbel, atriz e
diretora de teatro que representava a Prefeituardmado, a jornalista Ivete Brandalise, da
Cia. Caldas Juanior, Luiz Francisco Terra Juniorgidscos Salvyano Cavalcanti de Paiva e
Ely Azevedo, cariocas, Paulo Emilio Salles Gome®rlando Fassoni, paulistas, Paulo

Fontoura Gastal e Jefferson Barros, gauchos (RRG, 8/1974, p.1-2).

Até a introducdo de uma premiacdo especifica pataszmetragens gauchos no ano
de 1976, apenas quatro filmes com origem no egtadsaram pelas telas de Gramado. Na
mostra ndo competitiva de 1971 foi exibido o longetragemUm € pouco, dois € bor®

resultado de bilheteria desse filme dirigido poil@dLopeZ® e que se apresentava como a

46 O mineiro Odilon Lopez estudou cinema na estgel&érgio Sckera no Rio de Janeiro. No cinemacafa
assistente de camera e foquista para os fotégedéoso e Afrodisio de Castro em filmes dirigidos pdério
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entrada do cinema de longa-metragem galcho nagidcemaérbanas, frustou a expectativa
que se gerara entre a imprensa especializada enwadvidos com a area de exibicao,

distribuicdo e producéao de filmes (Rossini, 19983¢84).

Em 1974, Alberto Ruschel, ator nascido no Rio Geadd Sul e radicado em S&o
Paulo, estreou na direcdo com o filfAental na soliddo Drama em dois atos rodado nas
praias de Torres, lugar que ja servira de cenara Yento norte de Salomao Scliar, em
1951. Ainda que na parte final Alberto Ruschel ams‘criar um nivel de narracéo
cinematografica a que o cinema gaucho estava dedsatado”, o filmepassou despercebido
nas bilheterias. E, assim como sucedeu ¢émm homem tem que ser mqr&ofreu com
problemas de distribuicdo, relegando-se, de modal i@quele, a um episodio eventual
(Becker, 1986, p.29 e 32).

Um ano antes dBontal da solidapno primeiro festival, o curta-metraggbinema
gaucho dos anos 20de Antdnio Jesus Pfeil e o longém homem tem que ser morto
participaram da competicdo. O filme dirigido porvidaQuintané’ encobria seu teor politico
sob uma trama policial passada num pais ficticituhoo. Tempo para o qual foi projetada a
exibicdo do filme, que somente seria levado as téeaum “cinema de arte”, o Bristol de
Porto Alegre, por apenas trés dias em 1981 (Bed®&6, p.29-31; Rossini, 1996, p.36-37).
Tuio Becker pontuou as dificuldades relacionadgwagucdo, tanto aquelas relacionadas

diretamente a realizacdo material do filme quastpassibilidades do tratamento do tema:

Aqueles que tiveram oportunidade de assistir atefié se interessaram pela
proposta da obra do portugués David Quintans, roerige se preocupara
mais com a pretensdo do projeto do que com sewlmmt Isso da uma

Latini e Eduardo Llorenteq contrabandd Roberto FariasNo mundo da lupe Watson MacedoAgQuenta o
rojao). Também foi assistente de montagem de Giusepjda@&mni em curtas e num longa-metragem de
Aluizio T. Carvalho Hoje o galo sou €u Em Porto Alegre desde 1959, trabalhou como cafiesa das TVs
Piratini e Gaulcha. Ator do Teatro de Equipe (corm&edo Peixoto, itala Nandi e Paulo César Pereid) e
primeiro filme do cantor regionalista Teixeirint@oracdo de lutpdirigido Eduardo Llorente, com quem havia
trabalhado no Rio de Janeiro. Teve duas passagémexierior em sua formagéo profissional. Fez 86vVIum
curso de dire¢do de TV e especializacdo em filmagenThompson Foundation College da Escocia. E, em
1975, participou do curso de cinema e TV da Amerkeducation for Development. Faleceu em 2002 (Migan
1990, p.194).

47 Portugués, Davide Quintans estudou no Estldivelsitario de Cinema Experimental de Lisboa. Cumpr
varias funcdes em producdes feitas em seu paspanha e na Franca. ApGs trabalhar em Sao Patditura

dos cinejornais de Primo Carbonari e filmam homem tem que ser mortao Rio Grande do Sul em 1973,
retornou ao cinema e a televisdo de Portugal. $ostnte de producdo de Franklin J. Schaffnefilmaagens
portuguesas deéhe boys fronBrazi (1978). De volta ao Brasil, dirigiu curtagtialhou com Nelson Pereira dos
Santos enMemoérias do carcerg€1984), Jubiaba (1987) eTerceira margem do Ri¢1993), e participou da
organizacdo de um livro com as memorias dos promeirinta anos do Festival de Cinema de Gramado
(Miranda, 1990, p.266-267; Quintans, 2002, p.213ttp:wvww.imdb.com/name/nm0704166/ e
http://www.imdb.com/name/nm0704172/. Acessados @/8/2011).
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medida das dificuldades artisticas e intelectuais gnfrenta um projeto
mais sério desenvolvido na provincia, em condi¢c@es producao
extremamente precarias e num tempo que a autoree@subem mais forte,
capaz de obscurecer uma ideia e fantasiar umBaickér, 1986, p.30).

A possibilidade de realizacédo de uma obra cinennatiog aceitavel no Rio Grande do
Sul foi reiteradamente colocada em discussdo. HEmlige publicado em 1986, no qual
inseriu a observacao sobre o filme de Quintansitioce Tuio Becker compilou adaptagfes de
artigos escritos anteriormente para jornais. Agm®d impossibilidade do cinema gaucho foi
discutida e de certo modo absorvida pelo narraflos. seus olhos, com o filme de David
Quintans ficava ressaltado o que ndo era possivahte a década de 1970 acerca de uma

producao cinematografica no Rio Grande do Sul:

Que quer dizer tudo isso? Primeiro, fazer um filmanipulando todos esses
elementos [politica, utilizacdo de lugares ficticiquebra temporal] no Rio
Grande do Sul cinematograficos de 1973, onde om@xjue se arriscava,
fora das comédias musicais “de bombacha e chinfadei@eixeirinha eram
policiais Um Crime no... Verdodu ilustracfes folcléricasd) Negrinho do
Pastoreig, foi — no minimo — um ato de coragem. Pretensfiesinema
politico postas de laddJm home tem de ser morie Davide Quintans, em
que pese seus resultados cinematogréficos disisytévem dado importante
para uma cinematografia tdo pobre quanto a gaiwthia.do que um filme
falhado, a realizacdo de Quintans deve ser meditadgoois expde
claramente todas as limitacdes do cinema gadchd@ producédo é
deficiente, os elementos técnicos sdo precériogtass nem sempre Sao
bem escolhidos (apesar de alguns funcionarem bemo ctipos) e,
finalmente,a credibilidade de tudo € probleméticggrifos meus] (Becker,
1986, p.30).

As memodrias publicadas sobre o cinema rio-grandapesentam em certos trechos a
desconsideracdo ou uma noc¢ao de impossibilidadéefe que se produziu ou se poderia
produzir no Estado. Em outras partes, procuram rgraxoos “elos” que indiguem uma
continuidade histérica para uma cinematografia geea identificavel desde o primeiro
experimento com o ato de filmar. Tuio Becker, er@ 9inha de lidar com um momento em
que a producado de filmes no Rio Grande do Sul &@scos e barrancos” mantinha uma
continuidade de producéo e de organizacdo. E ammemmpo procurava dar conta de um
passado ndo muito distante, que ndo poderia sgiesmente ignorado, mas que néo se

apresentava com indicios de ser o embrido de umanatografia.
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E esse presente que ilumina a memoria de Tuio BeCken o olhar de 1986 o critico
vislumbrava o cinema de tematica urbana realizaaladécada anterior, que considerava

insipiente:

O cinema gaucho dos anos 80 fixou suas caractedstirbanas; nos anos
70, as origens rurais “da bombacha e do chimamaémla eram muito fortes
e sdo poucos os longa-metragens decididamenteagrif@acker, 1986:34).

Essa dificuldade em se lidar com a memdéria paréegar a um ponto extremo
guando é feita a referéncia ao filrden crime no...VeraoAmérico Pini, cineasta uruguaio,
veio de S&o Paulo para o Rio Grande do Sul a fimradmlhar na direcdo de producéo e na
fotografia de Coracdo de lutp e em 1972 rodou esse filme policial. Tuio Becker
simplesmente afirma que no cinema gaucho ndo eeoeagao para o tal género e, assim, “a
histéria de um envenenamento coletivolfa crime no... Verdwale a pena ser ignorada”
(Becker, 1986, p.34).

N&o tive acesso a esse filme, e sdo poucas asmafdes remanescentes além
daquelas que informam o seu fracasso comercial.s@llea objetiva de Tuio Becker,
preferindo ignorar o filme, além de uma percepgdlores a fraqueza da producédo, estaria
baseada no fato do diretor ter uma trajetoria ¢ecH, distante das redes estabelecidas?
Mesmo tendo dirigido um filme ruim, Américo Pinirisetratado com mais consideracdo se a
sua circulacdo entre os envolvidos com o cinemaefasaior? Dificil afirmar além da

especulacédo com tdo poucos elementos.

Embora a bibliografia diminua a importancia da ipgra¢do dos gauchos no Festival
de Gramado dos primeiros anos, € mesmo que sevebsera fraca presenca de filmes
inscrito$®, a participacéo de rio-grandenses envolvidos taréssados na producéo de filmes
no Estado Rio Grande do Sul é identificavel. A @g@m de todos os espacgos disponiveis e a
ampliacdo desses territorios foi parte fundametdadrticulacdo dos cineastas que iniciaram a
sua atividade em ambito amador e acabaram por algesfissionalizacdo, rompendo o que
poderia ser um dos tantos ciclos produtivos vexdfas no Brasil entre a segunda parte da
década de 70 e o inicio da década seguinte.

48 Quando da instituicdo pela Assembleia LegislatieaRio Grande do Sul de um prémio especifico em
dinheiro dado aos curtas gaichos em 35mm no at®¥& os primeiros premiados foraka coldnias italianas
no Rio Grande do SubHe Antbnio Carlos Textor ¥m século de fé — a procissdo de NavegardesClovis
Mezzomo e Antonio Oliveira. Em 1981 o prémio foiiado para os filmes em 16mm.
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Por ora, é importante levarmos em consideraca@sepca inicial desses agentes no
cenario de um festival de cinema como Gramado.déspedicado por exceléncia ao debate e
a formacéao de redes de sociabilizacao e interesse®mum. Sendo assim, sobre a presenca
dos jovens cineastas em Gramado, Ney Gastal lequaaseu pai costumava colocar para
dentro do Cinema Embaixador, sede das projecoésstival,

estudantes gaulchos, aficionados por cinema, quansub Serra para
aprender. “Duros” de dar dé, “acampavam” no sakmquial da igrejinha
gue fica no mesmo morro do Hotel Serrano (Gast&l22p.76).

Gastal prefere ndo citar nomes, pois esses armggfoslantes hoje ndo comentariam
esse passado. Por outro lado, Mari Accorsi, quenpanohou o festival desde a sua
adolescéncia, lembra a presenca entusiasmada ec&nd@ Giba Assis Brasil e Carlos
Gerbase nos debates onde emergia a problematicdagao centro-periferia, que, veremos,
permearia a trajetoria desses agentes:

Os debates abriam um leque, um universo. Lembritha brigando. A

gente dizia “Bah! Que guri rebelde!” Falava cor@rambrafiime, o Giba e o
Gerbase: faziam discursos homéricos contra a cadetdatora do poder no
cinema, que era no Rio e em Sao Paulo, que gal@hdimha voz. Eles
faziam discursos maravilhosos. Aquilo me fascinazgqueles meninos
discursando rebeldes (Accorsi apud Lunardelli, 2Q030).

A popularizacdo do maquinario de filmagens com dilkodak Super 8mm foi um
fator determinante no incentivo a producéo cinegrafitca no Rio Grande do Sul na década
de 70. J& presente nas producdes do CECIN da PUER® fins dos anos 1960, o filme
8mm foi a bitola que encontrou respaldo no concutsofilmes sobre Porto Alegre,
patrocinado pela Prefeitura Municipal, e que deflaga febre das filmagens semi-
amadoristicas em meados da década de 1970. Assim @d-estival do Filme Super-8 de
Gramado concentrou a partir de 1977 os filmes rosladquela bitola que possuiam alguma

proposta artistica.

O sucesso obtido pelo cinema em bitola Super-8mmastras, concursos e festivais
permitiu que alguns cineastas a arriscassem shkussfi(curtas e médias-metragens) em

precarias exibicbes comerciais. Entre 1978 e 1B8&o Alegre teve em cartaldistoria, a
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musica de Nélson Coelho de Castt®78) de Sérgio Lerrer e Nelson Nadotti, no Mudeu
Comunicacéo Social Hipdlito José da Cosfieu Primo(1979) de Carlos Gerbase, Nelson
Nadotti e Hélio Alvarez &8icho-Homenm(1979) de Claudio Caraccia e Tuio Becker, na Sala
Qorpo Santo;Sexo e Beethove(1980) de Carlos Gerbase e Nelson NadotCantos
Neuroticos(1980) de Tuio Becker, na Sala Studio.

A aceitacdo das exibicGes pelo publico do chamaduit alternativo (especialmente
0 universitario) levou estes experimentalistasenfiwarem-se no cinema de longa-metragem,
0 que Ihes ensejou condi¢cdes de pleitear maioicespaansitando entre a bitola amadora de
8mm e os profissionais 35mm, estes longas catalisarampliaram todas as possibilidades e

limites do grupo e daqueles que seguiram seus §asso

Além de incentivo a producdo em suas varias etapasnsejo e o aumento da
producdo possibilitaram ainda a criacdo das prameéntidades de classe: a AFOC, dos
documentaristas, a APROCINERGS, dos produtoresaés atdiante, a APTC, dos técnicos
(FT, 28/6/1979, p.45; FT, 6 e 8/9/1981, p.XI; APTIOB7a). Associacdes que legitimariam a
presenca dos cineastas rio-grandenses em o6rgaoside abrangéncia, como o Conselho
Nacional de Cinema (Concine). E que, na busca petomnhecimento, mediariam o0s
individualismos e o carater coletivo do campo. A$p® esses que a meu ver permitem que se
identifique a constituicdo de uoampocinematogréafico de fato, marcado pela continuidade
produtiva e pelo estabelecimento de redes de slidea® e organizacao institucional que
propiciaram hierarquizacdes, aproximacoes, cosfli® disputas entre os realizadores
cinematogréficos rio-grandenses. Algo que veremnseair.

3.2 Cineastas: protagonistas de um campo em formaga

Sobre a origem social de tais agentes busquei anmaer informagdes apresentadas
por Nicole Isabel Reis, que defendeu em 2005 no B®@ntropologia Social da UFRGS
uma dissertacdo de mestrado objetivando entendamocesso de profissionalizacdo dos
envolvidos com a musica, o teatro e o cinema fatosPorto Alegre entre meados dos anos
70 e meados dos 80. Algumas das entrevistas rdatizaela antropologa, e publicadas nos
anexos de sua dissertacdo, trazem, conforme j&zs@drceber nesse trabalho, subsidios
substanciais para o entendimento da formacédo dessias porto-alegrenses que iniciaram

seus trabalhos naquele periodo.
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Filhos essencialmente de servidores publicos deicaiou de profissionais liberais, a
formacdo inicial desses agentes ocorreu, em suarimaiem colégios renomados,
frequentados por uma clientela eminentemente dselamédia. Marta Biavaschi estudou nos
colégios Bom Conselho e Anchieta, mesma experiénamda por Carlos Gerbase. Jorge
Furtado frequentou o Santa Inés e também o Anchikson Nadotti, filho de militar da
aeronautica, cursou o colégio militar. Outros gugudentaram colégios publicos o fizeram
em escolas renomadas ou bastante conhecidas. Giia Brasil estudou no Colégio de
Aplicacdo da UFRGS, e Luciana Tomasi, com uma épera geografica mais afastada em
relacdo a esse grupo, estudou em colégios estatmsera zona norte de Porto Alegre (Santa
Familia, Candido Godoy e Dom Jodo Becker). Ménican8edt, vinda de uma familia
vinculada ao campo no interior do Rio Grande do (Pal engenheiro agrbnomo e irméo
veterinario) estudou no Colégio Sinodal de Sao bkp (Reis, 2005, p.179-184). Uma
reflexdo de Jorge Furtado sobre a sua experiésttidantil e universitaria parece ser bastante
consciente sobre a diferenca entre essa épocadaaespecificamente pela condicdo e por
um limite de convivio social, e 0 que se alteraoan a vivéncia universitaria. No caso de
Jorge Furtado seria justamente durante a frequéacimiversidade que pendeu seu interesse

para a atividade artitica:

A Universidade foi muito importante para mim. Euudgi em colégio
jesuita (o Anchieta), cercado de colegas bran@iélicos e bem-nascidos.
Moravamos todos nos melhores bairros. Na UFRGS dolegas negros,
judeus, gente do interior do Estado. No meu grugestudos, eu era o Unico
nao judeu (Caetano, 1997, p.131).

A escolha pela titulagdo académica desses agantedados a producao de filmes em
super-8mm esteve centrada no jornalismo, seja guigedtificamos aqueles que concluiram
0 curso (Carlos Gerbase, Giba Assis Brasil, Lucidiomasi, Nelson Nadotti), ou mesmo
guando consideramos aqueles que nao o fizeramfatal Marta Biavaschi, Jorge Furtado).
Jorge Furtado (Medicina, Psicologia, Artes Plas)icavionica Schmiedt (Arquitetura,
Historia), Werner Schinemann (Histéria) e Luciamand@si (Analise de Sistemas) e Giba
Assis Brasil (Engenharia Quimica) abandonaram euttrsos ao longo de sua trajetdria
(Reis, 2005, p.179-184).

Muitas vezes a frequéncia num mesmo espaco de ¢gdomansejava a criacdo de

parcerias e fomentava a pratica cinematograficayosg@elo teor dos cursos e mais pelas
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aproximacfes que se estabeleciam. Enquanto cucsavalégio Militar e Porto Alegre,

Nelson Nadotti frequentava paralelamente a esmlarts da Associacado de Ex-Alunos do
Instituto de Artes da UFRGS. O veterano criticor@gssor Anibal Damasceno Ferreira foi
apontado por Nadotti em entrevista a Suzana Reis a@sponsavel por suas primeiras
nocdes sobre linguagem e atividade cinematogrédiéay de té-lo direcionado a buscar uma
definicdo sobre o que pretendia efetivamente cormeos experimentos com os filmes em
bitola super-8mm (Reis, 2005, p.70). Essa expaaée Nelson Nadotti acabou contribuindo

sobre a trajetdria de outros cineastas, especitn@arlos Gerbase e Giba Assis Brasil.

Carlos Gerbase apontou a frequéncia no Colégio iAteckhomo responsavel por “ter
algum interesse pela area visual”’. Isso porque nalgde seus professores eram bons
professores de fotografia. Mas, apesar disso, wlé@séo manter um laboratorio fotografico
em casa, e de seu pai, médico, realizar flmagassias em 16mm, ja vimos que Gerbase
nao pensava em fazer cinema até conhecer NelsoattNedrante a época que estudava
jornalismo na PUCRS. Esse ingresso na Faculda@®uheinicacdo, em 1977, deu-se por ndo
acreditar que a literatura na qual incursionava @mscrita de contos pudesse ser uma
profissao. De todo modo, foi no contato com NelSadotti, na percepcdo de momento que o
cinema poderia ser mais agil e impactante queeaaliira, e por certa decep¢do com o
jornalismo que fazia no jorn&blha da Tardeque seu rumo foi definido para o cinema. Uma
entrada que o cineasta chegou a definir, por eagéss, como “circunstancial” (Reis, 2005,
p.64-65).

Também o contato pessoal com Nelson Nadotti setdimdamental para a definicdo
de Giba Assis Brasil pelo cinema. Dividido até @gybonto entre a Engenharia Quimica e o
Jornalismo, Giba Assis Brasil optou por essa aiéd Assim como ocorreu com Carlos
Gerbase, nao se interessara inicialmente em farmma. Gostava de cinema, mas nos limites
do jornalismo. Pensava em fazer criticas, assimoctaimbém pensava em escrever sobre
politica internacional. No meio do curso passouaater contato com Nadotti e outros que
faziam filmes em super-8mm. A resolucdo sobre aptarde uma camera, a amizade com
Nelson Nadotti, e os chamamentos desse amigo pagafigessem um filme juntos,
engendraram a acao de Giba Assis Brasil em tormingma (Reis, 2005, p.70).

Se a experiéncia colegial de Gerbase ndo foi sufieipara que pensasse em fazer
cinema de imediato, para Ménica Schmiedt, o ensewndario teve definitiva influéncia.
No Colégio Sinodal da cidade de Sdo Leopoldo paasmiegrar um grupo teatral que em

grande parte comporia 0 grupo de criacdo coldtaidou o Jo&ao que seria recrutado para
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trabalhos em cinema como o longa em sup®e8 pra ti, anos 70Quando ingressou na
faculdade de Arquitetura da UFRGS, Moénica Schnpadsou a manter uma atividade entre o
teatro, o cinema, e aquilo que oportunamente |&gi3e pronto percebeu que o interesse por
essas atividades artisticas suplantavam a vontaderdinuar os estudos académicos, mesmo
0 curso de Histdria, que a apaixonava mais gquecaitetura. E tendo em vista que uma
decisdo pelo abandono do curso a colocava de faantga os desejos dos familiares, a
estratégia utilizada foi prometer aos pais que andbno seria temporario, apenas enquanto
certo trabalho cinematografico era concluido (R2@€5, p.68). Em seu caso permanente se

tornou o cinema.

Projetos como esses envolvem calculo e planejamaétm em termos econdmicos,
mas associado aos riscos e as perdas possivear&i@r¢gndividual e em relacdo aos grupos
sociais. Os sujeitos escolnem um caminho e o segdenuitas vezes isso gera momentos de
dramaticidade, eivados de conflitos de ordem inteld e emocional, onde nem sempre a
consciéncia e a coeréncia podem ser apontadasamidede. Resultam esses momentos da
impressao exercida sobre o individuo pela defindgiam projeto que o distinga e destaque
(Velho, 1999b, p.29; Velho, 1999a, p.43-44).

Procurar os mecanismos que ligam diferentes trigstéestabelecer as conexdes entre
grupos delimitados de pessoas, perceber o quasss @steracdes sdo estabelecidas pelos
sujeitos ou o quanto elas se tornam impingidasjnes, sdo os objetivos dos estudos das
redes de sociabilidade (Mitchell, 1974). No cass dmeastas rio-grandenses, um grupo
definido pela atividade especifica de realizachwida, a experiéncia amadora, especialmente
a realizacao coletiva dos primeiros curtas e lomgesagens na bitola de filmes super-8mm é
recorrentemente evocada e ressaltada (Seligma®).18®ntudo, outras posibilidades de
redes mais amplas e menos evidentes também presesaconsideradas. Nicole Isabel dos
Reis ao pesquisar as formas do viver urbano nao Pdegre dos anos 79 colheu um
elucidativo depoimento concedido pela antropolog&xeatriz Ceres Victora, uma das

protagonistas déDeu para ti, anos 70Nao apenas um projeto em comum pode ser

9 Ao trabalhar com a trajetéria de cinco atores igerwrbano na cidade de Porto Alegre na décadid@e (a
atriz e professora de antropologia Ceres Victdrieadialista Mauro Borba, o cantor e compositor Neboa e
0s cineastas Giba Assis Brasil e Nelson Nadottiales das provincias de significados com as cestiss
permanentemente negociam seus papéis no cotidibimdle Isabel dos Reis enfocou seu estudo moniograf
considerando suas experiéncias e espacos ocupadetacdes estabelecidas, as atitudes e visGaamtio e 0s
projetos estabelecidos. O ponto de convergéncigeumsitiu esse enfoque foi 0 entendimento sobrdstémcia
de um “movimento’Deu pra ti, anos 70que envolveria ndo apenas o show e o filme guegaam esse nome,
mas, por ser entendido movimento, a “soma e camfiaéde seus inUmeros projetos sociais e individdai
periodo” (Reis, 2007, p.1-2).
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identificado, como a vontade de fazer um filme, paxebe-se que as formas de convivéncia

e as trocas de expriéncias marcando as trajetiogmmdividuos:

[...] quando eu entrei nas Ciéncias Sociais einf@atum pé de interesse no
teatro e a partir de umas pessoas que eu conlwpdid@curso de Historia,
o Werner Schinemann, que agora trabalha tambémcowma, passou a
trabalhar, € aquele que apresenta o curtas gauchasitra pessoa, o Nilo
Cruz também fazia Histdria... e eles faziam paeteimh grupo de teatro ... e
ai, aqui dentro, nos corredores aqui do Campus reegsonvidaram pra
participar do grupo de teatro com eles. Entdo, dirmr, primeiro eu entrei
nas Ciéncias Sociais na verdade... e ai, juntomecei a fazer teatro e esse
envolvimento com esse grupo de teatro, que eraoialtou o Joda. tem
outras pessoas que também vieram a se envolveénema, como a Ménica
Schimidt Eic], por exemplo, que € uma produtora... toda essaagla
inventou la de fazer uma pec¢a, comecamos a trabalbasaidvamos uma
vez por semana... € ai nesse movimento a gentates@utras pessoas de
outros grupo de teatro. [...] foi que nesses grgpbsepostos e tal, tinha um
outro grupo que também entrava em varias coisasgue grupo do colégio
de Aplicacdo. Um pouco porque este grupo ... timhatas pessoas que
também eram deste grupo e depois vieram a comperpessoal artistico do
cinema e teatro etc. Uma das pessoas centrais ed ldsboa, que era do
Aplicacdo, era do AFS, ... entdo comecam a se gobes coisas... e ele fez
a trilha sonora do Deu Pra Ti (Reis, 2007, p.13).

As convivéncias sociais acabavam por confluir pessgue mantinham atividades
individuais diversas, mas que podiam se debrucatra@malhos ou interesses em comum. Os
limites desses interesses e dos projetos indisdfi@te as organizacdes coletivas foi

amplamente trabalhado pelo sociélogo antropolodjoe@o Velho.

Seguindo a linha de pensamento de Alfred Schuthe®o Velho diferenciou conduta
e projeto. A primeira categoria se refere a acdordeagente empirico e a segunda a agao
predeterminada visando uma finalidade. E certogmisse, que o agente empirico em
determinado nivel toma decisdes. Por outro lado,h@um projeto individual que possa ser
considerado “puro”, que nao faca referéncia aiddde ou aos grupos sociais (Velho, 1999b,
p.26). No caso dos cineastas, possivelmente naairis@g Seus projetos se ndo se

entrelagassem com o conjunto das atividades easstie seu tempo e espaco

¥ Mesmo quando, no final dos anos 80, Jorge Futadancou em um trabalho de direc&o solo, por dared
que havia chegado o momento de errar ou acertaxthegzle tomar suas decisGes (Furtado, 2003, p.i3?)
foi feito dentro da Casa de Cinema, que possuiauonsrte enquanto entidade de carater coletivomadke
essas decisbes seriam delimitadas por aquilo gaeitivel pelos parametros do préprio fazer cinegréafico.
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O radialista Mauro Borba, um dos fundadores da dR&dindeirantes, pioneira das
emisoras porto-alegrenses em FM voltadas aos java@nsiusica feita na cidade, também em
depoimento a Nicole dos Reis, apontou o entrelagaomaas relacdes. Muitos dos nomes
citados acabariam dirigindo filmes em super-8, redoaem filmes super-8, musicando filmes
super-8. Podemos pensar, entdo, que assim coma NBawba foi tecendo a sua rede, cada
nome citado também foi estabelecendo a sua redmaglesAlgo que pode ser, a rigor,

exptrapolado para todos os nomes envoltos comeo azematografico:

[...] os musicos, assim, procuravam a radio pra lsvas... na época, suas
fitas, né... Nem tinha disco ainda... Dai levavanfiias, dai nessas, assim
gue eu conheci o Nei Lisboa, o Bebeto Alves, o VRamil... toda essa
galera assim, que ia levar os trabalhos na rada,ee tocava, e em muitos
casos criou uma amizade, assim, porgue como euaaraom deles, eles
viviam sempre l4 na radio, dai pra sair tomar ugraeja era um passo, ne.
[...] logo em seguida eu conheci o Giba, o Gerbas#rge Furtado, todo
mundo, assim, porque o grupo Vem De-se Sonhos,atgienas pessoas
atuaram no Deu Pra Ti, e tal, era um grupo quenta tduas colegas de
aula, inclusive uma delas é atriz do Deu Pra Ma#a Biavaschi, era minha
colega de faculdade, na Comunicagdo da Unisino&la Filipi também era
do grupo, e era minha colega. E ai eu comeceidwane logo em seguida
conheci o Giba, ia nas festas na casa dele, e.1dReis, 2007, p.13).

Contudo, é evidente que as redes que se formargoeleaprimeiro momento nao
podem ser consideradas como estaticas ou permanésteelacdes devem ser apropriadas
no entendimento das conjunturas. Para o objetiud @@posto, as redes de relacionamento
dos cineastas rio-grandenses sdo entendidas eroosyzosicdo dindmica, mutavel e que
acaba por incluir outros universos. As redes ekdaioas pelos cineastas podem ser
observadas de modo extensivo, 0 que inclui os dasionamentos com a critica, com 0s
jornalistas, e também com a academia. Essa perspémta em conta que as amizades e as
trajetorias compartilhadas (por afinidade ou forémdcgpodem ser verificadas nas relacdes
intra-campo, assim como as dissensdes podem impdica rompimento ou limitar a
abrangéncia dessas redes. Por isso, interessamnadsrdrranjos e as associagées como as

exclusdes e os projetos fracassados, quem conaegsercao e quem nao a alcanca.

Centrado o interesse na atividade cinematografiodemos tentar mapear alguns
momentos em que essas redes foram tecidas e palsmarte de seu alcance. Um nome
recorrente nos relatos sobre o cinema gaucho dws &h é o do cineasta Nelson Nadotti,

tratado como uma espécie de “agitador cultural”. $&ms memdrias sobre o tempo em que
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conviveu com o pessoal do cinema gaucho, essestinpasicionava a importancia de Porto
Alegre, que para ele conseguir manter “uma vidaurall invejavel, para os padrbes do
interior do Brasil” (Nadotti, 1995, p.93).

Pois foi nessa ativa cidade que Nadotti particidouGrupo de Cinema Humberto
Mauro (GCHM). Iniciado em 1976, o grupo se reurvaCiube de Cultura de Porto Alegre,
onde o publicitario Rogério Raupp Ruschel inceniva formacéo de um grupo de estudos e
debates cinematograficos. Nessa movimentacao, lpoiwaa vontade de se vincular ao

cinema brasileiro:

De onde veio este nome? O diretor mineiro Humbklaoiro foi apontado

por Glauber Rocha como o precursor daquilo querm@a Novo queria
fazer. Seus filmes nos anos 20 e 30 buscavam uerdiddde cultural
brasileira, sem os moldes do cinema comercial @am@oi Em 1976, Mauro
era uma lenda viva e ndo se discutia sua impogaeanbora ninguém do
GCHM conhecesse seus filmes. Usar o nome de Maararea maneira de

ter um caratenacional uma atitude que comecava a mostrar as ideias e
leituras do pessoal do GCHM (Nadotti, 1995, p.98-94

N&o ter essa preocupacdo com a identidade nadmnalva o individuo passivel das
criticas entre os frequentadores das sessdes po.@assoes, que, alias, permitiam que cada
um falasse “o0 que dava na telha” (Nadotti, 19985 96). Rosangela Meletti encontrou
copias de filmes brasileiros dos anos 60 que tinbaseus certificados de censura vencidos e
estavam guardados no depodsito abandonado da Dibiénposse desse material, o GCHM
passaria a promover a exibicdo e a discussado exatsnte de cinema brasileiro. Uma
inspiracdo que vinha das afirmacdes do criticoigt@mo Paulo Emilio Salles Gomes, para
guem o pior filme nacional teria mais a dizer amssiteiros do que os filmes estrangeiros,

fosse qual fosse o cineasta em questao.
O GCHM era composto, de fato, por poucos individuos

- Rosangela Meletti, filha do jornalista Osmar Migleim dos maiores incentivadores
do Festival do Cinema Brasileiro de Gramado. Gragasai, Rosangela, que estudava
Comunicagdo Social, transitava entre o universuajstico e cultural;

- Jacqueline Vallandro, funcionaria da Faculdad€&ittesofia, leitora entusiasmada de

Brasil em tempo de cinemde Jean-Claude Bernardet, filha do fillogo LéMfelandro;
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- Sergio Lerrer, aluno do Colégio Julio de CasSlhtambém fa dos escritos de

Bernardet e, entdo, vestibulando de comunicacéo;

- Alberto Groisman, aluno do Julinho (Colégio EstadJulio de Castilhos) e

vestibulando de Direito;
- Os irmédos Rodolfo e Teresa Lucena:
- E Manuel Antonio da Costa Junior, artista plastic

Tuio Becker divulgava nkolha da Manhaas sessdes amadoras do Grupo Humberto
Mauro realizadas no Cine Bristol, onde se assa&ti filmes de Walter Lima Jr., Haroldo
Marinho, Joaquim Pedro de Andrade e Glauber Rdgdhdditi, 1995, p.94-95). Ja os debates
realizados no Clube de Cultura eram acompanhadosma@oublico fiel e crescente, o que

incentivou o convite ao cineasta Ruy Guerra pasadsse uma palestra.

Também era projetado que o Grupo Humberto Maur@idnasse com atividade
maior do que um cineclube, promovendo cursos, @®sim super-8, e que produzisse filmes.
Uma atividade que para Nelson Nadotti era, a épooesm pretensdo em Porto Alegre.

Pretensdo que ele mesmo tratou de materializag asarir no GCHM.

Na sequéncia de um dos debates do GCHM, Nado#saptou um curta-metragem
mudo em Super-8mm) caminho da omnisciénci®&e o filme e sua tematica metafisica
apresentado a uma plateia ansiosa pelo debatereond® realidade nacional nao foi recebido
com entusiasmo, ao menos ensejou o alinhamentmdeade de realizadores. O desfecho da

sessdo foi recordado por Nadotti:

Quando ia saindo, Sergio me procurou. Tinha gostisaber que eu
filmava, porque ele também queria filmar. Ele eektb estavam preparando
KM zerq um super-8 experimental de questionamento polifidadotti,
1995, p.95).

Nadotti, entdo, pediu para acompanhar o grupo, spie o GCHM podia ser

caracterizado como um grupo:

Fui aceito, queria ajudar, e descobri que nada @B era feito de forma
organizada: ndo havia contribuicbes de dinheirozaxinha vinha dos
ingressos, ndo era nada... Isso foi no final de6,18egaram as férias, e



128

cada um (a esta altura, 0o GCHM era formado poldRgue, Sergio, Alberto
e eu) foi para um lado.

Em janeiro de 77, eu fazia vestibular para Comwgdicze logo rodava meu
primeiro filme depois de muito tempoEsperandp uma guinada
pretensamente politica, influenciada pela nova igénecia. Com orgulho,
inseri uma cartela no iniciddm filme do Grupo de Cinema de Humberto
Mauro. Passou a ser regra em todos os filmes feitosintegrantes do
GCHM, e dava um prestigio consideravel — para abdes da época, €
claro! (Nadotti, 1995, p.96).

A essa altura, o prestigio do GCHM se expandia foagado estado do Rio Grande do
Sul. Em janeiro de 1977, “Jaque e R6 foram a PenealdParaiba, para participar de um
festival de cultura, e assistiram a palestras comeas conhecidos como Walter Lima Junior e
Eduardo Coutinho”. Num encontro de cineclubistgstdmovido, descobriram que somente o
GCHM mantinha exclusividade na exibicdo e discuss@dilmes brasileiros, o que teria
causado “um misto de respeito e admiracao”. Naguelemo periodo, Rosangela Vallandro
foi até Volta Grande, em Minas Gerais, onde conlecse fez filmar em super-8 ao lado do
inspirador do grupo, Humberto Mauro. Em 1979, Ntdoterrer rezariam sob uma foto de

HM antes da primeira exibicdo de seus filmes cagneisso cobrado (Nadotti, 1995, p.96).

Dois anos antes, o ja citado filnkeVl zerq de Sergio Lerrer e Alberto Groisman
venceu a mostra Super-8 no Festival de Gramadogadgria inicio a um “surto” de nove
filmes realizados em um ano no GCHM (Nadotti, 19996-97). A partir de entdo aqueles
jovens aficionados por cinema passariam a se recente apresentar como cineastas, e
entrariam em suas primeiras polémicas. Nadotti tandque ao longo de 1977 chegaram a
ser rotulados como “futuros cineastas”. Suas regostam langadas “com arrogancia e
malicia, ao estilo do grupo”. Diziam ja serem csiaa. Para eles, o futuro tinha chegado
(Nadotti, 1995, p.97).

Os filmes do GCHM filmes tinham por caracteristtmaem ficcionais e realizados
como uma experiéncia coletiva, onde a cada filmatsenavam entre a atuacéo, a fotografia,
a producdo. Para Nadotti, essa dinamica deve seciada ao favorecimento geral para a
producdo cinematografica que se vivia no Brasimheu que em 1976 era lancabDona
Flor e seus dois maridpsnaior sucesso de bilheteria no Brasil por mai8@anos: “Nao me
lembro de uma época mais favoravel para alguénn azema no Brasil”.

Apesar de mais de uma vez mencionar em suas mem@sisescolhas politicas

contidas nos filmes do GCHM, Nadotti afirmaria qu# se envolviam diretamente com a
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politica. Mesmo que a tematica fosse o cotidiarra, sobre a experiéncia urbana dos
realizadores. Além disso, buscava-se a empatiacpablico. Essa espécie de alienacdo se
exemplificaria em abril de 1977, quando houve um@rvencao sobre o Congresso Nacional
promovida pelo General Ernesto Geisel. Nadotti Esmente teria ignorado o drama politico

gue se desenrolava:

Jaque me encontrou huma reunido, a noite, preosgirad porque diziam
gue o Presidente ia fechar o Congresso (como,, déghou). Eu? N&o
estava nem ai. Ouvi o desabafo e continuei a trabalo roteiro déNas

ruas, curta que rodei em junho, onde novamente osriautégs do GCHM
eram o0s atores. Era um exercicio sobre a paranbi@na, filme mudo,
buscando a comédia rasgada. Eu estava ansiosa@nmrampatia com o
publico, como nossos filmes brasileiros favoritosvam (Nadotti, 1995,
p.98).

Um filme brasileiro —O Bandido da Luz Vermelh#l968) — incendiava as
Imaginagdes e norteava os trabalhos do GCHM, megreonéo tivesse sido assistido. Sua
mitica levava a acreditar que a autoria com podade era possivel:

Diziam que o filme era sensacional, ousado, coatty mais ndo sabiamos,
porgue ninguém tinha copia deste filme. Madandidoera uma referéncia
constante, sem que soubéssemos direito 0 que @mda $nais como uma
palavra de ordem, porque Rogério Sganzerla fizesa 8ime com 21 anos,
e todos queriamos rodar um longa criativo anteshdgar aos 21! (Nadotti,
1995, p.98).

No dia a dia, sessdes promovidas pelo GCHM noiantelo Estado apontavam a
existéncia de um publico para os filmes e paraetmigs também fora do circuito da capital.
Mas nem sempre as atividades eram exitosas. Em memnento chegaram a alugar filmes
junto a Cinemateca do Museu de Arte Moderna dodRiQlaneiro para que servissem de
llustragéo para um curso de cinema brasileiro mmade por Jean-Claude Benardet. A baixa
frequéncia fez com que acumulassem uma ndo quiteil#za com o MAM. Nesse curso,
Nadotti conheceu Giba Assis Brasil (Nadotti, 19958).

O periodo era de empolgacdo com a pratica do cireraa experimentacoes. A
camera super-8, que até entdo cumpria uma fungadaliao lazer e ao registro social das

familias de classe média, pasassava a ser utilzada instrumento de realizagéo artitica:
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O que acontecia era que estavamos tdo empolgaddgneam, que nada
mais nos interessava. Em setembro [de 1977], degmisnuito pensatr,
cometi a ousadia de alugar uma camera super-8 aoNom s6 fim de
semana, rodamos trés filmes, os primeiros com ghalgNadotti, 1995,
p.99).

Pouco tempo depois, ja em 1978, o grupo acabaridissmlvendo. O fim das

atividades do GCHM ocorreria apés uma mostra deelem Super-8mm:

Nenhum de nés sabia, mas foi a Ultima atividadgmpo. Jaque andava
cansada e encerrou uma reunido ao som de uma t&tcoa amigos seus
de um grupo de teatro, que cantavam um samba ctametsa: “Adeus,
batucada / Humberto Mauro acabou pra mocada...bAgle a convivéncia
intensa desgastou algumas relacdes; quando vinlea ficado sem turma
(Nadotti, 1995, p.99).

Apos Deu pra ti, anos70, Nadotti foi trabalhar numa produtora de filnrmesRio de
Janeiro e acabaria se estabelecendo como rotdeistasivo. Ainda que tenha por vezes
encontrado e trabalhado com alguns dos antigosipascdo GCHM, o nucleo duro do
movimento se dispersou. Em 1995, Nadotti lembravaliimas noticias sobre essas pessoas:
“R6 estava vivendo em Paris; Alberto em Santa @etarsobre Sérgio, ndo sei. Jaque,

infelizmente, morreu” (Nadotti, 1995, p.99).

Além do Grupo Humberto Mauro, Porto Alegre abrigav&amera-8, composto por
profissionais liberais que produziam document&mse cultura. Os dois grupos resolveram

exibir alguns de seus filmes comercialmente emustqj

Em novembro de 1979 estrearam dentro do projetoA(Myargem, na sala
Qorpo Santo do Teatro de Arena, em Porto Alegris, filmes em Super-8,
Bicho Homem, de Tuio Becker e Claudio Casacciagirmatntes do "Camera-
8", e Meu Primo, de Nelson Nadotti, Carlos Gerbaddélio Alvarez, do
"Humberto Mauro". Comecou desta forma uma modadidatédita de
exibicdo comercial de filmes na cidade. A divulgaginda era ineficiente,
com excecdo do Jornkblha da Tarde atualmente extinto, que através de
Becker, que trabalhava 14, noticiava os filmes. d@su veiculos de
comunicacgao tocavam no assunto. O que funcionasmmera o sistema de
"boca a boca", pelo qual quem assistia a um filmlecava a outras pessoas.
Esse método era bastante eficiente na época peimte que tinha Porto
Alegre (Seligman, 2003).
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Na sequéncia, a visibilidade dos filmes cresceu. B39 os super-8 gauchos
contaram com a possibilidade de serem exibidosFeslival de Osorio de Cinema Amador
(no entdo balneéario de Atlantida). E no ano seguiain Curitiba, foi realizado o Festival
Abertura 8 — 12 Mostra de Super-8 da Regido Sw,tgque forte participacdo dos filmes do
Rio Grande do Sul (Seligman, 2003).

3.3 Diferenciac¢des nos vinculos originais, influéias e formacdes dos cineastas

Gilberto Velho apontou a relacdo entre as crengasyes e experiéncias de classe,
trajetérias e natureza das redes de relacOes.sCieajatorias apresentam diferenciacdo na
escala de prioridades, por isso € preciso levarcensideragcdo que 0s projetos ndo sdo
vividos homogeneamente. S&o assimilados diferemientevando-se em conta fatores como
status trajetoria, origem social, geografica, relacéesgénero e a diferenca de geracoes.
Interagindo com outros em um campo de possibilisiade individuos podem apresentar até
mesmo posi¢cdes contraditérias, cuja pertinénci@lev@ncia serdo definidas conforme o
contexto (Velho, 1999a, p.43; Velho, 2003b, p.4t6E

Nesse sentido, nem todos 0s cineastas ingressaogeanos 80 tiveram trajetorias
semelhantes. Para alguns o ponto de partida feéxcieio sob a linguagem da televiséo e do
video. Enquanto Nadotti, Assis Brasil e Gerbaseafiam suas posi¢des no final dos anos 70
a partir das redes estabelecidas nos cineclubegroducées amadoras, nos festivais e nos
circuitos de exibicéo alternativos, outra linhanai@vimentacao podia ser verificada. Nas telas
da TV Educativa canal 7 de Porto Alegre (TVE) — glueante a década de 70 ocupara
precariamente um espaco no prédio da Famecos-PUCRB8e a partir de 1981 fora
transferida para a sede da extinta TV Piratini,egpassaria por um processo de investimentos
e expansao —, um grupo de jovens desenvolvia reda&xperimentando variadas linguagens
e explorando temas pouco usuais nas emissorasaaiserfrés programas se destacariam no

inicio dos anos 8Pra comeco de convergaralelo 30e Quizumba

Segundo depoimento do musico Rogério RatRex,comeco de convergpressava
0s interesses do publico jovem e universitario al@oPAlegre. Mais especificamente, “tinha o

grande barato de ser ‘alternativo’™ e “refletirrmaneiras, 0s gestos, 0s anseios e aspiracoes da

juventude bomfiniana de entdo”, numa referéncieatticultural bairro Bonfim. As matérias
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exibidas tratavam sobre a cultura pop, e haviaeeistas com muitos artistas locais —
musicos, cineastas, atores... Além disso, a atrdg@wscendia 0 universo televisivo,

mesclando-se com o seu publico alvo, e agregandersdis nichos do campo artistico de
Porto Alegre. Nesse sentido, Rogério Ratner sedaua de uma festa promovida durante um

dos aniversérios do programa,

gue rolou num sabado a tarde de calor sufocantdeatro do Museu do
Trabalho, que fica no inicio da rua da Praia, lhopga Usina do Gasémetro.
Apresentaram-se diversas bandas, mas ficou granadaemadria mesmo a
apresentacdo do Urubu Rei, uma banda totalmentkiCaga" que se valia
de recursos cénico-performaticos, contando conrstigeatores consagrados
na cena teatral de Porto Alegre, que faziam assvéeeantores/performers
(Lila Vieira, Luciene Adami, Patsy Ceccato, Renalampdo, Jaime
Ratinecas), e que, na parte musical, era comarnmdd&ordo Miranda [que
se tornaria produtor musical em S&o Paulo], numalinezzo new wave,
mezzo punk (Rartner, 2008).

As teméticas pautadas pelo programa procuravamapmimacdo com 0S anseios,
as expectativas do publico alvo. Discutia-se areectltura, orock, o0 comportamento dos
jovens do inicio dos anos 80. Muitas vezes os ediz& e entrevistados eram pessoas
proximas a equipe do programa. Um dos temas traettadm dos episodios de 1982 era a
decisao de sair da casa dos pais tomada como s&preée inconformismo. Debater o que era
ser livre fora da familia, e questionar o proprientslo da familia de classe média,
aproximava o programa dos assuntos tratados pktesfque estavam sendo produzidos em

Porto Alegre, como era o casoldeernqg de Carlos Gerbase.

Quizumbaoutro desses programas de TV, aprofundava teams o questionamento
do progresso econdémico vinculado aos processosdpods da natureza, e trazia a exibicao
de propostas alternativas de producédo de imagen®) os videos experimentais. Por outro
lado, se havia uma preocupacdo com tematicas dasd@o universal, esses programas da
TVE também se referiam a histdria do espaco prirabahquele recorte da juventude que
vivia em Porto Alegre no comeco dos anos 80: ad&omfim, definido por Eduardo Bueno
em reportagem dBra comeco de convergmmo “0 bairro mais cosmopolita e democratico
da cidade inteira” — por ter sido ocupado por @pigos sociais perseguidos, 0s judeus e 0s
negros —, além de disponibilizar a cidade sua “opgais criativa de vida noturna” (V1,
1982).
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Nesse mesmo programa, ganhava destaque a figulargke Furtado, um jovem que

vinha de um desencontro com a vida académica.

Ingressante no curso de Medicina da UFRGS aos skieeanos, Furtado, ao menos
no comeco, também estudava Psicologia. Com o tewgloou por se centrar nos estudos de
Medicina, até que teve de enfrentar as disciplprasicas, estagio em que nao suportou a
violéncia de assistir pessoas morrendo. Largoursocno quarto ano, mas se manteve na
universidade. Interessado em desenho e pinturé&a fazerosamente litogravuras, uma
atividade que o direcionou para o curso de Artéstlels. Além disso, mantinha interesse
pelo jornalismo e frequentava os bares da UFRGS8,cqusiderou a sua escola real, junto
com os diretérios académicos. Por essa época, @idasiciara uma militancia de viés
anarquista, escolha que nao deixou de permitir donamacdo por leituras marxistas,
conforme o cineasta afirmava em entrevista coneedit 1991 a um jornal do Distrito

Federal:

Eu me liguei a um grupo anarquista que lancou, edidiha, aChapa Sa
Isso em nivel de Diret6rio Académico. No DCE, LiheConvergéncia e
Unidade disputavam a lideranga. A turma ligada adid&o [na verdade
refere-se ao PCdoB, que a época tinha forte inflaémo DCE da UFRGS]
propunha a reconstru¢cdo da sede do Diretério Genfua estava muito
estragada. NOs, anarquistas, apresentamos nossa: Beguebrando Se
ganhédssemos, fariamesquebrar tudo. Faziamos comicios eitalianés
uma mistura de italiano e portugués, calcada remudios dos anarquistas
do comeco do século.

[..]

Na verdade, ndo sou anarquista, nem comunista.eQtaqino € formacgéo
marxista. Li e aprendi muito com as obras de M&@aetano, 1997, p. 130).

Em meio a essa movimentacdo estudantil, e sem @cluconenhum dos cursos,
acabou estagiando nos estudios da TVE. Para Furtadsua experiéncia no programa
Quizumba pode ser considerada uma extensdo das vivénciasbames da UFRGS.
Experiéncia que o aproximou de Ana Luiza Azevedee(gcabou se graduando em Artes
Plasticas em 1986), José Pedro Goulart e de Gilsds Arasil, que ja participava do
movimento cinematografico da capital, tendo dirgidleu pra ti, anos 70Na TVE, Assis
Brasil escrevia os textos dos programas junto cogmupo teatraVem dé-se sonhpgue
fizera parte do elenco d@eu pra ti, anos 70Esses encontros que aproximavam 0s grupos de

Nadotti, Gerbase, Assis Brasil e Schinemann contaffoyr Ana Azevedo e Goulart se
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desdobrariam mais adiante na criacdo da Casa aen@ide Porto Alegre (Caetano, 1997,
p.130-131).

Ainda que a recordacdo mais remota de Jorge Fustamte o cinema fos&ranca de
neve e 0s sete and@PN37), foi a partir das programacgodes realizadaRomeu Grimaldi no
Cine Bristol, no final dos 70, que se definiu ema sida um comportamento eminentemente
cinéfilo, marcado ndo somente pelo ritual que ereval assisténcia dos filmes, mas também

pelo desejo de cataloga-los e submeté-los a analise

O Cine Bristol fazia ciclos de filmes, semana Kawas, semana Bergman,
Fellini, com varios filmes de um diretor. la quasdos os dias ao cinema,
era uma chance Unica de ver os filmes, na prérlasantes do video.

[.]

Acho que os filmes a que assisti naquelas maratoinasnatograficas do
Bristol me influenciaram bastante. Lembro espeaali®m deAmarcord Os
boas vidasdo Fellini, O sétimo selodo BergmanAnnie Hall do Woody
Allen, e deProcura insaciave(Taking off, do Milos Forman. A partir de 14
virei um grande consumidor de filmes, anoytava tuwd@ue via num
caderno. Vi todos do Fellini, do Bergman, do Kukyrido Visconti,
Antonioni, do Woody Allen, do Milos Forman, do BE#oScola. No tempo
gue eu fazia lista dos 10 melhores filmblds que nos amavamos tanto
entrava sempre em primeiro lugar (Furtado, 2002)p.

Em pelo menos oito ocasides o filmeu pra ti, anos 7doi assistido por Jorge
Furtado. Dessas sessdes surgiu-lhe pela primena‘mais ou menos seriamente” a crenca
na possibilidade de feitura de um filme seu. Furtach na tela o retrato de uma geracao que,
ainda que néo fosse a sua, era quase como sedtEaajo filme ser um retrato dos conflitos
e lugares que lhe eram conhecidos, num sotaquemeuoo vocabulario que eram seus
(Caetano, 1997, p.130-131; Furtado, 2003).

Mesmo consciente dessa possibilidade, a migracda pacinema néo veio de
imediato. Em 1984, apds uma passagem pela diregédluseu de Comunicacdo Social
Hipdlito José da Costa, por desilusdo com os nouo®s dados aQuizumbaainda na TVE,
Jorge Furtado, que estreitara lagcos com José Bamriart, discutia e lastimava com o amigo
a transitoriedade da televisdo. Muitas vezes oegagroduzido para a TV se perdia apos a
primeira exibicdo. E essa constatacdo os direcapava a realizacdo de um filme, que se
materializaria por fim em moldes mais objetivosafineiramente do que aqueles operados
pela turma do super-8mm. Isso porque Jorge Fudahiisé Pedro Goulart trataram de correr

atras da obtencao de patrocinio comercial:
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Queriamos fazer um filme. S6 que ndo tinhamos sesurResolvemos
entdo, com roteiro baseado em Luis Fernando Vedssiprocurar

Y

patrocinio. Chegamos a Ipiranga Petrdleo e fomagbidos por um
dirigente (prefere ndo revelar o nome), que outesevera os discursos do
presidente Médici. Na nossa conversa, ele nos farmgume escrevia 0s tais
discursos, mas nédo tinha nenhum compromisso comatecgp do general-
presidente. Em sintese, ele foi super-receptivoamcdu, na integra, a
producdo d&demporal(Caetano, 1997, p.131).

Essa opcéo pelo patrocinio comercial seria maisicitgono trabalho seguinte dos
cineastas. EnO dia em que Dorival encarou a guarqd986) a empresa Sul Quimica,
fabricante do inseticida “espiral Boa Noite” custequase a totalidade da producgao. E a
empresa ainda protagonizou o que Jorge Furtadddepos o inicio damerchandisingnos
curtas gauchos: “Além de uma placa com a logomdacampresa, colocamos uma espiral
Boa Noite em cima da mesa do cabo [do Exércitog, I§uuma revistinha do Tex Willer”
(Caetano, 1997, p.132)

Diferentemente dos filmes de Nadotti & cia., que menos em seu principio de
atividade procuravam fazer uma cronica das expadaérde sua geracdo com um foco nao
necessariamente engajado, os trabalhos iniciaidodge Furtado e José Pedro Goulart
procuraram se encaixar nas discussfes politicasuwdéempo. Em depoimento que concedeu
a Maria do Roséario Caetano, Jorge Furtado posiaidranporale O dia em que Dorival

encarou a guard&m suas perspectivas historicas:

O primeiro fala sobre a rebelido dos jovens, ded#&r@strutura familiar. O
segundo, da esperanca de transformacdo. Dorivaklsda contra uma
estrutura autoritaria e sai vencedor. Ele, de dertaa, simboliza o Brasil
que foi as ruas lutar pelas Diretas J4, um paigeniava ser senhor do seu
destino (Caetano, 1997, p.133).

Essa mesma percepcao sobre 0 mundo social serwotgepara o maior sucesso de
um filme curta-metragem ja observado no Rio Gradtwl&ul, em termos de publico, critica e
premiacdes. Surgido de um convite da UFRGS paraalizacdo de um video sobre o

tratamento dado ao lixdlha das Floresfocalizava a situacdo degradante vivenciada por

* Talvez esse ineditismo se aplique aos curtas-gesiea Quanto aos longas, a filmografia de Teixedrig
eivada de referéncias a patrocinadores comerciais.



136

guem dependia do lixo para sobreviver. Situacacad@gte que nao deixava de ser permeada

por uma racionalidade propria e aceita pelos emiadv

Fui a campo e me deparei com uma situagdo espahtsa um lugar, na
periferia de Porto Alegre, onde as pessoas commrsohras dos porcos.
Fiquei chocado. Passei oito meses tentando esaneveoteiro. E tudo me
demonstrava — por mais absurda que fosse a sitvag@e ela era logica.
Havia l6gica no fato das pessoas gostarem do dondixdo, pois, ao
contrario de outros, ele permitia que elas catagséiro. Mesmo depois de
ele ser servido aos porcos. Era légica a fila, paisa muita gente querendo
entrar no lixdo. Era logico, também, o tempo mawcad relogio para a
coleta, pois havia outras pessoas interessadasxmoHBsta légica fria e
racional me deixava atonito. Mas estava ali! Resawtdo, partir do
principio dialético de que tudo se relaciona (Qa®ta997, p.133).

Sob a concepcao de Jorge Furtado, a funcdo destaneaaproxima do trabalho do
jornalista, pois ambos seriam generalistas, quendetiam um pouco de cada coisa. A sua
passagem pelQuizumbanesse sentido, foi um aprendizado, pois era atboiga realizar um
pouco de cada funcdo naquela producdo. E talveanpesite por essa variedade de
experiéncias poderia, anos depois, ja um cineastsagrado, ndo considerar a autoria de um
filme como produto de uma Unica pessoa (“Isso a@mamicdo”), mas, compreendendo o
entendimento do espectador, observar que o fillbaasendo dos atores. E também talvez
por essa circulagdo por veiculos e suportes diesepossa afirmar que consegue ver coisas

boas em varios géneros e estilos (Furtado, 2012).

Essa perspectiva talvez se fundamente na trajdatocial que diferencia Furtado do
grupo cineclubista constituido por Nelson NaddBipa Assis Brasil e Carlos Gerbase.
Enquanto esses ultimos seguiram uma tradicdo dapeothamento das exibicdbes com as
discussobes sobre filmes, Furtado afirmou que ndetgsua formagéao foi tardia. Enquanto os
membros da geracao critica dos anos 60 e da aiéstita da década seguinte cultivavam
odios ou amores ao cineasta Glauber Rocha, porpagdorge Furtado apenas assi$eura
em transe(1967) no final dos anos 80, ainda que repute omhe&cimento “por tabela”,
através de artistas que sofreram influéncia daatitgaiano, como o que se verificaria nos
trabalhos de Caetano Veloso.

Fato € que antes do final dos anos 70, momento wgncgmecou a assistir 0os
primeiros filmes do Cinema Novo, Furtado descordhexicinema brasileiro considerado

sério, somente tendo contato com os filmes de irgika, Mazzaropi e Os Trapalhdes. O
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primeiro filme brasileiro a impactar Jorge Furtddbo documentéricCabra marcado para
morrer, uma reflexdo dirigida por Eduardo Coutinho sotseefeitos da repressao posterior
ao golpe militar de 1964 sofrida pelos trabalhasldyeasileiros, o que incluia os agentes
culturais (Furtado, 2003). Nao obstante, essaitaédrdia ndo impediu que um filme como
llha das floresfosse passivo de receber influéncias cinematagigfie, por contrapartida,

também acabasse gerando influéncias em outrosstasea

Todo mundo sofre influéncias, quem se diz origest apenas externando a
sua ignoréncia. Eu mesmo identifico na linguagem Ih@ muitas
influéncias: Kurt Vonnegut Jr., Alain Resnais, @&uwmentarios estilvida
selvagemA velha a fiar etc. Ollha teve o mérito de resgatar (e misturar)
varias destas influéncias, e de lembrar que uno tefft ilustrado com
imagens pode ser uma forma simples e barata dedaesna. E um cinema
amparado no texto, é natural que seja usado peasiias/escritores, como o
[José Roberto] Torero (Furtado, 2002, p.16).

Sobre essa questdo das influéncias, precisamoslemrsque 0S projetos pessoais
podem ser alterados, pois seus agentes se relacimora outros individuos e estao inseridos
social e historicamente (Velho, 1999b, p.27). Assijoando os primeiros filmes em super-8
foram produzidos, ndo havia um projeto coletivopfoome se veria mais adiante com a
criagcdo da APTC ou da Casa de Cinema. Eram o jsnmale as letras que constituiam o
horizonte profissional de boa parte dos agentesleidos com o cinema; envolvimento esse

muitas vezes originado nas redes de relacdes.

Nelson Nadotti chegara a produzir histérias em gohads, tendo inclusive publicado
alguns desenhos no jorrablha da Tarde Ganhou na adolescéncia uma camera super-8mm
de sua mée. Seus filmes iniciais eram muito cdbsapelos amigos, como Carlos Gerbase
(“pd, isso ai ndo da pra ver”). Mas a dupla, juram Hélio Alvarez, produziu o cur&exo &
BeethovenApaixonado e militante do cinclubismo, Nadottintiaha a atividade enquanto

estudante de jornalismo.

Também estudante de jornalismo, Carlos Gerbaseipdée recebido a influéncia de
seu pai, um médico que realizava filmagens amadmmmssua camera 16mm. Contudo, antes
do contato com Nadotti e Assis Brasil, nunca haeasado na possibilidade de fazer filmes,

ainda que os assistisse bastante:
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Eu gostava muito de cinema, ia muito ao cinemaisfas todas as matinés
do [Cinema] Colombo, via muita Tevé. Minha familizia que eu via Tevé
demais, tinha de fazer outras coisas, brincar. Mi@sa que eu pensasse em
fazer Cinema. Era um espectador entusidstico, ndms um cara que
pensasse: ah, vou fazer isso um dia. Nunca me \pasda cabeca (RCN,
n.84, jul. 1993, p.40).

Essa mesma auséncia de uma vontade pregressa renini@tee sobre o fazer
cinematogréafico também apareceu nos depoimentdsilue Assis Brasil. A relagdo com o
cinema lhe parecia factivel se ligada ao jornalisque se destacava dentre as possibilidades
profissionais, e faria reproduzir o modelo vigedtecinéfilo que néo realiza filme, mas os

analisa:

[...] na verdade nunca pensei em fazer cinemfN&o foi planejado, eu
pensava, gostava, me interessava por cinema e asnpogsibilidades que
eu via era de fazer critica de cinema, trabalhan cdtica de cinema ou
politica internacional. Eram duas coisas, dois s jornalismo que me
interessavam. Mas ai, no meio da faculdade, améedeaeu ter largado a
engenharia, na verdade eu so6 fui largar mesmo enbagia quimica depois
de ter me formado em jornalismo (Reis, 2007, p.23).

Werner Schinemann, ao relembrar sua formacao t@assalcompulsdo pela leitura,

mais até que pelo cinema:

Leio muito, mais do que vejo filmes. Mas até que,adguns momentos, sou
bastante cinéfilo. Leio o tempo inteiro e, prindipante, ndo ficcdo. Deve
ser uma necessidade patolégica de informacéo, lltedede discussao de
ideias.

[.]

Uma coisa que marcou muito a minha formacdo foiimdaa € o
existencialismo francés, em que, mais do que cagueessoas pensam e do
que elas dizem, interessa o que elas fazem (Sclainmerho89, p.9).

Também a literatura despertava o interesse de C@edobase. Contista desde os doze
anos, ao cursar jornalismo identificou semelhargatse as linguagens da escrita e das
imagens, sendo que ambas lhe proporcionavam prazaoximidade com Nelson Nadotti,
que também cursava jornalismo e ja flmava em s8pen e apresentava os resultados aos

colegas, animou Gerbase a propor ao colega adaiium filme a partir das histérias que
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escrevia. Assim, em 1979, de um conto de Gerbas&izado por Naddotti, surgi&leu
primo, que lotou varias sessdes da Sala Qorpo SantoFRGB, e recebeu uma analise
elogiosa do critico (e também diretor de super-8ijo 1Becker. A partir dai, a trupe de
Gerbase, Nadotti e Giba Assis Brasil faria umaesée filmes auto-sustentaddSexo e
Beethover(1980),Mean girl (1980),Amor sem dof1981), até o primeiro long&eu pra ti,
anos 70(1981).

Mesmo quando inseridos na producéo de filmes, erteza pautava a atividade dos
jovens cineastas. Em seu depoimento para Nicols, R&iba Assis Brasil enfatizou o
imediatismo da empreitada que envol@eu pra ti, anos 70Funcionério da Radio Gaucha,

largou 0 emprego sem saber se conseguiria gasasiii® sobrevivéncia:

Ai 0 que que eu fiz, eu pedi demissdo da Radios Eamas, tu vai fazer o
gue? E eu lembro quando eu fui falar com o meueclygfe era o Ruy Carlos
Ostermann, ele, pd, mas tu t4, tu vai fazer o gees)... Ah, ndo sei, ndo
sei, daqui seis meses provavelmente eu vou téeaésgerado, sem grana
procurando emprego, mas agora eu tenho que laague eu preciso
terminar esse filme (Reis, 2007, p.23-24).

Mesmo que tudo desse certo, havia de se lidar casncesso das exibicoes e a
preocupacao com a reacao das plateias. Isso I@saumeastas a objetivar a aprendizagem
sobre a técnica narrativa. Mas se tratava de umsndigagem que se dava sob preméncias,
conforme surgiam as necessidades (Reis, 2005, @10#). E situagcdes como essas Sao
emblematicas a respeito dos limites de se entevgi@rojetos individuais como se fossem
plenamente reacionalizados ou planejados com patg#w. Conforme ja observou o
antropodlogo Gilberto Velho, os individuos ndo sémres-sujeitos plenos, pois sdo movidos
por forcas e circunstancias para as quais tém deedpostas e articular adaptacdes, nem
sempre racionalizadas. Seus projetos interagemottiras em um campo de possibilidades.
E os individuos podem apresentar até mesmo posug@@saditorias, cuja pertinéncia e

relevancia serao definidas conforme o contextohl(®,€2003b, p.46).

A auséncia de um projeto coletivo chegou a seraentemente apontada por alguns
dos cineastas ingressantes entre o fim dos anednifio dos 80. Giba Assis Brasil afirmou
que, em sua geracdo, nunca houve “um projeto #aestélosofico, ideoldgico, culinario, o
que fosse, mas um projeto — para 0 nosSso cinerpa%aa de haver uma esperanca sobre os
sinais disso que pudessem ser identificados nadiafia (Assis Brasil, 1994, p.131). O
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mesmo entendimento foi mantido por Werner Schinanznser entrevistado quando do

lancamento d® mentiroso

Fica muito dificil para mim, como pertencente aapgr, defini-lo. Isso é
tarefa da critica. Mas o que vejo de mais genéricgrupo é a honestidade.
N&ao fazemos filmes para pegar o grupo de qualgaeeira: fazemos filmes
que gostariamos de assistir. Isso norteia o trabdthpessoal de 1a. E uma
coisa muito singelinha, mas é um motor importante.

[..]

N&o h& propriamente um grupo que se reldna, fagagmas, etc. Mas o que
nota nas pesso@sum desejo de fazer uma leitura do mundo, das ces
que sdo nossas e diferentes [grifo meuf claro, nasci em Porto Alegre,
tenho outro tipo de formacgéo e quero reivindicaragpaco para essa minha
leitura particular.

[.]

N&o tenho uma misséo a cumprir (Schinemann, 1989, p

Se ndo havia um projeto em comum, aos menos évpbgdéntificar o cruzamento
das trajérias a partir do posicionamento e das daside posicdo dos agentes em relagdo ao

campo.

3.4 Super-8mm e grupos de trabalho

Para Flavia Seligman, um filme ou espetaculo ddédirdomo “alternativo” ou nao
empresarial pouco diria sobre 0 que estava serm@geagado no comeco dos anos 80, pois a
denominacdo empresarial ndo encontraria muitaagdlec na Porto Alegre dos anos 70. A
costumeira falta de recursos que marcava o0 meistiant permitiria por si mesma essa
rotulacdo. Fazer questdo de se definir como aligmara um fendmeno da época (Seligman,
2003). Contudo, quando lidamos com o cinema gadchperiodo, é importante termos em
conta que o supe-8 ndo foi uma escolha estéticap ckeria nos anos 90, inclusive em
trabalhos comerciais que desejavam um efeito “retidtage” em sua realizagc&o. No final
dos anos 70, o super-8 era o formato economicamé@nel para os novatos (Seligman,
2003). Jovens que iam constituindo suas turmas® @osicoes, algumas delas ja definidas e

em processo de fortalecimento.
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Dentre essas posi¢cdes havia a ocupacgao da Mos8apm-8 exibida no Festival de
Cinema de Gramado, que era organizada pela As&oci@aucha de Cinematografia
(Agacine). Um evento cujo baixo orcamento dispdnéva compensado pela “boa vontade”
dos dirigentes, que mais ndo eram do que os psigiietores dos filmes em competicao.
Uma turma que tentava levar a organizacdo da maistra final “sem estrelismos e surpresas

desagradaveis”.

Em sua divulgacdo inicial, a mostra em Super-8 Festival de Gramado foi
incentivada nas paginas dos jornais da CaldastJpoidNey Gastal, filho de P.F. Gastal. Ney
Gastal chegou inclusive a fazer parte da comissegwélselecao dos filmes a serem exibidos.

E o critico Tuio Becker, além de divulgador, eradws competidores (Nadotti, 2002).

O preambulo dos trabalhos era iniciado com uma adamnacional para os
interessados em se inscreverem no evento. O jaricemposto sem um critério fixo.
Geralmente faziam parte do grupo um diretor de efinsuper-8 premiado em edi¢gbes
anteriores, um representante da Funarte ou da Ehmiaraum critico de cinema gadcho, um

cineasta profissional e um representante da prégaaine (Gerbase, 1987, p.546-547).

A criacdo de uma mostra competitiva de filmes epe&8mm inserida no Festival de
Gramado em 1977 surgia como reflexo da producéeredda em outros Estados. Mas os
filmes apresentados num primeiro momento eram mdésiguais. Curtos, mudos por
dificuldades de sincronizacdo, podiam ter algumatemsdo artistica, ou causavam
constrangimento e aborrecimento por retratarend@ pessoal de seus realizadores. Mesmo a
pré-selecdo realizada pela Agacine, devido a demdednscritos, ndo impedia de todo essas
situacbes. Além dessa selecdo, os filmes em Suypassim como aqueles em bitola

profissional, eram submetidos a Censura Federab&Se, 2002).

Expressando um entendimento sobre o que seria anaamia criativa daqueles
cineastas, para Nadotti, ndo tendo futuro comerosalfilmes em Super-8mm possuiam
“liberdade de expressao”. A despeito dos critédmpre-selecdo, os filmes que eram exibidos
na Mostra de Super-8 demonstravam “um painel maimsodratico da producéo brasileira”
guando comparados aos filmes curtos e longos aypeekes nas mostras oficiais de Gramado.
(Nadotti, 2002).

Na opinido de Nelson Nadotti, o festival precisaagueles jovens cineastas, assim
como aquela vitrine |hes era indispensavel. Em 200iheasta ja radicado no Rio de Janeiro

percebia isso como um dos motivos que os levaresiir na confeccdo de um longa em
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bitola amadora. Uma atitude que mudaria a persf@edts individuos envolvidos: “Ai, sim, a
historia foi bem outra: acabara a inocéncia, eigrads na conquista do mundo” (Nadotti,
2002).

Carlos Gerbase, por seu turno, apontou a posigimdaria ocupada comumente por
essa mostra de filmes em Super-8mm no Festivalimen@ de Gramado. Pouco atrativas a
um publico voltado aos filmes em competicdo nastrassoficiais, as exibicdes, além de
esvaziadas, ndo eram seguidas de debates acalavagios frustrava os jovens diretores. Em
depoimento escrito em 1987 sobre a estrutura &etdria do Festival de Gramado, Gerbase
retratou o isolamento e a propria davida levaniaglas cineastas sobre pertinéncia de se

manter um evento paralelo ao Festival de filmefiggionais:

Este fato, aqui apresentado sobre a OGtica da maims participantes do
Festival de Gramado, causa uma grande frustracacsuger-oitistas,

principalmente agueles que sobem a serra pensamda semana cheia de
discuss0es, entrevistas e troca de ideias. Madasspassam, e ninguém
pergunta nada sobre os filmes que produziram, pgente os assiste, ndo
entram nas festas, ndo h4 garantia de ingressoagasgssbes da nhoite.
Enfim, um sentimento inicial de revolta com o mgmego a bitola &

totalmente justificavel, e bastante comum, o qudeydu muita gente a
afirmar que seria melhor transferir o Festival &dger-8, é claro) para outro
lugar, ou data, ou ambos (Gerbase, 1987, p.545).

Mesmo assim, Carlos Gerbase nédo deixou de afirnmapartancia de existir a brecha
para um contato dos amadores com os profissiostabadecidos fora do Estado. Momentos
em que um determinado episodio podia se tornaramel de sorte para a visibilidade de

certos filmes, como aconteceu c@mau pra ti, anos 70

Walmor Chagas, como outras personalidades famosasenes em
Gramado-82, assistiueu pra ti, anos 7@ surpreendeu-se com o que Viu:
uma nova forma de fazer cinema comecava a apapeceaqui. Walmor
espalhou a novidade e, quando o filme foi reprise@imo o vencedor do
festival, no sdbado, uma plateia cheia de estelasmes importantes da
cinematografia nacional trocava a piscina por uma Hdose de Super-8
(Gerbase, 1987, p.545-546).

Gerbase chegou a afirmar que o publico vivencioo €eu pra ti, anos 70um
“espetaculo inovador”, que rompeu preconceitoszectam que se cumprisse 0 que seria a

funcdo de um festival: abrir caminhos. Conformeneasta, teria sido justamente por ocorrer
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concomitantemente ao Festival de filmes profissorgue a mostra em Super-8 teria
conseguido chamar a atencéo da imprensa naciondb B0 isso: a visibilidade em Gramado
serviria como importante chamariz de bilheteriandaalo em Porto Alegre logo apds o
Festival de 1982Deu pra ti, anos 7@ontou com aquela recente e positiva repercussgo,
que no geral ndo aconteceria com os filmes em 35qum, muitas vezes eram langcados
comercialmente muito apos o final do festival. lggando conseguiam articular um circuito
exibidor (Gerbase, 1987, p.546).

Essa espécie de publicidade teve seu ponto delgandi opinido de Walmor Chagas,
um ator reconhecido e prestigiado, nascido no Ren@ e radicado em S&o Paulo. Valeu
paraDeu pra ti e boca a boca semelhante, cada vez mais amggldoimprensa porto-
alegrense, valeria ainda pa@aoisa na rodalnverno e Tempo sem glorianos trés anos
seguintes. No Festival de Gramado a promoc¢ao éearfa base da distribuicdo pessoal de
informacgBes impressas pelos proprios realizadavsdilines, que, nas palavras de Goida em
Zero Horg superavam “com garra a importancia relativamenenor do seu cinema”
(ZH/SC, 23/3/1982, p.3).

Também contava para toda a repercussédo a quantidafienes feitos. A presenca
gaucha era predominante no concurso de filmes gmer€ do Festival de Gramado,
considerada também a forca da producéo paulise,cqotava com um festival expoente,
realizado pelo Grupo de Realizadores IndependafdeBilmes Experimentais (Grife). O
certame de Gramado de 1982 teve 59 inscricoesisi@ dezesseis filmes selecionados: 7 do
Rio Grande do Sul, 5 de S&o Paulo, 2 do Distrideffal, 1 do Parana e 1 da Bahia. O juri de
selecéo foi composto por um representante da Agdtiycurgo Leite Cesarino), um do Foto
Cine Club Gaucho (Arthur Cariboni), um do MuseuGtenmunicacdo Social Hipdlito José da
Costa (Antbnio Carlos Senna). Ja a mostra foi fdggelos dois ultimos mais um
representante da Embrafilme, um novo representémt@gacine (Jayme Leite de Sa), e o
diretor de filmes em super-8mm Abrdo Berman, um doadores do Grife (FT/LU,
15/3/1982, p.63).

No inicio dos anos 80, os filmes super-8 premiagios Gramado era exibidos em
Porto Alegre em mostras promovidas pela Agacine.1B82, a mostra ocorreu na Sogipa, e
incluiu uma selecao dos filmes premiados no fels@ri#e, que ocorria na paulista (FT/LU,
20/4/1982, p.32; CP, 20/4/1982, p.15). Além do utrc constituido na capital gadcha, o
interior do estado era acionado em exibicdes emlase faculdades. E para além da divisa

estadual, contatos poderiam ser acionados em reasirao a Lyra Paulistana, focada nas
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apresentacdes alternativas, em exibi¢cdes univeasit@u em eventos de interesse especifico.
O que aconteceu durante o Congresso Nacional déoldgm de 1982, que acertou uma
exibicdo deA palavra cdo ndo morgdele Roberto Henkin e Sérgio Amon (FT/LU, 30/4/1982
p.central).

Entre as mesadas ganhas dos pais e a remuneracatgyes trabalhos, os jovens
cineastas iam levando seus projetos — ou a vod@a@mgendrar projetos — adiante. Naquele
final de década, Giba Assis Brasil comprou uma cansenora a prestacao, e mostrou o
equipamento para Nelson Nadotti. Resolveram gaeifazer um filme... mas sobre o qué?

Encontraram a resposta tratando sobre as suasénqas, a sua geracao (V6, 2007).

Referindo-se a isso ao recordeu pra ti, anos 70Giba Assis Brasil afirmou que o
filme valia menos como cinema e mais como catamsmo reflexdo para o publico. Uma
moldura para o sentimento de desilusédo e descraacgossibilidade de sucesso do
engajamento politico direto (Reis, 2007, p.11 e LB) panorama de uma geragado que teve
por vivéncia comum a experiéncia da repressao dimdze ditatorial brasileiro p6s-1964,
especialmente violento a partir da decretacdo admstitucional niumero 5 (Al-5) em fins de
1968. Um periodo em que se tornara comum, lembBdva Assis Brasil em entrevista para
Nicole Reis, 0 medo de ser parado, de se reuniloeais publicos, de trazer livros consigo,
de mostrar um conhecimento que invariavelmentet@redo como perigoso pelo regime
(Reis, 2007, p.5-6).

Note-se que o distanciamento politico dos primeiiloses de Nelson Nadotti ja era
relativizado. Somando-se a essa postura, haviaedikdar com o arbitrio. Em 1980 a
intervencao ditatorial incidiu sobre os propridmés em super-8. O cur&exo e Beethoven
teve uma sequéncia suprimida pela censura, sorsentl® exibido na integra aos jurados em
sessdo clandestina. J& a mostra de 82 marcou omentp de uma censura a um filme em
super-8 pela via judicialEncruzilhada Natalinprealizado por Airton Centeno e Guaracy
Cunha retratava 0 acampamento de um grupo semeieraate o ano de 1981. Vetado pelo
escritorio da Censura Federal estabelecido no Rimdg do Sul, o filme tinha ameacada a
sua exibicdo pela Agacine, entidade que organiracancurso de super-8 em Gramado.
Liberado pela Justica, pois o certificado de cemswio era exigido expressamente pelas
regras da mostra, o filme foi exibido e se insaautradicdo de polémicas que o Festival de
Gramado vinha acumulando no inicio da década, caitosepisddios de ameacas de veto e
reclamacdes pelo conteudo dos filmes (FT/LU, 22821 p.53; FT/LU, 24/3/1982, p.31; CP,
25/3/1982, p.15).
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Essa imbricagdo de uma nocdo de inovacdo com &quitdo politica dava aos
jovens cineastas ares de vanguarda cultural. Pidirart® Velho, a nocdo de vanguarda é
auto-avaliativa, o que implica no reconhecimentova®guardas, no plural e muitas vezes em
competicdo pela primazia. Seus membros seriam egjuple exercitariam ao maximo o
projeto de estranhamento e revisdo de si, 0 queifa se colocar no lugar da alteridade,
postura essa que quebraria regras e normas. Canforamtropologo, isso transcenderia o
plano estético-cultural e abarcaria 0 comportamequie visaria a “consisténcia existencial”.

Assim, a atitude iconoclasta tenderia a se espp#iarexisténcia intima desses individuos:

A pesquisa de fronteiras ao nivel do trabalho étamwezes, pararela a
incursdes ao nivel da biografia propriamente dita diferentes fronteiras
simbdlicas da sociedade, em termos de op¢les, ctanEntos, gostos, etc.
Desta forma os membros da vanguarda recorrentemectdem no
desagrado de grupos mais conservadores, senddealktusacdes de desvio
e anormalidade (Velho, 1977, p.27-29).

No contrapelo dos possiveis atagues conservadareanguarda estabelecida pelos
filmes em super-8 poderia estabelecer lagos comogrunais amplos. E a criacdo de um
publico especifico para esse cinema foi pontuada Favia Seligman. As tematicas
abordadas pelos filmes (escola, universidade, asdragas) eram candentes para 0s jovens
da época, assuntos que antes ndao haviam passaddispossdes do modo que entédo
principiava a acontecer. Seligman aponta aindalmente festivo desses encontros artisticos,
onde quase todos se conheciam de algum modo, eoanmbdida possuiam um grau de
acesso econdmico que permitia que frequentass@spagos culturais e consumissem aquela
producédo (Seligman, 2003). Tuio Becker chegou aalisar em Porto Alegre até mesmo um

certo aspecto que lembrava o modelo de estreligmmatografico de Hollywood e afins:

Cria aquele negocio: Tu vés a realidade refletidavés de um filme, que tu
tinhas visto no teatro, com as pessoas que de teepgrarecem em
comerciais. Criou assim uma pequena mitologia, star system’ assim, que
tu ja identificavas o [ator] Pedro Santos com iatfylana com aquela outra
coisa, 0 outro como o0 sacana da historia (Beckad &eligman, 2003).

Essa emergéncia geracional ndo era expresséao igacties gauchos realizadores de
super-8mm que se faziam representar em Gramadd-eliival de 1982, o jornalista Ivo

Stigger observava que dos dez filmes selecionados @ mostra principal daquele ano
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(longas em 35mm), seis eram produto de cineastasaptes, alguns oriundos das primeiras
turmas de cineastas formados pela USP: Ivan Car@@ssegredo da mumjia Djama
Limongi Batista Asa Branca, um sonho brasilejroLuiz Alberto Pereira Janio a 24
quadrog, Sérgio ResendeOQ( sonho ndo acabduUberto Molo Tormentd, Zé Antdnio
Garcia e Icaro Martins olho magico do amyr Cineastas que, lembrava o critico, tiveram
sua formacdo sob o Al-5, e de quem agora se esperayue tinham a dizer (FT/LU,
23/3/1982, p.31).

J& vimos que o conceito de geracao foi objeto das/éeflexdes tedricas, sendo que a
sua aplicacao nos estudos historiograficos foi tinesda tendo em vista a dificuldade em se
definir o marco de referéncias que teria presepngaum ao grupo de pessoas que se define
como uma geracao. Contudo, arrisco-me aqui a apljcdntendendo o grupo de cineastas
rio-grandenses surgido em meados da década de ci9@0 uma geracdo pautada pela
mudanca de inflexdo, por uma relacdo muito espacifom as artes, e por uma série de
tomadas de posicdo em relagdo ao modo de se pragioema. Algo que, se ndo permite
entender um projeto explicito num primeiro momeatposteriorinos permite analisar uma
experiéncia em comum ao grupo em questdo e que g@dentendida como uma “fratura

geracional” que comporta uma nova expectativa érantfuturo.

Ao se referir ao que poderiam ser as caractergsped-linguisticas que “guiariam”
quaisquer padrdes de escrita, Reinhardt Koselparkindo do escopo teorico heideggeriano -
que trabalha a idéia de finitude do homem que daanpara a morte -, fez mencao sobre a
importancia das experiéncias Unicas que sao viadasi no tempo geracional. A finitude

temporal seria fundamental para a possibilidad@deas histérias”:

La sucesion inevitable de generaciones, en su eedngdora superposicion
factica y temporal, lleva siempre a nuevas exchegoa determinaciones
diacrénicas de lo interno y lo externo, al antesl después respecto a las
unidades de experienxcia especificas de cada gederaSin estas
exclusiones ninguna historia es pensable. Los amnlké choques
generacionales son constitutivos por antonomasdishaolézonte temporal
finito, por cuyo respectivo desplazamiento y sotajeato generativo
acontecem las historias (Koselleck, 2002, p.82).

Koselleck ao se referir a essas fraturas gera@paie comportam as alteracoes de
ordem juridica, politica ou social, esta se lastleaem seu ja classico enunciado acerca dos
“campos de experiéncia e horizontes de expectatavaiferenca entre o passado e o futuro
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gue é dada a cada tempo presente, com o remetimegntm das dimensdes temporais de
passado e futuro (Koselleck, 2002, p."@xada presente o passado é evocado em recortes
que elegem, privilegiam ou ressignificam certasatgras, em uma relacdo que projeta,

espera, um determinado futuro.

Nesse sentido de construgcédo e valorizacdo de umfisaglo, nas muitas vezes que
Deu pra ti, anos 7@urgiu em evocacdes de memoria, foi normalmemado como grande
referéncia geracional por ter encarnado a possaié de abertura de um espaco a producao
cinematogréafica rio-grandense. Muitas vezes o filaodtaria a centralizar atencdes e
discussbes num tom saudosista pela epopeia dealimcédo, como aconteceu em 2001, ao
ser lancado em video através de uma associacd etecretaria Municipal da Cultura de

Porto Alegre e sua atual distribuidora, a Casaiderta de Porto Alegre.

Nesse momento tornavam-se propicias algumas oriienapbre a época de sua
producadoDeu pra ti anos 7@1981, de Giba Assis Brasil e Nelson Nadotti),foone essas
recordacoes, surgiu de uma ideia “boémia”. GibasABgasil tratou a génese do filme como

uma necessidade inventariante sobre o periodo ersgquivia:

Uma madrugada, caminhando pelo Bonfim [bairro detoPdlegre], vi
numa parede a pichagéo ‘Deu Pra Ti Anos 70'. Galsteuela mistura: uma
giria nova, um jeito porto-alegrense de falar, maisentimento de que
aquela década estava acabando e precisava sertaiaga sem 0S
preconceitos de quem ainda vivia os 60. E, depmibes a musica era de
Nei Lisboa e Augusto Licks. Achei que dava um film@e Nelson achou o
mesmo e a gente comecgou (com o Alvaro Teixeiraceeger o roteiro que
nunca acabava (ZH/SC, 12/12/2001).

O final dos anos 70 era época em que o cenariocaluse tornara fortemente
influenciado pelos artistas vinculados & MusicauPapGatcha (MPGY, dentre eles Bebeto

°2 Esse fendmeno dividia espaco com o que aconteria & musica regionalista. Nas paginas dos jornais
editados em Porto Alegre no final dos anos 70 @drda década seguinte é possivel perceber quéesadde
uma cultura alternativa perpassava também o teareusica, observando-se também em relacdo azegi@o
da cultura regional. Isso porque entre o final doess 70 e comeco dos 80, boa parte dos jovensnagade
classe média “descobriu” as tradicdes galchasgiOnal entrara em alta e se tornara tema de intedesoates.
Em sua grande maioria sem vincula¢gbes pessoaisiooda campeira da fronteira do Rio Grande do 8al o
Uruguai e a Argentina, esses jovens passaram ammimgrodutos culturais gauchescos, tomar chimamuaar
bombachas e ouvir masica regional. A estimagtizalghama cultura atribuida as camadas popularesigkno
rural (incluindo aquelas que migraram para as @dpfbi substituida pelo culto do que seriam ais teadicdes
dos gauchos, mesmo que os envolvidos fossem destesdle italianos, alemaes, ou de outros grupast
Nesse contexto aconteciam os festivais de musamane a Califérnia da Cangao de Uruguaina —, espagds
surgiam iniUmeras e intensas polémicas entre osiglEfes implacaveis dos valores de uma tradicadaria
conservadora e cristalizada em temas passadistasaficionalistas) e aqueles que criticavam aodprdo dos
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Alves, Jeronimo Jardim, Nei Lisboa e Nelson CoealeoCastro. Por outro lado, o rock se
expandia pelo Anchieta, IPA, Israelita e Rosarilgumas das mais influentes escolas
privadas de Porto Alegre (Grazziotin, 2006, p.MNkole Reis diferenciou o cinema porto

alegrense da virada dos anos 70 e 80 das mandestaqusicais, que permitem certa
pessoalidade, e do teatro feito em Porto legrecanarpela aproximacdo ou pelo afastamento
do modelo académico representado pelo DAD-UFRG8daiassim, a autora identificou

relacbes de cooperacdo e participacdo em proj@osoenum entre oS seus pesquisados,

relacionados diretamente a cada uma dessas amiasZ805, p.121-122).

A frase “deu pra ti, anos 70" estava em uma dadaasislo show apresentado pelos
artistas no Teatro Renascenca na ultima seman®d® Era uma giria que queria dizer
“chega!”, “para!”. Uma referéncia ao cansaco salmea década que ninguém mais queria
viver, o que, para Giba Assis Brasil, justificavautizacdo da fala (Seligman, 2003).
Conforme o compositor Augusto Licks, na cozinhaagartamento do também musico Nei
Lisboa na rua Cauduro, no Bairro Bonfim, frontarigo auditorio Aradjo Vianna, “muitas
ideias rolaram permeadas pelo cafezinho da DonigaChééde do Nei”. Teria sido gracas a
essas sessOes, onde se ouvia 0 cantor Gelsonr®liepetir as expressdes “deu pra isso”,
“deu pra ele”, que o titulDeu pra ti, anos 7@icou definido para o espetaculo planejado. Por
volta de outubro ou novembro de 1979 as paredepréddss do campus central da UFRGS e
da avenida Osvaldo Aranha, centro do chamado “bRAowim” comecaram a ser pichadas.
Para Licks, teria sido por “alguma sincronicidadglie Giba Assis Brasil e Nelson Nadotti
perceberam a frase e sairam em busca do origeras&ig¢o de Augusto Licks aproxima o
movimento superoitista da cena musical da capiial ¢ sintetizava no shaReu pra ti,

anos 70 Dessa aproximacao resultariam

noites de intensas tempestades de ideias na “tdeadpartamento do
Augusto e na cozinha do apto do Nei. Pensou-seqautaz que fugisse do
convencional e foi produzido entédo o losango pdexandre P.R.O.N.A (0
“Sasha Cavalcanti”) e foi sendo produzido tambépnograma do show em
capa amarela num esforgo conjunto. Colega de edodiei, 0 Wobeto (que
depois virou médico em Minas Gerais) fez um desdrnitm-de-pena para o
ingresso, que foi impresso em papel Colomy por anmbo fabricado na

problemas herdados da divisdo social existenteangpo (0s nativistas). Grupos que tinham em comune sh
0 ndo questionamento sobre a legitimidade do ddtfigura do gaicho como marco de defesa da cldtula
identidade regional face & introdugdo de costumbsns massificados pela industria cultural (Oliveé892,
p.100, 108 e 116-123).
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lojinha do Gelson Schneider, baterista de bandeasidocomo Bizarro e
Prosexo.

Os ensaios foram na casa gentilmente cedida ptdadia Zé Edilio, e ali ja
foram rodadas algumas filmagens do super-8. A aasda existe na rua
Miguel Tostes, embora a fachada tenha sido renoyada

Durante o show, rolava um black-out com gravacao figanrolo com
didlogos “melecas” tipicos da época: “VVVoddi go@rinha ... um xiz,
carinha, um xiz ... vvvodigré ...” De participacdo catgnte na gravagao
dos dialogos o iluminador Samuel Betts, que depmisitaria no Rio a
Companhia da Luz. A gravacdo se seguia a uma “Bathd boy” do
desenhista Zé Varella e Augusto Licks satirizandocomportamento de
jovens burgueses (Remaso, 2009b).

As cenas do show acabariam cortadas nas variasagen® que o filme de 1981
recebeu. Silvia Remaso, em texto escrito para wg sbbre Augusto Licks, relembra uma
dessas sequéncias, a Unica que conseguiu ter aeegse reunia diversos nomes da cena
musical porto-alegrense da virada dos 70 para os 80: Wander Wildner, Julio Reny,

Augusto Licks e Nei Lisboa (Remaso, 2009a)

Quanto ao filme, foi realizado entre a captacdespetaculo, em dezembro de 1979, e
fevereiro de 1981, sendo que este ultimo més fdicddo a pos-producdo (montagem,
sonorizacao, dublagem e musicas). As filmagensesandem 18 quadros por segundo, ao
invés dos usuais 24 quadros, para economizar filitgem e arrastaram-se, ocorrendo
guando havia recursos para reunir a equipe e eeleéma equipe formada pelos diretores, e

mais Carlos Gerbase:

Equipe, no caso, era um eufemismo para chamar loC@erbase e seu
dodginho verde. Os custos, algo como US$ 1,5 méinfiobancados por nés
mesmos, na época nao havia concursos ou fundesentivos ou institutos
(Giba Assis Brasil) (ZH/SC, 12/12/2001).

Carlos Gerbase trazia uma experiéncia jornalisticao repoérter d&olha da Tarde
onde também escrevia algumas criticas de cinemmaal&mo também exercido por Giba
Assis Brasil, que a época das filmagens ku pra ti, anos 70acumulava atividade
cinematogréafica com a funcéo de plantdo esportav®adio Gaucha, o que tornava o tempo

que podia dedicar ao filme ainda mais escasso.

Apos o término das filmagens houve a necessidade denseguir mais recursos para

que fosse possivel levar adiante o processo dempdsicdo. Um curta de encomenda sobre
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doencas sexualmente transmissiveis foi realizaohmr sem doacabou ganhando um prémio
em dinheiro no Festival de Osorio de 1980, o quenipiel a finalizacdo dé®eu pra ti, anos

70 (Seligman, 2003). Em entrevista concedida paraidl&eligman, as lembrancas do
cineasta Nelson Nadotti demonstravam que esseithnh&o fora suficiente para superar a

necessidade de improvisacéo da equipe:

A sonorizacdo foi uma odisseia. Montamos um estadiguarto do Giba,

na casa dos pais dele. Caixas de ovo e placasplar ipara criar a melhor
acustica. Uma imensa parede de compensado nosag&pdos atores

grudados em dois microfones. La fora nés projet@samfilme numa tela

dentro da cabine de locucdo. Gravavamos tudo ersetedsE depois

cruzdvamos os dedos para mixar somente em duas:pist voz e musica,
ou voz e ruidos. Mas a qualidade ficou bem acimguise conseguia na
época (Nadotti apud Seligman, 2003).

O elenco deDeu pra ti, anos 7@ra formado basicamente pelos integrantes de dois
grupos teatrais, ¥en dé-se sonhdde onde veio o ator Pedro Santos] eaitou o Joao[de
onde veio Werner Schinemann]. Grupos que trabailmgearalelamente ao cinema e a
musica, mas ndo estavam isolados das demais madisgi@rtisticas. Em boa medida, o teatro
feito em Porto Alegre no final agregava jovens empgs experimentais. Alguns desses
jovens acabaram incursionando pela atividade citagrefica, convocados, individualmente
ou através de seus grupos, a fazerem parte dasosldns filmes em Super-8mm que eram

realizados na cidade entre fins dos anos 70 e apaw;80.

Esse teatro porto-alegrense dos anos 70, confoomapbntado pela pesquisa de
Suzana Kilpp, passara por uma transformacéo esdtuideixara de prevalecer um publico
formado eminentemente por parentes e amigos doslveshes com as montagens. Os
“teatreiros” sofreram importantes alteracbes ens suassibilidades de formagédo, com a
consolidacdo do Departamento de Arte Dramatica BERGS, dos cursos de curta duragao
para a formacéo de atores, e dos estudos realipattws grupos teatrais que se constituiam.
As montagens tornaram-se mais diversificadas noceropnte aos textos escolhidos,
destacadamente aqueles afeitos a realidade hrasdelocal. Valorizadas as escolhas de
linguagem pautadas pela experimentacao, a criag@bva se difundiu, ainda que os grupos
poucas vezes usufruissem de uma vida estabilizAgpecto que incluia a frequente

circulacao dos teatreiros por esses coletivos (Kilj987, p.84-86).
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Concorrendo (inclusive pelos recursos publicos) ammgrupos mais voltados ao
retorno comercial das montagens, muitos dos teadreientavam ocupar 0S espacgos
disponiveis, muitas vezes nao convencionais, adanserem assistidos por um publico

especifico:

Embora ndo descartassem o desejo ou a necessaladednaior dedicacado
a atividade teatral, ndo visavam ao lucro com aesisalade. Negando-se a
agir comercialmente, ainda buscavam na relacdoa@dblico algum tipo
de identidade, cumplicidade ou até mesmo criti@ddd publico ndo era
apenas um consumidor, e chegar até mais e difergregsoas era uma
questao politica e ndo econdmica, ao menos emasgBiipp, 1987, p.96-
97).

Tais grupos projetavam suas ideias sobre o tgadrpassadas pelo projeto de grupo,
que existia enquanto acéo coletiva coordenada. Alg® nos anos 70 vividos sob uma
ditadura militar implicava na tentativa de desdaaedo de mitos politicos e culturais
(Kilpp, 1987, p.100-103).

Pelo menos trés desses grupos tiveram uma relasianbe proxima com a atividade
cinematogréfica realizada em Porto Alegre entrénal fdos anos 70 e o inicio da década
seguinte:Ven dé-se sonhpFaltou o Jodoe Descascando o Abacaxtste ultimo, era uma
espécie de continuacdo do trabalho iniciado petereador Luciano Alabarse no Grémio
Dramatico Acores do Teatro de Arena em 1977. Urbatre pautado pela liberdade em
relacdo aos aspectos formais do espetéculo, peladtadelimitacéo rigida frente a plateia, e
pelo carater eminentemente questionador (Kilppy71p830-135).

Algum tempo depois da dissolucdo do Acores, Alabaetomaria o trabalho em
grupo, mantendo boa parte dos atuadoreBesrascando o Abacaxdutros foram trabalhar
no grupoVen dé-se sonhogue além do Acores, receberia atores oriundogrdpo Os
sobreviventes e do Grupo da esquina). O pessobaldiano Alabarse contribuiria para o
elenco do super Boisa na roda enquanto o Vén dé-se sonhos e o seu analogajpo gr

Faltou o Jodoformariam ccastde Deu pra ti, anos 70.

O grupoVen dé-se sonhamntecipou as tematicas do filme de Nelson Nado@iba
Assis Brasil ao encenar em 1980 a p&chool’s outuma crbnica da geragao jovem de Porto
Alegre, criada coletivamente pelo grupo e assinamlaPedro Santos (por sinal o futuro

*3 Adids, América do Sutle Sergio Silva também contava com véarios noreeatro porto-alegrense: Ludoval
Campos, Guto Hernandez, Birata Vieira (FT/LU, 2P982, p.53).
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protagonista do super 8). Suzana Kilpp apontolagde tematica da peca com os jovens dos

anos 70:

N&o sdo nem os hippies de 12 ou 22 geracdo, mam@tyde dos anos 70
marcada por aqueles. Falam do uso de drogas leagens, amor (mais)
livre, cabelos compridos, roupas desbotadas, iéeeeéa quanto a familia, a
escola, a igreja e as clinicas psiquiatricas; epsfico politizados (Kilpp,

1987, p.137).

Apresentado na mostra do Super-8 em Graniado,pra ti, ano§0 recebeu o prémio
de melhor filme. A memdria sobre o seu lancamentd?erto Alegre indica uma verdadeira

euforia entre o que seria um publico do cinemaetatitivo™:

As filas que se amontoavam a porta do Clube deufaylonde foi langado,
provaram que havia um grande publico interessadmassistir a alguma
coisa que, s6 iam descobrir la dentro, no escuriatzo.. Cinema. Ainda por
cima, cinema gaucho, porto-alegrense — e, modestapntglegal” (Nelson
Nadotti) (ZH/SC, 12/12/2001).

Bernard Lahire, ao se referir a producao liter&gmntou a dificuldade em associar o
interno (as caracteristicas especificas da obas) @geterminacdes externas. Essas Ultimas por
si mesmas multiplamente variaveis (classe socia@rdgm, pertencimento geracional, sexo,
origem geografica, pertencimento religioso, fornoadiferaria, posicdo no campo). Essa
dificuldade amparou a critica que Lahire lancoursdPierre Bourdieu em sua auséncia de
método para a interpretacdo de textos, o que oeanrparadoxo a exigéncia de um método
apropriado para objetivar as posicoes, estruturasis e as instituicdes (Lahire, 2002, p.19 e
23). Mesmo correndo esse mesmo risco por transitae a descricdo e a verificacdo das
posicdes e tomadas de posicéo, retomo alguns iaf@@s sobre a construcdo do filbeu

ra ti, anos70, e as associo em relacdo & vivéncia geracienséus realizadorés

A narrativa do filme é fragmentaria. A partir dam@moracédo do tricampenato gaucho
de futebol pelo S.C. Internacional, em 1971, temdsajetoria de um casal, Marcelo, que
sonha em ser escritor, e Ceres, que transita pglétetura. Seus destinos se cruzam varias

vezes ao longo da década. O Cinema 1 Sala Vogus (apa sessao de “Amarcord”, em

> Procedimento semelhante, e tdo arriscado quast esra repetido na observagdo mais pontual desout
filmes.
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meados da década), o parque da Redencao, o b&aAldasdos no boémio bairro Bonfim —,
a lanchonete Rib’s do bairro de elite Moinhos datdeuma reunido dancante (em 1972), a
carona até um acampamento em Garopaba (em 19%8)algdns dos cenarios desses

encontros que retratam as insatisfacfes e as dldatpieles jovens.

Os temas dos episodios refletem a circulagdo de bereferéncias culturais, e as
trocas de experiéncias vivenciadas no final dagdetada em relacdo a familia, ao trabalho,
as drogas. Os episodios narrados vao do futeboi, acandefectivel “flauta” dos colorados
sobre 0s gremistas apés vencerem um Grenal, até ooorre na sequéncia passada no bar
Alaska, aos assuntos politicos e culturais que davaim o periodo: a morte de Heidegger
(1976), o lancamento da revista IstoE (1977), sdivegdo de Mino Carta, o jornal Extra, e a
polémica volta de Glauber Rocha apos o exilio (LO9X® plano das relagbes humanas, a
afetividade, a amizade, o sexo, a timidez e a iiieagdo cultural (girias e habitos da
juventude de Porto Alegre, o amorrack e o desejo de liberdade) se destacam.

Transitando entre um apontamento terno sobre anundgde dos personagens e as
suas participacbes na militAncia estudantil duramntditadura militar, o filme termina,
sintomaticamente, com uma cena que pode ser toooada representacdo da Anistia politica
ao fim do regime. Sentado & beira do mar em Gampisllarcelo contrasta em relacdo a

agitacao que vivera na década findante.

A época do langcamento, a critica tomou o filme camsepultamento do ciclo do
“cinema pilchado” de Teixeirinha, ainda que resssié 0 quanto a obra preservava uma
identidade porto-alegrense, ao apresentar “noste,geossa giria”. Para os observadores, ao
conservar caracteristicas regionais e influénciatereas — especialmente de outras
filmografias —, o0 longa apresentava um eficienteate da juventude urbana da época que
estaria em busca de um meio de expressao e da gaudarrumos da cinematografia local
(FT, 4/4/1981; ZH, 25/5/1981; CP, 14/1/1982).

Mas também nado deixa de ser relevante o fato decerto paroxismo ja ser
vislumbrado por um olhar mais atento: ainda quaen&gsse para os conflitos de um grupo de
individuos jovens e urbanos, o filme era um exerdie preservacdo da memoria daquela
geracao, de seus costumes e modos de agir. Qoesmigrandense Moacyr Scliar chegou a

firmar a certiddo de nascimento de um cinema quata®a a cultura local:



154

E impossivel deixar de vibrar com os adolescents aparecem na tela,
com seus sonhos, suas desilusdes, seus dramagiae@mica simplicidade
(uma coisa ao género de, digamos, O VERAO DE 42AMERICAN
GRAFITTI). Mais: € um filme sobre Porto Alegre, selo Rio Grande,
nossa gente, nossa giria. E isto, numa cidade eestado que simplesmente
nao conseguem preservar seus valores culturaig aior importancia
[grifos meus] (ZH, 25/5/1981).

Noutra ponta, o critico paulista Rubens Ewald Fildestacava aspectos que

chancelavam o reconhecimento do filme numa perispet¢ cinema universal:

Os diretores souberam misturar na medida cert@ionaismo (0 sotaqgue
gaucho d4 ao filme um charme particular) e infligcexternas
(homenagens a Fellini e Lelouch, especialmenteudTs®la uma vida'). Se
for bem analisada, a estrutura do filme é extreménecomplexa,
dispensando os flash backs tradicionais para apgegsesituacoes
fragmentadas em épocas diferentes, usando comoofidutor um casal
(Ceres e Marcelo) desde quando sdo meros conheti@l@escobrirem que
se amam [grifos meus] (ESP, 27/6/1981)

De fato,Deu Pra Ti Anos 7@ode ser considerado a sintese do processo gaieens
um campo cinematografico no Rio Grande do Sul desddgrada da década de 1960.
Praticamente ao mesmo tempo em que se tentava engi producdo organizada com o
apoio estatal e tematica conservadora (com o deldeixeirinha e afins), alguns aficionados
pelo cinema seguiam um caminho paralelo. Diveesrfien os temas abordados e
experimentavam possibilidades produtivas que fosdtamativas ao modelo tradiciorral

Contudo, faz-se necessario destacar como reflexédwigal o quanto ha de
contraditorio no posicionamento referente ao fille.repudiar-se o gauchismo tradicional,
acolhe-se, de outra forma, uma identidade que e#é@ dle se apresentar como galcha e
ainda mais pontualizada: € o mundo dos jovens d® Pdegre, com as suas referéncias, é

claro, mas séo as suas especificidades que sepestacar.

Deu pra ti, anos 7Gaiu de Gramado e trilhou uma carreira comer@aticis anos
pela capital e o interior do Rio Grande do Suljstegndo 150 sessdes e cerca de 23 mil
espectadores. No Clube de Cultura, em Porto Alegre,tinha uma capacidade para 150

lugares, nunca menos de 160, 170, 180... 200 esjmees reuniam-se na assisténcia. Além

55 Para Leclerc, a obra intelectual, ao mesmo tegqnpdmplica na integracdo, modificacdo e superdedioma
tradicdo, funda uma nova tradicédo (Leclerc, 20024 )p
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do interior do estado, o filme foi exibido em Fropolis, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo
(V6, 2007). Para Carlos Gerbase, justamente ar phesisas sessfes publicas com ingresso
cobrado “uma nova geracao de cineastas” desenwelpensava no prosseguimento de seu
trabalho para além dos festivais (Gerbase, 200X¥ue@sso do filme, em maior ou menor
grau, projetou-se sobre as produgcfes em Super-grglileraram até, pelo menos, a primeira
tentativa em bitola cinematogréfica profissionaklizada por Carlos Gerbase e Giba Assis

Brasil em 1984 com o longa em 35nvardes Anas

No ano seguinte ao sucesso deu pra ti, anos 70dois novos filmes foram
apresentados em Gramado. Mantendo o suporte em&upeg Coisa na rodavencedor em
sua categoria, tinha seus realizadores tratadasmpprensa como vocacionados para vitorias
rotineiras no festival (ZH/RZH, 4/4/1982, p.20oisa na rodaera destacado pelo critico
Goida por seu aspecto quase documental tomadorideotidiano que gente conhece bem”
(ZH/SC, 7/4/1982, p.5). Quando ocorreu o langcameetG@oisa na rodaa falta de auxilio
oficial para a realizacéo de filmes no Rio GrandeSdl e o uso de formas cooperativadas de
producdo eram situacdes observadas, algumas vezegrdase na autodefinicdo do carater
independente dos filmes feitos (FT/LU, 30/4/1982¢ptral).

O langamento d€oisa na rodano chamado circuito alternativo de exibigdo moatad
em Porto Alegre foi concomitante a exibicdo de @ditlme no mesmo formatdd palavra
cdo ndo mordeQuando tratou desses dois filmes nas paginasrdaljolha da Tarde o
critico e também cineasta Tuio Becker atribuia daama afirmacdo de existéncia de um
cinema gaucho, apesar dos caminhos tortuosos. tRobenkin e Sérgio Amon, poA
palavra cdo ndo mordee Werner Schiinemann, pBoisa na rodaforam apresentados com
uma afinidade em comum: “a vontade de fazer cinefdaia atividade tratada como uma
aventura a fim de fazer apresentar as ideias dusastas, no caso de Henkin e Amon,
formadas n&o por concordancias, mas divergéncias fagiam surgir pelo menos duas

alternativas de solucéo para cada obstaculo deaead.

Jovens entdo na casa dos vinte anos, Henkin e Alerwavam em seu filme com a
semiologia, procurando significar cada elementocate, “da muasica aos cartazes de fundo”,
em relacdo ao cotidiano do protagonista. Ja o fdm&/erner Schiinemann procurava refletir
o choque de geracdes tdo em voga (FT/LU, 30/4/32882ntral).

Antes mesmo desses lancamentos, apos a estrBiaudpra ti Sérgio Lerrer sugeriu

ao grupo de realizadores que abandonassem o swgmdador € montassem uma empresa
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voltada para a realizagéo de filmes comerciaisule& da iniciativa a produtora Sequéncia,
administrada por Lerrer, Gerbase, Assis Brasil,diia@ Hélio Alvarez. Uma parceria que
ganhou materialidade com o curta em 35mMim amor cuja aceitacdo ampliou a boa
impressao qudeu pra ti, anos 7@Causara no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Mas uma
impressdo que nao foi suficiente para manter a esaprque acabou minguando face a
auséncia de novos trabalhos e a falta de dinhGieobase, a essa altura ja interessado em
levar adiante um projeto seu, que nao tivesse wsiaaura coletiva, desenvolveu um novo

longa em super-8mninverno(1982).

Ausente nos primeiros trabalhos, pois ninguém ganbanheiro com a realizacao dos
filmes, ainda que houvesse um esboco de divisdo fulagdes exercidas, a estrutura
profissional comecou a ganhar contornos mais difsncom esse super 8.experiéncia se
diferenciava no modo de producéo, onde as fung@es pré-definidas (Seligman, 2003; V6,
2007).

Considerado pela critica o autor de uma cronicancatografica lirica e intimista, que
descreve a cidade de Porto Alegre de modo semell@pielas escritas por Woody Allen
sobre Manhattan (FT, 5/5/1983; CP, 29/4/1983), @sbfoi apontado como “0 mais
intelectual dos realizadores gauchos” (ZH, 5/5/)9B&s também foi acusado de esbarrar na
contencdo da emocdo e estruturar muito rigidame&sepersonagens, congelando o
intelectualismo do personagem principal e estgrantlo a figura de sua namorada (RKR,
4/1983).

O filme chama a atencéo por sintetizar toda a adigfio imanente a este movimento
cinematografico, pois congrega, em meio a outrlmseB, os atrativos necessarios a uma
insercdo de mercado, mesmo que “alternativo”, \klese de referéncias cinematograficas
gue o torne atraente ao publico iniciado. Paralefdereprocessa, e reafirma, o “espirito do
gaucho” na figura de seu protagonista e de comantdeage com 0 meio, 0 que pode ser

verificado como uma permanéncia historica.

Exibido em 24 de marco de 1983 na mostra paralelzitema Super 8 mm do
Festival de Cinema de Gramado, recebendo o préeinaihor filme Invernofoi produzido
entre 26 de julho e 20 de outubro de 1982, tend@@aco de filmagens Porto Alegre, a praia

de Nordeste e Montevidéu no Uruguai.
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O argumento do filme, baseado no co®@rgonautado préprio Gerbase esta bem
sintetizado no texto disponibilizado por sua atliatribuidora, a Casa de Cinema de Porto

Alegre:

Aos 24 anos, nosso herdi mora sozinho, € jorndistaado mas trabalha
numa imobiliaria. Identifica-se com a cidade somlwnde vive, com seu
apartamento cheio de discos e livros, com os filmgsie assiste. Mas tem
pouca coisa em comum com a namorada, 0s amig@ai®sos colegas de
servigo. Nao consegue e ndo se esforca para evrmudidiferentes mundos
por onde transita. Mas esta situacdo ndo pode dw#o tempo, e ele vai

ser obrigado a dar uma resposta, ao final de d@me dk frio em Porto

Alegre (CCPOA).

Com um roteiro que compartimentaliza a historia 3 dias de frio em Porto
Alegre” ao qual o subtitulo faz referénciayernoé um filme esquematizado em episodios
diarios, onde os ambientes, os gostos artisticagaina do protagonista sdo descritos de
forma a se revelar o contraste de dois mundos.aAdgue os conflitos se alternem ao longo da
histdria, sdo contrapostos em blocos distintos @encgntrastam a realidade e o desejo.

De um lado o ambiente familiar confortavel maten@hte, mas exasperante,
representado pelas figuras de um pai que o colmstantemente por uma boa colocacéo na
vida, e pela mae contemporizadora, ambos esteoséfip “caretice”. Um ambiente de
desconforto associado a falta de independéncia,desinteresse pelo trabalho numa
imobiliaria, que € a realidade como resposta absalo jornalismo. Frustracdes reforcadas
através da relacdo com a namorada “certinha”, @ese entrega ao sexo, pPossui gosto

artistico duvidoso e demonstra ser futil com sexgaf televisdo e as festas.

No bloco oposto, o sonho de romper com o cotididedazer somente o que deseja,
inclusive entregando-se livremente ao sexo. O gdgamigos irreverentes (mas por vezes
estéreis). O cinema de arte, a literatura e oglificnagens que procuram universalizar o

filme). E a lembranca poética de uma paixao antiggda em Montevidéu.

Todavia 0 personagem nao transcende, pois |Ihe dattaragem de contrapor esses
dois mundos, que acabam nado se encontrando. A admn&o o entende e ndo o acompanha
em seus anseios, mas ele ndo é capaz de por uwrhistoria, indefine-se como a tradicéo de

seu tempo.
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Em relacdo a resposta da critica jornalistica, {seddizer que o filme foi bastante
destacado por seus aspectos formais e pela ob&ercedtica da naturalidade, ou ndo, dos
atores. Parecia haver mais uma vez uma forte ndadssem se pontuar a possibilidade de

um cinema de qualidade realizado no Rio Grandeuller8 relacdo a precariedade pregressa:

O cinema gaucho tem elmvernoseu produto de melhor qualidade. Aliando
uma fluidez narrativa exemplar a uma utilizacadfgier dos recursos do
tempo e da memdria, Gerbase constréi um filme qbe $alar a todas as
plateias (ZH, 5/5/1983).

Mostra um narrador seguro, capaz de enfrentar mgogeda longa duracdo
sem cair na monotonia ou na disritmia (o problems estreantes). Mostra
um acabamento técnico profissional, desmentindelagugue julgam a
precariedade um dado inerente a bitola (ZH, 8/5)1.98

Tuio Becker descreveu a acgao, citou a dualidade rdosdos dos personagens,
também se reteve sobre o acabamento formal do,fipoem fez referéncia ao “clima

sombrio” que serviu para pontuar as angustias oiagonista frente ao mundo em que vive:

A fotografia de Roberto Henkin é quase sempre @dprdentro do clima
sombrio exigido: alguns planos gerais de interiopglem ser mal
iluminados, mas ndo duram o suficiente para que @sBciéncia possa ser
sentida. A trilha sonora, gravada em estudio, coofupdo de ruidos de
cena, da um nivel de acabamento formal indiscudigelilme, mesmo que
em certos momentos a presenca sonora seja excegsivas jogos de
presente, passado e imagina¢do quebram a posaea@lidade da historia
apresentada sob a forma de um diario. Werner Soimme na pele do
protagonista dénverng tem no olhar a perplexidade exata do personagem,
Luciane Adami compbe de maneira surpreendententmrdea figura de
Mariana, a namoradinha. Um nivel discreto de im&zggdo marca a atuagdo
dos coadjuvantes, todos sentindo um pouco a dificld de “interpretar”
seus textos na pos-gravacao de som (FT, 23/4/1983).

A possibilidade de analise ancorada na “perplexdtido protagonista diante da vida
nao passou despercebida aos olhos da critica akpada. Julio Ricardo da Rosa o definiu
como um dos sobreviventes da década que findanaa ‘lomem que olha amedrontado a
falta de perspectivas de seu tempo” (ZH, 5/5/1988)jém talvez mais do que a perplexidade
possa ser destacada a contradicdo do “heroi” enmséestar frente a modernidade. Pesam

ao protagonista as imposi¢coes de consumo e datiradgsltural, mas muitas vezes ele se
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apoia nestes elementos para idealizar um projet@ldeizacdo dos seus anseios individuais.
Assim ocorre com o0 recorrente sonho de ser um magoe quando busca referéncias nos
simbolos de sua geracédo. Um retorno que agoraguiiceeem relacdo a um passado remoto e
idealizado (como se deu no gauchismo), mas sobraenmpo quase imediato, onde se

fixaram as referéncias pessoais.

O comportamento do “heroi” ao longo do filme parseevoltar para uma tentativa de
ancoragem frente aos constantes deslocamentosegapesam no mundo contemporaneo
(Bauman, 1998, p.91-105). Essa parece ser a tgoieanove a narrativa do filme, onde o
cotidiano se apresenta fragmentado e sem um emuad&aque permita o vislumbre de um
horizonte de expectativa. As pequenas rupturasideado protagonista apontam para essa
falta de perspectiva. Num determinado momento,i@diduma cerveja com um ex-colega
da faculdade de jornalismo no lendario Bar Ociderde “herdi” reclama sobre a
impossibilidade de exercer a sua profisséo e soloexessidade de sobreviver a partir de um

servico que nao o satisfazia.

A fragilidade dos referenciais concretos sao reces. Na determinada sequéncia, ao
passear pelo Centro de Porto Alegre, o protagoafgtaa que jamais namoraria alguém que
vestisse as roupas da moda de entdo e reclamati@atimlo das capas dos livros expostos
nas lojas, lembrando que esperava porllyssesde sobria capa marrom. Momento em que
se torna evidente a nostalgia pelos paradigmas dodon moderno: a estabilidade, a

seguranca, a coeréncia e a pureza.

E o lar, quando idealizado, assemelha-se a um stdhse encontram os livros e 0s
discos preferidos, e a televisdo pode ser aciorsgmnas quando algo relevante for
apresentado. Quando se apresenta como uma reafaad@ar (sua ou da namorada), €
apresentado como um aprisionamento, um nicho died&aes e consumismo, ou como

incoerente em relac@o as necessidades de mardfestag¢gndividuo.

Zygmunt Bauman em seus estudos sobre o mal-estaodarnidade nos alerta que
essa seguranca advinda como promessa de um muadmienja ndo pode ser esperada. Em
seu lugar prevalece a ansiedade originada da cdastaudanca das “regras do jogo” da
(con)vivéncia, da constante flutuacdo do ser euoesranhamento frente ao mundo em que
esta inserido (Bauman, 1998, p.106-120; Lipovet2k®,7).

Sob outra perspectiva, € possivel inferir no cotgpoento do “herdi” e, mais

precisamente, na construcdo da narrativa, uma l{ast@a que ndo explicita) que mais do
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que rechacar um “mal-estar” frente ao moderno, &usferencias em modelos que, em
principio - pelas proprias premissas que advogaamergéncia de uma nova geracao de

cineastas rio-grandenses - estariam exauridos.

Gilles Lipovetsky em seus trabalhos mais recentefee o termo hipermodenidade a
uma definicdo de pds-modernidade, tendo em vista rgodernidade ndo teria sido um
projeto ainda superado. Pelo contrario, 0 que serghria seria um projeto modernizador de
nova confeccéo levada a cabo em meio ao liberaligiolmalizado, ao individualismo e ao
imediatismo das relagdes (Lipovetsky, 2004, p. Bl-Em meio a essas reconfiguracoes, o
passado seria revisitado e serviria a reordenagdoidntidades. Ainda que ndo seja um
modelo a ser imitado, evoca uma época de qualidateseguranca (Lipovetsky, 2004, p.85-
92). Nesse sentido, ja nas imagens iniciais doefiloue apresentam Porto Alegre sob o
inverno, parecem ser evocados 0 meio e o climaacamsma for¢ca que o pampa e o frio sdo
relacionados junto a figura tradicional do gaudilesmo quando nega interesse pela vida no
interior, 0 protagonista, sintomaticamente definigdelo material publicitario de sua
distribuidora como o “heréi”, afirma o apego incaonal ao “seu pago”, ou seja, a cidade,
com seu clima, seu modo de vida, seus espacoshexioris e retornaveis. Da mesma
maneira o mar é retratado como se fosse a sua namfeada onda uma coxilha?). A praia
deserta, com o seu casario simples, cria o cliflexreo que o protagonista tanto gosta e

procura.

Se compararmos o “herdi” do filme a tantos gauatessritos pela literatura, veremos
como se aproximam pelo despojamento densedus vivendiO casario simples da praia. O
singelo banho de chuveiro apresentado no inicioadi@tiva e que retorna ciclicamente quase
ao fim do filme. O sanduiche comido na tranquilaimioa do pequeno apartamento. A
namorada que nos informa ter abandonado uma sériddbitos que o companheiro
considerava vulgar. E, principalmente, o casalidetas” que transita transbordando a mais
simpldria felicidade pela rua Sigueira Campos, nutesolada locacdo do centro de Porto
Alegre. Visao que lhe causa impacto, pois perceleeajcancaram essa felicidade de forma

t&o pouco exigente.

Neses episodios nos é permitido uma comparagaamogedicho tradicional, satisfeito
com aquilo que reconhece e lhe é util, sem luxaosice complicacdo. Ademais, s6 o fato de
0 protagonista se reconhecer como diferente e etnapomsicdo a um meio que ndo assimila,
portanto denotando um carater reflexivo, ja o ajpmax por analogia, do gaucho solitario e

pensativo evocado na literatura.
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Gerbase afirmava categoricamente que os longashgalgm Super-8mm fizeram
surgir “uma nova estética no cinema gaucho”. Meadistas e ligados ao “cotidiano de seus
realizadores”, teriam por contraposicao os filmepytarescos de Teixeirinha. Diferenciacao
que também ocorreria em relagdo aos filmes de Ud&fo histérica e cultural do Estado”,
representados pelos trabalhos de Antdnio Carlogofex Antonio Jesus Pfeil (Gerbase,
2002). Mesmo assim, tendo uma percepcao empirima 0 constituicdo de redes, Carlos
Gerbase indicava o comeco de uma “troca, mesmor@pigta, entre 0s super-oitistas e a
geracdo que o0s antecedeu”, especialmente aquelapmt@gonizou juntamente Nelson
Nadotti e Giba Assis Brasil em relacéo aos veterakipheu Ney Godinho e Antonio Carlos
Textor. Uma integracdo que teria facilitado a tights do Super-8mm diretamente para a
bitola profissional 35mm, sem a intermediacdo pkfonm. Por outro lado, o espirito
cooperativo, o trabalho de equipe, teriam sidoaa®$ que resultaria na formacgéo da APTC-
RS, que sera objeto do préximo capitulo (Gerba3@2)2

3.5 Primeiros atritos e esgotamento do uso do sugersuper-8 mm

Todo o reconhecimento e boa vontade que cercavditmes galchos no inicio dos
anos 80 nao impediam a existéncia conflitos ensrecineastasNo amor o outro filme
gaucho exibido em Gramado em 1982, um curta-metragelado em bitola profissional
35mm por um dos diretores do consagrBe&w pra ti, anos 70Nelson Nadotti, foi pivé de
uma polémica sobre a lisura do concurso de filna€glgos, que eram premiados em dinheiro

pela Assembleia Legislativa estadual.

No dia 29 de abril de 1982, os cineastas David @Quofm e Antdnio Oliveira
compareceram a redacdo do jor@alrreio do Povoe informaram que o filme de Nadotti
havia ganhado o prémio mais de quinze dias antésstival. Isso porque Nadotti, conforme
os diretores, teria solicitado a Tuio Becker, coitdos jornais da prépria Cia. Caldas Junior,
que editava €orreio do Povpque inscrevesse o filnMagico mistério Malagolirodado em
1977 pelo grupo Camera 8, do qual o critico fazdep Essa operacdo garantiria 0 quorum
minimo de inscricdes para que a premiacdo de centinquenta mil cruzeiros fosse
distribuida. Receber o prémio permitiria que Nadotihrasse as dividas da producéo, em

especial a dublagem realizada em estudios car{@s30/3/1982, p.14).
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Uma semana depois, a resposta de Nelson Nado#tpezaentada pelo jornal, com um
destaque maior do que a dendncia, que fora publicadodapé da pagina do jornal que entao
tinha formatostandard Principal nota sobre cinema daquele dia, a posa& Nadotti
iniciava com um lembrete sobre a situagdo econdncpenuria vivenciada pelos técnicos
cinematograficos brasileiros, em sua imensa maggsempregados, 0 que dava margem a
disputas pelas oportunidades. Situacao que, segudutetor, ndo deveria implicar em brigas

entre a “classe cinematografica’, e sim em colatiwantre seus membros.

Apoés elogiar Tuio Becker, Nadotti procurou resgaard comissdo julgadora do
prémio, que segundo ele ndo assistira o filme diges porque ndo havia coOpia pronta.
Defesa que foi estendida sobre a seriedade deamlho e do grupo com o qual mantinha
relacdo, formado pelos “companheiros” da Aprocigefgrimeira entidade pensada para
defender os produtores de cinema) e, mais pessa@meelos veteranos Anténio Carlos
Textor, Noberto Lubisco, Alpheu Godinho, Antonioiv@lra e Antonio Jesus Pfeil (CP,
7/4/1982, p.14).

Fato é que Quintans e Oliveira — citado por Nadaitno alguém com quem mantinha
boa relacdo — concorreram com o filldeu nome é,.feito em quinze dias, com a ajuda de
um grupo de amigos, e que retratava a dificuldadecthseguir emprego que acompanha os
idosos. O jari era composto por Régis Ferreti,eepntando a Assembleia Legislativa, Ivo
Stigger, critico que representava a Prefeitura @den@do, e P.F. Gastal, critico Gorreio do

Povq jornal que abria espaco para a denuncia dosstae&/H/SC, 19/3/1982, p.2).

Além de eventuais acusacdes, polémicas suscitadasacalorados debates dos
festivais de Gramado do inicio dos oitenta podeganar mal-entendidos. Em abril de 1982,
Giba Assis Brasil enviou carta ao jorzaro Hora publicada no rodapé da coluna do critico
Goida, onde defendia a sua posi¢do quanto ao Rliradrente, Brasil! que por si s causara
polémica ao ser produzido com recursos da Embmafémetratar as arbitrariedades de um
regime de governo ainda em vigor. Em sua mensag@&ingasta recordava ter sido uma das
poucas pessoas que nhas discussdes de Gramadorammntspectos negativos de filme de
Roberto Farias, antes mesmo que o resultado dagg&@mque consagraria o filme como o
grande vencedor da mostra tivesse sido divulgadmuPava deixar claro, porém, que a sua
posicdo ndo implicava em concordar com a censwameacava a liberacéo do filme para o
circuito exibidor comercial brasileiro (ZH/SC, 12/882, p.4).
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Polémicas a parte, ap0s 1984 teria sido verificawho decréscimo qualitativo dos
filmes em Super-8mm exibidos em Gramado porque @amiedida os cineastas “da geracao
que fez acontecer a mostra de super-8” haviam dogpara o 35mm. Para complicar ainda
mais a situagcao, em 1988, a Kodak e Fuji finalimacaprocessamento de filmes Super-8 no
Brasil, 0 que aumentou os custos e dilatou o pdazetorno do material enviado agora para
0os EUA ou o Japao. Mesmo o laboratério amador ndongeelo realizador Sérgio Concilio

em S&o Paulo ndo deu conta do problema (Gerba32).20

Esperava-se, como opcédo, a ascensdo do videooQ@ueto e o dificil acesso as
cameras e a edicdo, bem como a manutencdo daddiifies de distribuicdo, ndo permitiam
falar em substituicdo imediata. Gerbase sugeria 1887, a partir dessa constatacdo, uma

transicdo sem “medo do novo” e sem sepultar o dassa

As tecnologias convivendo lado a lado, como deve ssm preconceitos
bizantinos, sem medo do novo, sem pressa em entenraorpo que ainda
estd vivo. Para aqueles que dizem que “video n&néma” resta a
possibilidade de abrir os olhos e descobrir queuada se transforma, da
voltas, e quem fica parado esta perdido. Ha oitcmnowe anos atras, as
sessfes de Super-8 ndo eram “de cinema’, eramdftigra’”. Talvez o
mesmo processo aconteca com 0 Home-Video, paragaaabdaqueles que
ainda pensam em cinema desvinculado das grandisisagas pressdes do
mercado, livre para o cineasta dizer o que quiSerl{ase, 1987, p.548).

Recomendava que o Festival de Gramado unisse a-8up® video VHS e Beta e
permitisse um ideal de “liberdade de expressaoineasta’ (Gerbase, 1987, p.548). Esse
libelo pela autonomia criadora exercida a partijudagédo dos suportes materializaria suas
possibilidades no momento em que a televisédo, ajndaem seus canais mais “alternativos”,
disponibilizasse espacos. O que somente comecag@nbar corpo mais de uma década
depois.

3.6 Verdesanos e a producdao profissionalizada

A producédo de longas e médias em bitola amadaaadipara trds com o langcamento
em 1984 do primeiro longa-metragem profissionalizado por alguns daqueles cineastas:

Verdes anosde Carlos Gerbase e Giba Assis Brasil. De acooto Werner Schunemann,
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Verdes ano$oi um filme para o qual foram contratados pamefae do qual ninguém daquele

grupo gostaria muito (Schunemann, 1989, p.9). Biftemente da espontaneidadéee pra

ti, anos 70e dos filmes que o seguiraMerdes anosurgiu de uma planificacdo empresarial,
modelo que seria caracteristica a partir de et da perda de um certo romantismo, do
ponto de vista econdmico também havia uma mudaogaesultados econémicos. A renda
das exibicdes de um filme em super-8mm podia garmmbhaior parte do dinheiro necessario
a sobrevivéncia cotidiana dos cineastas, mesmagaado implicasse em “ganhar dinheiro”
num sentido de enriquecimemto. Quando ocorreuradana bitola profissional, foi retirada

desses realizadores o controle sobre a renda ldessfique ficavam em boa parte com o0s
distribuidores e os exibidores (Reis, 2005, p.112%).

Verdes anogoi produzido pela empresa Z, fundada em 1980 parar na area de
publicidade. Organizada a partir da Teoria Z de iamtnacdo cooperativada e
descentralizad, que dividia a empresa em quatro setores (MercAde, e Divulgacao,
Administracéo e Producdo Cinematografica), a Zrepynha a ir além do que era comum, ou
seja, a realizacdo de uma experiéncia cinematogradi intencdo era manter uma sequéncia

de producéo de modo estruturado.

Em 1982, a Z partiu para as realizag6es cinemdtogsatendo a frente o produtor
Sérgio Lerrer. Alguns anos depois, a pedido deekeituiz César Cozatti, escreveu um
prefacio a publicacéo do roteiro do filrivie beija O pedido ndo era para comentar o roteiro,
mas, nas palavras de Cozatti, “0 movimento do qudine e o roteiro sdo reflexo”. Cozatti
definiu Lerrer como “o big-boss da Z Produtora@fit aquele seu jeito de David Selznick em
inicio de carreira”. Selznick era o diretor da 2Qntury-Fox nos chamados anos dourados
de Hollywood. Na cidade de Porto Alegre do iniads dnos 80, Cozatti acreditava que Lerrer
seria “o cérebro planejador que faltava”, capamdédular as necessidades do mercado “com
as necessidades de expressao de nossos jovensiasnados talentos” (Cozatti, 1983).

% Alguns dos preceitos dessa teoria de administrag&olvem a ideia de manutencdo do emprego a longo
prazo, a avaliacdo de desempenho e as trajet@iaardeira desenvolvidas com a atuacéo do trabadtrerd
diversas funcBes. Pardmetros pontuados por escalbfisidas coletivamente a partir de valores pré-
estabelecidos. Teoria de origem japonesa, viveuasge na década de 1980, e foi contestada pelo que
alimentaria de ilusao sobre a integracéo entremsidnarios das empresas que a adotassem (G986, [1.67-

71).
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A ideia dos administradores da Z era tentar inchuiproducdo de longas rio-
grandenses em ambito nacional, o que teve iniao oofiime Verdes anog1984), que

envolveu boa parte da equipel@eu pra ti anos 70

Assim, antes de langar-se a produgdo, a empresanfez pesquisa de
mercado a fim de definir o assunto e o publico atgegir com a primeira

fita. A pesquisa verificou que a faixa etaria céeerde producéo

cinematografica situava-se entre os 18 e os 32 deadslade, e que este
publico compunha 75% da frequiéncia dos cinemasrdsil§ERossini, 1996,

p. 40).

Para atingir seus objetivos, a Z Produtora se mpiogwa intercambiar relagdes com
profissionais de outros estados, ocupar espac¢o er@gado nacional e desenvolver uma
estrutura que permitisse a realizacdo de filmessrala continua. Aléem disso, entendia-se
que a produtora representava uma autonomia e uaiaage almejada pelo publico e pelos
profissionais de cinema no Rio Grande do Sul. Ral@izar essa assertiva, contrapunha-se o

momento anterior:

Por muito tempo, 0 que o Rio Grande colocou alérsuds fronteiras, foram
filmes que levavam a marca do grotesco e do rangoate a expressao
méaxima ficava por conta de Vitor Mateus Teixeird,gxeirinha. Para uma
grande parcela das pessoas, ele era o represetgaate cénica do Estado,
pois seus filmes, todos de um mau gosto tremendom dargamente
consumidos._Os tempos passaram e as mudancasracolgifo meu]
(Carrion, 1987, p.359-360).

Em Verdes Anosmais uma vez, a busca pela identificagdo com o niedser da
juventude local se fez presente, desta vez compuetandida profissionalizacdo do discurso,
gue nao se absteve dos instrumentosdketingnecessarios: pesquisa, publicacdes afins ao
langamento do filme (como o roteiro de producaod, gresenca dos atores em sessdes de
lancamento (artificio ja utilizado por Teixeirinha)

Ao estrear em 24 de maio de 1984 em Porto Alegra (fodado entre agosto e
setembro do ano anterior em Porto Alegre e sdodldop Verdes anoga ostentava o titulo
de revelacdo do Festival de Gramado. Quatro mesgess] o filme ja contava com 150 mil
espectadores no Estado, sendo 80 mil s6 em Partyreile estreava em Curitiba e no Rio de
Janeiro (RVJ, 3/10/1984).
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Mesmo que tenha sido baseado em um conto de Lumai@o Emediato, o filme
assemelha-se com a estrutura fragmentar@edepra ti, anos 70Em trés dias na vida de um
grupo de estudantes ambientados no interior doGRemde do Sul em 1972, conhecemos
Nando e sua volavel namorada Soninha, contrapesaaspnples Candida; o baile de escolha
da rainha da escola, comandado por Robertdo; esse de Teco por Rita; o jornaleco de
fofocas de Dudu; a paixdo do goleiro do time dan&yrPedro, pela professora; a feminista
que escolhe com quem perdera a virgindade. Mais weraum turbilndo de situacdes e
relacdes (namoros, festas, jogos de futebol, am&adkenotam a transi¢cdo a vida adulta e a

confirmacgéo de uma identidade.

A cobertura da critica demonstrou uma acolhidatipase simpatica, mesmo quando
chegou a pontuar objecdes pelas simplificacée®tiro. Em nenhum momento se repetiu a
implacabilidade da critica conforme verificada estagdo aos filmes de Teixeirinha. Ainda
que Verdes Anostenha caricaturado muitos de seus personagensjeeoqtratamento
cinematografico escorregasse, por vezes, em prabléfunicos e de estrutura narrativa, esses
componentes foram amenizados pelas andlises duaigtas, até porque a “garotada” que
chegava as telas estava muito mais préxima daedattellidade do que a os tipos que
compunham os filmes do cantor regionalista (FT4/4®84; ZH, 22/5/1984; ZH, 22/5/1984).
Mais uma vez, a busca pela identificacdo com o naelser da juventude local se faz
presente, desta vez com uma pretendida profiss&zagab do discurso, que nao se abstém dos
instrumentos denarketingnecessarios: pesquisa, publicacdes afins ao lamtando filme
(como o roteiro de producdo), e a presenca dossan sessdes de lancamento (artificio ja

utilizado por Teixeirinha).

De resto, ja se denota a relacédo de pouco ententtirda periferia com o centro, que
tomaria relevo na discugfes politicas que logonséitucionalizariam com a criacdo da
APTC. Isso porque, ao mesmo tempo em que o filnsedua espaco no mercado nacional,
seus produtores destacam a nao reivindicacao aecfamento estatal, apostando no modelo
proposto a producéo (RVJ, 3/10/1984). Nos anosisieg, 0 discurso se alteraria, e os pleitos
pelo financiamento estatal se faria presente ratugbes sulinas.

ApoOs o lancamento d¥erdes Anosem 1984, a Z Produtora apresentaria ainda os
longasMe Beija de Werner Schunemann, ainda em 1984¢geeles Doig1985), de Sérgio
Aman. Filmes que procuraram, mas nao lograram irepet menos o relativo sucesso
comercial de Verdes Anas esbarrando em sérias dificuldades de distribuigdana

precariedade de suas realiza¢gfes, ainda que tenhtdo boa recepcdo junto a critica.
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Mesmo internamente, eram suscitadas reclamacoedgogaa que seria a credibilidade dos

projetos frente ao mercado.

O dultimo filme deste periodo® Mentiroso (1988, de Werner Schunemann) foi
produzido por outra empresa de proficua atuac@d. chmiedt Producdes. O filme por si
tem um carater embleméatico para a compreensao rilmdpe pois denota todo o desejo de
insercdo mais ampla no contexto cinematograficsileieo e a constatacdo do quanto isso era

complexo, e penoso, em sua efetivacao.

Selecionado em fins de 1985 pela Embrafilme parmacipiar seu projeto (logo
abortado) de incentivo ao cinema rio-grandenséme fde Werner Schunemann teve 54% de
seus custos cobertos pela estatal e o restanteudergamento captado junto a iniciativa
privada através da Lei Federal n. 7.505. Suas @éna principiaram em setembro de 1986
em Santa Catarina e arrastaram-se, junto com @rpdsi¢cdo, por mais de dois anos. A boa
recepcao junto a critica e o langamento no Rioaeido ndo contribuiram para 0 sucesso
comercial do flme em ambito nacional. Exibido paas semanas em Porto Alegre em marco
de 1989, obteve uma bilheteria de 20 mil espectad{Carrilo, 2006, p.102). Em critica
publicada pela revista Cinemin, o critico RicardmaCsintetiza a surpresa que o filme causou

por sua irreveréncia:

O Mentiroso foi a maior surpresa do cinema brasilem 1988. Depois de
ser escandalosamente rejeitado no Festival de @mrodilme explodiu no
Rio-Cine e no Festival de Brasilia. Demonstrandotaiento surpreendente
para a comédia, o diretor Werner Schunemann, dueoasem 35 mm com

o longa-metragem Bl beijg narra as travessuras de um grupo de jovens,
liderados pelo mentiroso Jonas, que se envolve hint@aninavel aventura
automobilistica pelas estradas do sul do pais.mdlasa humor escrachado
com pitadas de romance e aventura, Schunemangarealjue muito bem
definiu o cineasta Guilherme de Almeida Praso: @wsyERider dirigido pelo
Jerry Lewis (RCN, dez. 1988).

Observando o filme, percebemos como essa reivig@licpassava pelas concessodes a
padrbes compreendidos como universais para queadadse aceita, ou seja, 0 que o cineasta
apresenta como desejo de conquistar espaco paeaidesitidade exigia, antes de mais nada,
ser inserido pelo grupo oposto. O enredo funcioomaoc metafora dessa pretensédo e,
paradoxalmente, denota o reconhecimento de um ri&esio fracasso, mesmo que nao

consciente por parte de seus escritores.
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A primeira imagem que o filme apresenta € a de amionque sai de Porto Alegre,
cruzando o vao mével da ponte sobre o Guaiba,nitindo ao espectador a intencéo de
conquistar novos espacos. A seguir sdo apresentdosituacdes episodicas 0s quatro
protagonistas, todos envolvidos com seus fracgssssoais: Jonas, 0 mentiroso, que vive de
pequenos servicos, as vezes com expedientes ném ‘imomestos”, sempre aumentando suas
reais possibilidades e qualidades profissionaisanfteiras e amorosas, delirando com o
sucesso. Katia, a dona do apartamento vendedotaj@rde roupas intimas, vive frustrada.
Amiga de Jonas, Kétia faz a mediagdo entre estecasal Wilson e Ana. Ele carioca e
jornalista, que amarga o sonho nao realizado daeirsegreira em Sao Paulo, ela insatisfeita
com a letargia do marido. O convite para Ana raalizm curso em Santa Catarina surge
como a possibilidade do casal se acertar duraniggem. No contrapeso, 0S amigos que 0S
acompanham. Ao longo da viagem, o conflito entréstvii e 0 mentiroso Jonas se acirra, 0
primeiro representando o modelo tradicional de dyselo espaco, enquanto 0 mentiroso
procura infiltrar-se sempre, mesmo que tenha deeormom a ordem estabelecida, como no
momento em que desacata o corrupto policial rodiovi@ando inicio aos percal¢cos que

impedem a realizacéo do objetivo da viagem.

Neste ponto o roteiro deixa claro que os protagasidao-se mais importancia que a
realidade lhes oferece, pois ndo imaginam que dugi@aao policial tenha sido desprezada,
acreditando-se alvo de grande perseguicdo. O medmitentar os pretensos obstaculos os
leva a percorrer caminhos secundarios. As amplaagens interioranas (que, diga-se, por
vezes evocam 0 pampa gaucho) contrastam com osiaemdodernosos do principio do
filme, a ponto de uma das personagens lastimaré ‘{s& viajar pelo interior eu preferia ter

ficado em casa”.

Alguns aspectos ainda chamam a atenc¢do: a utiizdga&omédia burlesca como um
componente de identificagdo universal, assim coemsigel por qualquer platéia; a utilizagdo
de alguns atores reconhecidos nacionalmente, apoterite a fim de contrabalancar o
“gauchismo” do filme; e a decadéncia do sonho, esgmtada pela troca das cores do
automovel que os protagonistas utilizam ao longotrdgeto: branco ao sairem de Porto
Alegre, multicolor quando da fuga, mas ainda s@ermspectiva de alcancar Floriandpolis, e

preto quando do desespero final pela certeza dafefivacdo do objetivo.

O ultimo quarto do filme € dedicado a uma solugade splve os protagonistas de um
completo fracasso em suas a¢cfes. O tom de fargaafgdca se impde. Os protagonistas

descobrem por acaso um crime de “grilagem” de deemvolvendo um potentado local
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(caracterizado num meio termo entre um estanciaitogangster e um gigiolo) e resolvem
chantagea-lo. Na escapada final, ao desafiaremagdarpnaior, sdo realmente perseguidos
pela policia: Wilson (o elo com o centro do paigyne com um tiro; os trés remanescentes

explodem o carro e dispersam-se, simbolizando aé&fimitivo do sonho.

Ao fim da j& citada entrevista do diretor & Cinem@m que o desejo de um espago

nacional a cinematografia rio-grandense era andaceultima cena do filme € discutida:

CINEMIN — O que sentem as duas personagens fersinguendo, no final
do filme, [Jonas] o mentiroso diz, ao policial ga® prende, que nao as
conhece?

WERNER SCHUNEMANN - Alivio. Se ele disser que cordevai preso

também, e ndo vai servir para nada. Tem um mon&mtgue nao existe
heroismo, ndo se morre pelas causas, se vive paleas. Isso € mais
revolucionario (Schunemann, 1989, p. 9).

Tal afirmacéo pode ser tratada como uma metafositulacdo vivenciada no periodo.

O forcado abandono da producéo de longas com aslacada veiculagdo nacional do filme
foi um dos motivos que levaram os cineastas rioggases a buscarem alternativas para que
a producdo fosse mantida, centrando a sua prodngaexperimentalismo dos curtas-
metragens, que geraram inUmeros prémios em festmagstigio junto a critica, mas limitado
reconhecimento (e mesmo conhecimento) por partputdico alheio a esses espacos. Tal
“refugio”, adensado pela crise atravessada pelenznbrasileiro no final dos anos oitenta,
duraria quase uma década, e em muito pode serihikioatravés da trajetdéria de uma
produtora.

3.7 Uma Casa de Cinema em Porto Alegre

A profissionalizacdo da atividade cinematografiea primeira parte da década de
1980, ndo passou apenas pela experiéncia da Z¢&exluA empresa Luz Producdes desde
dezembro de 1983 tinha por socios Jorge Furtada,lAiizva Azevedo e José Pedro Goulart.
E Carlos Gerbase era ligado a uma produtora deyvad&®Video, desde 1984. Essa empresa

lancou em VHS o filmdnverna Além disso, Gerbase diversificava a sua ativideali®o
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diretor do selo musical Vortx, a partir de 198%laeSubterraneas Produc¢des Musicais desde
1986.

Outrossim, aquela que seria a mais importante pocglucinematografica rio-
grandense comecaria a viver a primeira fase depei@cdo em 1987. A Casa de Cinema de
Porto Alegre surgiu como uma cooperativa que reueaizadores agrupados em quatro
produtoras (Ana Luiza Azevedo, Angel Palomero, @afberbase, Giba Assis Brasil, Jorge
Furtado, José Pedro Goulart, Luciana Tomasi, MGSchmiedt, Nora Goulart, Roberto
Henkin, Sérgio Amon, Werner Schunemann). Oriundgsrs do ciclo do Super-8 e outros
de experiéncias televisivas, a ideia que 0s ageegmvque tivessem um espaco para trabalhar
a distribuicdo dos filmes ja realizados e pudesgdamejar novos trabalhos. O primeiro
trabalho da cooperativa foi realizado por Jorgedeiar com o curt®arbosa(19885’, ainda
produzido oficialmente pela empresa Luz. O nome@asCinema foi utilizado pela primeira

vez no filmellha das floreslangado no ano seguinte (Furtado, 2003).

A partir de 1991 a cooperativa se tornou uma padutom seis sOcios remanescentes
(Nora Goulart, Luciana Tomasi, Jorge Furtado, @Gibsis Brasil, Carlos Gerbase, Ana Luiza
Azevedo). Deste momento em diante, qualquer reisgdécamadorismo cedia espaco para as
producBes comerciais proprias ou terceirizadasarfraealizados filmes e programas para a
TV Globo e RBS TV, no Brasil, o Chanell 4 ingléa €DF alemd, as Fundacdes Rockefeller
e MacArthur, as distribuidoras Columbia e Fox, oviizento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST), o Partido dos Trabalhadores (PT) eadid® Socialista Brasileiro (PSB). Os
programas relacionados aos movimentos sociais, cM8T, e aos partidos politicos, como
as campanhas do PT no Rio Grande do Sul, forarpregumstificados como uma espécie de

“cota” em favor do engajamento em meio as producoeterciais (Furtado, 2003).

Conforme a memoria de Giba Assis Brasil, a criagddCasa de Cinema de Porto
Alegre foi resultado de um conjunto de fatores motuiam o esgotamento do que definiu
como “mais um ciclo regional do cinema brasileiroiciado com o super-8mm no final dos
anos 70 e que foi até a realizacdo de longas enm3&moVerdes anasMe beija Aqueles
dois e O mentiroso No segundo semestre de 1987, os cineastas gavierara dificuldades
financeiras, e a publicidade e a migracdo eramppetivas consideraveis para 0S grupos

formados por “umas dez ou vinte pessoas” que saiamupara filmar e depois se

> Esse filme também marcou o ingresso de outra staci@asa de Cinema no grupo de cineastas galtichas. A
Luiza Azevedo tinha enorme vontade de dirigir utméi, o que resultou de sua co-direcdo Barbosa
(Caetano, 1997, p. 132).
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dispersavam. Nesse contexto, em que as produtRisterges sequer tinham uma estrutura
administrativa minimamente construida, as discissdbre uma forma de cooperativismo

ganharam corpo. Nao sem dificuldades, conformerdecoGiba Assis Brasil:

Eu, que era um dos mais velhos do bando, tinhareoénpletado 30 anos,
e era duro encarar a possibilidade de voltar psa da mamae. E, como
costuma acontecer nesses casos, 0 bando comegoeums pra conversar.

Claro que cada um tinha uma ideia diferente dofager, mas ja na primeira
reunido se chegou a um consenso minimo: iriamgm@luma casa grande,
com telefone, numa zona residencial de Porto Alegessa casa passaria a
ser o nosso local de trabalho. Parecia Obvio que deia certo uma
produtora com tanta gente, mas ninguém sabiaaiceino criar e manter
uma cooperativa. Na segunda reunido, alguns dardda longevidade do
projeto, mas a resposta ja vinha pronta de casadUfr dois anos, vai ser a
coisa mais importante que noés ja fizemos." Na iereceunido se falou pela
primeira vez num "condominio de produtoras”, nartgualguns resolveram
cair fora, na quinta o projeto todo entrou em ¢nise sexta foi aprovado o
endereco (Assis Brasil, 2003).

Os projetos tomam consisténcia na medida em quksseiam nos indicadores
fornecidos por uma memoria sobre o passado, e s @as cineastas que projetaram a
criacdo da Casa de Cinema, ela pode ser identficath a percepgédo sobre a exaustao dos
modelos de trabalho nos quais estavam inseriddadamente a producdo em super-8mm.
Certamente a configuracdo do presente onde essgdoprsao elaborados, ndo deve ser
tratada a partir de uma nocdo que dé primazia gotswgue racionaliza e calcula com
precisdo as suas tomadas de posicdo. Porém, &@ecdsr em mente que as circunstancias
passam pelos valores, preconceitos e emoc¢de<eiatios pelos individuos. A relacdo entre o
passado, o presente e o futuro estabelece-se demergo fundamental para o significado
que é atribuido a vida e as acdes dos sujeitosseNsmntido a constituicdo da identidade
social dos individuos passa pelas associacfescalagbes entre a memaoria e a emergéncia
de projetos. E nada mais premente do que os teraobge a propria sobrevivéncia (Velho,
2003a, p.101).

A primeira sede da Casa de Cinema de Porto Alegmaé escolhido pelo publicitario
Roberyo Philomena), localizada na rua Lajeado #i&cupada em 24 de outubro de 1987.
A escolha do nome, conforme Giba Assis Brasilatatendido a uma noc¢éo de obviedade

necessaria a deixar bem marcado o objetivo dotmt&issim, como o termo “casa” indicasse
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a atividade desenvolvida pelos mais variados tg@mgsomércio, quem o visse ali saberia o

que se fazia naquela espécie de cooperativa: ci(@arglo, 2006, p. 94).

As formacdes dos socios fundadores da Casa de €iframtos deles ja identificados
anteriormente nessa tese) ocorreram predominantemea area de jornalismo e
comunicacao: Giba Assis Brasil, Luciana Tomasi ddSaGerbase eram jornalistas, Sérgio
Amon, José Pedro Goulart e Roberto Henkin tamb@&mani da area de comunicagcéao. Sendo
gue Henkin, que trocara o curso de Engenharia @eib de Jornalismo, nem chegara a
exercer a profissdo, pois, com o amigo da époaokégio, Sérgio Amon, comecgou a filmar
em super-8, e mergulhou na atividade como fotogtafiimes artisticos e publicitario. Jorge
Furtado, sem concluir nenhum dos cursos, transiela Medicina, Psicologia e Artes
Plasticas e também passou pelo Jornalismo. AnaalArevedo veio das artes plasticas,
Angel Palomero da Arte dramatica, Monica Schmiedtarquiteta, e Werner Schiinemann
deixara inacabado o curso de Historia. O conviviwersitario garantiria algumas parcerias.
Luciana Tomasi passou a se relacionar com GibasAsasil, Carlos Gerbase e Nelson
Nadotti no periodo da universidade (Grazziotin,&@0 22; Carrilo, 2006, p.94).

Giba Assis Brasil se posicionou de modo a incentavgarticipacdo dos indecisos
sobre a criacdo da Casa de Cinema. Para ele, sgetopdurasse apenas dois anos seria a
coisa mais importante que tinha realizado (Carg@06, p.94). Existia uma compreenséo
entre os socios da Casa de Cinema sobre o queridorpassivel a manutencdo do
empreendimento. Por se tratar de uma atividadealzagcao necessariamente coletiva como

0 cinema, o interesse individual precisava ser p@Etb.

Isso era um diferencial relevante em relacdo aogpde em que muitos desses
cineastas ingressaram na atividade. Passava-ssar peima ordenacao pelo arranjo coletivo.
Em depoimentos de Luciana Tomasi e Carlos Gerbasldjdos por Lislei Carrilo, a
administracdo dos egos como fundamento para a sray@id da atividade coletiva aparece
como algo consciente e benéfico para o grupo, duecpntrapartida ndo solaparia as
pretensdes artisticas proprias a cada um dos s@casilo, 2006, p.128-129). Conforme
Gilberto Velho, projetos individuais e projetos isi& sdo compativeis quando ha interesses
compartilhados:

A possibilidade da formacado de grupos de individiaa umprojeto social
gue englobe, sintetize ou incorpore os diferentagefos individuais,
depende de uma percepc¢ao e vivéncianteresses comurgue podem ser
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0s mais variados, como ja foi mencionado — classdals grupo étnico,
grupo destatus familia, religido, vizinhanc¢a, ocupacao, partmsitico etc.

A estabilidade e a continuidade desses projetamsngividuais dependerao
de sua capacidade de estabelecer uma definicdeatidade convincente,
coerente e gratificante — em outras palavras, dee$igacia simbdlica e
politica propriamente dita. Pode-se dizer que era sotiedade complexa
moderna coexistem projetos em diferentes graus de desenvolvimento e
complexidade, alguns praticamente imperceptiveigros explicitados e
anunciados. Na medida em que projeto socialrepresente algum grupo de
interesse, terd uma dimenséo politica, embora@m@&sgote a esse nivel pois
a sua viabilidade politica propriamente dependerdug eficacia em mapear
e dar um sentido as emocgdes e sentimentos indigidda tem de ser
somatorio e sintese (Velho, 1999b, p.33).

Todos os depoimentos dos fundadores da Casa dm&imssinalam a expectativa de
estabelecimento dessa unidade de projeto. Operg@géose garantiia com 0 necessario
endereco que se cobrava para o cinema gaucho,recenfeecordou Carlos Gerbase em
depoimento concedido para a dissertacdo de mesteaBHmancine Grazziotin. Uma divisdo de
sede que reunisse varias produtoras juridicamentkependentes entre si, mas que
trabalhavam com afinidades de interesses, ou gugsmezes possuiam nada além que o

contrato social.

Desde o Festival de Gramado de 1986, conforme Bedéo Goulart, a nocdo de
condominio ja se desenhara. Colocada em pratigag @contecia era a formalizacdo do que
ja ocorria em cada filme realizado pelos comporgedt® grupo, pois, rememorava Sérgio
Amon, neles “um dirigia, outro cuidava da producéotro da fotografia, outro montava,
outro trabalhava no roteiro”. Um método de produg@iinentemente artesanal, mas que para
Monica Schmiedt garantiria o fortalecimento e &iéficia do grupo (Grazziotin, 2006, p.20-
21; Grazziotin, 2006, p.24-25). Algo que, na piticdo se realizaria plenamente, o que se
prova pela necessidade de transformacao na estdauCasa de Cinema proposta por alguns

de seus s6cios no inicio dos anos 90.

José Pedro Goulart durante o ano de 1988 vinhallvatdo sobre o roteiro de
jardim do diabocom o auxilio de Giba Assis Brasil e do jornalisthluardo Bueno, o Peninha.
No final daquele ano o cineasta acusava a faliatdeesse da Casa de Cinema em viabilizar
esse projeto de longa-metragem. De fato as ineartpersisitiam. Como havia a lei que
obrigava a veiculacdo nos cinemas de curtas-meisagacionais, 0s socios da Casa de
Cinema, que até entdo nao possuia um filme produzpmenas com seu nome, haviam

resolvido instituir o “Projeto Foda-se”, uma lintla trabalho que seguia o seguinte sentido:
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se houver dinheiro para realizar, o filme ele deitd, se ndo houver... “foda-se!”, ele sera
feito assim mesmo. O concurso interno realizada paéender a ideia proposta resultou na
apresentacao de onze roteiros e na selecao dollbartda Flores de Jorge Furtado, que se

transformaria numa espécie de filme “iconico” da&de Cinema.

No ambito das relagdes com o Estado, a Casa den@irspidamente tratou de ocupar
0s espacos disponibilizados. Quando foi promoviao 189 um concurso de curtas pela
APTC e o0 Governo do RS, a Casa de Cinema consaguowvar dois roteiros dentre os cinco

selecionadogviemadriae O corpo de FlavigCarrilo, 2006, p.102).

Mas apesar dessas mobilizacdes, as indefinicoesas ainda eram flagrantes, pois
uma proposta de Furtado para que a Casa de Cimasa transformada numa produtora foi
contestada por Werner Schiinemann, que nao acreditaviabilidade com a quantidade de
sécios envolvidos. A proposicdo de Giba Assis Brpara que um estatuto definisse as
atividades da Casa de Cinema embora apresentadiezmbro de 1988, somente tomaria
corpo no inicio de 1991 (Carrilo, 2006, p.99-100).

O regimento da associacao foi definido em 29 deijarde 1991, pouco mais de trés
anos de ter sido criada de fato, o que ocorrer@2me dezembro de 1987. Pensado desde
1988, fato € que havia muita indefinicdo sobreteuesa da Casa de Cinema. Giba Assis
Brasil, numa das reunides que preparavam o te@stiuto em janeiro de 1991, propusera
que a propriedade da Casa de Cinema recaisse@brdividuos, ainda que se mantivesse

um conselho que representasse as produtoras geensam dentro Casa de Cinema.

N&o demoraria muito para que a essa regulamentagfimental se seguisse uma
reformulacéo radical. Em junho de 1991 parte dogsdée reuniu e decidiu pela extingdo da
Casa de Cinema, o que se efetivou em fevereirmdaseaguinte (Carrilo, 2006, p.110-111).
Essa dissolugdo do formato original da Casa de n@nacarretou a concentragdo das
obrigacgGes financeiras pendentes nas méos de Arma Raevedo e Luciana Tomasi, que se
encarregaram dos rearranjos iniciais da nova sadedque mais tarde incluiria os
remanescentes Giba Assis Brasil, Carlos Gerbasege Jurtado, além da produtora Nora
Goulart. Alguns meses depois dessa reestruturagaefeitos ainda se faziam sentir, como
demonstra a carta que a pesquisadora Lislei Caapleesentou em sua dissertacdo de
mestrado num dos trechos em que recuperou a tiajefEictual da Casa de Cinema.

Enderecada por Ana Azevedo e Luciana Tomasi aggardssociados da Casa de Cinema, a
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carta informava sobre as dificuldades em admimistraituacao financeira e patrimonial da

Casa de Cinema, e projetava as atividades futuras:

Amigos,

Conforme ficou acertado no termo de dissolucdo atta@e Cinema, coube
a nés Ana e Luli administrar o patriménio e asdhgi da Casa. Nao esta
facil. As prestagfes do ICM atrasado sdo bastaegadas, e a venda de
negativo/Kodak alternou bons e maus momentos. Apgisao, devemos
zerar nossas obrigacbes, que hoje sdo duas pestdpdICM e alguns
compromissos menores. Nossa intengéo é terminaocpassivo” da Casa
até o inicio do segundo semestre.

Sendo assim, e considerando que o aluguel da Readamestd acima dos
valores do mercado, decidimos mudar de enderegoo¥aprovavelmente,
para uma outra casa, mantendo os mesmos telefdridsia é diminuir o
aluguel e ter uma localizacdo melhor. A Invideo towara dividindo o
espaco e a estrutura com a Casa de Cinema.

Essa mudanca fisica acabou provocando uma red@lidas nossas
atividades artisticas e comerciais. A conclusdoa chegamos € a seguinte:
a Casa de Cinema € um espelho das pessoas gueabalaam, e que nela
acreditam enquanto empresa de distribuicao e dleag@o cinematografica.
Decidimos, entdo, formalizar algo que, na pratjgagstava acontecendo,
encerrado juridicamente a antiga Casa de Cinema (Anza Azevedo
M.E.) que ja cumpriu sua funcdo transitéria e crdama nova Casa de
Cinema (que ter4 como sdcias fundadoras Ana Luzevédo e Luciana
Tomasi, recebendo logo a seguir mais quatro sé&idlsa Assis Brasil,
Carlos Gerbase, Jorge Furtado e Nora Goulart).

Nossa intengéo é fazer cinema, video, televisd@u@eamnais pintar, sempre
respeitando nosso acordo de néo utlizar a mar@saCGle Cinema” no
mercado publicitario. Esperamos, basicamente, fapigas divertidas e
rentaveis. Logo que estivermos instalados em nass endereco,
convidaremos 0os membros eternos da gloriosa Cas@irEma | para
conhecer as novas instalagfes. Queremos tambémciapeoducdes com
todos vocés.

Beijos para todos

Luli

Ana

Porto Alegre, 8 de abril de 1992 (Carrilo, 20088).

Com a crise provocada pelo Plano Collor, alguns cmsperativados procuraram

outras atividades:

Amon e Christian foram fazer publicidade em S&old®?atingel foi fazer
teatro no Rio, Henkin foi morar em Paris, Zé Peaalvdu uma produtora de
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publicidade em Porto Alegre mesmo, Monica e Weaeiram outra, Heron
era Replicante em tempo integral (Assis Brasil 3200

Carlos Gerbase, em seu depoimento a Francine Gfiazziesumiu as necessidades
gue pautavam os sécios da Casa de Cinema no ddgieeles anos 90, e 0s rumos tomados

por aqueles que ndo quiseram manter participacgoupo:

As pessoas estavam chegando aos 30 anos, trimiacespanos de idade e
queriam ter uma perspectiva profissional mais aglestavam se casando,
ou estavam casados mas estavam tendo filhos, @gifimas dessas pessoas
resolveram que a Casa de Cinema do jeito quederdava essa seguranca.
Elas acabaram saindo da Casa de Cinema e montaredo psoprias
produtoras. Essa foi a diaspora da Casa de Cin@nz& Pedro saiu para
montar a Zeppelin que hoje é a maior produtora uldiggddade de Porto
Alegre, e a Casa de Cinema tinha nos seus estatibosscrito essa regra
que é: ndo fazemos publicidade (porque ndés nao yvamncorrer como
Nnossos ex-socios com o nome da Casa de Cinemag Pedro fez uma
produtora para entrar nesse mercado, assim comemeWe a Mbnica
também. Sairam para montar a sua produtora chaB@daegundos. O
Amon vigjou para S&o Paulo, porque ele tinha viradosuper diretor e
fotégrafo de publicidade, foi fazer a Zero 512 gugma empresa que ele ja
tinha mas se mudou pra Sdo Paulo, e 0 Roberto hdokipara Franca
(Grazziotin, 2006, p.33-34).

José Pedro Goulart ndo trocou completamente o angefa publicidade, o que
também nao ocorreu com Monica Schmiedt, que moatsua M. Schmiedt Producdes, que
se encarregou de trabalhos seus e de outros dsetmmo o longAnahy de las Misionesle
Sérgio Silva. Ainda assim, José Pedro Goulartmafir que alguns dos sOcios ndo aceitaram
bem a dissolugcéo da primeira versdo da Casa den@jnenquanto outros perceberam que
tinham que seguir projetos seus, 0o que permitn@dusive a continuidade daqueles que
ficariam na reconstituida Casa de Cinema. O prapoge Pedro Goulart redirecionou sua
vida profissional, constituindo com outros sociageppelin (Grazziotin, 2006, p.34). Outros
trataram de fincar posicdo no comando da nova m@gdo da Casa de Cinema de Porto

Alegre.

Toda essa dispersao pode ser interpretada no eelgtiser uma das varias armadilhas

possiveis para quem transita por um mundo especKitdeia de unidade pode muitas vezes

%8 Escrito mais de trés anos depois da reunido datimras na Casa de Cinema, o estatuto da entickie a
referéncia ao carater ndo publicitario da associaGérbase deve ter se referido ao momento em guéade
do grupo néo estava formalizada.
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sofrer com a extrema presséo advinda da variedadeatesses, dominios necessarios e das

demandas por transformacéao:

A interdependéncia dos mundos e a fluidez de suasefras faz com que
um codigo de emocdes, uethose um estilo de vida fortemente ancorados
em um dominio exclusivo possam se constituir emvias armadilhas.
Nesse sentido poder-se-ia até dizer que os projatos eficazesseriam
aqueles que apresentassem um minimo de plasticsitabélica, uma certa
capacidade de apoiar em dominios diferentes, umavat potencial de
metamorfose (Velho, 1999b, p.33).

Desmontada em sua versdo original, depois de lomgasersas, uma nhova
organizacdo da Casa de Cinema de Porto Alegrestabelecida. Agora transformada em
empresa produtora, foi oficializada em marco de219€m cinco remanescentes da
cooperativa original, mais a agregacdo de Nora &buh sede foi transferida para a rua
Miguel Tostes. Primeiro no numero 317, depois noend 860.

Nesse momento o interesse maior era concentraridaaie em producdo. A Casa de
Cinema ja estava inclusive envolvida com a readiaage programas para a Rede Globo de
Televisdo, sendo que a empresa Imaginario Cinenikelevisdo foi constituida para
administrar esses trabalhos. Ficava evidente gomodaelo cooperativado e descentralizado
nao fazia mais sentido face as novas perspectiuses,incluiam ainda a necessidade de
fortalecimento da marca Casa de Cinema num monentque as demandas pela retomada
do financiamento da producdo de filmes exigiam wgforeo concentrado e organizado.
Tomadas de posi¢do acionadas diretamente atravésitdéiva de efetivacdo dos projetos da
Casa de Cinema, ou através da incursao politicanmoito da APTC, onde os interesses
podiam ganhar maior legitimidade ao serem apredasteomo pleitos ndo apenas da Casa de

Cinema, mas das categorias de produtores e téagotigema.

Desde que fora engendrada a primeira configuragd®ada de Cinema 0s seus socios
tratavam de sobreviver através de outras atividaes 1988 Sérgio Amon fundou uma
empresa de locacdo de equipamentos e pretacaouvitpseNaquele mesmo ano a propria
Casa de Cinema buscou uma atividade rentavel coomarcializacdo em Porto Alegre de
negativos filmicos da marca Kodak. Luciana Tomasumiu inicialmente a responsabilidade
pela representacao da parceria Casa-Kodak. Mepesscde atividade foi assumida por Ana

Luisa Azevedo através de uma microempresa (Cap@iog, p.98-99).
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Ao longo dos anos, a Casa de Cinema de Porto Aleggsaria ainda a promover
seminarios e cursos, ampliando seu conjunto dedatles. Em 1996, associada com a
Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre 855C, realizou um seminario intitulado
“O cinema do comecgo ao fim”, coroado com a presaa&ineasta italiano Ettore Scole.
Noutra ponta, o envolvimento com o espaco de ekibé&de formacdo de um publico para o
cinema ganharia um contorno mais institucionalizaldo que aquele que permeava as
exibi¢cdes cineclubisticas dos anos 70 ou as exabiein circuito alternativo dos anos 80. Em
2001 a Casa de Cultura formalizaria uma parcema e&entro Cultural do Banco Santander
em Porto Alegre. Ficou a partir de entdo resporigésia programacdo da sala de cinema,

além de utilizar o espaco para cursos e debatesl¢C2006, p.115-121).

Mas se nem sO de produzir filmes vivia a Casa der@a de Porto Alegre, nem tudo
gue fosse ligado ao ato de filmar era aceito. N&o@&ar a marca da Casa de Cinema com a
publicidade era uma definicdo estatutaria. Vimosarda de Ana Luisa Azevedo e Luciana
Tomasi que mesmo quando a Casa de Cinema passoun@oiprofunda reestruturacao,
perdendo seu carater cooperativado que reuniasdivg@rodutoras num mesmo espaco fisico,
a empresa que a substituiria também acabaria par ®eveiculagdo da marca Casa de
Cinema com a producéao de publicidade.

Uma avaliacao efetiva da atuacdo dos socios da dga€anema deixa claro que, se a
Casa de Cinema era uma marca ndo associavel anacmablicitario, alguns dos sécios da
entidade ndo deixavam de praticar esse tipo delatig. Ja em outubro de 1988, um dos
sécios, Roberto Henkin propunha que a Casa de Girsmmitasse trabalhos de publicidade.
No més seguinte Jorge Furtado passaria a serrdéatlusivo em publicidade nos quadros da
Casa de Cinema, funcao que transferiria em 19%gampresa Zepellin, que tinha como um
dos sécios José Pedro Goulart, um dos fundadorgardtaia Casa de Cinema. Werner
Schinemann e Moénica Schmiedt, no auge da crisegada pelo Plano Collor, no segundo
semestre de 1990, anunciaram que montariam umatpradde publicidade, pois a crise do
mercado ndo permitiria que se desprezasse esshilade de trabalho (Carrilo, 2006, p.99-
100, 108, 111-112 e Grazziotin, 2006, p.26 e 33-34)

Uma observacdo mais atenta sobre o trabalho pudloiccde Jorge Furtado indica que,
entre 1986 e 1990, dirigiu comerciais de televig@@m as principais produtoras estabelecidas
em Porto Alegre: Sete de Producédo, 0512 Cinema levis@o e Zeppelin. Seu
reconhecimento na atividade foi evidenciado pomragdos mais prestigiados prémios

concedidos na area. Venceu por duas vezes vereginmio Colunistas (1986-87), e por trés



179

anos seguidos o Profissionais do Ano (1986-88m@eho que lhe rendeu ainda em 1988 o
titulo de “Diretor da Década — Regiao Sul”, pordeumulado a maioria das premiagcdes nas
edicdes anteriores. Como tempo, abandonaria gssaldi trabalho, substituindo os ganhos
possiveis com a publicidade pelos oriundos conraisathos para a televisdo (Reis, 2005,
p.117).

N&o obstante, essa experiéncia publicitaria seai®osa para a ligacdo de Jorge
Furtado com a propaganda politica. Entre roteidir@géo, realizou os programas eleitorais
do Partido dos Trabalhadores (PT) em trés campapduas a Prefeitura de Porto Alegre
(1992, 1996 e 2000), e em dois pleitos estadu8@4( 1998), tendo nao eleito o candidato
apenas na eleicdo de 1994. E certo que esse aneold ndo era individual, pois se
espraiava para outros sécios da Casa de Cinema.®rlart produziu os programas do PT
de 1992 a 1996. Ana Luiza Azevedo fez a coordendeésas producdes entre 1992 e 2002.
E Giba Assis Brasil montou todos os programas daterPopular entre 1992 e 2002.

Mas foi especificamente o envolvimento politicoJoege Furtado que se transformou
no mote de uma das maiores polémicas envolvendangasta apos a chamada Retomada do
cinema brasileiro. Isso porque na edi¢cdo da ReVisfade 12 de janeiro de 2005, o jornalista
Diogo Mainardi, em uma de suas inUmeras colunae oriticava o governo Lula e o Partido

dos Trabalhadores, atacou fortemente o comportandentineasta.

O mote da discussao eram os 700 mil reais recepmioBurtado para a realizacao de
um dos comerciais de uma série patrocinada peloddn Brasil. O tema do comercial era a
fraternidade, e mostrava a construcdo de uma quigdhatebol na periferia de Porto Alegre.
A acusacdo de Mainardi se voltava para a diferemtee o0 valor recebido e o custo da

producao:

A quadra custou 120 000. Foi financiada pelo pmgfurtado, com o
dinheiro pago pelo Banco do Brasil. Furtado elegesi mesmo como
exemplo de fraternidade, portanto. E usou o diohéd Banco do Brasil
com a desenvoltura de um deputado maranhense,omsérd@ quadras de
futebol no seu curral eleitoral, com a verba dodefinNdo todo o dinheiro,
claro: se a quadra custou 120 000, e outros 130f@@0n gastos em
impostos, sobraram 350 000 para Furtado. E assim fgunciona a
contabilidade petista.

A sequéncia da critica chama atencéo para o fatlodge Furtado se recusar a fazer

publicidade em sua empresa, exceto para o PT,quema dirigiu varias campanhas para o
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governo de Porto Alegre e do RS. E informa que, vameleito no Rio Grande do Sul, o
governo do PT teria contemplado o filtden homem que copiavam mais de um milhdo de
reais. Aléem do mais, haveria o paradoxo de se ae@u$azer publicidade ao mesmo tempo
em que encheria seus filmes canerchandising Diogo Mainardi resvalou ainda para a
critica em tom pessoal, comparando Jorge Furtadoraalista Amaral Neto, conhecido na
década de 1970 por fazer programas de televisdovigsrufanista e pro-regime militar. No

encerramento da coluna, a agressao era explicita:

A esquerda, durante a ditadura militar, deu a Amkieto o apelido de
“Amoral Neto”. Furtado tem uma vantagem: se algaé@mser aplicar-lhe um
apelido depreciativo, nem precisa estropiar setesome (RVJ, 12/1/2005,
p. 109).

O caso acabaria em processo judicial e indenizacéo.

Para finalizar esse tOpico, € necessaria uma refier@ uma caracteristica da casa de
Cinema que pode ajudar na compreensao de seuqeayedl na consolidacdo da a tividade
cinematogréfica: a definicdo de um grupo de trabdkbso é perceptivel porque a endogenia
dos filmes da Casa de Cinema de Porto Alegre édominecida. Poucos diretores nao socios
da empresa tiveram seus filmes por ela produzie@sses nomes estiveram antes presentes
nas fichas técnicas dos filmes da propria Casaidenta: Roberto Henkin, Diego Gogoy,
Dainara Toffoli, Fiapo Barth, Milton do Prado, AnilgbRocha e Tomas Creus (Mello, 2003).

Ao completar 20 anos, em 2007, a propria Casa den@ disponibilizou em seu sitio
na internet uma relacdo dos nomes mais frequeate$iahas técnicas das 76 producdes até

entdo realizadas, o que nos permite confirmar@éteria endogénica do empreendimento:

[Relacdo dos nomes mais referenciados]

nas equipes:
3763 nomes com repeticéo
1422 nomes sem repeticao

nos elencos:
1103 nomes com repeticao
656 nomes sem repeticao
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Os nomes mais repetidos nas equipes (com excegs&ndms da
Casa) sdo 0s nossos colaboradores mais frequi¢hiesje
Alex Sernambi /43

Fiapo Barth /34

Rosangela Cortinhas /32
Léo Henkin /29

Cynthia Caprara /28

Juliano Lopes /28

Roberto Henkin /24

Amaral Junior /23

Marne Pereira /23

Rafael Rodrigues /23
Alfredo Barros /21

Jefferson Silva /20

Bel Merel /18

Milton do Prado /18
Cristiano Scherer /16

Marcio Schoenardie /16
Gerson Alonso Machado /15
Marco Baioto /15

Nilo Lima Silva /15

Os nomes mais repetidos nos elencos dos filmesada &€ dezembro
de 2007 sao os seguintes:
Carlos Cunha Filho /17
Lisa Becker /17

Sérgio Lulkin /15

Marco Antdnio Sorio /13
Werner Schiinemann /13
Nélson Diniz /11

Julio Andrade /10

Antbnio Carlos Falcéo /9
Julia Barth /9

Artur Pinto /9

Zé Adao Barbosa /9

Zé Vitor Castiel /9

Marta Biavaschi /8

Pedro Santos /8

Angel Palomero /7
Leverddgil de Freitas /7
Zeca Kiechaloski /7

Irene Brietzke /6

Janaina Kremer Motta /6
Marcia do Canto /6
Marcos Breda /6

Mirna Spritzer /6

Oscar Simch /6 (Casa, 2007).
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As redes estabelecidas pelo grupo da Casa de Cidenkorto Alegre podem ser
inclusive entendidas como mais amplas do que asjugie se estabelecem com a
identificacdo de seus associados ou daqueles ajpiltaram em seus filmes. Ao iniciar suas
atividades, o acervo distribuido pela Casa de Canagabou inclusive por incorporar em
certas épocas a producédo de cineastas ndo assp@adm Sérgio Silva e Otto Guerra.

Mesmo Seérgio Silva, que aparentemente poderiaesenhecido como um cineasta
gue conseguiu manter um posicionamento néo integiadtamente a Casa de Cinema, ndo
se permitia fazer televisdo e que nunca havia sisbratado para um filme de encomenda
(Xavier, 2006, p.131 e 133), chegou a se valerrelagdes estabelecidas com aquele grupo
para garantir a manutencao de um equilibrio nag@ek entre o cineasta “autor” e o coletivo,
a equipe que o assistia. Tomada de posicédo neieepaéa 0 proprio sucesso das finalidades

da autoria.

Sérgio Silva entendia como ideal trabalhar sempne @ mesma equipe. Um de seus
critérios era que o convidado tivesse “um trabaiéimarada”. Fiapo Barth, convidado para a
direcdo de arte dhoite de Sao Jodera uma espécie de moveis e utensilios dos fitlaes
Casa de Cinema. O trabalho deu certo, no ententhngenSérgio Silva, porque apesar desse
desconhecimento inicial o temperamento de amboluaoriXavier, 2006, p.132). Por outro
lado, havia aqueles que se mantinham de um filmatra. Gisele Hilt que foi sua produtora
nos longasAnahy de las Misiones Noite de Sao Jo&drazia uma experiéncia adquirida na
producdo de trabalhos de Jorge Furtado. J4 o @peldcdo com a direcdo de fotografia de
Anahy a cargo de Adrian Cooper, nao satisfez tantmeasta, que via em Cooper um melhor
diretor de arte, até mesmo por sua formacdo. Davaahor com Rodolfo Sanchez, que
fotografou Noite de Sao JoaadNo geral, a manutencdo de uma mesma equipe leeipa
facilitar a marcacdo de uma linguagem, processosgui@ comum entre outros diretores,

inclusive os gauchos:

Eu acho bom trabalhar com a mesma equipe, porques ta habituando até
em termos de linguagem, pois a gente faz a mesnsa,co [Carlos]
Gerbase, o0 Jorge [Furtado], a mesma coisa, maseiraae ver é distinta, e
tu te acostumando com a mesma equipe, fica malgdfcoisa fluir com a
mesma linguagem (Xavier, 2006, p.127).

Trocas na equipe, por contingéncia do trabalhoaufgta de sintonia nas relagdes,

podem ter efeitos “catastroficos”. Como aquelestifleados por Sérgio Silva em relacéo ao



183

longa-metrageniNoite de Sdo Jodaue passou por varias auséncias da equipe poesraz
diversas. Por outro lado, nesses momentos de Ididida a confianca nas relacées pode se
fortalecer. Quando durante as filmagensAa@hy de las Misionea equipe de maquinaria
teve de ser demitida, Monica Schmiedt, produtordiloee (formada nos quadros iniciais da
Casa de Cinema), contratou outros técnicos em @&t Bm menos de um dia. Noutras
vezes 0 que marca ndo € uma certeza em relacdr@arp do projeto em execugdo, mas a
concessao de uma atitude gentil por parte de q@enesta inserido nesse projeto. No inicio
das filmagens dbloite de Sdo Jodadsérgio Silva perdeu a assisténcia de Gustaveahdaz
para uma novela da Rede Globo. Fernandez ja haballhado com ele elinahy de las
Misiones Nesse momento de emergéncia, Silva recorreu d Ara Azevedo. Socia da Casa
de Cinema, esposa de Giba Assis Brasil, estavdsaea férias com o marido, mas aceitou
auxiliar Sérgio Silva por uma semana e meia, desas flmagens da sequencia da festa que
movimenta o enredo do filme (Xavier, 2006, p.12913

Bom, isso jA avanca a observacado para o final dos 80. Antes disso, mesmo
considerada a atuacdo, a crescente capacidadesdedio, constituicdo de redes e a
visibilidade da Casa de Cinema de Porto Alegre,ude modo geral 0os cineastas rio-
grandenses procuravam sobreviver num espaco deapampmortunidades. Uma luta pela
sobrevivéncia gestionada politicamente através Ba@\ uma entidade representativa que

procurou manter o cinema na agenda dos governasicdiva privada e dos espectadores.
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Capitulo 4
Institucionalizagao: perfil, organizacao,
posicionamentos e busca de legitimidade

Quando os agentes que atuavam na area de cineRia @rande do Sul resolveram
constituir uma associacdo em meados dos anos §arpan a trilhar um caminho que vinha

sendo percorrido por entidades congéneres existpate pais.

Na década de 1960, o Sindicato Nacional da Indu§&mematografica (SNIC), que
havia sido criado cerca de 20 anos antes, e quearempresas produtoras, laboratorios de
imagens e estudios de som, passou a ser ocupan® @reastas ligados ao movimento
Cinema Novo. Tunico Amancio, em seu livro sobrengbEafilme, afirmou que na década de
1970 a maioria dos associados seria produtoraldamarias pornochanchadas, as comédias e
dramas erdéticos que grassavam no periodo. Issa tastado os mais engajados
politicamente, que mantinham tanto uma preocupagio o atrelamento da producdo ao
Estado, como ndo deixavam de manter posicao erpacelas politicas da empresa estatal
quanto as normas para o financiamento, o andangest@rojetos e a definicdo de critérios
para a distribuicdo dos recursos. Esses produtooeiseastas mais envolvidos politicamente
se agregariam em torno da Associacao Brasileirdéutores de Cinema (ABPC). Nota-se,
contudo, que a prépria nominata dos fundadoresntldagle, citada por Tunico Amancio,
indica que esses produtores mantinham forte tradigén o cinema comercial feito no eixo
Rio-Sdo Paulo (Luis Severiano Ribeiro, Oswaldo MiassLuis Carlos Barreto, Roberto
Farias, Herbert Richers, Jece Valad&o). Algo glvezandique disputas entre consagrados e

ingressantes, mais do que uma dicotomia entre &hgme alienados.

A partir de 1975, comecgaram a serem criadas ag$@saespecificamente formadas
por cineastas. A Associacdo Brasileira de Cineg®tB&RACI), sediada no Rio de Janeiro,
rapidamente se articulou e conseguiu participar aencos quanto ao reconhecimento
profissional dos envolvidos com as artes, as gasamte direitos autorais e financeiros, a
reserva de mercado para filmes nacionais, e acg@dibcompulséria de filmes de curta-
metragem. Em S&o Paulo, a Associacdo Paulistargagias (APACI), fundada no mesmo
ano, se antagonizaria com a ABRACI, ao reclamatraars privilégios dos cariocas em sua
proximidade com o centro de poder, e ao exigir aceldralizacdo dos recursos da
Embrafiime. Nessa linha, seriam criadas associagbesMinas Gerais e na Bahia. Os
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documentaristas, por sua vez, criariam a Associ8gasileira de Documentaristas (ABD),
que viria a “congregar a novas geracoes alijadasedtdades profissionais e voltadas para
um cinema mais comprometido com a experimentacaof@macao técnica” (Amancio,
2000, p. 63-69). No Rio Grande do Sul, o braco B®Aeria a APTC.

Fundada em 1985, a Associacdo Profissional de d@srCinematograficos do Rio
Grande do Sul e Brasileira de Documentaristas, enda como APTC-ABD/RS, APTC/RS
ou ABD/RS, e que aqui sera sucintamente denomindBaC, surgiu como uma
representacdo dos envolvidos com a atividade citogrédica existente no Rio Grande do
Sul. A intencdo era reunir os técnicos cinematogpéfdo Rio Grande do Sul. Nesse
processo, objeto do capitulo que segue, acabaiierevada a primazia dos cineastas na
hierarquizacdo e no direcionamento da entidaderinkipal referéncia para a observacao da
trajetoria da APTC sdo as publicacdes oficiais ntiddade, especialemente as suas atas e
boletins. Informantes privilegiados das designagéastrariedades e projetos da associacgao.

Certamente nao é tarefa facil identificar o quantesultado de uma determinada acéo
corresponde ao que foi pautado originalmente ped@io, inserido entre diversas formas de
pressdes e limitado pelo seu campo de possibildhdsoricas e culturais. Os discursos, e
sdo muitos os relatos sobre a APTC, devem ser raficees como indicativos do que foi

projetado.

Por outro lado, o projeto tem como condicdo detémea a possibilidade de ser
comunicado, de ser tornado publico (Velho, 1999B6427). Nesse sentido, Giba Assis
Brasil, nos dez anos da APTC, em 1995, reafirmaidei@a de representacdo coletiva que
envolveu a entidade. Serviria ela como interlo@twym outras entidades e esferas da vida
publica, mas também como mediadora dos limitee @#rinteresses individuais e uma pauta

coletiva aos técnicos e cineastas que visasse msuttado a producéo de filmes:

Sem duavida, acima de tudo, [a APTC] serve pareesgmtar 0 cinema feito
aqui nesse estado. REPRESENTAR = FALAR EM NOME B&ar uma
linguagem comum, falar em nome de todos e ndo apdeainteresses
particulares, inventar-se como interlocutor coletés portanto mais forte e
talvez mais confiavel: dar uma aparéncia civiliza@lanossa natureza
selvagem. Representar. Mas onde?

Em todos os lugares onde o cinema gaucho for chaneagdrincipalmente
onde ele ndo for chamado: nas secretarias de auftas 6rgaos de cinema,
nos festivais, nas escolas e universidades, nésnpamtos, nos lobbies dos
parlamentos, em conversas com o prefeito, o goglerna ministro, o
empresario e o deputado. Mais importante: em ceagecom cada um de
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nés, pra definir os limites entre o coletivo e diwdual. Isso tudo a APTC
tem feito. Que mais?

Conseguir resultados, é claro. Representar pragaitsalguma coisa. Infra-
estrutura, equipamento, formacdo, contatos, meradidolgacao, dinheiro.
Dinheiro, claro. Dinheiro. E todos os seus codinemecursos, verba,
patrocinio, financiamento (ah, ah!), montante, @iveento, incentivo,
concurso, sorteio. (Mas por que concurso? Pra ggesttenham chances
iguais. Mas por que ndo sorteio? Porque todos A#@oiguais.) Enfim,
dinheiro e outras coisas que o dinheiro ndo comas facilita (APTC-BT-
43, 1995).

Intencbes essas que Giba Assis Brasil reconheaia sempre serem de efetiva

realizacdo, mas que, sem a existéncia da assoctab@z sequer pudessem ser sonhadas:

Resultados. Isso, nem sempre a APTC consegue. upardo consegue?

Porgue ndo conseguimos marcar uma reunido, owngeecerta, ou porque
fizemos reunides demais. Porque a situacdo e$td, dif coisa esta preta, os
tempos sdo duros. Porque nem sempre se consedioel €sforco, faltou
vontade, faltou competéncia, faltou gente, faltoteriocucéo, faltou um
clic! Faltou dizer que, sem a APTC, faltaria aimdais. Faria falta (APTC-
BT-43, 1995).

José Pedro Goulart, por sua vez, recordava-se de@mpulos da criacdo da
associacdo, que, em sua visao, resultou num profeteumprido de todo em sua vontade de

agregar e manter a unidade dos envolvidos comemnan

Eu me lembro das reunides de fundacdo da APTC. Examuseu de
comunicacgdo, foram vérias, umas com chuva outras lua, umas tensas
outras engracgadas. Eu me lembro do Giba, do Tedaarprge, do Henrique,
do Lubisco, do Tony, do Gerbase, da Mbnica, da, l[ddiAna, do Werner,
do Jaime, do Godinho, do Amon, do David e do Henkin me lembro de
algumas pessoas que eu nem queria lembrar, outraseq queria
reencontrar, eu me lembro do Jesus e sempre nsedeliando me lembro
da Terezinha Morango. Que eu me lembre a gentéadfazer uma entidade
gue nos unisse e, em consequéncia, nos fizessefornais. A unido total
nunca aconteceu. Houve dissidéncias, inconformigad® vontade. Mas,
como se sabe, grupos humanos e ndo humanos queajuddesn lutam entre
si, batem cabeca tentando provar quem tem mais fOATC-BT-43,
1995)
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Em seu exercicio de revisdo sobre o tempo de agistéla APTC, alguns nhomes eram
destacados por José Pedro Goulart em louvor aladigique desenvolveram, em especial o

nome de Giba Assis Brasil e sua atitude gregaria:

Os beneficios que a APTC proporcionou para os asesciados foram
inimeros e isso soO foi possivel gracas a algunegaolos: o Henrique de
Freitas Lima, o Gerbase, a Ana Azevedo, o Jaimedrea Luciana Tomasi,
a Ménica Schmiedt e tantos outros que, junto copigixo de citar, mas
que também tiveram sua participagdo efetiva nesgécio complicado que
€ agradar gregos, troianos e o Werner Schinemasstéte um que eu nao
esqueci, apenas deixei para o final para aumerdastaque que ele merece.
Trata-se do Giba Assis Brasil. Se ndo fosse poraelPTC nao teria
existido, ou pelo menos ndo continuaria existinde. ndo fosse por ele
metade das pessoas que fazem ou fizeram cineman@drio Grande do
Sul, ndo teriam feito (APTC-BT-43, 1995).

Contudo, antes desse destaque pessoal, em sudrprditecdo, e em sua propria
génese, a APTC foi liderada por Henrique de Frditam. Cineasta que pouco antes havia
dirigido o super-8 Tempo sem gloria premiado em Gramado assim como foram

anteriormente os filmes de Nadotti, Assis Brasdrliase e Schiinemann.

Conforme depoimento escrito por Freitas Lima, aibieseu longa no auditorio do
Museu de Arte de S&do Paulo (MASP), tomou conhedionéa que a Associacdo Paulista de
Cineastas (APACI) havia fechado um acordo com argkfiine para a realizacdo de dez
filmes naquele Estado. Segundo o cineasta, agaNtalchamado a sua atencdo sobre as
possibilidades de organizacdo. No dia 8 de maid985, em pleno Festival de Gramado,
aproveitando o ensejo lancado pelo recém criadaskdimo da Cultura na discusséo sobre os
rumos da Embrafilme, foi criada a APTC. Primeirpresentante da entidade, logo depois
Henrique de Freitas Lima embarcou para Brasilimadfe participar de uma reunido com o
Ministro José Aparecido de Oliveira e outros repnégsntes do setor cultural. O relato do

cineasta aponta o ingresso num espaco ocupadg@aiea consagrados:

SO havia feras. No amplo gabinete de Aparecidogee) por costume do
dono, circulavam todo fim de tarde nomes como Osiiamayer, Mario
Cravo, Luis Carlos Barreto, estava o cinema briagikEm peso, incluindo o
proprio Barreto. Dispostos em uma mesa oval, tddosm dando sua
opinido a pedido do Ministro. Creio que fui felia meu pequeno discurso.
Aparecido, entusiasmado, disse que ali estavaidtesa Nova Republica!
Sorrisos condescendentes se seguiram, mas o da rosso cinema do Sul
comecava, oficialmente, a partir daquele momentofazer parte da
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comunidade cinematografica, ainda que na condiegwichos pobres ou, se
quisermos, adolescentes (Lima, 1997, p.123).

Aparentemente bem sucedida a principio, a inseirg&@l da APTC no contexto
nacional parece ter sofrido um duplo movimento.ridge de Freitas Lima recebeu apoio de
Carlos Augusto Calil, que havia ssumido a Embrafjlende Gustavo Dahl, novo dirigente do
Concine, e passou a condicdo de conselheiro dégse drgdo. Ja de seus pares de atuacao
no Rio e em S&o Paulo, Freitas Lima afirmou teeb&mo forte aposicdo mesmo antes de sua
posse no conselho. Sua estratégia consistiu enitaolim prazo para conquistar a confianca
dos colegas. E, conforme relatou, trabalhar comresse e compromisso. Na outra ponta,

havia a necessidade de gestionar pelos interegsesmastas rio-grandenses:

N&o ganhava quase nada pela funcdo, mas ela @eoriindamental: estar
no Rio uma vez por més e, com a pasta cheia dgstgsados gauchos,
poder armar as coisas que precisdvamos para cantproduzindo. A
primeira coisa foi um convénio que nos permitizerauma [camera] Arri Il
C completa para Porto Alegre. Logo, um novo acqai@ produzir alguns
curtas. [...] Os cineastas gauchos passaram tarabganticipar dos editais
normais da Embrafiime e os curtas que nos fizeramreconhecidos
nacional e internacionalmente comecaram a saiodwf No fim de 1985,
Carlos Augusto Calil, ja Diretor Geral definitiva dEmbra, resolveu que era
preciso fazer mais: a empresa queria participarpaalucdo de longa
metragensdic] no Rio Grande do Sul (Lima, 1997, p.124).

Enquanto essas articulagdes iam ampliando os mbeig@ara a producao de filmes no
RS, a APTC fortalecia a sua institucionalizacaosemnterritorio base. Conforme seu estatuto,
aprovado em Assembleia Geral Extraordinaria eme€ljudho de 1987, constituiriam os
objetivos da APTC a agregacdo dos técnicos cingrétoos com atividade exercida no
Estado do Rio Grande do Sul; a representacéo éeaaddos interesses dos seus associados
face aos organismos publicos e privados ligadosaldgim modo com a atividade
cinematografica; o zelo pelo cumprimento da éticafigsional; a promocédo do
aperfeicoamento profissional; de intercambios evépinos; e a assisténcia em areas
demandadas pelos socios (APTC, 1987a). Essa pogpecke ser vista como uma tentativa de
dar um sentido ou atribuir uma coeréncia a exigéas cineastas que, caracterizados pela
sua insercdo numa sociedade de tipo complexo, @parefragmentados nos diferentes

contextos em que atuavam. A eficacia e a potedeiddi do intento enquanto projeto social
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dependia da capacidade da entidade operar comatimrirental simbdlico capaz de agrutinar
de interesses a partir da linguagem estabelecielgy1999b, p.31 e 34).

4.1 APTC: estruturacdo, dominio dos cineastas e das politica

Vimos que os filmes produzidos em bitola amadora8men eram resultado de um
esforco coletivo, onde muitas vezes cada um doshades nos projetos executava multiplas
funcdes. Com a transicdo para 0s suportes praf@sioocorria uma especializacao das
atividades. O entimento da obra de arte como nwiaiféo coletiva apareceu como
pressuposto dos estudiosos que a consideram agaititeracdo com a sua base social, em

especial para o socidlogo Howard S. Becker.

A obra de arte, para Howard S. Becker, deve sempmmendida como resultado de
muitas atividades: a concepcédo da ideia sobrebaltra que sera realizado, a confec¢éo do
material utilizado, a definicdo de uma linguagemapa sua expressao, 0 treinamento do
pessoal que auxiliard na execucao do trabalh@imatnento das plateias e a “elaboracéo da
mistura necessaria desses ingredientes para uraaobepresentacdo particulares” (Becker,
1977a, p.206). Acionam-se, entdo, elaboradas mele®operacdo e uma necesséria divisao
do trabalho. N&o se trata de uma divisdo naturadad@lho, pois ela é definida. Mas uma vez
estabelecidas as posicdes e as atividades de cad#entativas de modificar tal ordem

encontram resisténcia:

Os participantes do mundo da arte encaram algunaas atividades
necessérias a producdo daquela forma de arte cartistita”, exigindo o
dom e a sensibilidade especial de um artista. Wglatles restantes parecem
para eles uma questéo de habilidade, arglcia pg@cios ou alguma outra
capacidade menos rara, menos caracteristica daremes necessaria para o
sucesso do trabalho, e merecedora de menor resfdés definem as
pessoas que desempenham essas atividades esperiaisartistas e todos
os outros (tomando de empréstimo um termo militaono pessoal de apoio
(Becker, 1977a, p.207-208).

A atribuicdo do estatuto de artista a um indivighoale variar da exigéncia de um
longo aprendizado e do impedimento do exercici@l@ggugue ndo o realizaram, até o simples

reconhecimento por parte do publico consumidor dalho artistico. Outro aspecto
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discutivel € o minimo de contribuicdo de um sujsitbre a obra para que o estatuto de um
artista seja reconhecido. Discute-se se o0 planejmmedo trabalho ja € considerado

manifestacao artistica ou se essa definicdo sorsendplica ao trabalho executado. Mas, de
fato, em cada mundo artistico, € por consenso guat@s gque inscrevem 0 sujeito na

categoria de artista ficam definidos.

Os artistas trabalham em meio a uma rede de pespgapode ser definida como o
“elo cooperativo” que liga os diversos aspectogpaaiucéo artistica. Contudo, quando os
membros dessa rede sdo profissionais especializadosnecessariamente compartilham a
mesma ideia do artista. Essas divergéncias podeiar \@nforme interesses de carreira,
financeiros e estéticos. Muitas vezes a dicoton@anteresses pode se extrapolar para o

conflito aberto entre o artista e 0 seu pessoapd®. (Becker, 1977a, p.208-210).

Determinados profissionais de formacao técnica imod@o aceitar “afrouxamentos”
em seus canones de trabalho, pois isso podendgssepelos colegas de oficio ndo como uma
opcao estética, por exemplo, mas como desleixgdmador da técnica. Becker exemplificou

isso com um tipo de situacdo possivel de ocormarde a feitura de um filme:

A producgdo de um filme envolve mudltiplas dificuléaddesse tipo: atores
que s6 serdo fotografados em poses que os favoresamitores que nao
guerem que uma palavra seja mudada, operadorésyd®as que ndo usam
processos com os quais ndo estao familiarizadaké@Bel977a, p.211).

No sentido de identificacdo e aglutinacdo do catetle envolvidos com a producao
de filmes, e levando em conta um processo de Qigz@acao que resultava na primazia dos
cineastas, que garantiriam o controle da pautagdada da entidade, a operacdo da APTC
evidentemente tinha seus movimentos iniciais nadgao de seu quadro social a partir da
definicdo de quem poderia se associar. Na praisa se dava pela comprovacado do
preenchimento dos pré-requisitos exigidos aos &sgmes, 0 que resultaria em duas
categorias de soOcios: os efetivos e os aspiraBtasa considerados socios efetivos aqueles
que solicitassem ingresso na APTC comprovando dicém de Técnico Cinematografico
reconhecido pelo Ministério do Trabalho. J& osaaspirantes seriam aqueles que tivessem

obtido o registro provisorio junto ao mesmo ministé

O quarto capitulo do estatuto tratava da eliminad@auadro social, que ocorreria

com 0s omissos as assembleias. Além disso, seKalmidos “por ma conduta, espirito de
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discordia ou falta cometida contra o patriménio ahasu material da Associacdo, [0S
associados que] venham a ser considerados elementogs a entidade”. Uma reforma
estatutaria realizada em 1999 incluiria no grups passiveis de exclusdo os inadimplentes
com as contribuicbes sociais e aqueles que desieesgmm as decisdes das assembleias.
Essas exclusdes seriam prerrogativas da diretariPd C e poderiam ser questionadas junto

a Assembleia Geral da entidade, que deveria s@ &gislacéo e ao estatuto.

A representatividade do coletivo dos associado#oj a entidade poderia se
manifestar com a convocagdo de Assembleia Gerahdidinaria fundamentada por escrito e
assinada por pelo menos vinte e cinco por cento sdasos efetivos quites com suas
obrigacGes, que deveriam comparecer ao encontromaioria simples. No ambito da
diretoria, os cargos seriam preenchidos por doas,asendo que cada diretoria somente
poderia ser reconduzida uma Unica vez. Para qemavacado fosse constante, mesmo que
uma diretoria fosse reeleita, a chapa concorremteeste poderia contar com metade dos

membros que a compunham originalmente (APTC,198PaC, 1999).

Essa mesma Assembleia Geral Extraordinaria doesda APTC que aprovou seus
estatutos em 1° de junho de 1987, também regulamantorma de ingresso dos candidatos
ao quadro social da entidade. A diferenca em relagd Estatuto encontrava-se na
especificacdo da possibilidade de ingresso de s@gie ndao possuissem registro profissional
no Estado do Rio Grande do Sul. Para que isso ess@r o candidato deveria listar
documentos que comprovassem sua formagao em carpasticipacao em filmes realizados

no Estado, ou o trabalho em empresas produtoradamesnte registadas.

Uma especificidade denota a mudanca de inflexdoedagédo ao apogeu do cinema
amador realizado no Rio Grande do Sul, que tinlsuaa forte visibilidade nos festivais.
Invertendo a énfase para os trabalhos profissips@sam acolhidos os candidatos que
demonstrassem por documentacdo, material pubi@itdm noticioso, a participacdo em
filmes que tivessem exibicdo publica ndo restrda #estivais. Na reforma dessas normas,
realizada em agosto de 2000, ficava especificado mqucaso da tentativa de registro de
fungBes técnicas, somente seria levadas em coagéea pontuacdo por trabalhos realizados

em bitolas e sistemas cinematograficos profissionai

Os critérios para a pontuacdo dos candidatos ficalefinidos de modo que obteriam
0 registro definitivo aqueles que atingissem 100t@® e 0 registro provisorio 0s que

obtivessem entre 5 e 95 pontos. r@nking de pontuacdo se atrelava as funcbes
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cinematogréaficas previstas em lei e valorizavamnérel a participagdo em filmes de longa-
metragem, meédia-metragem, curta-metragem, filmsstucionais, clipes musicais, filmes
publicitarios, estagios, cursos especificos e Wnempregaticio. Essa pontuacdo era

graduada conforme segue:

a) participacdo em um longa-metragem, em qualcagefuhcdes previstas
em lei - 100 pontos;

b) participagdo em um média-metragem, em qualcagefuhcdes previstas
em lei - 50 pontos;

C) participacdo em um curta-metragem, em qualgaefuhcdes previstas
em lei - 35 pontos;

d) participacdo em um institucional (com duracaoimé de 10 minutos) em
gualquer das funcdes previstas em lei - 10 pontos;

e) participagao em um clipe musical, em qualqusifaacdes previstas em
lei - 10 pontos;

f) participacdo em um filme publicitario, em quadquias funcdes previstas
em lei - 5 pontos;

g) estadgio em um longa-metragem - 20 pontos;

h) conclusao de curso superior de cinema - 40 ponto

i) aprovacdo em uma cadeira de curso superioiv&latcinema - 5 pontos;
j) conclusé@o de curso de cinema de nivel ndo usitéeio reconhecido pela
APTC-ABD/RS - 5 pontos;

) vinculo empregaticio, como Técnico Cinematog@fem produtora (s)
registrada (s) no estado, por um periodo totalrgupe um ano - 50 pontos.

Esses critérios de aceite também seriam adotados989 pelo SATED/RS, ano a
partir do qual a atividade sindical dos técnicoematograficos do Rio Grande do Sul ficaria
centralizada naquela entidade (APTC, 1987b; APTOQ}

De fato, a Lei Federal No. 6.533, de 24 de maiol8@&8, que dispds sobre a
regulamentacdo das profissbes de artista e téenicespetaculos de diversdes, e o Decreto
Federal No. 82.385, de 5 de outubro de 1978, qudamentava aquela lei, serviam de guia
para o registro profissional. Essa legislacdo t@mna@ecessaria a comprovacao por meio de
diplomas, certificados ou a emissao de atestadopate de “profissionais de reconhecidos
méritos” indicados pelos sindicatos representatolas categorias profissionais a fim de que
fosse concedido o registro profissional de artigtagcnicos (LF 6.533, 1978; DF 82.385,
1978).

Quando essa lei passou a vigorar, os envolvidos comatro porto alegrense ja
contavam com as suas associacfes. Numa épocardsséppolitica, as rivalidades pessoais
(atribuidas por alguns dos envolvidos ao amadorisigente) cediam espaco para a
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organizacdo e a representacdo dos interesses d@&goras em processo de
profissionalizacdo, tanto por mudancas nas formas relacionamento, como pelas
determinagdes da nova legislacdo. O Estado brasilea Servico Nacional do Teatro (SNT),
passou a acenar ainda com recursos para os gegitsd organizados. Visando a obtencéo
desses recursos, 0s produtores teatrais trataragrimlea APETERGS (Associacdo dos
Produtores de Espetaculos Teatrais), o que foiidegqelos trabalhadores da area com a
constituicdo da APATEDEGS (Associacao ProfissiateArtistas e Técnicos de espetaculos
de Diversdo). Lancadas nas disputas pelos mesnoossos, essas associagbes também
mantinham uma relagcdo de carater sindical, divmirad representacdes de patrbes e
empregados (Kilpp, 1987, p.182-185). Suzana Kilppnéou a efetiva confusdo causada na
atividade dessas entidades, que mesclavam agemegasicdes e posicionamentos nao

definidos rigorosamente:

Séo dois aspectos bem distintos da questdo qua farglobados na mesma
proposta: a afirmacdo e participacdo de Porto Alega programacdo

financeira do SNT, e a divisdo dos teatreiros easaategorias — sendo que
a maior parte deles era ao mesmo tempo, de faidutar e trabalhador. A

proposta € ainda mais confusa quando se vé quedotpr era na verdade

um trabalhador, na maioria das vezes, e ndo umesidpo, um capitalista

(Kilpp, 1987, p.185-186).

Fato € que o0s poucos grupos se mantinham e mendsa &ram aqueles que
conseguiam manter uma atividade exclusivamentedeaiao teatro. Disputavam os também
escasso0s recursos e pareciam, pelo menos nosrpsnemnpos, nao levar muita fé em suas
organizacdes, ainda insipientes. A situacdo pamddwnte ainda ficaria pior com a
regulamentacdo da profissédo no final da décaddg&tws a recolher impostos e obrigacdes
trabalhistas, tinham dificuldades de manter sudsutesas. Nem se sustentavam com
empresas e ndo pretendiam retornar ao patamar aGmoaismo. Uma das solucbes
encontradas foi o estabelecimento de livre-assdegacom objetivos pontuais tracados pelos
proprios teatreiros, sob o amparo juridico da APBRERGS. Dividida entre a representagao
dos trabalhadores e o auxilio as atividades deasas#tidade cumprindo o papel de empresa;
muitas vezes se reproduzia as pretensdes hierasqda relacdo patronal, noutras parecia
defender mais os interesses estatais do que asudeassociados (Kilpp, 1987, p.186-191 e
198-199).
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Veremos que € possivel tracar um paralelo dos eides com o cinema e relacdo aos
agentes ligados as entidades teatrais, que pr@uragupar espacos institucionais dentro do
Estado. Uma relacdo que em ambos os casos implieavalenuncias de abandono e
favorecimento (Kilpp, 1987, p.200-201 e 206). Uns deupantes desses espacos ligados ao
teatro foi Anténio Holfeldt, que transitava entrecidtica de cinema e de teatro, além de
incursionar pela realizacdo de filmes. Entre 19719&0 Holfeldt ocupou a coordenacédo de
projetos da Comissdo Estadual de Arte Cénica (CEA@)A0 que legitimava as verbas
distribuidas aos teatreiros, que por seu turnotiguesam as decisdes acerca dos critérios de
destinacéo desses montantes (Kilpp, 1987, p.202-203

No ambito especifico da APTC, ressalta-se seu papetgistro dos cineastas, grupo
que pontuaria a entidade, ainda que nao fosseegara predominante numericamente. Essa
observacéo se confirma quando analisamos umadistags socios da APTC vigente no ano
de 2008.

Naquele ano de 2008, a APTC atingira o registr@4iesocios desde a sua fundacao.
Um total de 139 associados permanecia em dia comstituicdo. Uma centena desses 247

sécios era registrada como cineasta, sendo queriigsnestavam com a sua inscri¢do ativa.

O fracionamento desses numeros permite algumasvalgées. Como néo tive acesso
as datas de filiacdo de cada sécio, procurei macia antiguidade do socio com o seu
namero de registro na entidade. Sei que Ana Luizev@do se associou em abril de 1986 e
recebeu o nimero “061”. Seu nome aparece bem abdmprimeiro quartel de associados
[P(25)]. Os sécios registrados no terceiro quatéelista [P(75)] iniciaram a sua atividade a
partir da década de 1990.

Fato é que, em 2008, dos 62 sb6cios mais antigosl€¢Bis cineastas), apenas 19
continuavam nas fileiras da APTC. Quase todos @lésnomes) eram cineastas. Quando
consideramos a metade mais antiga do socios [R(58y relacionados 124 nomes (55
cineastas), sendo que, em 2008, apenas 37 nontgsueyam ativos na associacao. A maior
parte deles, 29 individuos, registrados como ctasa$ercebe-se assim, que a reproducéo

dos sécios nos quadros da APTC foi mais forte ergreineastas (APTC, 2008).

Além dos registros dos associados, a primazia dosastas também pode ser
apontada a partir da composicédo das chapas contsraos cargos diretivos da APTC. Em

sua maioria aparecem os nomes de cineastas a @@@beicdo, ou nhomes muito proximos a
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cineastas. Exceto na primeira e na ultima eleiedbzadas no periodo considerado, todas as

chapas tiveram em sua composi¢cdo nomes que emasoaneram diretores de filmes.

Tabela | — Presenca de cineastas nas diretorias &&#TC

Ano [ Composicad Cineastas
1985 12 5
1986 12 8
1987 12 7
1989 12 7
1991 12 6
1993 12 8
1995 12 8
1997 12 7
1999 15 8
2001 15 7
Fonte: APTC.

Mesmo que as eleicdes se dessem com a inscricabag@ Unica, alguns registros
informam que o pleito poderia ser bem agitado. Bepe eleitas, as diretoria da APTC
costumavam, ao menos no plano retérico “partir paagaque”. Foi 0 que aconteceu apos a
eleicdo de meados de 1993, quando, sob o comandirde Lerner, a APTC prometia atuar
como o “carrossel holandés”. Numa metéfora ao esgu#e jogo lancado pela selecdo da
Holanda na Copa do Mundo de Futebol de 1974, a ide que toda a equipe diretiva da
entidade defendesse e atague ao mesmo tempo, fidomflo assim o adversario” (APTC-
BT-30, 1993). Mas quais seriam esses adversarios§iielmente, uma resposta poderia ser
encontrada nos empecilhos ao pleno reconhecimemiseecdo dos cineastas nas esferas

definidoras do fomento aos setores culturais.

Quando passamos para a observacao da atuacacapidlentidade, percebemos que
boa parte das tomadas de posicdo efetuadas eg#diladi a defesa do reconhecimento da
APTC como representacdo legitima junto a instandestuacdo diversas. Por outro lado
também € possivel perceber os gestionamentos quardede posicées ou do reordenamento
das posicoes dos integrantes dentro da instituig@@jmentos resultantes de influéncias do

campo ou que por si mesmo permitem a definicdmdifes junto ao proprio campo.

Até meados de 1989, a APTC era uma entidade pdéalregistrada no Ministério

do Trabalho. Seus sdcios foram entdo convocadesymaa Assembleia Geral Extraordinaria
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que discutiu e aprovou a transformacdo da APTC etidagle associativa de carater nao
sindical, inscrita no Cartorio de Registro Espegialém de ser participante do Conselho

Nacional da Associa¢ao Brasileira de Documentari@aD).

O registro da APTC como entidade pré-sindical imrarm razdo de ndao haver uma
entidade sindical atuando no setor artistico no ®iande do Sul. Em maio de 1987, os
associados da APTC, seguindo os passos da crigg&indicatos de trabalhadores das
categorias profissionais cinematograficas no Ridlaeeiro e em Sao Paulo, aprovaram a
solicitacdo da investidura da APTC com entidadéisat junto ao Ministério do Trabalho.
Conforme um relato de 1989, a APTC continuou ogkyanais como uma associagédo do que

um sindicato no sentido estrito de representagéalinista.

Em 1° de junho de 1987, a secéo sindical da APTGdparada formalmente da
entidade de classe. A ideia era esperar por urpastsdefinitiva do Ministério do Trabalho
sobre o reconhecimento do sindicato mantendo as ekiaténcias paralelas. Tanto o braco
sindical como o associativo teriam a mesma dir@tod mesmo quadro associativo,
manteriam 0os mesmos critérios de ingresso, sed&s de reunido. A intencéo era, inclusive,

manter o mesmo nome: APTC/RS.

Quando finalmente o Ministério do Trabalho emitiseu parecer, a proposicao da
APTC acabou indeferida. Na mesma época em queco kradical da APTC foi criado em
assembleia, havia sido criado o Sindicato dos tagis Técnicos de Espetaculos de Diversdes
do Rio Grande do Sul (SATED/RS). A decisao sobmet@acdo da APTC foi semelhante
aguela tomada pelo Ministério para os sindicatostitniidos no Rio e em Sdo Paulo. Nas trés

cidades deveriam ser reconhecidos como represergagiical os SATEDSs locais.

Depois de outubro de 1988, promulgada a nova Qoigstd Federal, ndo havia mais a
necessidade de registro prévio junto ao MinistdnoTrabalho. Permaneceu o principio da
unicidade sindical. Nesse contexto, levando emacast“étimas relacées” da APTC com a
diretoria eleita do SATED em 1987, teve prevalérai@te os associados a proposicado de
extingdo das pretensdes sindicais da APTC. Menlbadeopara questdes relacionadas com a
area trabalhista, a entidade se voltaria para egogl ligados ao reconhecimento e a
legitimacao socio-politica dos associados. Essag@b parece nao ter acarretado em maiores
dissabores, pois as reunibes da APTC continuara@mendo na propria sede do SATED, no
centro de Porto Alegre (APTC-BT-18 e 19, 1989).
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Uma das preocupacdes reinantes na APTC sempreafiaemos sécios em dia com as
informacdes sobre festivais, mostras e concurso8lrdes, aléem de manter mapeadas as
possibilidades de acesso aos equipamentos e awiingento de origem publica ou privada.
Por outro lado, inserir a entidade em eventos eeBpacos onde a sua representatividade era
demandada também foi atividade rotineira da APTC.

Em seu espaco quase que natural, o Festival dan@irgrasileiro de Gramado, a
APTC inseriu-se permanentemente nos debates. Amagtos aspectos do evento de 1989, o
Boletim Oficial da APTC projetava o fortalecimenta representatividade da associacdo para
0 ano seguinte, desde que a sua atuacdo fosse Emsaa direcdo da APTC, a época
capitaneada por José Pedro Goulart, o Festivalrdm&ilo levaria em conta as posi¢coes dos
profissionais da area de cinema uma vez que etaerfo “claras, coerentes e representativas

da classe cinematografica como um todo” (APTC-BT:289).

Essa disposicdo da APTC para a representacéo slosias por vezes podia gerar
atritos. Em agosto de 1989, o Boletim n.18 da APfEQistrava o0 recebimento de
correspondéncia emitida pelo presidente do Sinalidat Industria Cinematografica do Rio
Grande do Sul (SIC), representante dos exibidditiss Kali Pocos, que solicitava a
retificagéo de uma “alfinetada” dada pela APTCnformativo anterior.

Aconteceu que a APTC relatara que o SIC, ausenteuiitd das reunides do Instituto
Estadual do Cinema (IECINE), 6rgdo do Governo dw ®iande do Sul, havia reclamado ao
Conselho de Desenvolvimento Cultural do Rio GraddeSul (CODEC) sobre as normas
definidas para um concurso. Ainda que a reclamalgKalil Pocos afirmasse que a
correspondéncia ao CODEC né&o era um protesto, ® @I€ ndo se ausentara das reunides
do IECINE, o titulo do tépico do informativo da ABTque tratava do assunto era enfatico:
“Nao erramos”. Parece que a ideia era deixar daem se fazia presente e honrava seus
compromissos junto aos representados e quem n&ecimexr mesma consideracdo. Nesse
sentido, a APTC procurava fincar as raizes de sgiéirhidade frente aos seus associados
(APTC-BT-19, 1989).

Sécios que nem sempre parecem ter respondido péenaraos chamados da entidade
para a participacdo direta. Ainda que certas ads@mbtivessem atraido cerca de 40
associados, ha registros de reclamacfes pela dgammao quoérum para cerca da metade
desse numero em outras reunides. Os numeros detestas eleicbes para as diretorias da

APTC realizadas entre 1985 e 1999 também demonstrara mobilizacdo nao téo
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contundente por parte dos socios. Atraindo em tae@0 eleitores entre 1985 e 1989, as
eleicbes realizadas na década seguinte perderara derum terco de seus votantes. Um
esvaziamento numeérico que nado deve ser interpret@dessariamente como perda de
legitimidade e representatividade social da enad&l que parece é que a as decisbes sobre
os rumos da APTC sofreram forte influéncia de uopgrrestrito, que se manteve filiado e
em atuacao na maior parte do tempo, grupo essgoujo de ligacdo era a Casa de Cinema,
considerada diretamente em seus socios, mas tamiseus colaboradores costumeiros ou

ocasionais.

Do ponto de vista das reivindicagdes da APTC, hawia preocupacao evidente em se
garantir o maior numero possivel de empregos aflatarealizado. Para tanto era acionada
a participacdo dos representantes da APTC relabignaas comissdes que definiam os
critérios de financiamento. Havia efetivamente wescdntentamento das entidades da area de
cinema com o funcionamento da Fundacgao do Cinemsil8ro (FCB), criada em dezembro

de 1987 com o objetivo de apoio aos filmes de eacatitural.

Sem receber verba alguma durante o primeiro arexelkeicio, e apenas conseguindo
realizar a sua manutencdo até o final 1989, a F&® honrava sequer os contratos de
financiamento recebidos da extinta Diretoria deuftss Culturais da Embrafilme. Isso até o
més de novembro, quando foram anunciados recuxs@®rglinarios para o 6rgéo aplicar em
producao a partir de critérios definidos por ummissédo informal constituida pela propria
FCB em parceria com as ABDs, uma das quais ergéa s@-grandense formada pela APTC.
Dentre uma priorizacdo que hierarquizava os filocaga contrato assinado pela Embrafilme,
filmes sem contrato assinados, mas aprovados d&izéidas, e os filmes sem contrato
assinado, mas aprovados e em processo de finaizac®io Grande do Sul conseguia
encaixar seis filmes de um total de 56 que recaivedis recursGs(APTC-BT-19, 1989).

No final dos anos 80, o posicionamento da APTCadjiai a manutencao da propria
atividade cinematografica no Rio Grande do Sul.tdanque em novembro de 1989, uma
reunido em carater de urgéncia era convocada padissutir o posicionamento da APTC
frente a comissdo encarregada de definir os @#épara o concurso estadual de curtas-
metragens. A APTC tentava definir seus pleitos omstituicdo do juri do concurso e na

forma como a propria comissao atuaria a partirrd@oe Essa urgéncia era tamanha para a

%9 A distribuic&o dos recursos por estados era airsegBP (24 filmes), RJ (10), RS (6), PR (6), BF, PE (2),
BA (2), GO (1), CE (1) e PA (2).
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direcdo da APTC que nenhum outro assunto podecleido na pauta da reunido convocada
(APTC-BT-19, 1989).

4.2 Plano Collor

A crise sofrida pelo cinema brasileiro no final dosos de 1980 foi generalizada,
atingindo o grosso de sua producao, centrada o Ri-Sao Paulo, e com maior forca as
exiguas producdes regionais. A crise inflacionddgeriodo diminuiu o poder aquisitivo da
populacao, e prejudicou a média das bilheterias@nparacéo a década anterior e mesmo ao
inicio da propria. A isso é possivel adicionar @gagsacdo da qualidade dos filmes
produzidos, enquadrados no modelo que a Embraéiioéava aos seus financiamentos e que
pouco incentivava mudancas nos paradigmas. Ao @impetiodo, apenas producdes pontuais
e os tradicionais filmes dos meses de férias estio quarteto de cébmicos Os Trapalhdes
traziam algum movimento de bilheteria aos filmesiaoraais. Producbes que somente nos

festivais e em algumas revistas especializadagepar com destaque.

A “p& de cal”, num dizer do cineasta Arnaldo Jalsofre esse sistema em franca
decadéncia foi depositada em 16 de margo de 198Mdg um dia apds a posse do governo
Fernando Collor de Mello foi anunciado o fim de spigodos os instrumentos de apoio estatal
aos meios artisticos-culturais, incluindo a extingdo Conselho Nacional do Cinema
(Concine), da Fundacao do Cinema Brasileiro, dargfiine (produtora e distribuidora) e a
revogacao da Lei Sarney (fonte de captacdo desexyunto a iniciativa privada, tendo por

retorno a esta beneficios fiscais).

O resultado foi a “implosdo” do cinema brasileiemtre 1990 e 1994, pouco mais de
dez filmes de longa-metragem foram langcados nq pafglo que a maioria mal ultrapassou
as exibicOes realizadas nos festivais. Espacosafueram uma crise sem precedentes mesmo
se comparada ao auge da censura sob a ditadutar nailponto do Festival de Gramado abrir
espaco ao cinema ibero-americano, Unica forma dénc@ar existindo sem a presenca das
producdes brasileiras. Essas se restringiam atascermeédias-metragens, que por sua vez
tinham seu espaco de veiculacdo restringido aqwipsfestivais e a eventuais transmissfes

pelas redes estatais de televisao.

Publicado em julho de 1990, o Boletim nimero 21IA@3 C apenas mencionava a

crise tangencialmente, questionando se haveria saffa de filmes galchos para 1991,
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reclamando a liberacdo de recursos retidos (a F&&8/@ em processo de inventario), e
convocando um encontro informal das ABDs para «iprd Festival de Gramado, para que
fossem discutidas alternativas para “o cinema lltarasileiro pos Golpe de 16 de margo”.
No informativo seguinte, emitido em setembro, cafesseis meses apds a adog¢do do Plano
Collor, a sequéncia de posicionamentos da APTCidglejms “primeiros dias de choque” foi
registrada em detalhes (APTC-BT-21 e 22, 1990).

Ja para o dia 26 de marco, foi convocada uma reyradia que 0s associados da
APTC informassem e debatessem as medidas adot@daGq@verno Federal. A preocupacgéo
corrente se relacionava com a auséncia de altemsapara a manutencdo das atividades
desenvolvidas pelos O6rgdos extintos. O MinistéaoGdiltura ficara reduzido assatusde
secretaria de governo, e, além da extincdo dos msesas fiscais de fomento, todas as
atividades de geréncia e fiscalizacdo das aredsraisl foram restritas a atuacdo de dois
institutos, o ja existente Instituto do PatriméHiistérico e Artisitico Nacional (IPHAN) e o

Instituto de Arte e Cultura (IBAC), que necessitdeaegulamentacao.

Da discusséo dos efeitos do Plano Collor resultordacumento que serviria de base
as principais entidades culturais do Rio GrandeSdb (Sindicato dos Artistas — SATED,
Associacao dos Produtores Teatrais — APETERGS, €atipa dos Musicos — COOMPOR,
Associacao Chico Lisboa dos artistas plasticosn ala propria APTC). No dia 29 de marco
esses 0rgaos se reuniram e prepararam uma cajtenteoque trilharia um caminho até ser
apresentado em Brasilia ao Secretario de Cultu@ineasta Ipojuca Pontes. Poucos dias
depois, em Floriandpolis, a APTC participou de umcdhtro de Cineastas do Sul, que

resultou em documento semelhante ao gerado no Ritd& do Sul.

Nesse ambito de atuacdo estadual, a APTC reforcaeuo posicionamento ao
participar, junto com as entidades citadas, da&oialo Férum em Defesa da Cultura do Rio
Grande do Sul (FDC/RS). A iniciativa era da Seci@tdMunicipal da Cultura de Porto
Alegre, e tinha por objetivo reunir “pessoas e daudes ligadas a cultura no estado, para

pensar alternativas e fazer frente ao Plano Collor”

Reunibes gerais e por comissdo foram realizadastatos com movimentos
congéneres do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo foramidos, deputados federais galchos
foram procurados para que interviessem nas votatéesnedidas provisorias para a area
cultural enviadas pelo governo ao Congresso nagiera proposta das secretarias estaduais

de cultura sobre a criacdo de um fundo de deseinveito cultural foi rechacada. O Férum
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se posicionava contrariamente as formas de gereania estatal da cultura em detrimento

da liberdade de acéo dos produtores independentes.

Para a APTC, o objetivo do FDC/RS foi alcancadogdaique sua a atuacao tenha se
concentrado no més de abril de 1990. A populag&oifformada dos efeitos do Plano Collor
através de um manifesto que também pleiteava &ipaggdo da sociedade civil nos 6rgaos
culturais. Esse documento foi entregue ao Seavefatjunto da Cultura da Presidéncia da
Republica, o também cineasta Miguel Borges, qua tamversado com os manifestantes e
dado respostas consideradas genéricas: “nadatioicgx“as novas entidades vao assumir 0s
compromissos das antigas”, “o0 governo esta prealugam a producdo cultural”. Pouco
para guem clamava por definicdes, mas o contateqt#® se mostrava possivel, na medida
em que o FDC/RS ndo conseguia angariar nem mesnrecassos necessarios naquele
primeiro momento para que fosse enviado um rept@senque discutisse diretamente em
Brasilia as reivindicacdes dos artistas e prodstdvéuito menos ainda conseguia o FDC
unificar ideias e confeccionar uma proposta de tgulgfio para a extinta Lei Sarney de

incentivo a cultura.

Em ambito nacional, a APTC recebeu uma convocagém gpresentar-se em fins de
julho de 1990 na capital federal. Representanteigema galcho, a APTC participava da
apresentacdo ao governo federal de um anteprogetei djue seria enviado ao Congresso
Nacional com a revisdo da legislacdo cinematografiasileira conforme os parametros
estabelecidos pelo governo. Essa apresentacacenagoerante uma comissao conjunta do
Ministério da Economia com a Secretaria de Culttoanada ainda por representantes do
Itamaraty, do Ministério da Industria e ComércidoeComercio Exterior. Henrique de Freitas
Lima, em nome da APTC, apresentou uma critica dgdo8 cinematograficos extintos

(Concine, Embrafilme, FCB) e exp0ds as proposi¢c@ssealizadores gadchos:

revisdo das chamadas ‘receitas institucionais’idensa brasileiro, a criacdo
efetiva de mecanismos que obriguem as emissoras/de co-produzirem

filmes, implementacdo do Fundo Nacional para o miedeimento da

Industria Cinematografica, instrumento de créditarap a producéo,
distribuicdo e exibicdo, revisdo da politica camt@aalfandegaria que
subsidia o cinema estrangeiro, além de uma sérieolieacdes sobre o
curta-metragem, reserva de mercado e o0 novo IBACainda [até aquele
momento] ndo saiu do papel (APTC-BT-22, 1990).
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Durante a fase mais aguda da crise gerada pel® Rlalor, o alvo preferido dos
envolvidos no setor cultural, em ambito nacionaambém rio-grandense, excetuando-se 0
proprio Presidente Fernando Collor, foi o Secretéa Cultura, Ipojuca Pontes. Cineasta,
Ipojuca Pontes era tratado desde a divulgacao alwoRTollor como uma espécie de traidor
da classe artistica. A APTC, a partir do momentogei® comecgou a considerar o tema em
seus boletins, fazia comentarios acerca da cosedi@de a figura do ocupante do novo 6rgéo

maximo da administracao cultural do governo federal

No momento imediato ap6s o anuncio do Plano CAl&PTC afirmava que em meio
a crise, o secretario passeava com o seu cachmriviis adiante, ao se referir a uma
comissao composta pelo 6rgdo gerido por Ipojucad3pm secretario € apresentado como
alguém “que dispensa apresentacfes”. Onze med&amo Collor, um dos boletins da APTC
tinha em um de seus tdpicos o titulo “Ipojuca existmora em Brasilia”. Tratava-se da
noticia sobre uma correspondéncia expedida peleetdda de Cultura da Presidéncia da
Republica informando sobre um festival de cinemaEspanha. O oficio fora datado as
vésperas do final do prazo de inscricdes, e o tarisios Correios demonstrava que a
correspondéncia fora remetida dias ap6s o encentam@ficio que, na percepc¢do da APTC,
confirmava a existéncia do 6rgao federal e “a mdecaeu titular” (APTC-BT-21 e 22, 1990;
APTC-BT-23, 1991).

Pois foi justamente para essa espécipatsona non gratasempre referida como Sr.
Ipojuca, num formalismo que procurava manté-lotaths de intimidade como seus colegas
de oficio, que durante o Festival de Gramado deD,189 representantes da Associacao
Brasileira de Documentaristas (ABD), se¢6es RJ,CE? ,MA e RS (constituida pela APTC)
apresentaram uma carta aberta que tratava de pasppara uma politica para os filmes
culturais que entrasse na agenda de acbes do Gokederal. A carta salientava que o
chamado cinema cultural, que envolvia curtas e aséatietragens em 16 e 35mm, era uma
atividade fundamental para a garantia de diversida renovacdo da atividade
cinematografica brasileira, diferente da producémaercial, e por isso, necessitada de
fomento especifico do setor publico. Definido egesicionamento, o documento da ABD
solicitava uma série de procedimentos por part€alerno Federal:

a) que seja reativado o funcionamento do Lei dotedQuetragem,
principal responsavel pelo salto de qualidade dadygdo cultural nos
ultimos anos;
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b) que o Centro Técnico Audiovisual se mantenhaoceatioso patriménio
instalado e com baixo custo operacional para pr@stade servigos
exclusivamente aos filmes culturais, além de caoatin propiciando
parametro técnico e desenvolvimento tecnologicapfarme convénio
assinado com o Governo do Canada;

c) que o recém criado IBAC cumpra os objetivos enromissos que
herdou da extinta FCB, de apoiar a producdo deéiloulturais, bem como
sua difusdo;

d) que uma parte dos recursos gerados pela atevidatematogréfica
seja reinvestido na producéo de filmes culturais;

e) que, em virtude da complexidade de seu processinema disponha
de uma estrutura autbnoma no IBAC;

f) que os realizadores de filmes culturais, atradés ABD, estejam
representados na composicdo do CNPC Conselho Nécotn Politica
Cultural (APTC-BT-22, 1990).

A atuacdo da APTC pela reinstituicdo dos mecanisdeofomento a producdo de
filmes também se voltava para pleitos bem espesificomo a solicitagdo de manutencéo dos
concursos de curtas-metragens e o desafogameateéimo dos cineastas que levavam seus
filmes adiante sem a garantia de recebimento dngses prometidos. O modo de operacgéo
politica da APTC era variavel. Nos contatos congegernos estadual e federal a entidade
apostava no seu trabalho politico e, quando seetiassidade, conclamava a categoria. Se
novos pleitos pareciam colocar em risco o0 andamea® negociacbes com 0Ss 0Orgaos
publicos, como no momento em que alguns associaasdicavam a intermediacdo da
entidade na suplementacdo de verbas, a APTC submetiecisdo a Assembleia Geral.
Porém, quando o didlogo com o poder o publico peseresgotar, a APTC nao se furtava em
acionar o poder judiciario, como ocorreu no finall®90, quando a Secretaria de Cultura da
Presidéncia da Republica parecia inoperante ounsingal aos clamores dos artistas (APTC-
BT-22, 1990; APTC-BT-23, 1991).

4.3 Producao gaucha pos-Plano Collor

No dia 8 de marcgo de 1991, faltando poucos dias gae o Plano Collor completasse
um ano, o Secretario de Cultura da Presidéncia efailitica, Ipojuca Pontes, deixou o
governo. No mesmo dia, foi assinado pelo governd‘lRatote Audiovisual”, que continha
uma série de portarias e revogacoes de resolugfEsoaes que assimilavam a “implosao do

Cinema Brasileiro” mas néo definiam parametros @asua reconstrucao imediata. O que
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havia era a promessa de um projeto de lei a seadmao Congresso Nacional definindo
novos paramentros para a indastria audiovisuald@@ssim, nesse auge da crise do cinema
brasileiro pds-Plano Collor, alguns cineastas remgdenses, como aconteceu em outros

Estados, conseguiram furar o embargo financeirodugao.

Em meados de 1991, trés filmes estavam concluinloa slirecdo de Gilberto Perin,
Jorge Furtado e Tadao Miaqui. Havia também, em dasenontagem, um filme de Carlos
Schulen. Exceto Miaqui, todos os diretores eranmadils a APTC. Noutra ponta, ja se
denotava um esboco de concentragdo da atividad¥godesignios da atividade, em torno da
Casa de Cinema de Porto Alegre. A empresa entravanga fase de reorganizagéo; dai por

diante, perdia a forma de cooperativa, e se dgbelia vies comercial.

A fita de Jorge Furtadd;sta ndo é sua vidale 1991, além de ser um desses filmes
que se tornavam excecdo a imobilidade do campdfiro@va em sua equipe nomes
recorrentes nas nominatas das producdes da C&3aataa: Nora Goulart na producao, Ana
Luiza Azevedo também na producao e na assistéadaeatao, Alex Sernambi na fotografia,
Fiapo Barth na direcdo de arte, Giba Assis Brasilmontagem, e até mesmo o cineasta
Carlos Gerbase era referido na fotografia de cBEsaes nomes e outros técnicos da fita
apareciam registrados na APTC (APTC-BT-24 e 251199

Ainda por essa época, se em ambito nacional ac&iuaontinuava tomada pelo
impasse e a incerteza quanto aos mecanismos datfmmeétural, no ambito rio-grandense a
APTC conseguia obter resultados em favor de seziogl Um concurso de projetos para
cinco filmes em curta metragem fora conveniado cofdoverno do RS. O dinheiro havia
sido depositado na conta da APTC. Nesse momentguena presenca do poder publico era
demandada quase que de forma desesperada, o Egtadwganizado de modo a administrar
diretamente a execucdo do projeto, repassava a APT€sponsabilidade (APTC-BT-25,
1991).

Também na esfera publica municipal a APTC conseglbier mecanismos de
financiamento aos seus associados, além de gamgnidpria participacao desses nas decisdes
relativas a distribuicdo dos recursos levantados. datubro de 1991, uma chamada para
inscricbes num concurso para filmes em 16mm ergattm Com verba aplicada pelo
Funcultura da Prefeitura Municipal de Porto Alegoegdital se assemelhava aquele do

concurso estadual, tendo os sécios da APTC discatidontado a versao definitiva do edital.
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Na composi¢ao do jari desse concurso, que dewarigelo menos dois tercos de seus
integrantes residentes fora do Rio Grande do SWPaC indicava um dos nomes. Um
segundo nome era chancelado pela Secretaria Maha#pCultura, e o terceiro componente
do juri era escolhido de comum acordo entre ambasntidades. Além disso, num campo
onde poucos nomes mantinha uma producao continuatdaspecto do edital era definido
pela APTC como “novidade”: a necessidade de untréssilmes a serem escolhidos possuir

a assinatura de um diretor estreante.

Ficava garantido aos ja iniciados o acesso a rpaite dos recursos disponibilizados.
Modelo que seria utilizado em outros momentos, cemdl995, quando um concurso para o
financiamento em curtas-metragens em 35mm proma@atiogoverno do Rio Grande do Sul
também determinada que “pelo menos um” dessessfisaga de diretor estreante. No juri
desse certame, composto por cinco membros, o tingasgio Silva, representante da APTC,
Moénica Schmiedt, nomeada pelo SATED, e integrasteABTC, Mario Luis dos Santos,
indicado pelo Sindicato dos Exibidores, Vera Zawkay do IECINE, que recebia forte
influéncia da APTC, e Luiz Cesar Cozzatti, crititmcinema indicado pela Cinemateca Paulo
Amorim, ligada ao governo do estado (APTC-BT-201LAPTC-BT-46, 1995).

No ano seguinte boa parte dos filmes realizaddRiadsrande do Sul surgiria a partir
desse convénio firmado entre a APTC e a Secréthumacipal da Cultura de Porto Alegre. O
contrato permitiu a realizacdo dos trabalhos dosej@ranos Otto Guerra e Mariangela
Grando, e da estreante Liliana Sulzbach. Além dessdalhos, filmariam, em meio as
tormentas que assolavam a producéo de filmes nsil B&ergio Silva e Fernando Mantelli
(APTC-BT-27, 1992).

Ja a filmografia de 1993, que a APTC denominarmacama “super-safra gaicha” de
producdo de filmes, era formada nove filmes, ciroo formato profissional de 35mm e
quatro em bitola amadora de 16mm. Filmaram BetoriBoes, Max Haetinger, Beto Souza,
Otto Guerra, Renato Falcio, Fernando Mantelle,i®&iva. A excecdo de Renato Falcéo,
todos filiados a APTC. Porém, mesmo no filme de&a)| os créditos indicam a participacéo
de associados em func¢Bes técnicas. No mais, a Ad®h@ibuiu diretamente com cinco
producdes através da cessdo de equipamentos, timem negativos dois filmes e teve um
filme produzido com recursos originarios de um é@me seu com a Prefeitura de Porto

Alegre.
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Esse “boom” do cinema gaucho era considerado tetaknt‘atipico e surpreendente”
pela prépria direcdo da APTC, que esperava apeumasoqgfiimes prontos até a edicdo do
Festival de Gramado de 1993. O que acontecera de diferente naquele ano, materializado
numa producédo em expansao apesar de nao contaxoomonrso algum, e muito menos com o
apoio em massa dos 6rgaos do poder publico, dddegb ou de uma economia em momento

favoravel, encontraria explicagdo apenas no “Ursombustivel destas producdes” “a
vontade de fazer’. Para a voz oficial da associagés profissionais do cinema, a

identificacdo dessa espécie de motivacao intrinseeda manifestacdo de seriedade dos
profissionais envolvidos e justificaria 0 apoio @suo pelos realizadores. Essa vontade de

fazer viria ndo apenas

dos diretores como de todas as equipes, 0s elerctasrnecedores de
equipamento. Isso so reforca a tese de que dews bpwio para 0 cinema.
S6 assim poderd se potencializar ao maximo todo tatento, competéncia
e profissionalismo de quem muitas vezes é obrigadncarar seu meio de
vida como um hobby (APTC-BT-32, 1993).

O reconhecimento de uma espécie autonomia do cporgearte dos poderes publicos
admitia a pertinéncia e a profissionalizacdo deid#tde, facultava aos seus componentes e
instituicdes a constituicdo de critérios propriesdiktribuicdo dos recursos alocados, mas néo
impedia que a relacdo entre APTC e governo fossevgres atribulada. Especialmente no

periodo de crise e indefinicdes vivenciado no ;mdos anos 90.

O concurso de filmes com recursos do governo dadéstque iniciara com um
depdsito inicial de vinte por cento dos recursostidados a producdo de trés curtas-
metragens na conta bancéaria da APTC, encontraemperrado nos meses finais de 1991.
Os valores que completavam o montante prometiddaaiméo haviam sido entregues aos

cineastas.

Em seu boletim de 10 de outubro de 1991, a APT&@nmiva aos seus associados que
prosseguia o impasse com o governo de Alceu Csll§RDT). O convénio para o
financiamento do concurso havia sido firmado dwamtadministracdo estadual anterior,
exercida nos meses finais de 1990 por Synval Glia@2BIDB). No Festival de Gramado
realizado ha poucos meses, a Secretaria Estadi@lltea havia prometido a liberacdo de

pelo menos metade dos valores devidos. Mas naquéle de outubro o numerario



207

permanecia retido na Secretaria na Fazenda, serseqoermitisse alimentar a esperancga por

parte da diretoria da APTC de que a outra metagkefentregue.

Essa descrenca néo significava que se abandonpssgsao. A APTC exigia a verba
original com as correcdes das perdas inflacionapais somente dessa forma seria possivel
cumprir 0 convénio “e reestabelecer a justica”.rénpessa era de que, se o dinheiro ndo fosse
liberado, seria convocada uma assembleia geralaginaria da APTC, para que 0s sOcios
decidissem o destino da primeira parcela depositedaonta bancéaria da entidade. Essa
particularizacdo que entdo ocorria na administraigiorecursos publicos também podia ser
identificada em relagcdo ao concurso promovido Peddeitura de Porto Alegre, pois, naquele
mesmo informe, a APTC alertava aos seus sociosnipdehtes sobre a proibicdo de suas

participacdes naquele certame conveniado (APTC-®T:291).

No primeiro trimestre de 1992 a situagdo continugrsicamente inalterada. Além
das cobrancas da APTC sobre o dinheiro que falp@ra a realizacdo dos cinco curtas
prometidos pelo Estado do Rio Grande do Sul, alaiéi se voltava contra a legitimidade da
politica de cultura daquele governo estadual. Quresta-se a constitucionalidade do
Conselho Estadual de Cultura (CEC) nomeado poruAlalares, que apesar de provisorio,
estaria “decidindo o futuro da politica culturald &io Grande. A APTC chegava a chamar
esse conselho de “fora da lei”, pois fora nomeadetainente pelo governador sem que
tivesse prerrogativa para tanto. Ainda que exstgspromessa de eleicdo para dois tercos de
seus membros, a APTC se juntava a pressao exgroidautras entidades de classe e por
parte do poder legislativo. A pretensdo era maatiencdo sobre 0s eventos e participar do
processo que poderia resultar no estabelecimentegias para a area de cultura do Estado
(APTC-BT-27, 1992).

No inicio do segundo semestre de 1992 era finankamicado pelo Estado do Rio
Grande do Sul em parceria com a APTC um edital paealizacdo do prometido concurso
de projetos de filmes gauchos em bitola profisgi@danm, agora reduzido para dois filmes.
O documento associava os membros da APTC a obtelecéma verba garantida. Um dos
artigos definia que a equipe basica de cada unprjstos inscritos deveriam ser preenchidas
por pelo menos trés associados da APTC que estivessn dia com suas contribuicoes
(APTC-BT-29, 1992). O modelo do jari que escolaars flmes que fariam jus aos recursos
disponibilizados reproduzia a estrutura do concdes®refeitura de Porto Alegre. Um nome
era indicad