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Resumo

Esta pesquisa trata do processo de profissionalizagdo na producdo artistica entre jovens
de Porto Alegre nas areas do audiovisual, teatro e mdsica popular, entre 1975 e 1985.
Através de um ponto de vista antropoldégico, procura-se relativizar a unidade da
categoria “profissao” no fazer artistico, buscando uma compreensao dos transitos entre
as areas de produgdo e sua configuracdo numa rede de cooperagao nos moldes de um
art world tal como proposto por Becker (1982). Esta dissertagao pretende, assim,
desvelar algumas maneiras pelas quais alguns projetos sociais de camadas médias na
Porto Alegre do final do periodo da ditadura militar no Brasil tornaram-se caminhos
alternativos que permitiram a ascensdao ao mercado de uma nova “geracdo de

produtores de arte”.



Abstract

This research deals with the process of profissionalization in the artistic production
among young people in Porto Alegre, in the areas of audiovisual, theater and popular
music, from 1975 to 1985. Through an anthropological point of view, the unity of the
category “profession” is an object of relativisation, in the search of a comprehension of
the transits between the production areas and its configuration in a network of
cooperation such as Becker’s proposal of an “art world” (1982). This dissertation
intends, thus, bringing to light some ways through which some of the social projects of
middle-class groups in Porto Alegre, in the end of the military dictatorship period in
Brazil became alternative ways that allowed the ascension to the market of a new

“generation of art producers.”
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Introducao’

Em 1981, Nelson Nadotti e Giba Assis Brasil, dois jovens de Porto Alegre com vinte-e-
poucos-anos e recém saidos da faculdade de Comunicacao, finalizaram o primeiro filme longa-
metragem em pelicula Super-8 feito no Rio Grande do Sul, “Deu Pra Ti Anos 70”. As filmagens
foram feitas ao longo do ano de 1980, com as cameras dos préprios realizadores; os atores
foram recrutados entre amigos que participavam de grupos de teatro amador; os figurinos eram
todos emprestados de amigos (ou dos préprios atores), assim como os apartamentos onde
foram feitas algumas filmagens; a pelicula Super-8 era comprada com o dinheiro dos préprios
diretores, sem patrocinio ou financiamento algum; o carro que transportava o equipamento, os
diretores e os atores era o Dodge Polara de Carlos Gerbase, o assistente de direcao do filme,
que também fazia producdo, tirava fotos de cena e transportava a trupe; a dublagem foi feita na
casa dos pais de Giba, num quarto com as paredes forradas de caixas de ovo; a exibicao foi
realizada pelos préprios diretores, ndo s6 em cinemas de Porto Alegre como em escolas,
clubes, ginasios do interior, ou em qualquer lugar onde fosse possivel pendurar uma tela de
lencol, instalar as caixas de som e o projetor e colocar cadeiras para os espectadores.

Em julho de 2004, 23 anos depois, portanto, da estréia de “Deu Pra Ti Anos 70”, seis
longas-metragens estavam sendo feitos simultaneamente em Porto Alegre. Um deles era “Sal de
Prata”, do préprio Carlos Gerbase. O filme contou com uma equipe de 69 pessoas, e com
atores famosos nacionalmente pela televisdo; foi produzido pela Casa de Cinema de Porto
Alegre (da qual Gerbase e Giba Assis Brasil sdo sécios) e co-produzido pela multinacional
Columbia Pictures (que também é a encarregada de distribuicdo); financeiramente, foi
viabilizado através de prémios em concursos federais de projetos cinematograficos e do apoio
de empresas privadas. No set de filmagem, montado no Armazém A4 do Cais do Porto em
Porto Alegre, uma grande estrutura foi construida, com divisdes entre a parte onde
localizavam-se os cendrios e a drea onde estavam cabines da produgdo, sala dos atores,
camarim, copa e mesas onde a equipe inteira almogava diariamente.

Esse dois momentos revelam uma grande mudangca nos modos e na estrutura de

realizacdo de uma drea de producdo artistica em Porto Alegre. Correlagdes poderiam também

" O titulo da dissertagdo, “Dangar nos fez pular o muro”, refere-se a um verso de uma masica de Nei
Lisboa (informante deste trabalho) chamada “Verdes Anos”. A musica faz parte da trilha sonora do
filme “Verdes Anos”, também realizado por informantes deste trabalho, Giba Assis Brasil e Carlos
Gerbase.



ser feitas a respeito de producdes teatrais ou musicais realizadas nos dias de hoje e ha vinte
anos atras na cidade. Usei este exemplo porque ele é talvez o que mais claramente representa
uma modificagdo nas condigoes de realizagdo de pecas de teatro, filmes, shows, discos, nas
dltimas duas décadas na cidade de Porto Alegre.

Entre varios outros fatores, econdmicos, politicos, culturais, de dimensdes micro e
macro, que levaram a estes cendrios radicalmente diferentes, vou destacar o fator trabalho,
mais especificamente, “profissao”. Afinal, esta mudanca é ao mesmo tempo causa e produto da
formacdo, através do tempo, de um corpus de produtores artisticos que, atuando em uma area
de produgao artistica (ou em varias), assume os fazeres correspondentes a area enquanto uma
atividade “profissional”. E importante ressaltar que o préprio termo “profissional” suscita muitas
indagacdes ao ser aplicado a algumas atividades artisticas, pois ndo ha um consenso na
sociedade sobre o status dessas atividades enquanto “profissdes de verdade”. Essa é uma das
questdes que este trabalho propde levantar.

A partir de entrevistas sobre as trajetérias profissionais de pessoas envolvidas com a
producdo artistica nos campos do teatro, musica popular e audiovisual e que se iniciaram na
area entre o final dos anos setenta e o inicio dos anos 80 em Porto Alegre, percebi a existéncia
de um processo de profissionalizacdo, que, no caso dos informantes desta pesquisa, trata das
circunstancias, das caracteristicas especificas, da maneira pela qual atividades artisticas que
eram realizadas num primeiro momento (localizado na infancia ou adolescéncia) como um
hobby, ou como algo que ndo era levado a sério, adquiriram um status posterior de “profissdo”
— entendida como uma atividade central na rotina de uma pessoa, e da qual ela tira seu
sustento (ou parte dele). Esse processo é importante porque trata de atividades que possuem
graus varidveis de reconhecimento enquanto trabalho; implica na construcdo de uma trajetoria,
de uma identidade e de uma meméria, além de uma biografia e de um curriculos, itens cada
vez mais valorizados do individualismo do mundo do trabalho contemporaneo, que depende
menos da lealdade e da subordinacdo mas da construcdo de “carreiras” e de reputacdes ligadas
a curriculos sélidos e a capacidades especificas.

O objetivo dessa dissertacdo, é, portanto, através de um ponto de vista antropolégico,
langar um olhar sobre esse processo de profissionalizacao de produtores artisticos das dreas do

audiovisual, teatro e misica popular® que iniciaram sua “carreira” em Porto Alegre, entre 1975

*> Uma observag@o acerca dos termos utilizados: trato de “audiovisual” por ser um termo nativo e

porque as atividades dos informantes ndo se restringem ao fazer cinematografico, trabalhando com
televisdo, video, publicidade. Da mesma maneira, faco uso do termo “teatro” como definidor da éarea
de atuacdo/ interpretacdo, porque assim se definem os informantes — como “profissionais do teatro”.
Essa denominag¢@o, no entanto, ndo abrange s6 o fazer “teatral” propriamente dito mas uma série de



e 1985, e que seguem trabalhando nestas areas ou em profissdes correlatas no presente. Cada
uma dessas dreas guarda especificidades, que dizem respeito tanto as diferentes maneiras como
os atores sociais se movimentam nelas quanto a determinagdes de outras instancias,
produzidas pelo Estado, por instituicdes, por condigdes sociais anteriores ao periodo estudado.

A principal contribuicdo do trabalho é fazer um estudo etnografico sobre profissdes
tidas e vistas como “artisticas”, procurando entender esse “processo de profissionalizagao” dos
informantes a partir do ponto de vista nativo. Quero saber como os préprios nativos percebem

e definem o dominio profissional no qual se formaram e participam.

Pierre Bourdieu, em “As Regras da Arte”, refere-se a profissao da artista como “uma
profissdo que ndo é uma profissdo.” (Bourdieu, 1996, p. 256) O autor afirma que a “profissao”
de artista (e ele grifa a palavra entre aspas, exatamente desta maneira) é uma das menos
codificadas que existem e também uma das menos capazes tanto de alimentar como de definir
aqueles que a praticam, a ndo ser que tenham outra profissdao, secundaria, da qual tirem o seu
sustento. Muitos artistas, assim, lancam-se em ocupagdes situadas nas cercanias do meio
artistico para garantir a subsisténcia e ao mesmo tempo poder continuar circulando por este
espago, estabelecendo relagdes e colecionando informagdes que aumentem o seu capital
especifico e ajudem na conquista de posigdes.

Embora eu concorde com Bourdieu no que diz respeito a dificuldade de sobreviver
sendo artista, a etnografia que apresento a seguir, demonstrando com os informantes
assumiram o fazer artistico como profissdo, demonstra que a area de producao artistica é um
lugar onde as relagdes profissionais podem ser analisadas com as mesmas ferramentas de
Bourdieu usadas para a andlise das outras profissoes.

No entanto, a idéia central para a discussdo a que me lango neste trabalho parte de
Howard Becker, e de sua proposta de uma sociologia das ocupacdes no meio artistico. A
abordagem de Becker parte do principio que a arte é um trabalho feito pelas pessoas. Ele
afirma que seu maior interesse esta voltado para os padrées de cooperagdo entre as pessoas
que produzem arte, mais do que a arte em si mesma ou com os “criadores”. Assim, ele trabalha
com o mesmo tipo de andlise que usou para estudar outros tipos de trabalho. Ou seja, trata a

arte como um trabalho, e o artista como um trabalhador. *

atividades correlatas que envolvem a interpretagio, a locug@o, a performance em geral (na televisdo,
no cinema ou num palco.)
’ Becker usa o termo “work” e “worker”.
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A espinha dorsal dessa andlise é a idéia de art world". Becker propde um uso “técnico”

dessa expressao:

“I have used the term in a more technical way, to denote the network of
people whose cooperative activity, organized via their joint knowledge of
conventional means of doing things, produces the kind of art works that art
world is noted for.” (Becker, p. X)

O autor afirma que seu trabalho se trata ndo de uma teoria sociolégica da arte
logicamente organizada, mas de uma exploracdo do potencial da idéia de art world para
aumentar o conhecimento a respeito de como as pessoas produzem e consumem obras de arte.
O principio da analise é, assim, organizagcdo social, e ndo estética. Nessa medida, a abordagem
se afasta da tradicdo dominante na sociologia da arte, que vé a arte como algo mais “especial”,
no qual a criatividade vém a superficie e o verdadeiro carater da sociedade se expressa. Essa
tradicdo toma o artista e o objeto da arte como centros de andlise da arte enquanto fenédmeno
social. Assim, o que Becker afirma fazer ndo é exatamente uma sociologia da arte, mas uma
sociologia das ocupacdes ligadas ao mundo artistico. Assim, ndo se opde a essas analises mais
tradicionais, apenas lanca um olhar diferente sobre um mesmo tipo de material empirico. Por
isso uso tanto ele como Bourdieu para analisar este objeto de estudo, na medida em que as
analises ndo se opdem, mas se complementam.

Becker, ao contrdrio de muitos autores, tem uma visao ampla sobre os objetos artisticos,
e portanto, ndo se detém, na sua andlise, em apenas um tipo ou género artistico: seus exemplos
originam-se tanto da pintura como do cinema, teatro, quadrinhos ou musica, e dentro desta,
tanto de Beethoven como de rock’n roll. Esse englobamento que o autor faz de diversos tipos
de producdo auxilia a abordagem deste trabalho, que contempla trés grandes areas, o teatro, o
audiovisual e a musica popular. Esta escolha, que pode parecer a principio panoramica, por
serem trés campos distintos, se justifica no momento em que, amparados pela idéia de rede de
cooperagdo, pudermos perceber, via etnografia, o transito de alguns produtores pelos trés
campos, onde diferentes tarefas, tanto em termos de importancia, como de prestigio ou
dificuldade, sdo assumidas, e onde a prépria idéia de experiéncia e de aprendizado na pratica
contribui para fortalecer o processo de profissionalizagao.

Como ndo existem trabalhos que tratem da questao da profissionalizacdo no fazer
artistico no Brasil a partir de um olhar antropolégico, guiei-me com diferentes categorias de

referéncias bibliograficas. A primeira delas é aos trabalhos dentro das Ciéncias Sociais

* Que escolhi manter no idioma original por se tratar de um conceito de Becker e néo confundir com a
idéia de “ mundo da arte” usada pelo senso comum.
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relacionados a trajetérias de artistas. O livro de Norbert Elias (1995) sobre a trajetéria de
Mozart é uma ferramenta essencial deste trabalho porque revela o imperativo de enxergar o
artista no contexto de seu tempo, sujeitos aos conflitos, limitagcdes, possibilidades, gostos de
seu tempo. Isso é fundamental ndo sé para interpretar a trajetéria de profissionalizacdo dos
informantes deste trabalho como para enxergar seus predecessores dentro de um contexto
social especifico, sem interpreta-los por critérios do presente, enviesados pela perspectiva
temporal. Além disso, foram referéncias importantes os trabalhos de Mirian Goldenberg, sobre
Leila Diniz (Goldenberg,1996); de Leticia Vianna, sobre Bezerra da Silva (Vianna, 1999); de
Paulo Renato Guérios, sobre Heitor Villa-Lobos (Guérios, 2001), e de Antdonio Mendes da
Costa Braga, sobre a “geracao 70” de escritores brasileiros (Braga, 2000).

Este trabalho é talvez o que mais se aproxima em termos da temdtica da minha
proposta. Braga trata de uma geracdo especifica de escritores brasileiros, que embora nao
formassem um grupo, partilhavam dilemas e questdes relacionadas a “ser escritor” enquanto
um oficio, uma profissdo, no momento de sua entrada no “campo literario”. Para explicar os
pontos em comum dos membros dessa geracdo, o autor apresenta as trajetérias familiares,
educacionais e profissionais de alguns de seus principais expoentes, diferenciando-a, quanto a
origem, caracteristicas e aspiragdes, da geracdo anterior de escritores brasileiros, estudada por
Sérgio Miceli (Miceli, 2001). O trabalho de Miceli, cuja fonte conceitual maior é o préprio
Bourdieu, também foi fundamental por demonstrar ferramentas importantes de andlise das
trajetorias.

A outra ‘categoria’ de referéncias diz respeito a trabalhos-chave na antropologia
brasileira sobre camadas médias urbanas. Embora o foco principal seja a questdo
“profissional”, é importante lembrar que ela ndo se constitui numa esfera independente ou
separada de outras esferas da vida social, e que portanto ao nos referirmos a vida profissional
também estamos tratando de valores, de estilos de vida, de visdes de mundo, de projetos, e no
caso destes informantes, de suas experiéncias geracionais e de pertencimento a camadas
médias urbanas. A principal obra de referéncia é a de Gilberto Velho (1986, 1999). As nocdes
de estilo de vida, projeto, valores, apesar de ndo se configurarem como eixos de andlise
centrais do trabalho, estdo presentes quando se interpreta as trajetérias dos informantes e suas
escolhas profissionais.

O dltimo conjunto de referéncias diz respeito a trabalhos na drea jornalistica ou
histérica sobre as areas pesquisadas e mesmo sobre os informantes, individualmente ou em
grupo. Regina Weber tratou das praticas culturais de jovens da regido metropolitana de Porto
Alegre nos anos 80, (Weber, 2004), e foi importante na medida em que os jovens por ela

estudados, apesar de contemporaneos dos informantes desta pesquisa, pertenciam a uma
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cultura operaria muito diferenciada da cultura de classes médias universitdrias com a qual me
deparei. Esse contraste entre grupos contemporaneos me deu uma nocdo melhor da
especificidade da “turma” com a qual trabalhei.

Flavia Seligman pesquisou o grupo de cineastas que faziam filme Super-8 em sua
dissertacdo de mestrado, “Os Verdes Anos do Cinema Gaucho” (Seligman, 1992); Tuio Becker
(1985) e Luiz Carlos Merten (2002) sao autores de livros importantes sobre o cinema gatcho,
as principais referéncias do segmento sobre audiovisual do Capitulo 1 e a maioria dos dados
usados neste trabalho sobre musica popular em Porto Alegre no mesmo capitulo foram
retiradas dos livros de Arthur de Faria e Henrique Mann. O livro de Heloisa Buarque de
Hollanda sobre o grupo teatral carioca “Asdribal Trouxe o Trombone”, que na sua vinda para
Porto Alegre no final dos anos 70 constituiu uma influéncia gigantesca sobre vérios dos
informantes do trabalho, contribuiu ndo s6 com a contextualizagdo do teatro “jovem” no Brasil
na época como inspirou a forma de apresentagdo dos relatos pessoais de cada informante que
serdo apresentados no capitulo 2.

Outro material de referéncia importante sdo os recortes de revistas e jornais que tratam
dos informantes pesquisados. Enquanto os artigos do presente permitem, de certa forma,
enxergar sua posi¢cdo atual no cendrio artistico, os recortes antigos (muitos cedidos pelos
préprios informantes) trazem aspectos interessantes do seu inicio de carreira, com as primeiras
entrevistas a imprensa, os primeiros projetos bem-sucedidos, muito reveladores se analisados
tendo em vista o processo de profissionalizacdo incipiente de que tratam. O trabalho em
arquivo, no Museu Hipdlito da Costa, consistiu numa andlise dos jornais de 1976 a 1984 (Zero
Hora e Correio do Povo) em busca da programacdo cultural da cidade na época e do espaco
na midia impressa que as producdes artisticas locais possuiam. E importante lembrar que o
antropélogo que trabalha com arquivos tem um olhar, um foco e uma interpretacdo diferentes
do historiador.

Este trabalho vem ao encontro de algumas questdes levantadas no meu trabalho de
conclusao de curso de Ciéncias Sociais, “Deu Pra Ti Anos 70 — um estudo antropolégico sobre
juventude e movimento cultural em Porto Alegre”, (REIS, 2003) onde tive os primeiros contatos
com o universo pesquisado. Neste primeiro trabalho, no entanto, meu foco foi dirigido para

questdes geracionais e ndo especificamente para a producao artistica.

O Capitulo 1 da dissertagcdo apresenta um contexto histérico dos campos do teatro,
musica e audiovisual em Porto Alegre e seu estado antes da emergéncia das produgdes dos

informantes pesquisados. Minha preocupagdo aqui foi de destacar, ao longo dessa
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contextualizacdo, os aspectos ligados ao fazer artistico enquanto profissdao. Esse € um trabalho
dificil, no entanto, porque, na maioria das vezes, se carece de fontes primdrias ou mesmo de
andlises que déem conta do lugar social da produgdo artistica nas areas pesquisadas em cada
periodo do século XX. A interpretacdo da questdo profissional ficou condicionada a
disponibilidade desse tipo de informacdo. Considerei, no entanto, essencial essa
contextualizagdo para a compreensdo do processo de profissionalizagdo da geracao
pesquisada, que ndo surge do nada, mas como um produto de muitas experiéncias

acumuladas, das quais sofrem influéncias ou promovem rupturas.

No Capitulo 2, trato da parte metodoldgica e das especificidades da etnografia que
realizei. O trabalho de campo incluiu shows, debates, coquetéis de comemoracado, sessdes de
cinema comentadas e idas ao teatro. Cada um desses eventos teve uma importancia e um peso
especificos na etnografia. Além disso, muitos informantes possuem, atualmente, um status de
“pessoa famosa”, e o préprio processo de entrar em contato para a realizagdo da entrevista é
etnograficamente relevante por mostrar facetas deste status, atingido pelo sucesso na profissao.
Além dessas questdes, apresento os informantes do trabalho, a partir de relatos sobre suas
trajetorias de vida anteriores ao inicio da sua vida profissional, incluindo ai sua origem social,
sua trajetoria escolar e os primérdios de seu interesse pelo fazer artistico. Nesta apresentagao,
eles sio divididos por drea de atuacdo. F importante salientar que essa “divisio” diz respeito a
area de atividades que exercem em 2005 ( j& que vdrios tem um transito por mais de uma drea

de atuacao ao longo da carreira.)

Nos Capitulos 3, 4 e 5 trato do processos de profissionalizacdo nas areas da musica
popular, audiovisual e teatro, respectivamente. Esta parte concentra o nicleo da etnografia.
Baseando-me nos relatos dos informantes, tento localizar os fatos em suas “carreiras” que, para
eles, funcionaram como etapas no percurso de tornar-se um “profissional” no audiovisual,
teatro ou musica. Entram aqui as defini¢cdes subjetivas de cada um quanto ao momento em que
se tornaram “profissionais”, e o quanto a ndo-homogeneidade entre eles a respeito desse

momento reflete os préprios dilemas da questdo da arte como profissao.

No ultimo capitulo, Capitulo 6, apresento caracteristicas gerais das trés areas: a rede
social formada pelas trés drea pesquisadas; algumas configuracdes institucionais determinantes
dos grupos e dos fazeres artisticos da época (escolas, universidades, movimentos politicos); o
papel do Estado como apoiador ou interventor nas produgdes artisticas; e dois grandes conflitos

que aparecem nas trajetérias de alguns informantes, as reacdes familiares a sua decisdao
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profissional e o dilema de sair ou ficar em Porto Alegre tendo uma carreira artistica. Como

encerramento, falo sobre o que fazem estes informantes nos dias de hoje.

Esta dissertacdo pretende, assim, mostrar algumas maneiras pelas quais alguns projetos
sociais de jovens porto-alegrenses de camadas médias no final do periodo da ditadura militar
no Brasil tornaram-se - muitas vezes nao-premeditadamente - caminhos alternativos que

permitiram a ascensao ao mercado de uma nova “geracdo de produtores de arte”.
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Capitulo 1 -
A questao profissional na misica, audiovisual e teatro

em Porto Alegre ao longo do século XX

Neste primeiro capitulo, contextualizo o processo de profissionalizacdo dos informantes
desta pesquisa através de um panorama da questdao profissional nas dreas da mdsica popular,
do audiovisual e do teatro em Porto Alegre através do século XX até a década de setenta. Este
panorama foi construido através de dados recolhidos de fontes primdrias (principalmente
jornais e entrevistas) e em livros que tratam das trés dreas pesquisadas.

Nessa contextualizagdo, tentei, a todo momento, evitar uma simples “histéria da
musica/teatro/audiovisual em Porto Alegre”, privilegiando as informacdes nas quais se revelam
as diferentes atividades, posicoes, funcdes, papéis e prestigios que os produtores de arte
assumiram ao longo do século e que informam sobre sua posicdao estrutural varidvel na
sociedade — algo que certamente faz parte de um processo bem maior, extrapolando as
fronteiras do Rio Grande do Sul e mesmo do Brasil. Conforme afirma Elias (1995), o que é
muitas vezes chamado de “histéria da arte” ndo é uma sequéncia fortuita de mudancas, estilos
ou grandes nomes, mas um processo estruturado que caminha passo a passo com o processo
social geral. As grandes mudancas tecnolégicas, comportamentais, culturais do século XX
tiveram enorme impacto sobre os fazeres artisticos, alterando a importancia e o lugar social dos
artistas, dos géneros, dos estilos, e dos préprios veiculos por onde a producdo artistica atinge o
publico.

Para interpretar os dados relativos as questdes profissionais nos fazeres artisticos fago
uso da proposta de Becker (1982) de realizar uma sociologia das ocupacées ligadas ao mundo
artistico. Becker considera todo trabalho artistico como o produto da atividade conjunta de um
certo nimero de pessoas. O trabalho artistico surge através de cooperacdo e mostra sinais
dessa cooperacdo. As formas de cooperacao podem ser efémeras, mas geralmente se tornam
uma rotina, produzindo padrées de atividade que é o que ele chama de art world. E a prépria
existéncia desse art world que sugere uma abordagem sociolégica da arte, na tentativa de
compreender a complexidade das redes de cooperacdo através das quais a arte vem a
acontecer. Embora ndo seja possivel, pelo tipo de dado recolhido, visualizar essas redes de

cooperagdo neste panorama da producao cultural ao longo do século, (pelo fato de se tratar de
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um longo periodo de tempo) elas possuem uma configuragdo bem clara durante o processo de

profissionalizagcdo dos informantes, ao longo dos anos 70 e 80 como se vera a seguir.

Quando se pensa e se conta a prépria trajetéria, muitas vezes é necessdrio encaixa-la
num fluxo de eventos e fatos que, apesar de ndo terem sido vividos, sdo relevantes porque
dotam de sentido o que passou. Nelson Coelho de Castro, musico de Porto Alegre e informante
deste trabalho, quando da entrevista sobre sua trajetéria como mdsico, antes de falar qualquer
coisa sobre sua carreira ou sua iniciagdo musical, fez questdo de me explicar porque sua
geracdo teve de comecar de onde comegou. O “porqué da gente ser assim”, ele afirmou.
Segundo Nelson, imediatamente antes da movimentacdo que se deu no meio musical de Porto
Alegre com a “chegada” dos expoentes de sua geragdo, a musica (urbana) gatcha’ era ou
restrita a universidade e portanto erudita, ou relacionada ao Carnaval, ou a musica “da noite” -
todas estas distantes de um apelo de uma inddstria fonogréfica ou do radio.

Para Nelson, a razdo disso é que até a década de 50 e 60, as pessoas que faziam
musica ou dramaturgia frequentavam os meios de comunicagdo de uma forma “natural”
porque as radios necessitavam dos artistas locais para fazerem suas grades de programacao: a
radionovela, a orquestra, o programa de calouros, os quadros de humor. Os artistas tinham
uma fung¢ao operacional dentro dos meios de comunicacdo. Com o declinio do radio, no
entanto, alguns desses artistas foram para a televisdo. Logo depois, com o surgimento do video-
tape, passou a ser mais barato importar programas de Rio de Janeiro e Sdo Paulo do que
produzir todos os programas localmente. E com o Brasil interligado pelas transmissdes a
distancia, no final dos anos 60, as pessoas passaram a ir embora para o eixo Rio-Sdo Paulo
onde existia um mercado de trabalho (e Nelson enumera uma lista de nomes de uma geragcao
que “foi embora” mais ou menos na mesma época, salientando que isso também se deu em
outros lugares do pais como em Recife, ou na prépria Bahia)®. O que isso gerou é que 0s
artistas que ficaram em Porto Alegre pararam de frequentar os veiculos de comunicagdo como
pecas fundamentais dali, como trabalhadores. A midia passou a tratar a producao artistica local
como algo que apenas se divulga, anuncia, para o qual se “dd uma forca”. Dentro dessa

realidade, a geracdo dos anos setenta comegou a inaugurar um processo novissimo.

> E importante salientar que o trabalho trata da misica popular urbana. Embora neste panorama inicial
sejam mencionados grandes nomes da misica regionalista (justamente pela sua trajetdria profissional)
esse ramo da musica feita no Rio Grande do Sul ndo esta incluido no foco desta etnografia.

% No teatro isso é relatado por Fernando Peixoto (1993), ele proprio um artista que saiu de Porto

Alegre para continuar na profissdo.
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Essa mudanca no papel do artista dentro do cendrio maior ocorreu varias vezes durante
o século XX. O objetivo desta parte do trabalho é justamente tentar tracar as flutuagdes que

acompanham os significados que sdao dados ao artista como profissional.

Musica popular, 1900-1970: do pioneirismo a estagnacao’

A musica feita no Rio Grande do Sul no inicio do século XX era basicamente composta
por ritmos origindrios de transformagdes de ritmos importados ao longo de todo o século XIX.
Por volta desta época, o schottisch, a polka, a mazurka, a habanera, ja haviam se transformado
em “produtos nacionais”: o xote, o vaneirdo, a rancheira. ®

J& no inicio do século o musico gaticho Geraldo Magalhaes, nascido em Sao Gabriel,
fazia um enorme sucesso no Brasil com a dupla “Os Geraldos”. Ele e sua companheira de
shows apresentavam-se em casas de chope e cafés-cantantes no Rio de Janeiro. Além disso,
Geraldo gravou discos e fez turnés muito bem sucedidas pela Europa. Levando-se em
consideracdo que, entdo, o principal lugar dos musicos era nos coretos e nas pragas aos
domingos, Geraldo pode ser considerado um precursor importante da figura do misico como
artista individual, “performer”.

Outro nome importante das primeiras décadas do século é o de Octavio Dutra. Octavio
nasceu em 1884 em uma familia tradicional de Porto Alegre - seu pai era o magistrado e poeta
Miguel Antonio Dutra. Com formacao musical erudita vinda das aulas com Murilo Furtado no
Instituto de Belas Artes (fundado em 1909 e lugar onde também ensinava Aradjo Vianna’),
Octavio tambem era professor de musica, teatr6logo, compositor, poeta, fazia musica popular e
excelente nos instrumentos de corda. No entando, garantia seu sustento com um emprego nos
Correios.

Octévio Dutra parecia carregar, ja naquela época, uma caracteristica que os musicos
entrevistados para este trabalho também revelaram fundamental para a profissao de mdsico
tantas décadas depois: a polivaléncia. Ele escrevia mdsica para revistas teatrais, era

carnavalesco, letrista, dava aula em casas de familia e foi o primeiro compositor de jingles do

’ Fora as citagdes especificas, a referéncia bibliografica principal deste segmento é Faria, 2001.
® Essa “transformac@o” também se deu em outras regides do pafs, com os mais variados ritmos.

® O compositor e regente José de Aralijo Vianna nasceu em Porto Alegre (RS) a 20 de fevereiro de

1871 e faleceu no Rio de Janeiro a 2 de novembro de 1916. Estudou piano em sua cidade natal com os
Professores Grunwald e Thomaz Legory. Foi co-fundador da Orquestra Filarmonica Portoalegrense
(1887). Apesar de ter sido pianista de mérito, ndo desejou carreira de recitalista, dedicando-se mais ao
magistério e, eventualmente, ao acompanhamento de cantor. E o Patrono da Cadeira n. 34 da

Academia Brasileira de Masica. (Fonte: site da Academia Brasileira de Musica).
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Rio Grande do Sul. Além disso, ganhou vérios concursos de mdsica realizados na época. Seu
quarteto de violdes, famoso principalmente a partir de 1911/1912, chamava-se “O Terror dos
Facdes”, e foi considerado uma espécie de “padrao nacional de exceléncia” até seu final, em
1921. Octavio produzia principalmente valsas lentas, gravadas pelas casas A Elétrica e
Hartlieb, em Porto Alegre, e a Casa Edison do Rio de Janeiro. Sua composicdao de maior
sucesso, “Celina”, vendeu 40 mil discos no Brasil por volta de 1913 - um nimero
impressionante para a época. Octdvio morava em Porto Alegre, mas sempre viajava pelo pais,
e em 1915 bateu o recorde nacional de gravacdes feitas por um artista durante um ano, cerca
de 30. Foi professor de uma geracdo inteira de musicos de grande prestigio na cidade, como
Radamés Gnatalli, Dante Santoro e Camilo Pena. Muitos de seus alunos foram tentar a sorte no
centro do pais como musicos (como o préprio Santoro, que ficou famoso como um dos trés
maiores flautistas brasileiros das décadas de 30 a 50 e diretor do conjunto regional da poderosa
Radio Nacional do Rio de Janeiro). Octavio também foi diretor musical da Radio Gaucha de
1927 a 1934. Mesmo assim, morreu pobre. Nunca conseguiu ter uma casa prépria.

Na década de 10, Porto Alegre tinha muitos bailes, saraus e cinemas. Nestes, muitas
vezes os melhores instrumentistas locais faziam shows apés os filmes. Muitos trabalhavam
fazendo a trilha sonora ao vivo, e havia muitas orquestras de sagudo, que tocavam nos
intervalos dos filmes. Segundo Arthur de Faria (2001), “emprego é o que ndo faltava para
musicos gatchos nos anos 10”.

Outro nome importante desse periodo é o de Radamés Gnatalli. Sua familia era de
musicos: a mae, pianista e professora, e o pai, pianista, maestro, fagotista e também professor.
Seu pai foi presidente do Sindicato dos Mdusicos e organizou em 1921 uma greve que trouxe
importantes conquistas salariais para a categoria dos musicos. Radamés ingressou no Instituto
de Belas Artes e se formou em piano em 1923. Nos anos seguintes, trabalhou como mdusico de
varias formas: dando concertos, recitais, tocando em bailes, cinemas, teatros, radios. Em 1930,
foi para o Rio de Janeiro, onde, aos poucos, foi deixando de ser um mdsico exclusivamente
erudito e se tornou um criativo musico popular. Na Radio Nacional, da qual foi um dos
fundadores, dirigia uma orquestra e foi o encarregado de inimeros programas importantes do
radio brasileiro. Radamés compds muita mdsica popular, concertos, suites, e fez arranjos. Alem
disso, acompanhava, como uma espécie do que é atualmente chamado “musico de estddio”,
nomes importantes da musica nacional da época. Ao longo do tempo em que trabalhou no Rio
de Janeiro, ele agregou mdusicos importantes ao seu redor. Varios musicos galchos nem
chegaram a trabalhar em Porto Alegre, indo direto para o Rio tentar a sorte na entdo capital do

pais. Vdrios destes trabalharam com Radamés.
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Ainda nos anos 10, a primeira tentativa de se fazer uma induistria no Rio Grande do Sul
a partir do consumo da mdusica deveu-se a Savério Leonetti. Este imigrante italiano importou
tecnologia e profissionais da Alemanha e abriu uma fabrica de gramofones (da marca “A
Elétrica”) em Porto Alegre, muito mais acessiveis financeiramente que os importados entiao
existentes. Em seguida, criou a gravadora “Discos Gaulchos”, para produzir o que tocar em
todos os gramofones que vendeu. No inicio, Leonetti gravava os artistas em Porto Alegre mas
prensava o disco na Alemanha. Em 1° de Agosto de 1914 a “Casa A Eletrica” inaugurou sua
fabrica de discos em Porto Alegre, a segunda da America Latina (a primeira havia sido a Casa
Edison, em 1912, no Rio de Janeiro, que tinha uma parceria com a multinacional Odeon). Em
dez anos, a gravadora langou cerca de mil titulos, quase todos de artistas locais.'’ Foi a
primeira exportadora de discos do Brasil e passou a fabricar com exclusividade no pais
langamentos europeus e argentinos. Musicos do centro do pais tambem passaram a gravar na A
Eletrica." O sucesso da gravadora local passou a incomodar a Casa Edison do Rio de Janeiro,
que ja contava com filiais em Sao Paulo, Pard e Bahia. Através de uma parceria com as Casas
Hartlieb'?, o dono da Casa Edison, Fred Figner, registrou inimeras matrizes de artistas gatchos
e langou-as simultaneamente em Porto Alegre. Mas Leonetti foi mais forte que o concorrente na

época."”

GAUCHU |
EONETTI
PORTO 4\5.':'{_‘.“&% Uma Capa de um
e “Disco Gaucho”

produzido por
Savério Leonetti.

' Segundo Henrique Mann, a prensa que produzir os discos da A Eletrica foi encontrada, tempos

depois, pelo tradicionalista Paixao Cortes, num galinheiro.

""Entre 1902 e 1920, em todo o Brasil, 61,5% de toda musica gravada era instrumental. O forte da A
Elétrica eram as valsas.

"> Que vendia e consertava instrumentos musicais e tambem partituras e pertencia a Theodoro Hartlieb,
da familia de um musico importante dos anos 70, Carlinhos Hartlieb.

" Esse pioneirismo na produgiio de discos contrasta, ironicamente, com as décadas seguintes, quando

os artistas locais so6 conseguiam gravar saindo de Porto Alegre. A situa¢do s6 mudou, e mesmo assim
por pouco tempo, nos anos 70.
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Em 1924, Leonetti faliu. A “Casa Elétrica” fechou e ele fugiu para Buenos Aires. Depois
de mais uma faléncia na Argentina, foi para Sdo Paulo, onde conseguiu reativar o selo Discos
Gadchos através do préprio ex-rival Fred Figner da Casa Edison.

Na década de 20 o maxixe era a moda nacional. No Rio Grande do Sul, no entanto,
ainda havia uma grande resisténcia por parte da classe média (que era a consumidora de
discos) em relacdo a mdsica de origem negra - ndo s6 o maxixe como os lundus e primeiros
sambas. Na Porto Alegre dos anos 20, ' a grande moda eram os cafés com mdsica ao vivo,
como o Café Colombo. Foi a época em que despontaram nomes como Pedro Raymundo e
Paulo Coelho, este também oriundo do Belas Artes. A geragdo dos anos 20 teve poucos
musicos que gravaram ja que, com a faléncia da Discos Galichos, o comum na época era ir até
a Argentina para gravar.

Os anos 20 foram tambem a “era do jazz” local, resultado da influéncia forte de ritmos
americanos em todo o Brasil."” Surgiram as primeiras jazz bands locais, que passaram a tocar
em bailes na capital e no interior e em festas nas casas de ricagos. Em setembro de 1924 foi
inaugurada a primeira radio gatcha, a Radio Sociedade Rio-Grandense, em Rio Grande. S6 em
27 foi inaugurada a Rédio Sociedade Galicha em Porto Alegre, cuja programacao se resumia a
reproduzir discos na frente de um microfone. A maioria deles, no entanto, de artistas locais —
do catélogo da “Casa A Elétrica”. Mas com o inicio do cinema sonoro, no final da década, um
importante campo de trabalho fechou para os musicos.

As décadas de 30 a 50 sdo usualmente chamadas de “A Era do Radio” pelos
pesquisadores da mdusica no Brasil (ver Dillenburg, 1990 e Ferraretto, 2002). O presidente
Getulio Vargas, nos anos 30, estimulou o desenvolvimento da rddio no pais, imaginando o seu
importante papel em termos de alcance e criagao de uma unidade nacional. Em Porto Alegre,
durante quase uma década, dirigida por Octavio Dutra, a Radio Gatcha permaneceu Unica.
Essa hegemonia foi quebrada em 1934, pela Radio Difusora. Na época, conjuntos locais como
o “Regional do Piratini” eram contratados pelas emissoras e faziam enorme sucesso atraves da
radio. Em 1935, surgiu a Radio Farroupilha, que tentou arregimentar os melhores musicos

locais para seu casting, como a Jazz Band de Paulo Coelho.

' Para se ter uma idéia em termos de tecnologia, data de 7/9/1922, comemoragao do centenério da
Independéncia, a primeira transmissao radiofonica feita no Brasil.

" Foi quando Pixinguinha fez uma temporada com seus “Oito Batutas” em Porto Alegre em 1927 que
o género “explodiu” na cidade.
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A fase aurea da Radio Farropilha foi nos anos 50 e comeco dos anos 60. Esse foi
tambem o auge das radionovelas." A rddio tinha um vasto repert6rio, com muitos ritmos
estrangeiros - centro-americanos, como a rumba, a salsa, o mambo, boleros; musica norte-
americana, como swings, temas de filmes, e muita “mdusica brasileira” (entendida como a
musica feita no Rio de Janeiro por cariocas, baianos, mineiros, talvez até paulistas.) O Gnico
musico local que fazia musicas que tocavam na radio ou viravam disco, e mesmo assim s6 a
partir do final dos anos 40, era Lupicinio Rodrigues.

Arthur de Faria (2001) explica esse vazio nas producdes locais durante um longo
periodo devido a influéncia de dois gatchos: o préprio Lupicinio Rodrigues e o presidente
Getulio Vargas. O sucesso do primeiro, compondo musicas sob a influéncia de Ary Barroso e
Noel Rosa e o empenho do segundo para que o samba fosse adotado como bandeira de uma
unidade cultural nacional - essencial para seus projetos nacionalistas — fizeram com que os
musicos gauchos buscassem a todo custo ser “brasileiros” (cariocas, na verdade.) Faria cita
Hermano Vianna, que em “O Mistério do Samba”, tenta analisar o fato do samba ter virado um
“produto nacional”. Vianna afirma que, para tanto, Getllio Vargas estrategicamente
aproximou-se dos musicos no Rio de Janeiro, pois era la onde estavam as principais gravadoras
e radios que distribuiam mdsica para todo o Brasil. Assim, o samba foi tornado simbolo
nacional e os outros ritmos passaram a ser vistos como fendémenos regionais. '/

E interessante perceber que alguns dilemas a respeito das questdes de identidade da
musica feita em Porto Alegre (que tem um lugar central no fazer artistico na cidade nos anos
70) pareciam ja estar colocados ha muito tempo. Em 1937, pela ocasido da morte de Octdvio
Dutra, a revista “A Hora da Saudade” publicou um artigo ndo-assinado que indica que essa
questdo ja estava sendo pensada (Faria, 2001). O artigo refere-se ao mdusico, afirmando que ele

era

“um dos mais tipicos cultores e criadores da musica popular porto-alegrense.
Observem que nao dissemos brasileira, mas porto-alegrense! Mas, porto-
alegrense, brasileira é! — hao de retorquir-nos. Perfeitamente, mas, dentro da
musica popular brasileira cabe um género, uma expressdo, que € nossa,
exclusivamente nossa, porto-alegrense. £ a musica que em principios deste
século — valsas, mazurkas, chorinhos — se fazia ouvir nos bailes familiares da

'® A novela de radio era o programa que atraia as maiores audiéncias nas programagdes noturnas e
utilizava um niimero enorme de profissionais. Segundo o Forum Memodria do Radio RS, Quando as
emissoras comecaram a formar seus elencos, havia caréncia de profissionais, € os cursos eram
limitados. Era uma atividade recente e em crescimento, que precisava de profissionais de qualidade. A
radionovela foi uma das responsaveis por colocar o radio num papel central no cotidiano da familia.

"7 Numa entrevista para o Pasquim na década de 70, Lupicinio diferencia seu trabalho do de

Teixeirinha da seguinte forma: “A diferenca é que eu faco musica popular. O Teixeirinha faz musica
regional.” (Faria, 2001, p.108)
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entdo inconfundivel Cidade Baixa, ou nas saudosas serenatas (...) Pois bem:
foi desta musica porto-alegrense, com frases bem nossas, embora brasileiras,
que Octdvio Dutra se fez. (...) Dotado de um (...) um grande poder de
interpretacdo do lirismo porto-alegrense, ele criou um tipo de valsa que fez
escola. Pode-se dizer que a valsa porto-alegrense perde, com a morte de
Octavio Dutra, sua expressao mais tipica.” (Faria, 2001 — p.110)

Durante a década de 40, a industria do disco ficou cada vez mais solidificada no Rio de
Janeiro, com sambas produzidos intensamente para consumo nas provincias. E durante 40
anos, os gatchos que ndo sairam do estado ndo gravaram. Além disso, a partir de 1940 a Radio
Nacional funcionou como uma homogeneizadora da programacdo musical e do repertério de
todas as outras radios do Brasil. A muisica urbana gaicha esvaneceu, mas o que era feito no
interior comegou a gerar um estilo diferente.

Em 1947 foi fundado o Departamento de Tradi¢cdes Gadchas do Grémio do Julio de
Castilhos, por Barbosa Lessa e Paixdo Cortes, ambos rapazes do interior estudando na capital.
No ano seguinte, eles inauguraram o Centro de Tradi¢des Gatchas 35, o “CTG 35”."° O
objetivo deles era resgatar e inventariar uma cultura interiorana do Rio Grande do Sul e assim,
embrenharam-se numa pesquisa para recolher canc¢des do folclore do estado. Em plena
“ditadura do samba”, ritmos musicais que, mais de meio século antes, haviam sido difundidos

para o interior pela Capital, foram “recuperados” com uma nova feicao.

“Nem haveria como imaginar, a partir de suas descendéncias, o que teria
sido um vaneirdo urbano, um xote urbano (...) A musica de Porto Alegre
estava abortada como cultura propria, soterrada pelo talento de uma genial e
geograficamente distante geracdo de duas duzias de cariocas ou migrados
para o Rio, que sistematizaram uma mistura de elementos urbanos em forma
de samba e de marcha, em infinitas variantes. E que soterraria, na nascente
industria cultural brasileira, muitas das nascentes manifestacoes regionais.”
(Faria, 2001 - p.113)

Muitos antes do inicio do movimento tradicionalista, no entanto, Pedro Raymundo,
musico catarinense radicado em Porto Alegre, havia feito empreitada semelhante as que
realizariam os pesquisadores do MTG. Nas suas inimeras viagens pelo interior, ele aprendeu a
tocar xotes, rancheiras, toadas - garimpando e pesquisando o cancioneiro galcho e recriando
as cangoes. Foi ele também um dos “criadores” da indumentdria gatdcha, com a qual passou a
se apresentar pelo Brasil todo. Antes de ser musico profissional e se dedicar somente a isso,

teve inimeros empregos: foi mineiro, ferrovidrio, balconista, continuo. Apés atingir o sucesso

'® Para uma reflex@o sobre 0 Movimento Tradicionalista Gaticho e suas relagdes com o nacional e o
regional na cultura brasileira ver Oliven, 1992.
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na radio no Rio de Janeiro, em 1943, ganhou a alcunha de “gadcho alegre do radio”. Isso
ajudou a definir a musica regional gaicha, que até entdo, entrava na mesma definicdo das
musicas sertanejas. Pedro integrou o cast das principais radios da época, foi capa de jornais e
revistas, gravou 60 discos de 78 rpm até 1958 e se tornou um dos primeiros grandes artistas
populares do pais, fazendo shows pelo Brasil inteiro. Um problema no dedo, no final dos anos
50, o afastou da musica por uns tempos, e sua carreira entrou em declinio com a ascensao de
Teixeirinha e José Mendes. Ele morreu em 1974, praticamente no esquecimento.

Durante a “Era do Radio”, Porto Alegre teve uma vida boémia bem movimentada, como
nomes como Rubem Santos, Johnson, Ovidio Chaves e Lupicinio. O ponto de encontro era,
entdo, nos cafés e restaurantes do Mercado Pdblico. Os melhores musicos (que despontavam
nas rodinhas de musica do Mercado) invariavelmente conseguiam emprego nas radios, fazendo
parte dos grupos Regionais ou das Orquestras. Dos anos 40 aos anos 60 as orquestras da Radio
Farroupilha e da Radio Gadcha tinham tanto prestigio que existiam até rivalidades entre quem
integrava uma e outra. Na Radio Farroupilha nos anos 50, havia a Grande Orquestra
Farroupilha, uma Orquestra de Camara, o Regional, a Tipica, e o Grupo Vocal da Farroupilha
(o famoso Conjunto Farroupilha). Era um campo de trabalho muito grande para os musicos
locais. As outras radios, a Galcha e a Difusora, também contavam com elencos bastante
numerosos. Segundo o musico Henrique Mann, cada rddio tinha uma especialidade: a
Difusora, por exemplo, possuia a melhor orquestra “Tipica” da cidade. A Farroupilha tinha o
maior elenco, e a Galcha inovava na programacao e nos programas de auditério.

Os musicos eram a parte mais importante das rddios na época, ja que viajar com uma
banda era muito caro e ainda ndo existiam gravacbes boas o suficientes para serem
reproduzidas. O cantor chegava na radio com as partituras das cangdes, que eram muitas vezes
executadas sem ensaio - distribuidas na hora da apresentacdo. Todas as radios grandes tinham
programacado ao vivo todas as noites, além de alguns horarios durante o dia e em todo o final
de semana.

Os cantores e cantoras de Porto Alegre, cantando nas radios sucessos do centro do pais,
eram espécies de celebridades locais, (lotando o antigo auditério Aradjo Vianna nas suas
apresentagdes) mas faziam o trabalho duro do dia-a-dia na rddio. Nessa mesma epoca, todo
cabaré razodvel tinha no minimo dois conjuntos, um de jazz e a chamada “tipica” (além, claro,
de cantores, magicos, bailarinos e mocas). Os bailes eram uma excelente oportunidade
profissional, principalmente para quem ja fazia sucesso na radio. Entre meados dos anos 20 e
o final da década de 60, Porto Alegre teve mais de uma centena de orquestras e jazz bands que

sobreviviam gragas a estes filGes.
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A TV comecou no Brasil em 1950, com a Tupi de Sdo Paulo. O primeiro LongPlay
brasileiro foi langado em 51, mesma época das primeiras gravacdes estéreo e em alta
fidelidade, registradas em fita magnética.

Em 1959, o magnata das comunicacoes Assis Chateaubriand inaugurou a TV Piratini
em Porto Alegre. Em 1962, surgiu a TV Galcha. Em seguida, veio a decadéncia do radio, nos
anos 60, e com isso, grande parte da geracao que trabalhava na musica perdeu o emprego.
Com a decadéncia do radio, a ascencao das TVs, e mudangas nos costumes, veio também a
decadéncia dos cabarés - o que gerou mais desemprego ainda no meio musical. A TV também
tirou publico da radio, que demitiu a maioria do seu cast, passando a usar discos. E a TV nao
contratou os musicos com carteira assinada e ponto, como fazia o radio. Pagava caché. As
Orquestras tentaram sobreviver de todas as formas ate 64 ou 65. Depois, tornaram-se raras, e,
em sua maioria, acabaram.

Lupicinio Rodrigues foi o principal nome galicho a despontar na musica popular
brasileira no século, e mereceria um aparte. Todos os grandes cantores da “Era do Radio”
gravaram suas composicoes, que fizeram muito sucesso pelo Brasil todo. Do final da década de
40 e durante toda a década seguinte ele foi um dos dez compositores nacionais de maior
sucesso e prestigio. Lupicinio chegou a tentar a vida no Rio de Janeiro, no final dos anos 30,
mas nao teve o retorno esperado e em pouco tempo voltou para Porto Alegre, onde teve varios
restaurantes e bares enquanto seguia como boémio e compositor.

Mas nos anos 60, com a bossa-nova, o rock, a Jovem Guarda e a MPB politizada, toda
a geracdo a que Lupicinio pertencia foi deixada de lado. S6 nos anos 70 ele foi redescoberto, e
regravado por grandes nomes da MPB. Foi a época em que o samba voltou a cair no gosto da
classe média, e Lupicinio passou a fazer shows muito disputados, indo para Sdo Paulo e para o
Rio de Janeiro e arrecadando uma nova geragao de fas, até falecer, em 1974.

Dos anos 40 ao anos 70, o estilo de musica “regional” gadcha teve um percurso um
pouco distinto do da mdsica “urbana”. Pedro Raymundo, j& mencionado anteriormente, foi um
dos primeiros divulgadores desse estilo musical para outras regides do pais. O Movimento
Tradicionalista galcho também teve um papel importante, com suas pesquisas sobre
cancioneiro.

Na mesma época do surgimento do CTG 35 em Porto Alegre, surgiu em Critva, entdao
distrito de Sdo Francisco de Paula (hoje distrito de Caxias do Sul) o conjunto musical “Os
Bertussi”, dos irmaos Honeyde e Adelar Bertussi. Eles usavam dois acordeons e violdes, e a
novidade que apresentavam, de estilo empolgante, adequado para dancar, inspiraram

imediatamente varios grupos semelhantes. Os Bertussi langaram um primeiro LP em 1955, que
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marcou o inicio da musica gauchesca (com uma grande influéncia da mdsica caipira que
ouviam na radio).

Um pouco antes disso, em 1952, o Conjunto Farroupilha gravou “Gatcho”, o primeiro
LP de mdusica regional gadcha. O grupo havia se tornado um sucesso nacional com as versoes,
feitas em 1950, para “Negrinho do Pastoreio” e “Minuano”. Eles usavam uma harmonizagao de
vozes no estilo dos grupos vocais americanos da época, mas num repertério regional. Em
1953, Paixdo Cortes criou “Os Gaudérios”, também com uma preocupagdo de sofisticacao
musical e que, apesar de ndo fazerem tanto sucesso quanto o Conjunto Farroupilha, fizeram
excursdes levando o folclore gaticho para todo o Brasil, Argentina, Uruguai e Europa.

A partir dai, surgiram inimeros grupos, na maioria das vezes, cruzamentos entre a
sofisticacdo do Conjunto Farroupilha e dos Gaudérios, e o clima “bailante” dos Bertussi."

Toda essa movimentacdo na miusica regional foi impulsionada pelo rddio. Mais
exatamente, por um programa chamado “Grande Rodeio Coringa”, na radio Farroupilha, em
1955.%° Com o sucesso do programa, logo a Radio Gatcha contratou Paixdo Cortes para o
programa “Festanca na Queréncia”. Estes dois programas, realizados com auditério, se
tornaram fundamentais para o crescimento do ‘gauchismo’, e porta de entrada para varios
artistas no mundo da radio.

Em 1970 surgiu um festival de musica regionalista chamado “Califérnia da Cancao
Nativa”, em Uruguaiana. Aos poucos, apareceram festivais pelo interior do estado inteiro, com
um envolvimento grande da juventude. A “Califérnia” deu visibilidade a muitos grupos de
varios graus de sofisticagcdo, que se firmaram e conquistaram um publico.

Com a explosdo no nimero de CTGs por todo o estado (e mesmo fora dele), criou-se
um imenso campo de trabalho para os musicos de baile; e o mercado de discos regionais,
antes esparso, tornou-se o mais lucrativo do estado. Musicos de vdrias regides do Estado
passaram a gravar muito para um mercado grande, no Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Mato
Grosso e Mato Grosso do Sul. As gravadoras que lucraram com este mercado eram do centro
do pais, no entanto. O Rio Grande do Sul continuava sem uma inddstria local.

Nenhum outro artista galcho chegou perto do sucesso popular deTeixeirinha nas
décadas de 60 e 70. Nascido em 1928 em Rolante, Teixeirinha gravou seu primeiro disco de
78 rotagdes em 1958, sem grande repercussao. Em 1960, gravou seu primeiro LongPlay, com a
miusica “Coracdo de Luto”, que virou um dos maiores sucessos da fonografia brasileira de todos

os tempos. Os nimeros divergem, mas o compacto com a can¢do vendeu cerca de seis

"% “Os Araganos” foram os primeiros a usar baixo e bateria, alem do violdo e acordeom, que até hoje é
a formagao-padrao do conjunto de baile gaticho.
* Patrocinado pelas calgas jeans “Coringa”.
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milhdes e meio de cépias no Brasil todo na época. Até falecer, em 1985, Teixeirinha foi o
artista gaticho mais conhecido no Brasil (¢ mesmo em outros paises), e deixou um legado de
mais de uma centena de discos (além de 12 filmes).”'

Outra figura importantissima foi Gildo de Freitas, que atuou como dupla de Teixeirinha
na época em que ele passava o chapéu depois de apresentagcdes no Mercado Publico de Porto
Alegre. A dupla se apresentava por todo o estado, e foi um dos grandes sucessos do programa
“Grande Rodeio Coringa”. Devido ao temperamento forte de ambos a dupla se desfez e
Teixeirinha, em 63, arranjou uma nova parceria,a acordeonista Mary Teresinha, uma menina
de 15 anos de Bagé, que o acompanhou durante praticamente 20 anos em programas de radio,
filmes e shows. Enquanto Gildo seguia gravando discos, fazendo seus shows, mas permanecia
pobre, Teixeirinha, ao falecer, em 85, tinha vendido 18 milhdes de cépias de seus 119 discos.

Fora a parceira de Geraldo Magalhdes, (da qual nem se registrou o nome) na primeira
década do seculo, e as cantoras de radio locais nas décadas posteriores, fica evidente, em todo
esse panorama da musica no Rio Grande do Sul, o lugar mintdsculo ocupado pelas mulheres
enquanto “artistas profissionais”. Nesse sentido, é necessdrio mencionar um nome que nunca,
praticamente, é colocado como pertencente a mdsica “galcha’, mas a Mdsica Popular
Brasileira — Elis Regina. A questdo da profissionalizagdo na musica, e dos percalgos para uma
mulher que almejava tal coisa em plenos anos 60, desponta de forma muito clara na trajetéria
da cantora.

Elis Regina foi descoberta numa espécie de “programa de caga-talentos” infantil da
Radio Farroupilha chamado “Clube do Guri”, que ia ao ar aos domingos pela manha. Ela
cantou no programa de 57 a 60, quando, pela idade, (tinha completado 15 anos) foi
dispensada. Imediatamente, foi para outro programa da mesma radio, e no ano seguinte foi
para o horario nobre. Em 1961 ela seguiu para o Rio de Janeiro para gravar seu primeiro disco
e participagdes em programas de TV e, na volta, seu “passe” foi comprado pela Rddio Gadcha.
A mae de Elis fazia questdo de que ela continuasse estudando e tirando boas notas, pois afinal,
“um dia iria parar de cantar e ai poderia arranjar um bom trabalho, casar, ter filhos.” (O
interessante é que nessa época Elis ja4 praticamente sustentava a familia inteira com seu
trabalho no rddio). Ser cantora em Porto Alegre naquela epoca ndo era uma atividade de
prestigio nenhum para uma familia de classe popular. Assim, Elis ndo tinha apoio algum da
familia. Quem mais |he apoiava eram as pessoas da prépria radio e os mdsicos que a

acompanhavam € apostavam no seu talento.

*' O cinema de Teixeirinha sera comentado na parte relativa ao audiovisual, neste mesmo capitulo.
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Ela enfim foi contratada pela gravadora CBS-Columbia que exigiu que ela fosse para o
Rio de Janeiro. Em 63, Elis gravou dois discos pela CBS e em 64, mudou-se definitivamente
para o Rio, com o pai a tiracolo. Ao longo dos anos 60 e 70, e até falecer, em 1982, ela se
tornou uma das grandes cantoras brasileiras, ao mesmo tempo em que era criticada pelos
galchos por ter “esquecido” suas origens

Os anos 60 foram marcados pela “explosao” do rock’n roll no Brasil (e praticamente no
resto do mundo). Desde 57, quando foi exibido em Porto Alegre o filme “Rock Around the
Clock”, alguns musicos, principalmente de Conjuntos Melédicos, foram incorporando em seus
repertérios masicas do “novo ritmo”. A partir de 62, sob a influéncia de Elvis Presley e Roberto
Carlos, surgiram na cidade bandas instrumentais de guitarras. Com o “estouro” dos Beatles no
Brasil, a partir de 64, a maioria dos bailes e festas para jovens em Porto Alegre passaram a ser
animadas por bandas de “pop” e rock que dominavam esse repertério. Enquanto quem sabia
tocar rock passava por um bom momento, com muito trabalho a cada final de semana, as
orquestras e os musicos que tinham se formado nas décadas anteriores perdiam espaco.
Segundo Henrique Mann, (2002) em 1967 um levantamento catalogou aproximadamente uma
centena de bandas e conjuntos atuando profissionalmente em Porto Alegre. Os clubes da
cidade (como o Gondoleiros, Gaticho, Teresépolis, Sociedade Libanesa, Israelita) promoviam
reunides dancantes e bailes vdrios dias da semana, com varias bandas como atracbes numa
mesma noite. Mas o registro fonografico dessa época agitada é quase inexistente, restrito a dois
LPs e alguns compactos.

Entre 1963 e 1965 Porto Alegre teve um grande nimero de bandas com guitarras.
Nomes como “Os Morcegos”, “Os Némades”, “Os Boinas Azuis”, “Os Minis”, “Os Brasas”. A
partir de 65, estas bandas passaram a fazer shows ao invés de somente bailes, como “Os
Bachfools”, liderado por Claudio Levitan, entdo com 15 anos. Em 65 surgiram “Os Satanicos”
na Cidade Baixa, de Hermes Aquino, Claudio Vera Cruz e Renato Rodrigues, uma banda que
compunha material préprio, uma novidade na época. Em 66, eles trocaram de nome para “Som
4”, fazendo um grande sucesso local. A banda durou até 1968, quando Hermes e Vera Cruz
foram para a banda de rock criada para o programa de Glénio Reis na TV Piratini. Tocavam no
programa e em bailes animados pelo apresentador. Até que Hermes Aquino decidiu ir para Sao
Paulo, onde ja estava o amigo Carlinhos Hartlieb e a prima de Hermes, Lais Marques. La
passaram a conviver com figuras da Tropicalia, inclusive participando de alguns festivais.

Em 63, foi realizado no estado um Festival de Novos Compositores. A bossa-nova era
muito forte no estado, e em 64 foram realizados dois festivais do estilo no Grémio Nautico
Unido, com muito publico jovem. A partir de 65, seguindo uma onda que ja acontecia no resto

do Brasil, comecaram os festivais de musica popular no estado. O auge desse movimento
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foram os Festivais da Arquitetura da UFRGS em 67 e 68. Os festivais revelaram muitos nomes
fortes na musica porto-alegrense nos anos 70 - grupos como o “Canta Povo”, de Giba-Giba,
Wanderley Falkenberg, Zé Gomes e Dé Santana.

Os pontos de encontro da juventude universitdria na época eram o Diretério
Académico da Faculdade de Arquitetura e o Clube de Cultura, onde se reuniam compositores e
cantores, principalmente da bossa-nova. Em 68, surgiu a “Frente Galcha de Mdsica Popular”,
com Sérgio Napp, Raul Ellwanger, César Dorfmann, Edgar Pozzer e varios outros musicos. Eles
langaram, ainda em 68, um manifesto defendendo uma identidade estética da mdsica brasileira
do sul. O grupo inteiro faz duas apresentacdes, no Clube de Cultura e no Teatro Leopoldina.
Com isso, comecou a renascer a vontade e a possibilidade de ter uma carreira como cantor e
compositor em Porto Alegre, possibilidade esta que tinha sido sufocada por muitos anos de
bailes e “covers” como Unica opcdo possivel de fazer masica profissional na cidade. Mas logo
a “Frente” se dissolveu, com o embrutecimento do regime militar pelo Al-5 (que fez, inclusive,
com que alguns de seus membros fossem até para o exilio).

Em 1969 surgiu o grupo “Uma Mordida na Flor”, com remanescentes do “Canta Povo”.
Este grupo foi importante porque representou a primeira tentativa de montar uma estrutura
profissional de shows em Porto Alegre, com produtor, empresdrio, departamento juridico. O
grupo durou dois anos.

Das bandas de rock dos anos 60, para Faria (2001) a mais bem sucedida
profissionalmente foi o “Liverpool” — surgido na Vila do IAPI em 1967. A banda comegou
fazendo muitos bailes no final de semana enquanto nos outros dias ensaiava material que seus
integrantes ouviam na TV, dos tropicalistas e dos novos compositores da MPB. Depois,
passaram a compoOr seu préprio material, o que os afastou dos bailes e das outras bandas. Com
musicas proprias ensaiadas, eles cairam nas gracas de Glénio Reis, que tinha um programa na
TV. Com seu apoio, e com um empresario, passaram a lotar clubes fazendo “shows” (o que era
diferente de tocar em bailes). Em seguida, em 1969, venceram o “Festival da Arquitetura” com
“Por favor, sucesso” cantada por Carlinhos Hartlieb. Surgiu um contrato para a gravacdo de um
primeiro disco, e eles foram para o Rio de Janeiro.

No comeco dos anos 70, participaram do “Festival Internacional da Cangao” e fizeram
algum sucesso no centro do pais. Contratados pela Globo, viraram elenco do programa “Som
Livre Exportagdo”. Apesar do sucesso, o grupo terminou logo, com incidentes como a prisao da
banda por uso de drogas.

Em 73, ex-componentes do Liverpool formaram o Bixo da Seda, que comecou se
apresentando no Clube de Cultura de Porto Alegre. Menos “tropicalistas” e mais “roqueiros”

que o Liverpool, o Bixo da Seda logo se tornou sucesso em varios festivais de rock por todo o
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pais, dividindo palco com os grandes artistas brasileiros do género, mas longe do “show-
business”. Nessa época, os integrantes da banda j& tinham familia e casa pra sustentar, e era
invidvel ficar no Rio de Janeiro contando apenas com a possibilidade de engrenar a carreira
musical. O Bixo chegou a gravar um disco, que ndo fez sucesso. Com o fracasso do disco,
trabalharam de banda de apoio para alguns artistas (como “As Frenéticas”) e gravaram jingles.

Os anos 70 comecaram muito dificeis para quem queria fazer mdsica em Porto Alegre
que ndo fosse do estilo regional gaicho. Ainda ndo existia uma estrutura que possibilitasse os
shows em teatro e o circuito de casas noturnas existentes era restrito a boemia da velha guarda,
da geracdo de Lupicinio. Em 1973 houve uma dessas tentativas de realizar um espetdculo
musical, no recém-inaugurado Teatro de Camara de Porto Alegre. Foi o show “Amelita Cabeca
Tronco e Membros”, com Cldudio Levitan, Wanderley Falkenberg, Mutuca, Patota, Chaminé e
Laurinho Ney. Durante dois anos, e espetaculo fez algumas temporadas, mas sempre durante

poucos dias, sem lucros, e segundo Arthur de Faria, com pouco profissionalismo.

“Nos 70 era preciso ter um tanto de heroi para pensar em coisas tao abstratas
como uma carreira musical. Shows eram poucos, gravagoes, inexistentes — a
ndo ser para os raros sortudos que conseguiam algum contrato com as
gravadoras do centro e iam para la gravar. As rddios, inatingiveis, e os clubes,
fechados em bandas de baile. Para completar, a noite imersa na Velha
Guarda.” Faria, 2001: 124)

A partir de 75 a situagdo comecou a se modificar. Nessa época, entraram em cena
alguns dos expoentes musicais da geracdo pesquisada para este trabalho. A sua

profissionalizacdo dentro do fazer musical é o assunto do Capitulo 3.

Audiovisual: muitas tentativas, poucos acertos*

Se na musica os percursos profissionais se enveredaram por varios caminhos durante a
maior parte do século XX, a producdo audiovisual em Porto Alegre se reduzia, nesse tempo, a
dois grandes meios: o cinema e a televisao (apds os anos 50).

A produgdo de cinema no Rio Grande do Sul comegou cedo, na primeira década do

XA

século.”” “Ranchinho do Sertdo”, de Eduardo Hirtz, foi o primeiro filme de fic¢do rodado no
estado, estreando em 27 de Margo de 1909, no Recreio Ideal (clube que pertencia ao préprio

diretor). Hirtz trabalhava com fotografia, na Litographia Hirtz & Irmaos e ampliou seu interesse

** As principais referéncias bibliogréficas deste segmento sido Becker, 1995; e Merten, 2002.
* O cineasta Antonio Jesus Pfeil foi o responsavel pela pesquisa que resgatou material dos primeiros
cineastas gauchos. (Becker, 1985; Becker, 1995).
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pela imagem adquirindo uma camera de cinema e fazendo filmes. Ele também fazia
documentarios e um cine jornal que foi exibido em 21 edicdes, o “Recreio-Jornal-ldeal”. Estes
filmes eram exibidos comercialmente mas ndo existem registros sobre seu publico ou lucro. O
que se tem registro é que ele foi também um importante investidor do ramo do cinema, sécio
de varias casas de exibicdo e da distribuidora mais importante e lucrativa do estado. E dificil
saber a relacdo do cineasta com o fazer cinematogrdfico enquanto profissio e com seus
proprios filmes — provavelmente, na época, o cinema ainda era visto como hobby, curiosidade,
passatempo: tanto que Hirtz acabou queimando todos seus filmes em 1915, desgostoso por ter
perdido uma concorréncia para a realizagao de um documentario.

A primeira tentativa de implantagdo de uma “inddstria cinematégrafica” no estado foi
na mesma época, mas em Pelotas. Francisco do Santos, disposto a criar um centro de producao
de cinema no Sul, construiu um moderno estidio cinematografico com a ajuda do amigo
Francisco Vieira Xavier, a “Guarany Filmes”. Iniciaram fazendo filmes “naturaes”** como o
cine-jornal “Pelotas 1913” e passaram, posteriormente, aos filmes “posados”*. Assim, Santos
dirigiu (e atuou) no policialesco “O Crime dos Banhados” (inspirado em fatos reais ocorridos
na cidade), com nomes importantes do teatro brasileiro (que fez um grande sucesso local.)
Depois, Santos fez a comédia “Os Oculos do Vovd” (Gnico filme brasileiro da época do qual
restam pedacos) e retornou a cronica policial com “Marido Fera ou A Mulher do Chiqueiro”,
baseado tambem num caso real sobre uma mulher presa pelo marido ocorrido em Bagé. O
préximo filme seria uma adaptacdo de “Amor de Perdicdo”, de Camilo Castelo Branco. Mas a
Primeira Guerra Mundial comegou e o filme virgem necessario para a realizacdo nunca
chegou. Em 1914, a “Guarany Filmes” fechou.

Os anos 20 tiveram uma grande “movimentacdo cinematografica”, em que filmes
naturaes e posados eram rodados em igual nimero, e que s6 seria superada, pelo menos em
quantidade de material gravado, nos anos 60. Foi a época de um ciclo regional de cinema no
Rio Grande do Sul, semelhante a tantos outros que eclodiram no Brasil na época, em pontos
geograficos tao distantes quanto Recife (PE), Cataguases e Ouro Preto (MG) e Campinas (SP).
Os cineastas galchos dessa época poderiam ser definidos, de certa forma, como
“independentes” — acumulavam as fungdes de direcdo, producdo, exibicdo e fizeram as
primeiras tentativas de organizar produtoras (existiram trés na decada: Pampa Films, Ita-Films e
Uni Film).

Eduardo Abelin foi autor de trés filmes e provavelmente a figura mais expressiva da

década no estado. Ele era biscateiro, tipégrafo, ferroviario, chofer de praca, exibidor

* Documentarios e jornais.
* Filmes de ficg#o.
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ambulante, mdgico, quiromante.”* Mambembeava pelo interior do estado exibindo seus
préprios filmes.

Em 1926 Abelin rodou “A Defesa da Irma”. A producdo era da “Gadcha Film”, sua
propria produtora. A noticia da producdo de um filme galcho gerou expectativas em Porto
Alegre. Em 11/11/1926, o Diario de Noticias afirmava “Este film foi cinematographado em
Porto Alegre com artistas nacionaes, havendo ansiedade para sua estrea hoje, no Thalia.”
(Rossini, p.21) “A Defesa da Irma” fez um circuito de trés meses pelo interior. Em 1927 Abelin
fez “O Castigo do Orgulho”, misturando melodrama e cenas de facanhas automobilisticas. O
filme, melhor tecnicamente que o anterior, lucrou bastante em Porto Alegre e foi levado para
exibicdo no interior. Em 1932, o cineasta realizou “O Pecado da Vaidade”, um filme mudo em
plena ascencdo do cinema sonoro. Foi um grande fracasso e Abelin mudou-se para Niterdi, no
Rio de Janeiro, onde passou a ser exibidor ambulante de filmes em pracas publicas.

Outro nome importante dos anos 20 é o de Eugenio Centenaro Kerrigan, cuja carreira
comegou em Campinas em 1924 com “Sofrer Para Gozar”. Ele retomou a produgdo de filmes
de ficcdo no RS em 1926, com “Jéia do Bem”, nunca terminado, “Amor que Redime”, em 1928
e “Revelacao”, em 1929.

Também havia Carlos Comelli, que rodou alguns filmes naturaes como “Viva o
Carnaval” ou “ O Carnaval Cantado” (1922) e “Pampa Sangrento” (1923) e que tentou unir o
som a imagem de uma forma rudimentar. Ele produziu também “Um Drama nos Pampas”, em
1927, inspirado nos faroestes americanos. Além disso, existem os nomes de Benjamin
Camozzatto (que filmou a Revolucido de 1923), ltalo Mangeroni, fundador da Leopoldis Films
em 1924 (cujos cines-jornais documentaram grande parte da noticias importantes dos anos 30
e 40) e José Picoral, que em 1927 fez o documentario “Torres”. Infelizmente, pouco material
restou desses realizadores.

Com o advento do cinema sonoro®’, no final da década, tornou-se mais dificil a
producdo de filmes: os equipamentos se tornaram mais complicados e j& ndo bastava uma
maquina de filmar, filme virgem e um laboratério caseiro improvisado para fazer um filme. A
falta de patrocinios e incentivo também contribuiram para dificultar a continuidade da
producao.

Durante este periodo, o cinema havia adquirido grande importancia enquanto

entretenimento. Ele popularizou o cendrio artistico-cultural da sociedade, sendo acessivel a

%% Abelin possuia tambem uma “Escola de Artes Cénicas” na rua Sete de Setembro em Porto Alegre.

* Essa inveng@o, alem de dificultar enormemente a producéo de cinema nas décadas seguintes,

também foi responsavel pelo desemprego massivo dos misicos, como tratado no topico anterior. Na
época, a Prefeitura de Porto Alegre elaborou uma lei de protecdo, obrigando os cinemas a pagarem
50% do salario dos musicos dispensados por conta do cinema sonoro.
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uma ampla gama de pdblico.” Filmes americanos, com seus herdis e heroinas, passaram a
frequentar o imagindrio das pessoas, as paginas de revistas e jornais, as conversas.

O som sincronizado chegou ao cinema gadcho com 10 anos de atraso em relacdo ao
resto do mundo. O primeiro filme sonoro feito no estado foi um documentario de ftalo
Mangeroni, dono da Leopoldis Som* sobre a Festa da Uva em Caxias do Sul, (1937) no qual
todo o material de captacdo e reproducdo do som foi construido pelo préprio cineasta. O filme
fez sucesso no Cine Rex em Porto Alegre. Na mesma época a Leopoldis Som langou seu jornal
da tela, “Actualidades Gaulchas”. Em seguida, produziu uma comédia de 7 minutos chamada
“Cachorricidio”, o primeiro filme sonoro de fic¢do rodado no RS.*

O primeiro longa sonoro de ficcdo gadcho foi “Vento Norte”, que estreou em Porto
Alegre em 1952. O diretor era Salomao Scliar, que havia trabalhado como fotégrafo de para a
revista “O Cruzeiro” e para os estidios da Atlantida no Rio de Janeiro. A idéia original de Scliar
era fundar um estddio no Rio Grande do Sul - o que ndo foi possivel novamente.

Os anos 50 tiveram uma certa movimentacdo cinematografica na cidade. Camilo
Tebaldi dirigiu para a Empresa Tomasini uma comédia de erros inteiramente passada em Porto
Alegre, “Agosto 13, sexta-feira” (1955). Muitos filmes foram iniciados e deixados pela metade,
como “Remissdo”, de José Picoral (1955) e “Encontrado na Noite” (1959) de Silva Ferreira e

Henrique Meyer. Segundo Becker,

“Toda a efervescéncia cinematogrdfica e politica do cinema brasileiro no final
dos anos 50 e inicio da década de 60 deixou a margem o cinema gatcho. Os
reflexos do cinema novo encontraram eco somente em experiéncias de um
grupo de curta-metragistas da chamda geracao dos anos 60, que fizeram
muitos projetos e alguns filmes deixados incompletos.” (Becker, 1985, p.102)

Durante esta época, no entanto, e mesmo depois, produtoras do centro de pais usaram

o Rio Grande do Sul como cendrio para seus filmes. Estas produgdes foram importantes porque

o contato de equipes técnicas locais com profissionais do centro do pais trouxe grandes
aprendizados.

Nos anos 60, as coisas se polarizaram. A impossibilidade de fazer longas-metragens

que nao fossem fracassos financeiros (e mesmo artisticos) levou a busca de outros caminhos de

realizagdo. Mesmo no final da década de 60 e inicio da década de 70, pessoas reunidas em

torno de associagdes de amadores ou grupos de estudos (como o CECIN, Centro de Estudos

* Sobre o cinema em Porto Alegre nas primeiras trés décadas do século XX, ver Steyer, 2001.

* A empresa originalmente era “Leopoldis Films” - apos este filme, tornou-se “Leopoldis Som”.

* Para “Cachorricidio”, Manjeroni aproveitou a estrutura técnica e financeira que a Leopoldis Som
tinha e era usada para filmes “naturaes”. Esse uso se tornaria constante, até mesmo nos dias de hoje.
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Cinematogréficos da PUC) se langaram na empreitada do curta metragem.”’ A maioria dos
realizadores produziu curtas em 16mm. Ainda nos anos 60 tiveram suas primeiras experiéncias
com curta-metragem Alpheu Ney Godinho, Antonio Carlos Textor e Sérgio Silva. Textor,
principalmente, dedicou-se quase que inteiramente ao curta-metragem (fazendo muitos
documentdrios). Seu primeiro filme foi o curta em 8mm “Um Homem na Cidade”, em 1965.

Na contramao dessas realizagdes, e na mesma época, teve lugar a tentativa mais bem
sucedida que o cinema feito no Rio Grande do Sul teve, até entdo, de ter uma “industria
cinematografica”: o cinema de Teixeirinha.

Tudo comegou com o sucesso de Teixeirinha como cantor, que chamou a atencgao da
Leopoldis Som.* As vendas estrondosas de “Coracdo de Luto” fizeram a produtora apostar no
carisma do cantor para lancar seu projeto de criar um pélo cinematografico no Rio Grande do
Sul.” Teixeirinha topou: para ele, o veiculo seria a melhor forma de chegar a seu fiel pdblico
ouvinte em todo o pais.

Em 1967, o cantor desfez a crenca de que era impossivel fazer filmes de longa-
metragem no estado, langcando “Coracgao de Luto”, um filme baseado na sua musica de maior
sucesso. Os financiadores foram trés: a Leopoldis Som, o préprio Teixeirinha e o Banco
Frederico Mentz. Foi a primeira participagdo de uma empresa privada num filme gadcho. Os
jornais locais deram grande destaque a producdo, que foi aguardada com expectativa. O
sucesso de publico foi gigantesco: teve uma estréia em Porto Alegre em 7 cinemas
simultaneamente, ficou mais de um més em cartaz e atraiu cerca de 200 mil pessoas nas
primeiras semanas de exibicdo. O sucesso superou todas as expectativas mais otimistas, sendo
um éxito grande inclusive fora do estado — foram necessdrias cépias extras para que o filme
atendesse ao pulblico em S3o Paulo. Em razao do sucesso desse filme, foi criada, em 68, uma
carteira de financiamento para o cinema da Regido Sul pelo BRDE e o INC.**

O segundo filme de Teixeirinha, “Motorista Sem Limites”, foi lancado em 70 e
produzido pela “Interfilms”, de Clévis Mezzomo e Itacyr Rossi. O filme teve um amplo

esquema publicitario, participacdo de atores famosos do centro do pais, detalhes de produgao

*! Textor menciona, rememorando a época, sessdes amadoras feitas para grupos de amigos por uma
“turma” de interessados em fazer cinema. Mais de uma década depois, foram “turmas” novamente
(mas de uma outra gerag@o) que iniciaram suas produgdes exatamente da mesma maneira: reunindo-se
em grupos e realizando projetos coletivos. (Becker, 1985)

* E importante lembrar que no final dos anos 50, com a inauguracgéo da TV Piratini, as produtoras de
cine-jornais, como a propria Leopoldis Som, se encontravam numa séria crise financeira. O uso da sua
estrutura para produzir cinema de fic¢do se deu em grande parte devido a essa necessidade preemente
de arranjar saida para a crise.

» Uma intengfo que ja existia, se considerarmos a tentativa mal-sucedida da Guarany Films na

primeira década do seculo, ha quase cinquenta anos.

** Banco Regional do Desenvolvimento Econdmico e Instituto Nacional de Cinema.
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divulgados pela midia, mas, mesmo assim, ndo repetiu o sucesso de “Coracdo de Luto”,
principalmente por dificuldades de distribuicao da produtora. Neste filme Teixeirinha fazia o
papel de um motorista de caminhdo. O publico (os fas do cantor) queria, no entanto, vé-lo
representando a si préprio. O produtor Clévis Mezzomo, percebendo isso, sugeriu a
Teixeirinha que produzisse ele mesmo seu proximo filme para, assim, ter controle total sobre a
obra. E foi isso que Teixeirinha fez: tomando todas as iniciativas, alugou equipamentos de Sao
Paulo, montou uma produtora e criou o argumento de “Ela Tornou-se Freira” (1972). A partir
dai, todos seus filmes foram produzidos pela Teixeirinha Producgées Artisticas. Essa foi a
segunda maior bilheteria de Teixeirinha, com 525 mil espectadores nos estados do Sul.
Seguiram-se “Teixeirinha a Sete Provas”(1973), um fracasso de publico, e “Pobre Jodo”(1975),
que foi realizado no meio de uma crise de Teixeirinha com a equipe do filme anterior, o que
atrasou o lancamento deste em dois anos. Mesmo assim, o filme teve um publico melhor que o
anterior — e a partir dele Teixeirinha passou também a distribuir seus préprios filmes, ficando
com um pedago maior do lucro sobre eles. Os filmes seguintes: “A Quadrilha do Perna Dura”
(1976), “Carmen, a Cigana” (1976), “Meu Pobre Coracdo de Luto” (1978), progressivamente
tiveram publico menor, abaixo dos 100 mil espectadores. “O Gaticho de Passo Fundo” (1978)
mal chegou aos 40 mil.>> A partir de “Carmen”, os equipamentos de produgao deixaram de ser
alugados. O préprio Teixeirinha comprou cameras, filtros, lentes, material de iluminacao.

A esta altura a “industria” de filmes de Teixeirinha ja estava decadéncia. “Na Trilha da
Justica”, uma retomada do estilo faroeste, de 1977, foi uma excecao dessa série de “fracassos”
de bilheteria e recuperou o publico perdido, levando quase 100 mil pessoas ao cinema. A
seguir veio “Tropeiro Velho” (1979), que apesar de fazer 30 mil espectadores a menos que “Na
Trilha da Justica”, era considerado pelo cantor como a sua melhor producdo. O filme foi o
mais caro de todos, custando 3 milhdes de cruzeiros na época. Pela bilheteria, se pagou, mas o
lucro que gerou nao foi o suficiente para financiar o filme seguinte, “A Filha de lemanja”
(1981), o ultimo do cantor. Pela primeira vez, ele precisou recorrer & Embrafilme. Foi também a
producdo de menor publico: menos de 25 mil pessoas em todo o Brasil assistiram ao filme - foi
o fim do mais fecundo ciclo de cinema gaicho, que, infelizmente, ndo conseguiu transformar o
Rio Grande do Sul num “pélo de producdo cinematografica”. O “ciclo” Teixeirinha declinou
por falta de capital, de incentivos governamentais, e porque em determinado momento o “seu”
publico se aborreceu e parou de ir ao cinema para vé-lo. O fato positivo é que varios

profissionais se formaram nos filmes de Teixeirinha, indo trabalhar posteriormente na televisao,

»1976 e 1978 podem ser considerados o auge dessa tentativa de indiistria cinematografica: foram,
como se pode ver, anos em que Teixeirinha lancou dois filmes.
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ou realizando outros filmes. Por mais detestados que fossem pela critica, os filmes de

Teixeirinha foram responsaveis pela existéncia de um mercado local.

Teixeirinha e Mari
Teresinha numa cena
do filme “A Filha de
lemanjd”, o ultimo
da dupla, de 1981.

A partir dos incentivos da carteira de cinema do BRDE, o cinema gatcho passou a
ocupar o terceiro lugar geral em niimero de produgdes do pais, ficando atrds somente do Rio
de Janeiro e de Sao Paulo. De 1970 a 1973, foram 12 filmes. Ap6s 73, a producdo gatcha caiu
para um ou dois filmes por ano (os de Teixeirinha).’® Os filmes financiados pelo BRDE nio se
pagaram e assim o incentivo foi encerrado.

Nenhum dos filmes dessa época, no entanto, conseguiu fazer surgir qualquer esperanca
sobre um possivel ciclo regional de cinema no Rio Grande do Sul, como o que ocorrera na
Bahia nos anos 60. Filmes “de bombacha e chimarrdo” ndo conseguiram interessar ao piblico
do resto do pais como os filmes regionais do nordeste haviam interessado. Segundo Tuio

Becker (1985)

“Caso algum desses filmes tivesse dado certo artisticamente, esse periodo
poderia transformar-se — dentro de uma perspectiva histérica — num
momento muito importante para a desimportante trajetoria do cinema
gaucho. Como nada deu certo, esses 12 filmes, rodados num periodo de
quatro anos, criaram apenas uma série de interrogacées sobre a congénita
impossibilidade de realizar bons filmes de longa-metragem no Rio Grande do
Sul”. (Becker, 1985, p.15)

Rossini, autora de um trabalho sobre o cinema de Teixeirinha, constantemente retoma

o lado “positivo” desses filmes, afirmando que

* Teixeirinha, entre 75 e 81, lancou 8 filmes, enquanto todos os outros realizadores gatichos juntos
langaram trés.
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“Durante 20 anos fez-se cinema, afinal, e de maneira continua. E foi com
esses filmes em geral regionalistas, de ma qualidade, populares, criticados
pela temdtica e pela realizacao deficiente, que se criou pelo menos um
ambiente cinematografico no estado.” ( Rossini, 1996, p. 39)

Os outros longa-metragens produzido na mesma época no estado ndo fugiram muito da
formula.”” Em 1968 e 1969 foram feitos dois filmes estrelados pelo cantor regional José Mendes
e dirigidos por Pereira Dias Ao contrdrio dos melodramas de Teixeirinha, que sempre era o
heréi respeitador da lei e da ordem, Jose Mendés era o malandro, um anti-heréi que fazia a
policia de idiota e se dava bem. “Para Pedro” (1968) foi o primeiro filme galcho colorido e
também o primeiro a ser contemplado pelo financiamento do BRDE. Ficou vdrias semanas em
cartaz e fez grande sucesso, ndo s6 em Porto Alegre como no interior do estado, em Santa
Catarina, Parand e no Rio de Janeiro e Sdo Paulo — s6 ndo ultrapassou “Coracdo de Luto” na
bilheteria. Apesar da étima renda, a ma administragcdo financeira fez com que sequer fosse
pago o financiamento do BRDE, e o dinheiro que sobrou mal deu para produzir “Nao Aperta,
Aparicio” (1969), o segundo filme de José Mendes.

Em 70, a Leopoldis Som produziu “Janjao Nao Dispara, Foge”, outro filme de tematica

I//

“regional” que passou desapercebido. O interesse da critica se voltou pra outra proposta, o
filme de Odilon Lopez, “Um E Pouco, Dois E Bom”, considerado a “primeira experiéncia
narrativa urbana do cinema gaucho”. Odilon era ator, cinematografista, diretor de TV e foi o
primeiro negro a dirigir um longa-metragem no Brasil.

Em 1971 foi produzido “Gaudéncio, o Centauro dos Pampas”, que, apesar do elenco
com nomes famosos, também mostrou-se um fracasso. Em 72, foram produzidos “Um Crime
no... Verdao”, de Américo Pini, e “Ana Terra”, de Durval Garcia. Este Gltimo, com roteiro e
producdo de Pereira Dias, chamou bastante atencdo da critica e do publico, ganhando
comentdrios ufanistas nos jornais locais. No ano seguinte, a tematica regionalista voltou com
“Negrinho do Pastoreio”, de Antonio Augusto Fagundes, que apesar de ter Grande Otelo no
papel principal e outras celebridades nao fez sucesso nem em Porto Alegre nem
nacionalmente. Em 1973 foram feitos mais dois longas-metragem: o faroeste “A Morte Nao
Marca Tempo”, de Pereira Dias, e o policial futuristico “Um Homem Tem Que Ser Morto”, de
David Quintans. A partir de 1973, com o fim da carteira de cinema do BRDE, o cinema
gaucho voltou a declinar. Fora os filmes de Teixeirinha, até o final da década foram feitos
somente “Pontal da Soliddo” (1975), de Alberto Ruschel; “O Grande Rodeio” (1978), de

Antonio Augusto Fagundes; e “Domingo de Gre-Nal” (1979), de Pereira Dias. Este Gltimo, uma

" Entre 66 e 81 foram feitos 27 longas — 12, de Teixeirinha.
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transposicdo da tragédia de Romeu e Julieta para a rivalidade entre colorados e gremistas, nao
obteve sucesso entre o publico e fez a critica lamentar profundamente o estado do cinema no
Rio Grande do Sul na época. (Merten, 2002).

Os curta-metragens seguiram sendo feitos, durante toda a década de 70, por pessoas
oriundas das mesmas “turmas” que, nos anos 60, haviam se juntado para discutir e produzir
fora do “esquema Teixeirinha”. Em 1971 Anténio Carlos Textor realizou seu primeiro curta em
35mm, “A Cidade e o Tempo”, sob encomenda para a prefeitura de Porto Alegre. Segundo
Becker, durante muitos anos este filme serviu como referencial para a possibilidade de se
realizar cinema curta-metragem comercial e vendavel em Porto Alegre.

A partir do inicio do Festival de Gramado, em 1973, o trabalho dos curta-metragistas
galchos passou a se estruturar em torno dessa possibilidade de mostrar seu produto numa
mostra competitiva local.

A partir de 1976 a Assembléia Legislativa do Estado instituiu um prémio em dinheiro
para o melhor curta-metragem gaticho em 35mm exibido no Festival de Gramado, que passou
a movimentar os curta-metragistas locais.”® O festival serviu aos produtores de curta-metragens
galichos como um trampolim para o seu reconhecimento nacional e um ponto de reunido para
a classe, alem de ser origem das associacdes de produtores (APROCINERGS) e técnicos ligados
ao cinema (APTC/RS).

No final da década de 70, época em que a geracdo de informantes desta pesquisa
comecou a trabalhar com audiovisual, existia, de um lado, o cinema de Teixeirinha, e de outro
as tentativas esparsas e nao-comerciais de realizar curtas-metragens para o Festival de
Gramado. Neste cendrio, surgiu a producdo em Super-8 e mais uma tentativa de criar um
mercado local, como veremos no Capitulo 4.

Além do cinema, o outro espaco de producdo audiovisual no Rio Grande do Sul era a

televisdo. Suzana Kilpp é a autora do unico material especifico sobre televisao no Estado que

* Em 1981 o prémio de curtas foi aberto também para filmes em 16mm. Em 83 foram criados prémios
especiais para atores e a partir de 84 esses prémios foram oficializados, acrescentando-se novas
categorias, como direcdo, fotografia, montagem, roteiro, misica, cenografia. Em 85 os “curtas
galichos” passam a participar da mostra nacional.
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localizei para a pesquisa.’ Mesmo na drea da comunicacdo, a bibliografia a respeito parece ser
reduzida.*

II/

A autora trata da tensdo entre o projeto de uma televisdo “local” no Rio Grande do Sul
e as imposicoes de redes “nacionais” na programagao, formatos, estilos, linguagens. A televisao
no Rio Grande do Sul comecou no final do ano de 59, quando surgiu a TV Piratini, uma
parceria entre os Diarios Associados de Assis Chateaubriand e investidores locais particulares.
Naquele tempo, a comunicagdo era pensada local e regionalmente. As tecnologias existentes
para a TV restringiam a emissao de sinal, entdo nem havia a possibilidade de ser diferente. Na
década de 60, metade da programacdo da Piratini era local e a maioria dos anunciantes
também. O resto eram programas e filmes americanos, comumente chamados de “enlatados”.

Foi o rddio que forneceu o primeiro formato da TV Piratini. Os quadros da Radio
Farroupilha desenhavam sua programacao, e muitos jornalistas (além de musicos, radioatores,
humoristas) transitavam inicialmente entre os dois veiculos. “A programacdo dos canais
brasileiros na época era basicamente um recorte da disponibilidade existente na cidade em
termos da atividade artistica, como foi no Rio e em Sao Paulo.” (Kilpp, 2000, p.28)

A TV Gadcha surgiu no final de 62, com o objetivo de ser “local”, com caracteristicas
regionais, e constituir-se, de inicio, num negécio bem organizado comercialmente, com o uso
planejado da publicidade. Para tanto, a Gadcha, de inicio, ja se propos a produzir programas,
e inclusive tinha um aparelho de videotape que a Piratini ndo tinha. Ambas comecaram a
competir, e, assim, procurar técnicos e aparelhagem qualificados. A absoluta maioria dos
programas era feita no estidio, com um tanto de improviso e agitacdo e colocava-se no ar,
diariamente, 7 a 8 horas de entretenimento — feito que movimentava centenas de funcionarios,
entre técnicos e artistas. Teleteatro e telenovelas eram feitas ao vivo no estidio, diariamente -

algumas com 3 horas de duragdo. Segundo Sérgio Reis,

“Nos anos 60 a TV Gadlcha tinha intensa programacao local. Os programas
iam ao ar ao vivo ou gravados. Todos os dias era um entra e sai dos mais

¥ Kilpp trata das televisdes “comerciais”, nio mencionando, em sua pesquisa, a (inica emissora estatal
do Rio Grande do Sul, a TV Educativa. A idéia de uma televisao educativa no estado surgiu ainda em
61, na Secretaria de Educag@o e Cultura. Mas a concessdo do governo federal s6 se deu, efetivamente,
em 1968. O canal s6 foi inaugurado seis anos depois, em 1974, e em 81 transformou-se em Fundacdo
Televisao Educativa do Rio Grande do Sul. Foi justamente esta emissora que veiculou os trabalhos
iniciais dos informantes deste trabalho. As outras emissoras, como a propria Kilpp afirmou, estavam
fazendo parte de redes nacionais, e impermeaveis a tentativas locais de renovag@o.

% Kilpp inicia afirmando a dificuldade de se fazer tal pesquisa porque as fontes sdo quase inexistentes:
praticamente ndo existe uma produ¢do bibliografica sobre o assunto; incéndios de acervos de imagens
(ou sua inexisténcia nos primodrdios, quando ndo existia video-tape), descaso com material historico,
restingindo para a pesquisa para fontes orais através de pessoas que participaram da televisdo galicha
nos seus primodrdios, revistas e jornais.
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variados tipos de pessoas: atores, atrizes, cantores, musicos, magicos,
entrevistadores, entrevistados, manequins para desfilar roupas em programas
femininos”. (Reis, 1995, p. 49)

Com o video-tape, a partir de 1962, entraram na disputa pela audiéncia os programas
produzidos em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro. Simplesmente reproduzir as fitas de programas
feitos no centro do pais barateava enormemente os custos de producdo. E assim a programacao
local foi progressivamente diminuindo. (A Piratini usava tapes da Tupi, e a Gatcha, da
Excelsior - dona, a partir de 63, de 75% das agdes da Gadcha). Em 1963 a TV Piratini, para
baratear custos, acabou com a maior parte dos programas locais, demitindo artistas e técnicos.
Em Porto Alegre, foram dispensados a “Grande Orquestra Farroupilha”, o “Conjunto
Farroupilha”, o cast de tele-teatro, etc. A Gadcha, agora ligada a Excelsior, também em
dificuldade de manter seus quadros, foi obrigada a transmitir varios “enlatados”. Kilpp afirma
que foi neste momento que rompeu-se o vinculo entre a TV e o “pessoal da cultura” local.

Até 1967, enquanto os programas locais ao vivo foram rareando, os “enlatados” feitos
no Rio de Janeiro e em S3o Paulo foram melhorando tecnicamente. Vdrios, feitos em “linha de
montagem”, passaram a ser transmitidos por qualquer emissora interessada, o que foi um
embrido da “industria televisiva” que se concretizaria com a Central Globo de Produgoes
posteriormente.*'

Desde 1968 ja havia uma rede nacional de microondas como a principal maneira de
transmissdo a distancia. E a partir de 1969, devido aos massivos investimentos do governo em
telecomunicagdes, instalando estagdes rastreadoras, e em 1971, permitindo o uso de satélites
para transmissdo doméstica, tornou-se possivel uma televisdo nacional via satilite. No mesmo
ano, na contramao dessa nacionalizagdo da televisdo, surgia a TV Difusora (Canal 10) no Rio
Grande do Sul.*

A Difusora surgiu de uma parceria entre irmaos Capuchinhos e “homens de televisao”
(que haviam participado da Piratini e da Gautcha) e contava, no inicio, com 70% de
programacao local. No inicio, anunciava-se que o Rio Grande do Sul seria um “produtor de
programas”, assim como Rio de Janeiro e Sao Paulo. Durou pouco esse otimismo. A partir de
1972, o canal 10 teve que, como os outros, passar a simplesmente reproduzir. Juntou-se a Rede

de Emissoras Independentes (capitaneada pela Record), cuja idéia original era de que cada

*' Em 1965 a Globo entrou agressivamente no mercado, buscando hegemonia ao longo de toda a

década de 70 através de fortes estratégias de marketing e a implantacdo de um padrao televisivo para o
pais, o “padrdo Globo de qualidade”. (Carvalho, Kehl e Ribeiro, 1970).

* A Difusora, desde seu inicio, possuia equipamento de transmissdo colorido. Fez algumas

transmissoes em 70 e desde 72 transmitia diariamente uma parte da progracdo em colorido. Foi ela
quem comprou a primeira unidade movel de transmissdo colorida, que foi usada na primeira
transmissao colorida nacional, na Festa da Uva de 1972.
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emissora regional produziria programas e permutaria por programas de outras. A partir de
1979, a Difusora passou a veicular 30% da programagao da Rede Bandeirantes, que comprou
a emissora em 1983.

Em 1971, uma ligagdo com a Globo fortaleceu a Gadcha, e em 1972 surgiu a Rede
Brasil Sul (RBS). Em 78, apesar da maré nado parecer favoravel ao que era “local”, langou-se a
TV Guaiba, com uma plataforma de programacao regional intensa e de carater cultural. Apesar
dos bons programas, nao foi forte o suficiente no mercado e ruiu juntamente com a empresa
jornalistica Caldas Junior, em 84.

Em 80 a TV Piratini fechou (com a cassacdo de Assis Chateaubriand) e surgiu a dltima
tentativa de uma emissora de televisdo “local”: a TV Pampa, que logo depois foi cedida a Rede
Manchete. Tanto a Guaiba quanto a Pampa, apesar de continuarem sendo empresas locais,
mantiveram-se com a sublocacao de horarios para produtores locais ou para outras emissoras.
No inicio dos anos 80, as emissoras passaram a divulgar através de si imagens “globais” que
ndo levavam em conta as diferencgas regionais, as particularidades, o local. Em 83, para Kilpp,
encerrou um ciclo da histéria da TV no Rio Grande do Sul, com a implantacdo das redes
nacionais, via reprodutibilidade técnica maxima.

O cinema e a televisdo se utilizaram de profissionais vindo de varias areas. Muitos

deles eram oriundos do teatro, o préximo tépico dessa contextualizagao.

Teatro: “quase” profissionais

Dentro da proposta de tragar um panorama da questdo profissional nas areas de
producdo artistica pesquisadas, as maiores dificuldades encontradas foram em relagdo a area
da producdo teatral. Diferentemente da musica e mesmo do audiovisual, existem poucos
trabalhos histéricos sobre o teatro no Rio Grande do Sul. A maioria dos trabalhos existentes
trata da questdo teatral através de um viés de memdria de quem pertenceu a um determinado
grupo durante certa época, excluindo, usualmente, um olhar sobre o cendrio como um todo e
privilegiando questdes internas ao teatro (como discussdes estéticas, eventos envolvendo a
convivéncia do grupo, a sociabilidade) ao invés de dar pistas sobre o lugar do teatro e do ator
na cidade de Porto Alegre nas épocas retratadas.

Mesmo assim, foi possivel recolher alguns dados, muito especificos e que tratam de
certos grupos de teatro, que apontam para algumas peculiaridades do drea em Porto Alegre
durante determinados momentos do século XX. Nestes trabalhos, o foco é no trabalho do ator

no teatro, excluindo outros fazeres que, como veremos mais adiante, também fazem parte das
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possibilidades profissionais de pessoas que trabalham com atuagdo/ interpretacdo: a locucdo, a
televisdo, o radio, a publicidade. Como ja foi mencionado nas partes sobre a musica e o
audiovisual, os atores eram funciondrios, empregados com registro e carteira assinada dos
meios de comunicacdo em que trabalhavam, o radio, e de forma um pouco diferenciada, a
televisao (que aos poucos substituiu o salario pelo caché). Faltam registros a respeito da relacao
entre os atores que frequentavam estes meios e os que se mantinham estritamente no palco do
teatro. Uma primeira diferenca entre os dois tipos parece ser em relacdo a remuneragao — os
atores estritamente de teatro parecem se manter em grupos amadores, exercendo outras
fungdes que lhes garantam o sustento (como o jornalismo, o direito, o magistério), enquanto os
“empregados” do radio e da televisao, apesar de exercerem seus oficios “profissionalmente”,
talvez ndo gozassem do mesmo prestigio dentro da drea.*

Segundo Hessel, um dos primeiros grupos de teatro amador da cidade foi o Teatro do
Estudante, (TE) criado em 1941 e inspirado num grupo do Rio de Janeiro.* O Teatro do
Estudante era ligado a Unido Estadual dos Estudantes (e patrocinado por ela). Vérios atores
galchos que depois foram para o centro do pais, com o advento da televisdo, tiveram seu
contato inicial com o fazer teatral via Teatro do Estudante, como José Lewgoy e Walmor
Chagas. O TE, juntamente com outros grupos (ou “sociedades dramadticas, como eram
chamadas) em 1948 criou a Federacao Rio-Grandense de Amadores Teatrais (FRAT).

Peixoto (1993) cita uma reportagem do Correio do Povo de 81 em que o ator Walmor
Chagas descreve o ambiente teatral da época do Teatro do Estudante na cidade. Ele afirma que
seu aprendizado profissional se deu no Teatro de Estudante, que tinha uma vertente mais
“intelectualizada”, universitaria, com um “repertério universal” e que se diferenciava de outro
movimento, mais “popular”, com origens no “velho repertério”, que era o teatro feito por
Procépio Ferreira, Renato Viana e Dulcina.

Fernando Peixoto afirma que foi uma pega encenada pelo Teatro do Estudante, em
1953, que o atraiu para o teatro, quando passou a frequentar os ensaios do grupo com a

disposicao de integrar a equipe. Segundo Peixoto,

“Me aproximei para ficar: voltei no dia seguinte e no dia seguinte ao seguinte.
Conhecia pouco alguns integrantes ou amigos do grupo, pois eram assiduos
frequentadores, como eu, das sessées do Clube de Cinema, que se formou
entre nods, e também estavam sempre na biblioteca e no bar do Instituto
Cultural Brasileiro Norte Americano, onde muitos de nés estuddvamos inglés
e todos viviamos mergulhados nos livros e revistas. Passei a vender o

*# Isso transparece quando, ao tratar das més condigdes que um grupo teve para produzir uma pega,
afirma-se que o grupo “foi até obrigado a chamar atores do radio”. (Peixoto, 1993, p. 256).
* O Teatro do Estudante do Brasil, fundado em 1928 por Paschoal Magno.
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programa da peca, colar cartazes nas ruas, receber o ingresso na porta, etc.”
(Peixoto, 1993 p. 41)

O Teatro do Estudante, por volta de 54, realizou uma excursdo pelo interior do estado
do Rio Grande do Sul levando duas pegas. Através de um contato com o secretdrio do
governador do estado na época, a trupe conseguiu um vagdo-leito para a viagem. A
alimentacdo para o grupo, a propaganda e os locais para apresentagdes foram sendo arranjados
ao longo do caminho — contatos com prefeituras e agremiacdes estudantis resolveram parte
dos problemas da viagem, considerada por Peixoto “uma aventura alucinante”.

Apds a volta, devido a divergéncias sobre o destino do grupo, houve uma dispersdo —
alguns de seus integrantes foram para o centro do pais; outros, tentando dar um rumo para o
grupo, assumiram o projeto de conseguir uma sede prépria, que resolvesse os grandes
problemas do grupo entdo: “caréncia de material cénico e falta de lugar onde possa ensaiar” e
“auséncia de elementos-base para os diversos trabalhos de montagem, publicidade” (Peixoto,
1993, p. 46). Em 1955, com a frustracao desse projeto, quase todos os integrantes sairam do
Teatro do Estudante e deram origem a trés novos grupos amadores: a Comédia da Provincia, o
Teatro Universitario da Unido Estadual dos Estudantes (liderado por Anténio Abujamra) e o
Clube de Teatro da Federacao de Estudantes Universitarios do Rio Grande do Sul (liderado por
Claudio Heeman). Segundo um programada montagem da primeira pega do grupo, citado por

Peixoto,

“Sem diretor artistico nem base financeira que permitisse a vinda de um
profissional do Rio ou de Sao Paulo para orientar nos problemas cénicos, o
futuro Clube de Teatro era apenas um grupo de pessoas, na maioria
estudantes, que se reuniam em torno da idéia teatro, discutindo, lendo e
mesmo ensaiando pecas, numa atividade que era as vezes puro desanimo,
mas que por sorte nunca chegou a terminar de todo”. (Peixoto, 1993 p.53)

O Teatro Universitario, em 1956, contava inclusive com um estatuto no qual definia-
se como orgdo da Unido Estadual dos Estudantes e de carater essencialmente “amadorista”.
Segundo Peixoto, por conta das atividades destes grupos, o panorama teatral da cidade era
“extremamente agitado” na época. Ele cita um depoimento pelo diretor do grupo Comédia da

Provincia, Silva Ferreira:

“Os jornais, que ha bem pouco tempo se limitavam a publicar notinhas, sem
ao menos um ‘cliché” por pequeno que fosse, hoje dedicam secées
especializadas e pdginas inteiras ao movimento dos mocos; as verbas
governamentais, que jamais haviam sido designadas para amparo a
representacoes dramadticas, estao chegando”. (Peixoto, 1993, p.57)
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Ao mesmo tempo em que acontece esse “florescimento”, surge a questao do amador
versus o profissional. Esse foi um debate constante durante o final da década de 50, travado
nos jornais e entre os grupos. Peixoto cita uma critica realizada por um diretor carioca, Carlos
Murtinho, sobre o movimento teatral de Porto Alegre:

2

“A maioria daqueles que fazem teatro, aqui em Porto Alegre, é
principalmente pela pura e simples vaidade humana, por exibi¢cao. O teatro
ainda ndao é um fim, mas um meio para derivativos, distracées ou pela causa
acima referida. Esse mal so serd sanado quando houver o profissionalismo e
sua consequente concorréncia.” (Peixoto, 1993, p. 59)

Segundo Peixoto, Murtinho insiste na necessidade da transformacao do que é amador
em profissional e afirma que o fato de se louvar demasiado as producdes amadoras dificulta o
movimento de profissionalizacdo. O préprio Murtinho, algum tempo depois de suas
declaragdes, fez uma primeira tentativa de criagdo de um grupo profissional, a “Sociedade de
Teatro Studio”, que, também por desentendimentos internos, durou somente duas montagens.
Este grupo possuia uma equipe com func¢des bem definidas: uma diretoria geral, diretores de
cena, figurinistas, maquiadores, cendgrafos, elenco.

O Teatro Universitario, em 1957, participou do primeiro Festival Nacional de Teatro
Amador, promovido por Dulcina de Moraes, no Rio de Janeiro. Na volta, ganhou um prémio
de teatro do jornal Folha da Tarde, o recém-criado troféu “Negrinho do Pastoreio”.

Nesse final dos anos 50, Fernando Peixoto, além de participar do Teatro Universitdrio,
assinava uma coluna sobre teatro na Folha da Tarde. Por conta disso, passou a entrevistar
personalidades do teatro que vinham a Porto Alegre. Ao questionar o diretor carioca Adolfo
Celi sobre sua opinido sobre o movimento teatral gaticho na época, recebeu a seguinte

resposta:

“Fico admirado de nao existir um grupo profissional em Porto Alegre. Parece
ser o melhor publico que ja conheci, generoso, entusiasta, preparado, que
sabe escolher. Parece-me que aqui repete-se o problema que eu falei sobre o
teatro amador em geral, a falta de vontade de derrubar obstaculos. E verdade
que Porto Alegre esta sem casa de espetdculos, mas que se comece com um
barracao, um pequeno teatro de arena, por exemplo.” (Peixoto, 1993, p.93)

Essas primeiras tentativas rumo a uma idéia de profissionalizagdao pareceram se articular

por volta de 1957 quando comecou um movimento pela criagdo de um Curso de Arte

44



Dramdtica na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Para o préprio Fernando Peixoto,

isso resultava da

“necessidade que sentiamos todos de sistematizagao e aprofundamento do
ensino tedrico e urgéncia num mergulho mais decisivo na prdtica da
interpretacdo cénica, instrumentos que nos pareciam indispensdveis para
comecar a hipdétese de caminhar para um teatro profissional em Porto
Alegre”. (Peixoto, 1993, p. 94.)

Em 1958, o curso foi estruturado, primeiramente ligado a Faculdade de Filosofia da
UFRGS. Um diretor italiano, Ruggero Jacobbi, foi convidado para a coordenagao. Foram
anunciadas duas modalidades de cursos, o curso de Arte Dramdtica, com o objetivo de formar

I//

atores, e para o qual seria feito um exame “vocacional” prévio ao ingresso, e um curso de
Cultura Teatral, aberto aos interessados em adquirir conhecimento sobre o teatro. Uma das
primeiras questdes surgidas ap6s o inicio do curso foi em relagdo a criagdo de um teatro
municipal que servisse de espaco para as atividades cénicas.

Data também de 1958 outra tentativa de estruturar uma companhia de teatro
profissional na cidade, o Teatro de Equipe, fundado por Mario de Almeida, Paulo José, Paulo
César Pereio e Milton Mattos (Almeida e Guimaraens, 2003). A primeira bandeira do grupo,
que fazia parte da sua proposta de trabalho, era ter um teatro préprio. Enquanto isso nao foi
possivel, o Teatro de Equipe trabalhou com o Teatro Universitario. Ao mesmo tempo,
carregando a bandeira do “profissionalismo”, os quatro fundadores decidiram nao se filiar a
Federacdo Rio-grandense de Amadores Teatrais, a FRAT. (O que trouxe consequéncias, como a
ndo-participacdo em festivais de teatro organizados pela FRAT posteriormente).

Outra tentativa partiu do préprio professor Ruggero Jacobbi, fundando uma companhia
de teatro profissional na cidade chamada Teatro do Sul. Em 1959, companhia fez uma
temporada em Porto Alegre, depois excursionou pelo Sul do pais. Segundo Peixoto, Jacobbi, no

programa da peca de estréia do Teatro do Sul, afirmava que

“o importante é convencer os que tém dinheiro de que teatro pode ser e é
um negocio. Depois, o importante serd convencer os poderes publicos de
que teatro é um fator de cultura, que pode penetrar nas massas populares”.
(Peixoto, 1993, p. 203)

ApOs essa primeira temporada, Peixoto fez um balango dos espetdculos do Teatro do
Sul em sua coluna na Folha da Tarde. Apesar de reconhecer que esta ndo era a primeira
tentativa de implantagao de uma companhia de teatro profissional permanente na cidade, ele

distingue o Teatro do Sul por ser a primeira tentativa profissional no estado sob a influéncia do

45



“movimento de renovacdo do teatro brasileiro”. (Peixoto, 1993, p. 205) O progressivo sumico
do pudblico durante a temporada fez Peixoto questionar a real possibilidade de
profissionalizagao.

Em setembro de 1959 o Teatro de Equipe partiu para a realizacdo do seu grande
projeto, a construcdo de um teatro proprio. Através de associados, de amigos, de espetdculos
beneficientes, foram sendo captados os recursos para a obra, que reformou completamente
uma velha casa na rua General Vitorino 312, no centro de Porto Alegre, transformando-a num
mini-teatro de 116 lugares.

Essas tentativas de profissionalizagao e seus resultados (ou a falta deles) se refletem num
balanco da cena de teatro local feito por Fernando Peixoto para o Correio do Povo de
30/01/1960. Segundo ele, numa cidade onde inexistia o teatro profissional, deveria se exigir

ainda mais dos grupos amadores.

“Ndo é necessdrio ser profissional para encarar o teatro com seriedade. F
preciso honestidade e dedicagdo. Saibam, e meditem, que o fato de nao
viverem do teatro ndo permite menos parcela de responsabilidade: ha sempre
um compromisso com o publico, quando um espetdculo é encenado. ... Sem
que haja mais gente com a cabeca no lugar, que se preocupe com o
fenémeno teatral em seu significado artistico e social, é evidente que o
movimento amador gadcho ndo pesard, como até agora ndao pesou (salvo em
minimos momentos isolados, e portanto, ineficazes), na vida cultural da
cidade.” (Peixoto, 1993, p. 244-245)

Na mesma época, Ruggero Jacobbi deixou o CAD. O curso passou por uma primeira
reestruturacdo, com a contratagcdo de novos professores e reformulaciao de parte do curriculo.
O Teatro de Equipe seguia sendo a mais importante organizacdo de teatro na cidade, ja que o
Teatro Universitdrio e outros grupos (como o Teatro Bancario e o Nosso Teatro)* enfrentavam
grandes problemas para montar espetaculos.

Em julho de 60, quase dois anos depois de sua fundagdo, o Teatro de Equipe conseguiu
inaugurar seu teatro. Nos mesmos moldes de todos os grupos amadores da época, possuia uma
equipe com funcdes bem definidas: secretaria, centro de estudos de dramaturgia, cinema, artes
pldsticas, montagem, produgdo, figurino, sonoplastia, cobranca, e o elenco permanente (do
qual Peixoto fazia parte). Além do teatro, o Equipe tinha uma intensa programacao de cinema,
palestras, e um bar no sub-solo, que servia como ponto de encontro para todo o pessoal de

teatro da cidade.

* O Clube do Teatro e mesmo o Teatro do Sul ja haviam se desfeito enquanto grupos. O Clube acabou
tendo varios de seus membros integrando-se ao Teatro Universitario; a experiéncia “profissional” do
Teatro do Sul foi um fracasso financeiro e Jacobbi inclusive acabou indo embora de Porto Alegre.
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Durante 1961, o Teatro de Equipe se firmou como a maior “possibilidade” teatral da
cidade, realizando espetaculos no interior, conquistando publico e subvertendo um pouco a
l6gica do fracasso financeiro imediato que havia acontecido com outros grupos. Mesmo assim,
ainda era considerado como teatro amador. Num “balanco” do panorama teatral na cidade

naquele ano para o jornal Correio do Povo, Peixoto afirmou:

“Em Porto Alegre so existe teatro amador. Culpa, em parte, da cidade.
Ruggero Jacobbi afirmou em sua primeira aula no Curso de Arte Dramatica,
em 1958: o curso vai formar atores, gente que se decidiu por uma profissao e
vai pretender exercé-la; depois do curso vird o problema: se a cidade nao
comportar a existéncia de uma companhia profissional, (...) a solu¢ao serd ir
para Sao Paulo ou Rio.” (Peixoto, 1993, p.285)

O dilema “sair ou ficar” em Porto Alegre para conseguir se exercer a profissao ja estava
colocado. Na época deste “balanco”, eram varios os que ja haviam “debandado” — figuras
importantes do Teatro Universitario, como Antonio Abujamra, do Teatro do Estudante, como
José Lewgoy e Walmor Chagas, ja trabalhavam no centro do pais em companhias
“profissionais”.

Em 1962, ainda distante de uma possibilidade de profissionalizagdo, o teatro em Porto
Alegre passou por um periodo de estagnacdo, problemas, falta de publico e recursos. Mesmo a
estrutura cooperativada e independente do Teatro de Equipe parou de funcionar, e crises
financeiras tornaram inviaveis os projetos futuros do grupo. Segundo Peixoto, isso demonstrava
que o teatro necessita de auxilio do governo para acontecer, e que em Porto Alegre isso ndo
era uma realidade. O péssimo momento do teatro local fez com que Fernando Peixoto
decidisse sair da cidade, seguindo os passos de vdrios colegas que ja haviam ido para o centro

do pafs.*®

“Acaba 1962. Ja estou praticamente decidido a deixar Porto Alegre. O
movimento teatral caiu. (...) A perspectiva local de profissionalismo é cada
vez mais distante, acentuada pelo fim do Teatro de Equipe. Para ndo deixar o
teatro em segundo plano a unica alternativa me parece assumir a vida
profissional em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro. Agora ou nunca. O videotape
concentra a producgdo de televisdo no centro do pais, outra alternativa de
sobrevivéncia profissional castrada. Em Porto Alegre ndo ha trabalho para um
elenco profissional. Ou nao soubemos criar esse mercado.” (Peixoto, 1993,
p. 347)

% Em Sao Paulo, Peixoto foi para o Teatro Oficina. De acordo com Susana Kilpp (1996) nos anos 70
existia uma polarizacdo no teatro paulista entre o teatro politico e engajado, representado pelo Teatro
de Arena, de Augusto Boal, e o teatro ligado a contracultura, contra a arte engajada, cujo expoente
maior era o Teatro Oficina, de José Celso Martinez Correa.
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Para Peixoto, a televisdo, que acabou sendo um dos inimigos fatais do teatro feito fora
do centro do pais, poderia ter sido a tabua de salvacdo dos atores de Porto Alegre — antes do
videotape, a televisdo era uma grande possibilidade de trabalho e vdrios chegaram a fazer
pequenos trabalhos nas emissoras locais.

Em 1967 foi criado o Teatro de Arena em Porto Alegre, por alunos oriundos do CAD e
do Grupo de Teatro Independente (que funcionou de 1964 a 1965), - uma espécie de “filial”
do Teatro de Arena paulista. A partir do mesmo ano, ja em plena ditadura militar no Brasil, o
teatro passou a ter que encarar o problema da censura, que se mostrou um grave empecilho ao
exercicio artistico no pais todo. Isso sé se intensificou nos anos seguintes. Ja nos anos 70,
segundo Kilpp, desapareceram as atividades teatrais ligadas as escolas secundarias, que
existiram durante grande parte dos anos 60; além disso, houve um fortalecimento do teatro na
universidade e dos cursos livres de teatro em Porto Alegre. Em 1972, o Curso de Artes
Dramaticas virou Departamento de Artes Dramdticas pertencente ao Instituto de Artes — além

disso, tornou-se um curso superior (até entdo era um curso de nivel médio). Segundo Kilpp,

“Os modos de producao foram discutidos acaloradamente no periodo, e as
questées ligadas ao amadorismo/profissionalismo ocuparam espaco
significativo no meio teatral.” Kilpp, 1996, p. 39

O Arena foi o ntcleo de trabalho teatral mais estavel na cidade durante toda a década
de setanta. Mas a década também teve o Grupo Provincia, fundado em 1970, formado
basicamente por pessoas ligadas ao DAD: Luiz Paulo Vasconcellos, Maria Helena Lopes, Luiz
Arthur Nunes, Ligia Viana Barbosa e outros. O Provincia fez durante a década algumas
tentativas de direcdo e criagdo coletiva, especialmente no periodo de 73 e 74, mas acabou
optando posteriomente pela figura central de um diretor.

A partir de 1975 o Servico Nacional do Teatro comecou a dar mais verba para grupos
que atendessem a determinados quesitos em suas montagens. O SNT também subvencionava
companhias profissionais que quisessem viajar para outros centros. O governo estadual passou
a patrocinar um projeto de interiorizacdo do teatro, mas voltado para pecas infantis (o que
fazia com que grupos montassem espetdculos para criangas s6 pelo incentivo financeiro).

Segundo Kilpp,

“Em Porto Alegre, na metade dos anos setenta, o profissionalismo nao era
uma questao de oficio, mas uma resultante do que fora a atividade teatral até
ali, marcada por uma forte e persistente atuagao dos teatreiros”. Kilpp, 1996,
p. 99
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Este era o panorama quando os informantes dessa pesquisa se iniciaram no teatro: Porto
Alegre possuia dois ntcleos teatrais fortes, o Teatro de Arena e o Grupo Provincia, com o
suporte do DAD; a censura dificultava os trabalhos e restringia as possibilidades de uso de
textos e mesmo de montagens de espetdculos; a falta da salas publicas e de amparo
governamental dificultava o trabalho dos grupos existentes. Além de tudo isso, existia a questao
da regulamentacdo da profissdo de artista, um debate bem vigoroso da época. A questao

profissional para a geracdo pesquisada dentro desse cenario serd tratada no capitulo 5.
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Capitulo 2 -
Apresentando a etnografia e os informantes

Introducao

Entre 1975 e 1984 Porto Alegre concentrou um grande nimero de produgdes artisticas
nas areas da mdusica popular, do teatro e do audiovisual feitas por jovens universitarios de
classe média. Os realizadores destas produgdes, devido aos seus transitos, na época, pelo
ambiente universitdrio e por um roteiro que englobava determinados lugares e atividades na
cidade, constituiam “turmas”, e, em escala maior, uma rede social que permeava as trés dreas
de producdo, baseada em relagdes de amizade, convivéncia e pela aposta em projetos comuns.
Neste capitulo, apresento alguns destes produtores, informantes deste trabalho, tratando, em
primeiro lugar, das peculiaridades da etnografia realizada, e posteriormente, apresentando
relatos que tratam das origens sociais, familiares e educacionais dos informantes, até o
momento de suas primeiras realizagdes ou participagdes em produgdes artisticas. Como é
possivel perceber nestes relatos, e na tabela localizada nos anexos”, estes informantes possuem
varias similaridades nas suas origens: sdo nascidos entre 1954 e 1964 em Porto Alegre ou no
interior do Rio Grande do Sul; pertencem a familias de camadas médias, com os pais
exercendo desde profissbes manuais, como tipégrafo, marceneiro, até profissbes de nivel
superior, como médico, advogado, ou mesmo cargos politicos; frequentaram o ambiente
universitdrio em Porto Alegre no final dos anos setenta compartilhando questdes geracionais
relativas a visdo de mundo, estilo de vida, comportamento.

No tempo em que esta etnografia foi realizada, mais de duas décadas depois das
primeiras producdes dos informantes pesquisados, a rede que formavam na época adquiriu
feicdbes bem diferentes. Muitos de seus componentes, que no final da década de 70
participaram das producgdes artisticas locais, as vezes em papéis centrais, tomaram rumos
divergentes, varios deles bem afastados do fazer artistico. Embora fosse interessante uma
abordagem comparativa das trajetérias para interpretar essas escolhas e seu consequente
afastamento das “turmas”, esse ndo é o objetivo deste trabalho. Algumas dessas pessoas foram
também entrevistadas para a pesquisa, mas como o foco se voltou para o processo de

profissionalizacdo dos que assumiram o fazer artistico como uma de suas atividades principais,

47 A tabela localiza-se no Anexo 3.

50



estes ndo serdo colocados como informantes “centrais”. Mesmo estes informantes centrais nao
frequentam, nos dias de hoje, os mesmos lugares que iam, ou realizam as mesmas atividades
que realizavam quando tinham vinte e poucos anos. Muitos ja constituiram uma familia
propria, com conjuge, filhos; outros sairam de Porto Alegre em busca de melhores
oportunidades dentro de sua area; outros ainda se embrenharam em outras redes de producao
artistica, formadas por pessoas de geragdes que haviam entrado anteriormente na profissao de
artista ou que recém comecam a trilhar esses caminhos. As mudancgas causadas por duas
décadas sdo inimeras e é fato de que o tempo alterou consideravelmente as relagdes,
convivéncias, o leque de projetos comuns.

E é justamente essa “fragmentacdo” da rede, ou melhor, sua transformagao ao longo do
tempo, que garante algumas pecularidades a esta etnografia. Se houvesse sido realizada na
época em que as “turmas” davam seus primeiros passos rumo a profissionalizagao,
possivelmente passaria um retrato mais fiel de fatos, eventos, relagdes cujo Gnico vestigio hoje
é o que permaneceu na memoria dos informantes.*® Além disso, provavelmente se configuraria
num trabalho de campo mais linear e homogéneo. Minha busca pelos informantes e pelas
posicdes que ocupam hoje no cendrio artistico conduziu a uma etnografia feita numa grande
variedade de lugares e situagdes, além do uso irrestrito dos mais diversos materiais (desde
jornais a pecas de teatro, filmes, fotografias, roteiros, revistas) e meios de comunicagao (como a
busca pela Internet e o e-mail, imprescindiveis no contato com os informantes que ndo moram

mais em Porto Alegre).*

* Obviamente que se fosse realizada na época provavelmente néo trataria da profissionalizagio que,
enquanto processo, s6 toma forma e € possivel de ser interpretada numa perspectiva temporal.

* Se aproximando, possivelmente, do tipo de etnografia a que George Marcus se refere como “multi-
situada”, com outras formas de “estar em campo” que ndo € s6 o “campo” material: a partir de um
ponto, se vai a varios outros, como numa rede da qual se seguem os fios. (Marcus, 1998)
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Lugares da etnografia

Meu primeiro passo na busca por informantes que pudessem me relatar seu processo de
profissionalizacdo no meio artistico foi a realizagdo de um inventdrio de participantes - na
realidade, uma lista de nomes de pessoas que haviam tomado parte na producdo de obras

artisticas “jovens”’

em Porto Alegre em finais de década de setenta e inicio da década de 80. A
referéncias para estes nomes foram as proprias obras, no caso dos filmes, além de materiais
sobre a histéria de produgdes artisticas na cidade. Com essa lista, de quase 60 nomes, em maos
(sabendo ainda que ndo se tratava de uma lista completa que desse conta de todos os
produtores), parti para a tentativa de fazer contatos com o maior nimero possivel de pessoas.
Neste momento, ndo havia definido a quantidade de informantes necesséria. A possibilidade
de que cada um relatasse de uma forma diferente suas experiéncias de profissionalizagao
deixou em aberto, num primeiro momento, o nimero de pessoas com a qual eu tentaria
contato. Essa listagem se deu entre 2003 e 2004.

Entre 2001 e 2002, porém, eu ja havia realizado indmeras entrevistas com
componentes desta mesma rede social. Na época, a questdao de “ser um profissional no fazer
artistico” ndo era o requisito principal para ser informante da pesquisa, pois minha
preocupagdo maior era com as peculiaridades e o estilo de vida de jovens universitarios de
classe média em Porto Alegre no inicio dos anos 80, cujas vivéncias estudantis foram marcadas
pelo final do regime ditatorial no pais. Assim, realizei entrevistas tanto com produtores como
com “espectadores” das producdes, na época — pessoas que transitavam pela mesma rede e
possuiam lacos de amizade e convivéncia sem necessariamente estarem envolvidos com as
obras produzidas. Destas primeiras entrevistas, cinco foram utilizadas neste trabalho. Dois
informantes foram re-contactados e conversei novamente com ambos, um deles numa
entrevista gravada e o outro, que ndo mora em Porto Alegre, por e-mail. Com outros trés
informantes ndo foi possivel conversar novamente. Estas primeiras entrevistas também haviam
me indicado outros componentes da rede de produtores e me passado algumas formas de
contato.

No entanto, os principais eventos que possibilitaram com que eu contatasse uma
grande parte dos informantes do trabalho foram as comemoragoes, ao longo dos ultimos anos,
dos “aniversdrios” de 20 anos de diversas produgdes artisticas locais, no cinema e teatro. A
primeira delas foi a comemoragdo dos 20 anos do filme “Deu Pra Ti Anos 70”, em Marco de

2001. Houve uma projecdo especial com um coquetel, para a qual foram convidados os

** Embora seja etnograficamente relevante, escapa ao foco desse trabalho uma discussio antropologica
mais aprofundada sobre os conceitos de “juventude” e “jovem”.
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participantes do filme: além dos diretores (que também realizavam as fungdes técnicas), grande
parte dos atores, mesmo os que tinham pequenos papéis, se encontraram para a comemoragao.
Muitos ndo se viam desde a época de realizagdo do filme. Durante essa primeira
comemoragao, fui apresentada por um dos meus contatos iniciais a vdrias pessoas que,
posteriormente, se tornaram informantes do trabalho.

Da mesma forma, realizei contatos importantes depois das sessbes comemorativas de
exibicao dos filmes “Coisa na Roda”, “Verdes Anos” e mesmo da peca “Bailei na Curva”. Esses
eventos acabaram sendo ndo s6 ocasides de contato, mas, principalmente, momentos de
reflexdo sobre o trabalho e o fazer etnogréfico envolvido. As anotagdes seguintes, baseadas no
didrio de campo sobre a exibicao de “Bailei na Curva”, refletem bastante esses momentos.

“Fui assistir a peca pela primeira vez no dia em que re-estreava, numa montagem
comemorativa pelos 20 anos do espetdculo. As oportunidades de fazer trabalho de campo
‘convencional” sao escassas, e fui com os objetivos de ‘etnografar a peca dentro do contexto
em que foi feita’ e fazer contatos com possiveis informantes que estivessem presentes. O
primeiro objetivo era, obviamente, irrealizavel, mas apenas esclareci isso depois. Por mais
talentosos e engracados que fossem os atores dessa montagem, por mais que as marcagoes de
cena, as piadas, até o figurino fosse o mesmo, o que eu estava procurando so teria sido possivel
voltando no tempo e acompanhando o processo de criagao original de ‘Bailei na Curva’.
Certamente era essencial conhecer a histéria e me emocionar com ela para conseguir ter um
olhar sobre o lugar da peca quando da sua estréia. Quanto ao meu objetivo, s6 seria realizado
via memdria dos participantes. Esse foi o caminho para o qual me lancei. Antes da peca
comecar, Julio Conte, um dos seus autores e atual diretor, fez um discurso, agradecimentos, e
contou que estava preparando um livro baseado no didrio que escrevia quando da feitura da
peca, em 1983. Esse resgate de lembrancas relacionadas ao periodo me abriu os olhos para a
possibilidade de que esses mesmos produtores eram pessoas muito interessadas em guardar e
divulgar essas suas memdrias. Durante a peca, aconteceu o previsivel: me deixei envolver pela
histéria da peca, me emocionei demais e acabei desistindo de tentar fazer contatos. Voltei na
semana seguinte, quando consegui falar com Jilio pela primeira vez na saida do espetaculo.
Falei sobre o trabalho e sobre a possibilidade de entrar em contato com ele para entrevista-lo, e
recebi uma resposta positiva.”

Todos os contatos feitos pessoalmente, ao final de algum evento especial ou
comemorativo, resultaram em entrevistas. Em algumas situagdes, passaram-se meses entre o
contato e a realizagdo da entrevista. Quando isso acontecia, geralmente se justificava pela falta

de disponibilidade do informante. Os compromissos profissionais de alguns muitas vezes
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dificultaram bastante o encontro. Nesses casos, foi necessdrio insistir (0 que me deixava
realmente desconfortdvel muitas vezes) e ter paciéncia.

No caso dos musicos, a melhor maneira de encontra-los era indo a um show. Vdrias
vezes usei do “anonimato” que se tem no meio de uma multiddao, em uma oportunidade
destas, para anotar todas as impressoes possiveis sobre o artista no momento do show: reacoes
da platéia a determinadas musicas, discursos sobre o fazer artistico, particularidades de figurino
ou da instrumentacdo, enfim, dados que ajudassem a situar o artista no cendrio musical da
cidade nos dias de hoje. Muitas destas anotagdes foram comparadas com relatos e descri¢oes
retiradas do material que consultei em arquivo — mais especificamente, dos jornais Zero Hora
de 1976 a 1984, que englobavam os primeiros anos de carreira desses musicos. Nessa
comparagao, foi possivel perceber que alguns deles preservaram durante todos esses anos uma
espécie de “estilo”, interagindo com o publico de uma determinada forma, levantando
questoes semelhantes durante o show, apresentando seu repertério “antigo”, do inicio de sua
carreira.

Com praticamente todos os outros informantes, o caminho para a entrevista passou por
um contato inicial por e-mail. O e-mail se revelou uma forma eficaz de contato porque, ao me
apresentar, eu podia explicar sobre a pesquisa com mais detalhes do que explicaria num
primeiro contato pelo telefone ou mesmo pessoalmente. Ao mesmo tempo, ficavam mais claras
as minhas “credenciais” enquanto mestranda em antropologia numa universidade federal.
Numa estimativa, mais ou menos 70% dos contatos feitos unicamente por e-mail resultaram
em retorno dos contatados. No entanto, no total dos e-mails enviados, mais ou menos metade
resultaram efetivamente em entrevistas. Com dois informantes, as entrevistas foram realizadas
inteiramente por e-mail, em vdrias etapas. Outras duas tiveram um primeiro contato, no qual
foi feita uma entrevista gravada, e uma complementagao por e-mail. Embora alguns e-mails de
contato tenham sido passado por outros informantes, também utilizei de ferramentas de busca
na Internet para localizar alguns informantes, ou visitei suas paginas pessoais na Internet e me
utilizei da forma de contato oferecida pelo site.

Mesmo assim, muitos contatos foram mal-sucedidos — no sentido de que ndo resultaram
em entrevistas. Principalmente nas entrevistas por e-mail com pessoas morando fora de Porto
Alegre. Embora o primeiro contato fosse positivo, com a aceitagdo para que eu mandasse
perguntas, as respostas ndo chegaram, ou chegaram de forma tdo “resumida” que nao foi
possivel usd-las da mesma forma que as informagdes recolhidas por outros meios.

Em outros casos, onde o informante tinha o status de “pessoa famosa”, com exposicao
na televisdo em rede nacional, o percurso para um primeiro contato e a proposta de entrevista

era muito mais longo e envolvia a atuagao de varios “mediadores”.
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A ocasido em que isso ficou mais claro foi na tentativa de contato com Marcos Breda e
Angel Palomero, que vieram para Porto Alegre para a apresentacdo da pega “Arlequim”, na
qual ambos atuavam. Para conseguir chegar até eles, passei por porteiros, secretdrios,
produtores e assessores de imprensa. Numa soma de acasos, descobri que haveria uma
apresentacdo especial da pega, somente para convidados, no dia anterior a estréia oficial.
Através dos assessores de impresa da empresa que fazia a produgdo do espetaculo em Porto
Alegre, que conheci na porta do Theatro Sdo Pedro, consegui um ingresso para essa
apresentacdo especial. Na entrada da apresentagdo, reconheci entre os presentes outra
informante, Licia Serpa, com a qual eu havia entrado em contato dias antes, por e-mail, e me
apresentei. Ela mesma ficou de me apresentar para Angel, seu cunhado. Depois da peca, a
encontrei novamente, expliquei melhor o trabalho e, com a sua permissao, fiquei junto dela
enquanto ela circulava pelo coquetel oferecido pela empresa patrocinadora do espetdculo.
Como Ldcia ndo vinha para Porto Alegre ha muito tempo, foi um momento de reencontro dela
com varios outros informantes também presentes, alguns dos quais eu ja conhecia e até ja
havia entrevistado, e que formavam a rede de produtores anteriormente. Licia, na mesma
ocasido, me apresentou a Angel, e eu abordei Breda, falando sobre o trabalho e marcando a
entrevista para dali duas semanas, quando ele estaria fazendo um filme na cidade.

Apesar da providencial ajuda dos assessores de imprensa que me deixaram entrar no
evento, o contato ndo seguiu o caminho formal geralmente tomado quando se tenta realizar
uma entrevista com um ator famoso, ja que eles foram abordados diretamente e ndo via os
préprios assessores. Na realidade, trabalhar com um assessor de imprensa, ou com o chamado
“agente” é um indicativo de um nivel de profissionalizacdo diferente, como vai se tratar
posteriormente.

No total, ao final do processo, selecionei como informantes centrais do trabalho 22
entrevistados, dos 30 contatos bem-sucedidos feitos ao todo. A tabela a seguir mostra a
maneira como foram feitos os contatos com cada um deles e o tipo de cada entrevista

realizada.
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Informante

Data e forma de contato

Data e forma de entrevistd

Giba Assis Brasil

Contato em Marco de 2001.

Abril de 2001 -
entrevista gravada.

Nelson Nadotti

Contato em 24/03/2001,
no aniversario de 20 anos de “Deu Pra
70.”

Setembro de 2001 —
entrevista gravada. Entrevista
por e-mail em outubro de 2004.

Nei Lisboa

Contato por e-mail em margo de 2001.

6/4/2001 - entrevista gravada.

Carlos Gerbase

Contato por e-mail em junho de 2001.

Junho de 2001
— entrevista gravada.

Marta Biavaschi

Contato num curso na UFRGS,
em Julho de 2002.

Agosto de 2002
— entrevista gravada.

Nelson Coelho de
Castro

Contato por telefone em Outubro de 20

16/10/03 e 30/04/04
— entrevistas gravadas.

Bebeto Alves

Contato em 21/03/04, ap6s um show
no shopping Praia de Belas.

26/07/04 - Entrevista gravada.

Ménica Schmiedt

Abril de 2004, apds uma
exibicao/ debate do filme “Coisa na Rod

08/07/04 — entrevista gravada.

Sergio Lulkin 02/06/04 — Contato ap6s a 8 e 23 de junho de 2004
exibicdo comemorativa de 20 anos - Entrevistas gravadas.
do filme “Verdes Anos”.

Julio Conte Contato em 05/10/03, apds a apres{ 04/06/04 — entrevista gravada.

comemorativa de 20

anos da peca “Bailei na Curva” e 02/0
exibicdo comemorativa de 20 anos de
AnosS.

Jorge Furtado

22/06/04 — contato apds um evento
no bar Ocidente.

13/07/04 - entrevista gravada.

Wander Wildner

21/07/04 — contato por e-mail

28/07/04 — entrevista gravada.

Carlos Griibber

21/07/04 - contato por e-mail

Julho a outubro/04
- Entrevista realizada por e-mail.

Rudi Lagemann

21/07/04 - contato por e-mail

Julho a outubro/04
- Entrevista realizada por e-mail.

Luciana Tomasi

21/07/04 — contato por e-mail.

29/07/04 — entrevista gravada.

Leo Henkin

21/07/04 — contato por e-mail

04/08/04 — entrevista gravada.

Nico Nicolaiewski

21/07/04 — contato por e-mail.

04/08/04 — entrevista gravada.

Marcia do Canto

Contato em 4/08/04, apresentada
por Nico Nicolaiewski.

6/08/04 — entrevista gravada.

Mirna Spritzer

21/07/04 — contato por e-mail

03/08/04 — Entrevista gravada.

Marcos Breda

22/07/04 — contato apds a
peca “Arlequim”, no Theatro Sao
Pedro.

14/08/04 — Entrevista
gravada num intervalo
das filmagens de “Sal de Prata.”

Lucia Serpa

Contato por email em 21/07/04.

24/07/04 — entrevista
gravada junto com
Angel Palomero.

Angel Palomero

Apresentada por Lucia Serpa

em 22/07/04 ap6s a peca “Arlequim.

24/07/04 - entrevista gravada
junto com Lucia Serpa.

Tabela 1 — Contatos com informantes
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Trajetorias

Elaborei uma forma de escrita dessas apresentagdes individuais editando as falas dos
informantes de forma a contar, brevemente, sua trajetéria familiar e escolar até suas primeiras
experiéncias na producdo artistica.

Profissionais da musica

Nico Nicolaiewski

“Eu nasci em 57, em Porto Alegre. A minha mae era professora, era bibliotecaria, hoje
aposentada. E o meu pai, comerciante em diversas dreas, tinha diversos negécios dentro do
comércio. Somos quatro irmdos. E depois eu tenho uma irma de um segundo casamento do
meu pai. Meu irm3o mais velho é professor de suinocultura, o outro é artista plastico e
professor também da universidade, o menor que eu td no comércio... e a outra, a irma ta se
procurando ainda.

Eu estudei primeiro no Anexo do Instituto de Educagao. Af eu fiz um ano aqui no Anne
Frank e depois fui pro Colégio Israelita, no admissao, e ai fiz |a até o final do segundo grau. E ai
ndo entrei, ndo fiz vestibular. Quando terminei o segundo ano, e eu ndo sabia o que eu ia fazer
de vestibular. Ai eu disse, eu vou aproveitar... tinha um esquema |4, que era ligado a
comunidade judaica que era ir pra Israel ficar num kibutz durante 6 meses. Eu digo, “ah, vou
nessa entdo”. Ao invés de fazer o terceiro ano, eu ndo sabia mesmo o que eu ia fazer de
vestibular, eu fui pra Israel. A voltei no outro ano pra fazer o terceiro ano, pra completar. E ai
eu ja vim sabendo que eu ndo ia fazer vestibular e que eu queria fazer era uma banda. A Unica
coisa que eu tinha feito antes disso, em musica popular, na realidade, era ter participado de um
festival de musica do colégio Israelita.

Minha formagao musical comecou quando a minha mae ganhou um piano do meu pai.
Dai ela botou os filhos todos pra estudar. Eu tinha sete anos. E depois mais tarde, comece a
estudar com a professora Dirce Knijnik 14 no Conservatério de Mdsica, antes da faculdade. Mas
& na faculdade mesmo, de Belas Artes. Na realidade com os estudos de musica cldssica, eu
ndo tava sentindo prazer, sentindo que ali ia rolar alguma coisa, e eu comecei a me afastar, e
fui procurar o meu mundo dentro da musica popular.

Entdo encontrei o Silvio Marques que tava procurando também alguém pra fazer um
trabalho, a gente comecou a montar e dali saiu o Saracura, que foi a minha primeira banda. E

fizemos algumas apresentagdes ali na universidade, eles faziam umas reunides ali na
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Arquitetura... e ai a gente tocou ali uma ou duas vezes. Entdo eu conheci o Claudio Levitan,
que era um cara mais velho, uns 4 ou 5 anos mais velho que eu e era compositor, tocava
violdo, fazia mdsica... a primeira pessoa que eu vi que fazia isso. Entdo, o Levitan me
apresentou o Chaminé, com quem o Levitan ja tinha tocado e eu tava tocando com o Silvio, ai
o Chaminé entrou junto. O Silvio era casado com uma baiana e veio um baiano que era amigo
dela, era um musico, o Pitty. E ai o Silvio, pd, olha aqui o baiano, vamos fazer um show junto
com ele, e tal. A gente armou um show. O Pitty tinha uns contatos no interior de Sao Paulo. E
eu fui junto com ele, comprei 0 meu primeiro piano elétrico, pra poder fazer shows.

Bom, dai acabou com o Pitty baiano, ndo deu em nada. Ai voltamos e, “ah, vamos fazer
uma banda entdo!” O Chaminé ja tinha tocado com uma baterista, que era a Gata. E além de
ser baterista ela tinha um local de ensaio. Entdo ela entrou na banda e se formou o Saracura. A
gente ficou ensaiando no pordo da casa dela durante seis, sete, oito meses. E ai fizemos o

nosso primeiro show no Circulo Social Israelita. A partir dai, bom... a partir dai comecou, né.”

Nei Lisboa

“Eu nasci em Caxias. Vim de Caxias em 65. Com uma pequena passagem aqui na
Protasio. Depois, 68, no Bom Fim. 68, né? Com tudo que significa. E como eu tinha muitos
irmaos mais velhos ja saindo do colégio, eu sou o sétimo irmdo, o mais novo dos 7 irmaos,
todo aquele fuzué politico, estético, de comportamento, de... Todas as coisas da década de 60
invadiam a minha casa assim muito. Especialmente pra um sujeito do Bom Fim, j& era se
colocar bem no centro das coisas, acontecimentos.

Eu estudei no Aplicacdo, de 70 a 75. E terminei o colégio, 75 e 76 nos Estados Unidos.
Na UFRGS eu fiz 4 semestres de Composicdo e Regéncia. Nao gostei muito da escola de
musica dali. Eu achei muito burocratica. Eu muito deslocado daquele ambiente, achei que nao
era o que eu queria. Eu queria tocar um violdozinho, me apresentar, me exibir e botar as letras
em cima. Era isso o que eu queria. Dizer coisas rapidamente, sabia que minha carreira era na
musica popular.

Setenta e sete, setenta e oito eu tava comegando a tocar, a apresentar meus primeiros
shows em teatro. Eu antes tinha tocado muito na universidade, “Rodas de Som”, umas coisas
que se faziam |4 dentro. Em 79 eu fiz 20 anos. E em 79 teve uns shows de teatro, a gente
arrastou um pouco da universidade, aquele centro de “Rodas de Som”, e pegamos nosso

publicozinho.”
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Nelson Coelho de Castro

“Sou de 54, e me criei até os 14 anos aqui na zona Norte, a minha familia é dessa
regido aqui, tanto por parte de pais e avés e mae de pai. Sou o segundo filho de uma familia de
cinco irmdos. Meu pai era viajante, vendia remédio. Trabalhava em laboratério. Minha mae
cuidava dos filhos. Super genial, assim, a familia, porque ela ndo deixou nenhuma fobia
quanto a musica, pelo menos no meu caso, e a escolha das profissdes, meu pai nunca
direcionou ninguém... Um dtero familiar muito legal, minha mae cantando as musicas de
carnaval, eu escutei musica desde pequeno. Muito musical a familia.

Meu irm3o mais velho seguiu a profissdo do meu pai, trabalha com laboratério até
hoje. Meu outro irmdo trabalhou em televisdo. A terceira, faz producdo de fotografias, e a
dltima faz jornalismo.

Estudei no Colégio Sdo Jodo e tem um fato fundamental nesse caso que é fazer parte do
coro do Colégio. E isso te da um repertério muito vasto de musica, fazer parte de um coro.
Desde o inicio, primeira série, até metade do gindsio. Ai meu pai foi transferido pra Curitiba.

Em 70 eu ganhei o violdo de presente de aniversario, do pai. Eu tocava violao popular,
ai voltei pra Porto Alegre e comecei a estudar violdo cldssico. Depois estudei violao popular,
de MPB, com o Ivaldo Roque. Eu tinha uma certa dificuldade em tirar mdsica de outros, entao
eu comecgava a compor. Quando nés voltamos, eu fui morar na Vila Assungdo, que a minha tia
morava |4, e foi mais facil conseguir colégio 14, no “Padre Geldo”. Fiz os dois ultimos anos de
classico 1a, 71 a 73... ai fiz vestibular em 73, rodei, ai fiz em 74, passei... e ai comecou esse
negécio da musica, trabalhando e fazendo faculdade. Ai a coisa comeca a ter um outro
envolvimento, comego a entrar nesses negdcios de festival de musica.

Eu passei em Filosofia na UFRGS. Mas ai como eu passei em segunda chamada
também na FAMECQOS, e eu tava cuidando de trabalhar durante o dia, podia fazer s6 de noite a
FAMECOS. E ai arranjei um bico no laboratério.

Em 76, 77, eu tava fazendo jornalismo. Até ali trabalhei na televisdio com o produtor de
televisdo, na TV Bandeirantes. Ai me formei em jornalismo em 77. Mas durante o periodo que
faco FAMECOS, [4, nos Festivais da PUC, uma radio chamada Continental vai 1a e grava esses
festivais MusiPUC e passa na radio. Gravando esses caras e rodando, com uma coragem. Sem
discos, todos eles. Rodando na radio, e dai comeca a existir um certo feedback, assim, as
pessoas comegam a escutar novamente a musica popular gaicha que comeca a freqiientar a
Radio Continental. Comega a existir uma nova cena da musica popular galicha através da

Radio Continental.
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Mas em 78, 79, eu trabalho ainda como propagandista... e vou largando um pouco isso.
E em 78 eu gravo um disco chamado Paralelo 30. E j& comeco a fazer alguns shows. E em 79
eu gravo um compacto com “Faz a cabega”, um samba, e estoura essa musica em Porto Alegre.
E eu comeco fazer show, um show meu dava um més de salario. Dai comecei a viver de

musica.”

Léo Henkin

“Ano de nascimento, 1961. Meu pai era advogado. Ele foi Chefe de Policia do Estado,
do governo Brizola, em cinqiienta e poucos. Ai vem a revolugdo em 64 e depois em 68 teve o
Al-5, ele era deputado federal, a gente morava em Brasilia, e ali ele foi cassado naquele ano. Af
a gente voltou pra Porto Alegre, mas ele seguiu na advocacia. Minha mae era funciondria
publica no IPE, Instituto de Previdéncia do Estado.

Tenho dois irmdos, um é economista e trabalha hoje na Universidade Federal. Minha
irma é formada em Letras, hoje ela é do IEL, do Instituto Estadual do Livro.

Primeiro eu estudei numa escola |4 em Brasilia. E aqui depois eu voltei pro Colégio
Israelita, e de 1a nunca sai. Fui até o fim do segundo grau sempre no mesmo colégio. A minha
infancia toda, morei e estudei no Bom Fim

Eu nunca tive formacdo de tocar, assim, muito pouco ... eu tive uma professora de
violdo. Na época todas as familias botavam seus filhos, tentavam botar seus filhos em alguma
aula de algum instrumento. J& com 8 anos, tive um pouquinho de aula... eu ja gostava muito.
O meu irmao também ja gostava muito de musica, entdo acabava pegando a influéncia do cara
mais velho.

J& no colégio, dai, comecei a tocar com amigos. Em 76, 77, me lembro de um festival
dentro do colégio, que eu participei, foi a minha primeira apresentacdo em publico. No
colégio ja comegaram as primeiras bandinhas. Depois que eu sai, eu comecei a formar a minha
primeira banda com o meu irmdo. Chamada Dzahgury. Isso era 78, 79.

Mas eu fui criado num ambiente onde sé podia ser duas coisas, no maximo: médico ou
engenheiro. Era uma expectativa na minha familia, como tinha em todas as familias dos
colégios de classe média. A mdsica, eu ndo ia ter coragem de fazer uma faculdade de musica.
Nem sabia do que se tratava. Eu me lembro que na época tinha uma histéria em torno da
Agronomia, que dizia que era o negécio do futuro do Brasil. E eu digo, é isso ai mesmo, vou
fazer esse vestibular. Fiz num ano o vestibular pra Agronomia, segui fazendo, e no segundo

ano eu fiz outro vestibular e passei pra Letras.
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Entdo eu fiz essa banda, como quem diz assim, vou fazer, né. Minha mae quase
infartando... meu pai tendo que segurar bronca. Mas ai eu fui fazer essa coisa amadora. Quer
dizer, a nossa proposta era querer ser profissional.

No final das contas, eu recebi um convite, no ano de 82. O Saracura, que era uma
banda profissional, os caras vieram me convidar pra eu substituir o guitarrista que tinha saido
da banda. Esse convite, pra mim, foi um divisor, assim...”eu vou ser mdsico”. Porque, se eles
ndo tivessem me convidado, eu ndo sei se eu teria a conviccao de fazer muisica. Nao sei. Pode
até ser que sim. Sabe-se |a. Mas assim, porque o Dzahgury era uma coisa muito amadora. E
naquele ano de 82 eu larguei a Agronomia, continuei a Letras e comecei a tocar com o

Saracura. Dai comegou tudo mais profissional.”

Wander Wildner

“Meu pai era tipégrafo, comegou numa gréfica e depois, ele era chefe das oficinas da
Caldas Junior. No Correio do Povo, ali. E minha mae é professora. Eu nasci em Venancio Aires,
em 59, sou o primeiro de trés filhos. Em 60 meus pais vieram pra Porto Alegre.

Até os 18 anos eu morei 1& na Zona Norte, no Cristo Redentor. Estudei em varios
colégios. Como a minha mae era professora, onde ela dava aula eu tinha colégio de graca.
Entdo eu estudei cada ano num colégio. Foi a pior experiéncia do mundo. Porque eu sempre
era novo no colégio. Eu ndo passei no vestibular, tinha feito trés vestibulares e rodado nos trés.
Eu fiz Agronomia no primeiro ano, Veterinaria no segundo e Instrumentos no terceiro. Mas ndo
passei em nenhum.

Em 77 eu ja tinha parado de trabalhar, comecei a trabalhar com 14 anos, e ai eu tinha
sido mandado pra rua de um emprego que eu tava ha trés anos. E ai, nessa época, eu pegava o
jornal, que o pai chegava de madrugada com a Folha da Manh3, e ai eu via o que tinha pra
fazer, na parte cultural. E saia de tarde, pegava um 6nibus, e ficava andando pelo Bom Fim.
Vendo o que tinha de shows. Vivia no Bom Fim, de noite, assim. Com 17 anos.

Al em 78 eu servi no quartel. E ai eu conheci o Gerbase, o Pedro Santos, que é ator. O
Sérgio Lerrer, que era produtor de cinema, o Nico Noronha, que é jornalista. Um monte de
gente. Essa época do quartel é uma época muito importante porque eu comecei a conhecer um
mundo novo, conheci mais gente que faziam coisas, fiquei mais préximo das pessoas. Eu ndao
fazia nada... ndo fazia nada, arte nenhuma. Era um espectador. E ali eu comecei a conhecer
gente que fazia. E por intermédio do Gerbase, e principalmente do Sérgio, que foi o meu maior

amigo no quartel.
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Me lembro que um dia ele falou, “olha, tem um amigo meu que vai fazer um show de
rock, no sdbado, tu ndo quer ir & ajudar ele?” Era o Jdlio Reny. E eu fui na casa do Jdlio Reny,
ele me apresentou. E foi a primeira vez que eu trabalhei num show. Eu ajudei a montar o som,
a luz, coisa pequena. Ali no DAFA. O Sérgio me levou também pro grupo de cinema
Humberto Mauro.

Por intermédio do Pedro conheci o pessoal do teatro, acabei entrando no grupo de
teatro, que era o Ven De-Se Sonhos. E acabei fazendo um pouco de cinema, acabei
participando do Deu Pra Ti Anos 70...

Eu s6 ficava junto deles no comego. Nao fazia nada. Chegou a hora que me deram,
“segura essa luz, aqui, segura esse microfone.” E ai eu fui entrando na histéria. Mas eu
admirava eles muito, eu achava maravilhoso e sé estar ali ja era 0 maximo pra mim. E acabei,
num tempo, eu acabei fazendo as coisas junto... descobrindo o teatro, o cinema, trabalhei na

televisdo... s6 depois veio a musica.”

Bebeto Alves

“Eu sou de Uruguaiana. Nasci em 54. Meu pai era auditor fiscal da Receita Federal.
Minha mae era professora. Tenho trés irmdos, um que é procurador do Estado, o outro trabalha
com transporte internacional, e a minha irma é dona de casa.

Eu cheguei aqui em 70. Primeiros dias de Janeiro de 1970 a gente veio pra Porto
Alegre. Vim com a minha mae e com meus dois irmaos. O meu irmdo mais velho ja morava
fora. E a mae tinha se separado. E a gente veio, enfim, em busca de oportunidade, de estudo.
Al estudei inicialmente um ano no Padre Rambo. Depois estudei um outro ano no Rosdrio. E
era um sonho meu de estudar no Julinho, ai me matriculei no Julinho, estudei os dois primeiros
anos do cientifico... e af larguei.

Eu ja tocava & em Uruguaiana, tocava em grupos de baile. Bem cedo participei de
programas de radio, programas infantis, eu tinha 9, 10 anos de idade... nesse periodo ai eu
comecei a aprender musica. Em Uruguaiana tinha um professor de violdao, e eu comecei a
aprender. Entdo fui experimentando, vivenciando essa coisa do mundo artistico la em
Uruguaiana ja. Eu tinha uma ansiedade muito grande, uma vontade de criar, uma necessidade
de criar muito grande... e eu me utilizei da mdsica.

Logo que eu cheguei aqui, apesar de estar buscando justamente isso, a escolaridade,
terminar o curso, e de repente pensar em fazer algum curso superior, a musica, ela ja estava

presente. A questdo da musica era uma coisa que ja tava bem sedimentada, substanciada em
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mim. Mas eu ndo tinha me apercebido disso ainda. E ai logo no inicio dos anos 70, 71, 72 eu
me dei conta de que n3o ia ir adiante, ndo ia ter condi¢des. Eu abandonei e digo, ndo, eu sou é
musico. Eu tenho ja um oficio. Entdo eu vou praticar o meu oficio. Eu me satisfaco com isso.
Ndo me importei com absolutamente nada, se aquilo ia me dar dinheiro ou ndo ia me dar
dinheiro, se ia me dar condigdo... eu nunca pensei a respeito disso. Eu tenho 16, 17 anos e
comego a buscar outras coisas. Eu acho que a prépria cultura, o hippismo naquele periodo foi
bastante importante pra uma mudanga maior, pra eu encontrar um determinado tipo de
pessoas que eu comecei a freqientar e que foram me dando substrato pra eu me entender
dentro de um contexto. Porque na realidade quando eu cheguei aqui, houve um grande
choque cultural. Chegando do interior, com toda uma bagagem forte, da fronteira. E a partir
dali, entdo, eu tentei me contextualizar em alguma coisa, fui buscar onde era dentro da cidade
de Porto Alegre, na diversidade cultural que se mostrou, onde é que eu me identificava, onde é
que eu tinha um espelho que eu pudesse me encontrar, me enxergar. Entdo foi a partir dai que

surgiu uma concepgao de trabalho com a musica, de uma idéia do que se queria fazer.”
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Profissionais do audiovisual

Marta Biavaschi

“Eu sou de Jdlio de Castilhos mas quando eu tinha um més de idade a gente veio de
muda pra Porto Alegre. A familia da minha mae é de Jdlio de Castilhos e meu pai é brasileiro
naturalizado, nascido na Argentina, veio estudar em Porto Alegre. Fez faculdade de medicina
aqui, conheceu a minha mae e casaram.

Af quando eu nasci, que eu sou a Ultima, a cagula, a gente veio morar em Porto Alegre.
Entdo me criei aqui, estudei o primdrio no Colégio Bom Conselho, dai no final da segunda
série do ginasio fui pro Colégio Anchieta, me formei no Colégio Anchieta. No Colégio, eu fazia
fotografia, que tinha na época o curso profissionalizante no colégio de fotografia. Dai no
Gltimo ano eu comecei a fazer teatro... que tinha justamente saido no jornal que tavam
selecionando atores pra esse Grémio Dramdtico Acores no Teatro de Arena, papéis de teste....
E eu fui.

E ai eu fui trabalhar no Coojornal. Nao passei no vestibular, no primeiro vestibular que
eu fiz foi jornalismo e segunda opcdo o DAD... ndo passei na UFRGS, e ja estava
trabalhando... trabalhei na Livraria Lima e depois no Coojornal. Af eu trabalhando, a gente
comecou no Teatro de Arena em 1977.

Af eu ja queria ir trabalhar com imagem e com teatro... como atriz... depois veio o Ven
De-Se Sonhos, e com o Ven De-Se Sonhos a gente tinha criacdo coletiva, entdo tinha nossas
funcdes, né, a gente sempre criou também o que a gente fez, ndo sé interpretou... entdo,
assim, no trabalho no Coojornal, eu trabalhava na fotografia do Coojornal, no arquivo de foto
laboratério, entdo a imagem, a cena no teatro, e o jornalismo, pela escrita, entdo a faculdade
ndo foi pra mim assim, uma carreira. Eu fiz vestibular na UNISINOS em 81, dai depois eu fui
de transferencia pra PUC, em 82. E em 83 abandonei a PUC, no sexto semestre de jornalismo,

mas continuei trabalhando com cinema e teatro.”

Carlos Gerbase
“Eu nasci em Porto Alegre em 59, o meu pai é médico, ele é de descendéncia italiana.

A minha mae é de origem alema e a familia dela é da zona de Santa Cruz, e acabaram vindo

pra ca. Entdo, a minha familia é de classe média, sou filho de imigrantes italianos e alemaes. Eu
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estudei no Colégio Bom Conselho mas depois do segundo primdario fui pro Anchieta e fiz toda
a escola no Anchieta.

No Anchieta eu comecei a ter algum interesse pela area visual, influenciado por alguns
professores que tinha 14, que eram bons professores de fotografia e também pelo meu irmao,
que na época tinha um laboratério fotografico em casa. Eu ndo pensava em fazer cinema,
apesar do meu pai ter filmado os meus irmaos mais velhos em 16mm, ele gostava, também, de
fotografia, e de filmagens.

Af eu terminei o Anchieta e quando eu terminei o Anchieta a idéia que eu tinha - j& que
eu tava comecando a escrever, escrevi alguns contos, etc, mas achava que, enfim, ser escritor
ndo era profissdo - eu decidi ser jornalista. Entrei na faculdade de Comunicagdao em 1977.
Entrei na PUC e na UFRGS ao mesmo tempo, porque tinham me dito que a UFRGS tava mal na
época, que a PUC tava melhor. E eu fiz um semestre nas duas e realmente percebi que a
situagdo na UFRGS na época ndo era boa. Entdo eu acabei optando por fazer na PUC o curso.
Durante o curso que comecou a minha atividade no cinema, basicamente por influéncia do
Nelson Nadotti. Ele tinha uma camera Super-8, tinha vontade de fazer cinema, e tinha esse
grupo de reflexdo sobre cinema, que era o Grupo Humberto Mauro. Entdo o Nelson foi uma
grande influéncia, e foi com ele que eu fiz 0 meu primeiro filme, na verdade um filme feito por
mim e pelo Nelson Nadotti e pelo Helio Alvarez. Chamava-se “Meu Primo”, é um filme de 78.
Esse filme foi exibido na Sala Qorpo Santo do Teatro de Arena, teve um publico, teve algumas
criticas, e eu achei aquilo o maximo, porque foi a coisa que eu tinha feito na vida com maior
repercussao, assim, disparado. Eu tinha vdrios contos, na época entrava em concurso literario,
esse tipo de coisa. Mas realmente, a experiéncia de fazer aquele filme me mostrou que o
cinema tinha uma agilidade, tinha uma forga, um impacto, muito superior a literatura, pelo
menos naquele momento ali.

Minha perspectiva na época era fazer jornalismo, ser repérter. Quando eu tava ainda
no Ultimo semestre aqui da faculdade eu entrei na Folha da Tarde como repérter e durante um
ano eu fiquei la. E justamente nessa época, quando eu tava tendo essas experiéncias de
jornalismo, que seria a minha profissao de “verdade”, digamos assim, nés estavamos a mil
filmando, né? E ai eu vi que o cinema era uma atividade bem mais interessante do que aquele
tipo de jornalismo. E ai as coisas foram acontecendo ligadas mais ao cinema, e eu fui
convidado pra vir dar aula de cinema, na PUC em 81, uma disciplina pratica. Entdo a minha

entrada no cinema foi circunstancial mesmo.”
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Rudi Lagemann

“Nasci em Cachoeira do Sul, em 1960. Meu pai é contabilista. Minha mae, dona de
casa. Na minha infancia, meu pai sustentava a familia como marceneiro e estudava a noite,
enquanto a minha mae cuidava da casa e dos filhos. Ele sempre teve um hobbie: um programa
de radio, que existe até hoje (vai completar cinqiienta anos, algum dia destes), dedicado as
colonias e familias alemas que residem nas localidades préximas a Cachoeira.

Tenho dois irmaos mais velhos, um formado na Faculdade de Educacao Fisica la de
Cachoeira mesmo, mas que trabalha com um negécio préprio, uma pequena firma de
prestacdo de servicos eletronicos, e outro formado em Contabilidade mas que presta servigos
em geral. Tenho também uma irm3, sete anos mais nova que eu, que mora em Porto Alegre, é
enfermeira formada na UFRGS, trabalha no Hospital de Clinicas, tem mestrado e leciona na
UNISINOS.

Até a adolescéncia vivi em Cachoeira do Sul e |4 estudei. Os cinco primeiros anos do
ensino fundamental foram realizados no Grupo Escolar Candida Fortes Brandao, escola publica
localizada no bairro onde passei minha infancia. As trés séries finais do ensino fundamental
foram feitas no Colégio Estadual Borges de Medeiros, também localizado no bairro onde
estudei. Neste periodo, iniciei meus primeiros contatos com o teatro. Recordo que escrevi uma
peca, uma comédia sobre a vida escolar.

Quando tinha quatorze anos, surgiu num dos encontros da Escola Dominical a
oportunidade para quem gostaria de estudar num seminario da Igreja Luterana, localizado em
Sao Leopoldo. A oportunidade era transferir-se para este semindrio, estudar, fazer a Faculdade
de Teologia e tornar-se Pastor da Igreja Evangélica de Confissdo Luterana do Brasil. Na minha
idade, a oportunidade surgiu como uma luz no horizonte porque eu ndo via nenhuma outra
possibilidade de sair de Cachoeira, uma cidade com oportunidades muito restritas para
qualquer jovem. Em segredo, juntei todos os papeis necessarios, boletins de escola e quando
recebi o ok do Colégio e do Pastor da Comunidade de Cachoeira, falei com os meus pais.
Depois da surpresa e de uma certa relutancia, eles aprovaram a idéia. Em 1975, com quinze
anos recém completos, viajei para Sdo Leopoldo. L4 cursei durante trés anos o 2° Grau. Neste
periodo do Instituto Pré-Teoldgico, aprofundei minha relagdo com o teatro, escrevi mais alguns
textos e viajei com a chamada “Excursdo Artistica da Escola”. Em outra oportunidade,
apresentei um dos textos que escrevi em um festival de escolas evangélicas. Naquela
oportunidade, conheci diversos alunos de um colégio, o Sinodal, que ficava bem préximo ao
meu, e que tiveram grande influéncia nos anos seguintes da minha “trajetéria”. Neste grupo de

amigos, havia o Werner Schiinemann, o Carlos Griibber, a Monica Schmiedt, entre outros.
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Deste grupo, no ano seguinte, todos haviam se formado e feito o vestibular em Porto Alegre. Eu
fiquei em Sdo Leopoldo, ingressando na Faculdade de Teologia.

Nesta época eu me sustentava ganhando um dinheiro como garcom de final de semana
numa churrascaria de Novo Hamburgo. Neste mesmo ano, 1978, o grupo acima citado
continuou se encontrando, quase sempre aos sabados e em Sdo Leopoldo, e formou o Grupo
de Teatro Faltou o Jodo. Acabei saindo da Faculdade de Teologia e me mudei para Porto
Alegre. Faco o vestibular e entro na UFRGS, na Faculdade de Letras. Este préximo periodo é
curto e muito rico. E onde os Grupos de Teatro “Faltou o Jodo” e “Ven De-se Sonhos” mais os
cineastas amadores de super-8, Nelson Nadotti, Giba Assis Brasil e Carlos Gerbase se
conhecem.

Nesta época, eu trabalhava como digitador no Banrisul (no turno da noite) e fazia bicos
nesta mesma fungdo em outros lugares durante a madrugada. No resto do tempo, corria atrds

de coisas para nossas atividades teatrais e agora cinematograficas.”

Jorge Furtado

“Eu nasci em 1959. Sou de Porto Alegre. Nasci aqui e sempre morei aqui. Meu pai era
professor, formado em Sociologia e Direito, professor universitario. Minha mae, primeiro era
dona-de-casa, depois foi vereadora e deputada estadual. Tenho 5 irmdos. Eu estudei no
Anchieta. No primeiro ano do primario, no Colégio Santa Inés, que era pertinho da nossa casa,
e a partir do segundo ano, todo no Anchieta. Terminei o colégio e fiz o vestibular pra Medicina
e pra Psicologia e ai passei nos dois e tentei fazer os dois cursos. Psicologia eu fiz bem
pouquinho. No segundo ano da Medicina eu fiz outro vestibular, pra Artes Plasticas. AT fiquei
fazendo Medicina e Artes Plasticas. No quarto ano, eu larguei a Medicina e fiz outro vestibular
pra Jornalismo. Entrei na faculdade de Jornalismo e me interessei por televisdo e queria
trabalhar com imagens, assim. Fiquei fazendo Jornalismo e Artes Plasticas. Acabei largando as
Artes Plasticas e também o Jornalismo depois quando comecei a trabalhar.

No comego dos anos 80 tinha vérias pessoas fazendo filmes. Tinha um movimento
superoitista forte. E o filme que pra mim marcou esse momento foi o “Deu Pra Ti Anos 70”.
Acho que foi filme que despertou em varias pessoas, inclusive em mim, assim, a vontade de
fazer cinema. Mas tinha uma outra coisa muito importante desse momento em Porto Alegre,
comego dos anos 80, que era o cinema Bristol. Que era um cinema que fazia ciclos de filmes.
Entdo eu ia ao cinema todos os dias. E varias pessoas iam ao cinema todos os dias. A gente ia

todos os dias ao cinema ver todos os filmes.”
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Mobnica Schmiedt

“Eu nasci em 1961 em Nao-Me-Toque. Meus pais moram |a. Meu pai é engenheiro
agréonomo, trabalha com cooperativismo. E planta também. E minha mae é dona de casa.
Tenho um irmao, que é veterindrio.

Eu sai de Nao-Me-Toque pra fazer o segundo grau, fiz o segundo grau em Sao
Leopoldo, no Sinodal, eu e meu irmdo, e depois viemos os dois pra Porto Alegre também pra
fazer o vestibular. No Colégio, no Sinodal, a gente tinha um grupo de teatro. As pessoas que
formavam o “Faltou o Jodo” ja eram desse grupo de teatro, eram quase todas do Sinodal. Se
ndo eram do Sinodal eram dos arredores ali de onde fica o colégio.

Entdo é um nicleo de origem escolar mesmo, veio da escola... e na época, era época
dos grupos de teatro de criacdo coletiva. Quando eu vim pra Porto Alegre, em 1980, a gente ja
tinha peca estreando aqui.

Mas assim, rapidamente, no primeiro ano de faculdade, eu ja tava fazendo teatro,
cinema, eu fazia o que pintava. Sendo na area criativa, musica, teatro, cinema... era uma coisa
que ja sabia que era a minha area. Eu ja sabia que era o que eu me dedicaria. Rapidamente
tava na cara de que era impossivel cursar Arquitetura e produzir cinema ao mesmo tempo
Tanto que na faculdade de Arquitetura eu ndo tive muito problema, assim, em trancar a
faculdade e me dedicar ao cinema. Porque eu sabia que eu ia ficar muito infeliz se eu fosse me
dedicar aos meus projetos de Arquitetura e ndo fosse produzir o préximo longa que tava sendo
feito. Complicado foi convencer meus pais que eu ia largar a faculdade pra fazer cinema.
“Como assim, cinema?” Teve que rolar ali uma argumentacdo pra convencé-los de que eu
voltaria pra faculdade, coisa que eu nunca fiz. “Nao, vou trancar, porque agora tem um filme
pra fazer, mas depois eu volto, me formo.” Isso nunca aconteceu.

Também fiz Histéria, sempre foi a faculdade do coragdo... na época do colégio eu
sempre soube, ndo, eu quero fazer Histéria porque Histéria sempre foi uma coisa que eu gostei
muito. Mas era impossivel, se ja era dificil fazer Arquitetura e cinema... fazer Arquitetura,
Histéria e cinema tava mais complicado ainda. Entdo eu fiz sé algumas cadeiras da Histéria.

Mas rapidamente a faculdade passou pra segundo plano.”
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Luciana Tomasi

“O meu pai é de origem italiana, da colonia, de Caxias. E minha mae é da regidao de
Guaiba. Eles casaram bem cedo, a minha mae tinha 19 e meu pai tinha 20. Mas aos 21 o meu
pai morreu, em acidente de carro. Ai eu fui criada pelos meus avés, junto com a minha mae.
Por esses avds de Guaiba, mas que ja moravam em Porto Alegre no bairro Sao Geraldo, na
Zona Norte.

Eu estudei, primeiro em colégio de freira, colégio Santa Familia. Depois eu fui pra um
colégio s6 de meninas, que é o Candido de Godoy. E acabei fazendo curso de Quimica,
técnico em Quimica. Al eu fui estudar no Dom Jodo Becker, que é no IAPI... e 14, eu fiz esse
curso de técnico. Mas o que eu queria era o vestibular, eu fiz o vestibular na UFRGS e na PUC,
passei nas duas. Ai na UFRGS eu fiz Jornalismo, na PUC eu comecei a fazer Andlise de
Sistemas. Mas ai era muita coisa, eu estudava de manha, de tarde, de noite e sabado e fim de
semana. Comecei a ficar louca, larguei a Andlise de Sistemas e fiquei no Jornalismo. Na
UFRGS. Aif eu ja comecei a trabalhar na Reitoria da UFRGS, fui de um emprego pro outro, ndo
fiquei um dia sem trabalhar. Desde que entrei pra faculdade. Também ja trabalhava antes,
comecei a trabalhar com 14 anos.

Al eu fiz uma cadeira de Cinema. Introdugdo ao Cinema. E fiz meu primeiro filme na
faculdade, Super-8. Fiz producdo. Mas era uma esculhambagdo completa. Todo o mundo fazia
tudo. S6 que ai, na faculdade, o Giba era meu colega, e o Giba tava fazendo cinema com o
Nelson Nadotti e o Gerbase. E ai eu comecei a me interessar. Eles foram filmar |a em casa, e
eu disse, “bah, eu acho que é por ai que eu quero seguir.” Ai eu comecei a fazer sessdes de
Super-8 com eles, porque eu ajudei no “Deu Pra Ti”, emprestei a casa.

E ai ja ndo larguei mais. J& “No Amor” eu fiquei em cima, direto, ajudando. E ai veio o
“Inverno”, que eu fiz tudo junto eles, producdo, cenario, figurino, tudo. Comida, carro, tudo.
Foi um longa que a gente fez, que pra nés, assim, é um filme super importante. Dali, a gente

emendou um no outro. Até hoje.”

Nelson Nadotti
“Nasci em Canoas, Rio Grande do Sul. Meu pai é paulista, oficial da Aeronautica.

Minha mae, de Porto Alegre, foi professora; esteve um tempo enorme a frente de um jardim da

infancia. Tenho um irmao gémeo, engenheiro no Pélo Petroquimico, e uma irma médica.
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Estudei o primdrio num colégio particular de Canoas, orientado por irmdos lassalistas.
Dai fiz admissdo, cursando ginasio e cientifico no Colégio Militar de Porto Alegre. Em paralelo,
passei uns cinco anos na Escolinha de Artes da Associacdo de Ex-Alunos do Instituto de Artes
da UFRGS - um periodo maravilhoso e fundamental. L&, tive as primeiras aulas sobre a
linguagem e a atividade cinematografica com Anibal Damasceno, que viria a ser meu professor
na PUC, no curso de Comunicacao Social.

Os primeiros filmes que eu fazia eram filmes de um rolinho de Super-8. Eu fazia uma
coisa que eu achasse que desse pra filmar e que rendesse trés minutos de um cartucho. Eu
ganhei de presente uma camera Super-8 de Natal, entdo eu nao tinha pensado em fazer filme,
ou nem queria, ndo tava procurando isso. Mas ai quando apareceu aquela cdmera na mao,
quer dizer, ali na verdade, pra mim, era como se fosse uma caneta.

Esses primeiros filmes eram filmes todos que tinham essa condigdo assim, limitada, e a
coisa comegou a mudar um pouco quando eu mostrei alguns desses filmes pro Anibal
Damasceno. Ele questionava, assim, “o que tu queria dizer com isso aqui?” Porque os filmes
todos tinham uma imensa pretensdo filoséfica e ndo diziam nada. E ao mesmo tempo eu
comecei a ver outros filmes de pessoas fazendo filme aqui em Porto Alegre, e eu vi que na
verdade ninguém fazia aquela coisa que eu descobri e que comecou a me dar vontade de
experimentar, que era na verdade a ficgdo, usando atores, com drama, com conflito.

Eu acho que sé fui montar filme mesmo, assim, botar as coisas em ordem, ou editar um
pouco, num filme que eu fiz, numa producdo coletiva com a minha turma de adolescentes da
escolinha de arte.

Eu tinha muito essa vivéncia na verdade de ter estudado no Colégio Militar e era tudo
muito organizado, eu tinha meu objetivo de vida, sabia o que eu queria fazer, eu queria tentar
fazer cinema, ou fazer alguma coisa ligada a isso, eu tava estudando jornalismo. Quando quis
estudar Comunicagao Social, isso causou um pouco de apreensdao em meus pais, mas eu estava
tdo decidido que eles se tornaram muito cooperativos. E ai, quando as coisas acabaram dando

certo, na época em que "Deu pra ti..." estourou, todo mundo ficou feliz.”

Giba Assis Brasil

“Nasci em 1957. Meu pai era bancdrio, fiscal da Cacex, Carteira de Comércio Exterior
do Banco do Brasil. Minha mae sempre foi "do lar". Sempre vivi em Porto Alegre, apesar de
meu pai ser de Sao Borja e minha mae de Pelotas. Tenho um irmao, dois anos mais mogo, que
cursou educacdo fisica e hoje € fisioterapeuta.

Na infancia, moravamos na Cidade Baixa, adolescéncia no Menino Deus. Sai de casa
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aos 22 anos, ja& com um saldrio no fim do més, e fui morar no Bonfim. Antes disso, meu
primeiro vestibular, aos 17, foi pra Engenharia Quimica, na UFRGS. Passei, mas foi um erro, eu
gostava muito de ciéncia pura mas nunca tive espirito pratico pra ser engenheiro.

No ano seguinte fiz vestibular pra Jornalismo, na UFRGS também, e fiquei fazendo os
dois cursos em paralelo, o que na época era permitido. Aos pouquinhos eu fui me dando conta
de que eu tava me interessando muito mais pelo jornalismo do que pela engenharia. Na
verdade nunca pensei em fazer cinema. Eu gostava, me interessava por cinema e uma das
possibilidades que eu via era de fazer critica de cinema, trabalhar com critica de cinema ou
politica internacional. Eram duas coisas, dois ramos do jornalismo que me interessavam.

Daf aos pouquinhos eu fui me interessando cada vez mais por jornalismo e no meio do
curso de jornalismo eu conheci algumas pessoas que faziam Super-8. Especialmente o Nelson
Nadotti. Fiquei amigo do Nelson.... muita conversa com ele, até que num determinado
momento eu resolvi comprar uma camara Super-8 . E o Nelson ja tava com aquela coisa de

dizer, “ah, nés temos que fazer um filme junto.”

Carlos Griibber

“Nasci em Sao Miguel D'Oeste, Santa Catarina. Mas com 2 anos de idade, voltei ao Rio
Grande do Sul, estado que me criei e me considero mais gatcho do que catarinense. Nasci dia
04/03/1959. Meu pai é pastor da Igreja Evangélica de Confissao Luterana no Brasil. Minha mae
era professora, mas ao casar largou a profissdo e cuidou dos filhos, assim como, acompanhou o
trabalho do meu pai. Tenho duas irmas, uma professora em Porto Alegre e outra, enfermeira da
Aerondutica em Florianépolis.

Fiz o primario em Montenegro, o "gindsio” foram 2 anos em Sao Leopoldo, no Instituto
Pré-Teologico e depois mais 2 anos em Santa Rosa. Sou da turma que vivenciou a junc¢do do
antigo gindsio com o primeiro grau, retornando a Sao Leopoldo no ano de 1975 agora para
fazer o segundo grau no Colegio Sinodal.

Estes anos foram fundamentais para a minha formacdo e decisdao profissional. Estas
escolas proporcionaram acesso as artes, aos debates, as leituras. Comecei a participar de
grupos de teatro na escola, participei de Excursdes Artisticas, promovidas e organizadas pelo
Sinodal. Também formamos um grupo de teatro extra-curricular que participou de festivais
estaduais de teatro.

Minha opgdo para o vestibular foi teatro, eu ja estava decidido a seguir por este
caminho. Assim entrei na UFRGS, conheci muitos atores e atrizes, mas sabia que s6 o teatro

nao seria suficiente.”
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Profissionais do teatro

Marcos Breda

“Eu nasci em Porto Alegre, 14 de outubro de 1960. Meu pai, ele era militar da
aerondutica e minha mae sempre foi dona de casa. Primeiro eu fiz o jardim da infancia ali na
pracinha Sdo Geraldo. Logo depois eu fui pro Colégio Santa Familia. E depois em 1970 eu me
mudei pro Colégio Sao Jodo. E ai em formei em 77, fiz vestibular no final de 77, e no inicio de
78 eu comecei a fazer Engenharia Mecanica.

Al cursei dois anos, depois transferi pra Engenharia de Minas até 1982, quando eu
larguei a faculdade, no primeiro semestre de 82. Que foi justamente o semestre em que eu
estreei a minha primeira peca de teatro. Eu, na verdade eu comecei a fazer teatro por uma
acidente, a primeira pega que eu assisti na vida era uma peca que o Sérgio Lulkin e o Angel
Palomero faziam no Teatro de Camara, ali na Republica. Que era “O Processo”, do Kafka. Em
1978, alguma coisa assim.

E af, no ano seguinte, 79, veio pra Porto Alegre o Asdribal Trouxe o Trombone, e eu fui
assistir, no Teatro Presidente, na rua onde eu morava, na Benjamin Constant. Fiquei
apaixonado. Ali eu falei, pd, o teatro pode ser uma coisa muito, muito, muito legal.

Em 1980, comecei a ensaiar uma peca de teatro de brincadeira com um grupo de
amigos, uma pecga infantil, que acabou nunca estreando. A gente se reunia mais pela farra e
pela idéia de querer fazer teatro do que outra coisa. Logo em seguida estreou uma peca
chamada “School’s Out.” Do grupo Ven De-Se Sonhos. E eu me lembro que fui assistir a estréia
e fiquei, porra, isso ai é o maximo, porque tinha muito a ver com o “Trate-me Ledo” do
Asdribal, e eu fiquei morrendo de inveja, uma invejinha boa, assim... que aquela galera da
minha idade tava fazendo uma coisa que eu adoraria fazer.

Logo em seguida, essa idéia de fazer teatro, de curtir teatro, comecei a assistir muita
peca, comegou a ser uma coisa mais presente na minha cabeca. Até que na metade de 81, eu
assisti o ensaio de “Marat/Sade”, do Peter Weis. Eu fui assistir o ensaio, adorei o ensaio, af fui
assistir de novo, um dois dias depois assisti de novo... de repente uma semana depois o cara
me convidou pra entrar pro elenco pra fazer figuracdo, porque eram 40 atores, praticamente. E
eu comecei a ensaiar... pra fazer figuragdo na peca. E af essa peca estreou em Margo de 82, no
Teatro Renascenga, em Porto Alegre. E uns dois meses depois eu larguei a faculdade de
Engenharia pra fazer Letras. E na metade de 82, na metade desse mesmo ano, o Pedrinho

Santos que fazia parte do Ven De-Se Sonhos foi convidado pra ir morar no Rio de Janeiro pra
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trabalhar no Asdribal. E eu que ja era amigo de algumas pessoas do grupo, quando eles

pensaram em algum ator pra chamar pra substituir o Pedro, me chamaram.”

Marcia do Canto

“Eu sou de 15 de fevereiro de 61. Nao sou de Porto Alegre, nasci em Trés Passos. Vim
pra Porto Alegre com 14 anos. Meu primeiro contato com o mundo artistico foi 4. Primeiro
que a minha mae era bailarina, fez ballet na adolescéncia dela. E a gente brincava muito de
fazer espetdculos em casa, ela apresentava, a gente apresentava. Meu pai era médico.

Somos quatro na familia, eu sou a mais nova. O meu irmdo mais velho é piloto da
TAM, a minha outra irma € socidloga e a outra é advogada. La em Trés Passos eu freqlientei
duas escolas até os 14 anos. Depois aqui, logo que eu cheguei fui pro Pio XllI, que era ali no
Centro, fui também pro Colégio Maud. E ai depois eu completei a terceira série do segundo
grau, no Julinho, a noite, porque dai eu ja tava trabalhando de dia, tava comecando coisas.

Af eu fiz um curso com o Sérgio llha. Eu queria fazer teatro... na minha infancia eu fiz
violdo, piano, pintura... sempre gostei de inventar um pouco, assim, de fazer algumas coisas
diferentes. Mas nunca tinha me aprofundado muito. E 1a eu conheci um pessoal de teatro. Dai
conheci nesse curso o Luiz Eduardo Achutti, que eu namorei na época. E ele entrou num grupo
que o Luciano Alabarse tinha. E eu freqlientava, adorava essa turma, via eles ensaiando... e
meio que acabei entrando, ndo como atriz, mas assim, dando uma forga. Aquele pessoal,
assim, contra-regragem. E ai eu conheci esse pessoal, e teve um grupo que se separou do
Luciano, que resolveram fazer um grupo, o Ven De-Se Sonhos, e ai eu entrei neste grupo.

Na época, eu imaginava assim, bom, de repente ndo precisa fazer a faculdade de teatro
pra fazer teatro, afinal eu ja tava fazendo. Mas ai eu optei em fazer uma outra faculdade. Dai
eu resolvi fazer Histéria. Porque eu achava que a Histéria iria me ajudar no meu trabalho
artistico. Dai eu entrei na PUC, fiz um ano de Histéria e larguei. Mas continuei fazendo teatro.
E ai segui direto, profissionalmente, fazendo teatro. Nessa época também eu dava aula de
danca, eu tinha feito ballet muitos anos, também, e entao me sustentava assim. E fazia muita

publicidade, também.”
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Sérgio Lulkin

Eu nasci em 58. Me criei em Porto Alegre, praticamente a vida inteira aqui, dei algumas
saidas, mas... morei praticamente toda a vida aqui em Porto Alegre. Minha mae é professora,
meu pai, contador. Pessoas muito ligadas, curtiam muito arte, sempre. Entdo eu sempre, desde
pequeno, tive muito acesso a informacgdes artisticas, cinema, teatro, 6pera, disco em casa...
eles gostavam muito disso e nos levavam muito. Isso sempre foi oferecido na minha formagao.
Tanto nas escolas que eu estudei quanto na familia. Eu tenho duas irmas. Que também viveram
muito isso, sdo muito ligadas a literatura, a lingua estrangeira.

Eu fiz primario no Instituto de Educagdo e depois no Colégio de Aplicacdo. Durante
todo o colégio eu fiz teatro... nas escolas que eu estudei, ofereciam teatro. Eu me formei, ao
longo do ginasio, ao longo do primario, e depois no segundo grau, fazendo teatro na escola.
Entdo o teatro ndo era uma novidade.

Primeiro eu entrei pra Arquitetura. Naquele momento Arquitetura me parecia
interessante, eu fiz alguns anos de Arquitetura e comecei a fazer, em “curso dois”, disciplinas
do Teatro... e na Arquitetura eu conheci pessoas que faziam parte de grupos de teatro
universitarios, como o Jalio Conte, por exemplo... a Mirna Spritzer... e a gente formou um
grupo.

Nesse periodo, o teatro de Arena abriu inscrigdes pra formar trés grupos amadores. E eu
ndo me inscrevi porque eu ndo ia me profissionalizar e também eu tava fazendo Arquitetura e
ndo tinha muito tempo. Mas vdrios amigos de outras areas, tanto da universidade como de fora,
que eu acabei conhecendo nesse movimento, se inscreveram, e eu fui pra ajudar, assim, a
decorar o texto. E isso foi 76, 77, acho, por ai. E eu comecei a sair da aula da Arquitetura e ir
pegar eles na saida do ensaio. Tipica isca pra tu cair direto no teatro é comegar a ir no lugar do
ensaio. E depois comecei a matar aulas pra poder estar junto com eles no ensaio, porque
comecei a ficar amigo de todo o mundo. Ai um dia faltou uma menina que ficou doente e me

convidaram se eu ndo queria entrar no lugar dela. E ai entrei e nunca mais sai.”

Angel Palomero

“Eu nasci em 54. E eu vim a Porto Alegre em 69. Foi a ultima vez que vim pra Porto
Alegre, e fiquei 23 anos. Minha mae é paulista, meu pai é espanhol, fugido da guerra, da

segunda guerra, e a gente, durante boa parte da minha infancia e adolescéncia, praticamente
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toda, a gente viveu ndmade pelo pais, de Sdo Paulo pra baixo. Meu pai era engenheiro entao
ele viajava sempre onde tinha trabalho.

Eu era aluno do Rosério e depois me formei no cientifico no Julinho. Eu fui pra 1a pra
terminar, porque, como eu trabalhava na época, numa fabrica, eu ndo ia conseguir fazer
cursinho a noite e estudar, fazer colégio a tarde. Porque a tarde eu trabalhava. Entdo eu fui
fazer o Gltimo ano do cientifico no Julinho porque tinha de manha. Ai eu fazia o cientifico de
manh3, trabalhava a tarde e fazia o cursinho a noite. Isso em 73.

Quando eu comecei a fazer teatro em Porto Alegre, foi [& em 76, eu tava estudando
Engenharia na UFRGS... e aconteceu que naquela época era o auge da famosa Esquina
Maldita, ali na Sarmento com a Oswaldo Aranha. E aqueles bares ali, a gente costumava sair da
aula, na sexta-feira a noite, e ia ali, tomar chope, fazer uma horinha antes de ir embora. E ali
acontecia que tinha um encontro de duas turmas, assim, tinha uma turma que saia dos bares e
uma turma que chegava. E essa turma que chegava que era uma coisa assim, dez da noite,
onze horas, era o pessoal que fazia teatro, musica, literatura... E essa coisa de mesa de bar, a
gente acabou fazendo amizade com pessoas que eram do teatro, e ai foi, comecei a assistir
uma peca de teatro que uma pessoa me convidava... Foi assim que eu comecei a fazer teatro.
Para um desses festivais o grupo do Luciano, o Grémio Dramatico Agores, precisou fazer umas
substituigdes, porque alguns atores ndo podiam viajar. E ai eles me convidaram pra fazer uma
dessas substituicdes nesse espetaculo, “A Lata de Lixo da Histéria”. Logo em 81, depois que eu
ja tinha feito algumas coisas, eu pedi transferéncia da Engenharia pra escola de teatro. E eu ja
tinha trabalhado com algumas pessoas que davam aula na escola, entdo eles j4 me conheciam

e aceitaram a minha transferéncia. ... foi assim que eu me meti nessa.”

Ldcia Serpa

“Eu nasci no finalzinho do ano de 64 numa cidade do interior, Cachoeira do Sul. Eu
tenho uma mae que é artista plastica, entdo ela sempre teve muito envolvida com arte, com
cultura. E meu pai ndo tinha absolutamente nada a ver com isso, ele era fiscal da Previdéncia.
Minha mae era superconhecida, 13, ela era diretora da Escola de Belas Artes, e |a tinha um
palco, tinha um teatro, ela acabou levando muitos concertos pra 1a, muitos artistas, muitos
pianistas.

Eu estudava violdo, tinha uma irma que estudava piano, 1a. Entdao eu sempre estive
extremamente envolvida. Eu fazia escolinha de arte, eu me lembro de ser muito pequena e

estar envolvida nas histérias, e o grupo de alunos da escola montou um grupo pra fazer teatro e
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me chamou pra fazer teatro com eles. Eu tinha uns 6 anos de idade, que eu me lembro, assim.
E eu acabei sendo a mascote do grupo. Mas ao mesmo tempo foi uma base muito interessante
que eu tive e foi onde, acho que eu comecei a utilizar também essa forca criativa, assim,
porque eu me lembro de dirigir, de interpretar, de inventar cendrio, figurino, de escrever textos.

Af nés viemos embora pra Porto Alegre. E ai eu me lembro de ter 13 anos e dizer,
“bom, agora eu ja estou mais velha, eu ja posso comegar a aprender a fazer teatro.” E eu entrei
pra uma aula de teatro que era um curso de um ano inteiro. Foi 6timo, a gente acabou fazendo
uma peca de teatro no Teatro do Ipé.

Eu estudei num colégio publico aqui no Menino Deus, Presidente Roosevelt. Ai eu fiz a
sexta, a sétima e a oitava ali. E ai o que aconteceu, eles fizeram uma turma no Colégio de
Aplicacdo com os cinco melhores de cada turma de cada colégio. Al eu fui uma escolhida,
uma das cinco da minha turma. E pra mim foi barbaro, porque foi uma época extremamente
politica. Mas eu era rata de teatro, de cinema, de concerto, de tudo. Entdo isso me deu uma
formagao cultural, acho, extremamente importante.

Quando eu tinha 17 anos eu entrei na universidade pra fazer o curso de Artes Cénicas.
Al |14 foi que eu comecei a conhecer todo o mundo que fazia parte do movimento teatral de
Porto Alegre. Na verdade eu comeco a fazer teatro, ja chamado teatro profissional, com 16

anos.”

Mirna Spritzer

“Eu nasci em 57. Os meus pais, os dois, foram imigrantes, sdo judeus poloneses O meu
pai tinha uma fébrica de colchdes e a minha mae trabalhava com ele, trabalhava em casa e
com ele na fabrica. Eu estudei a vida inteira no mesmo colégio, que era o colégio Israelita... e
bom, acho que nés éramos uma familia de classe média. Eu tenho dois irmaos mais velhos. A
minha irma é médica e é professora da UFRGS também, o meu irmdo é economista e mora no
Rio de Janeiro, trabalha na Caixa Federal. Meu pai, embora fosse uma pessoa sem muito
estudo, sempre incentivou muito essa parte do estudo. Entdo assim, a minha irma é doutora,
meu irmdo é mestre e eu t6 fazendo doutorado e nos trés somos professores.

Acho que sempre tive muito proxima das coisas de arte. No tempo que eu estudei no
Israelita, isso era uma coisa muito forte, tanto o teatro, artes plasticas, musica, tanto nas
atividades curriculares como nos trabalhos, entdao eu sempre tive muita oportunidade de fazer

bastante coisa e tive excelentes professores.
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Mas eu ndo assumi de inicio que eu queria teatro, assim. Até porque naquela época era
um pouco mais complicado. Entdo eu entrei em 76 na Arquitetura. Eu adorava a Arquitetura, a
Arquitetura naquele tempo, era assim, era o lugar onde todo o mundo queria estar. Mas no ano
seguinte eu fiz vestibular pro DAD e entrei. E comecei a fazer junto, as duas coisas. Bom, dai
acabei trancando a Arquitetura, pensando, ah, vou fazer o teatro, depois eu volto... e nunca
voltei.

Eu adorava o DAD também, a gente ndo saia de la. A gente ia pra |4, fazia trabalho uns
com os outros... um, o trabalho de direcdo do outro. Eu ainda peguei a faculdade como um
centro muito importante de Porto Alegre. Um pouco antes da minha geragao, teatro era s6 o
DAD que fazia. Quem produzia teatro em Porto Alegre eram os professores do DAD. Entdo eu
entrei em 77 no DAD e no mesmo ano, mais pro final do ano, o teatro de Arena de Porto
Alegre resolveu criar um grupo de teatro amador. E abriu uma selecdo. E a gente foi fazer, eu,
mais algumas pessoas, algumas do DAD, outras ndo... e eu passei. E naquele ano entdo iniciou
um grupo chamado Grémio Dramatico Agores, com a montagem de trés espetaculos dirigidos
por trés pessoas que tavam se formando no DAD como diretores.

Eu considero, assim, que a minha estréia, mesmo, no teatro, foi em 77, com a estréia de
“Um Edificio Chamado Duzentos”, do Paulo Pontes, direcdo do Jodo Pedro Gil. No Seminario

de Viamao.”

ldlio Conte

“Nasci em Caxias, em Forqueta. Ai em 64, com oito anos, eu vim pra Porto Alegre, meu
pai trabalhava no negécio da cooperativa de vinho, na vinicola, meu avoé também, 13, por parte
da minha mae, foi um dos fundadores da vinicola, da cooperativa. E meu pai tinha carreira
politica, foi prefeito de Caxias, depois ele veio pra Porto Alegre como diretor do Banrisul.
Minha mae trabalhava nos Correios e Telégrafos. Tenho dois irmaos e trés irmas, nés somos
seis filhos. Eu sou o quarto filho.

Eu fiz o primeiro e o segundo ano em Forqueta. E depois eu vim pra Porto Alegre, dai
eu estudei um ano no Colégio Bom Conselho, no terceiro ano, depois no Colégio Santa
Cecilia, depois no Rosario, e depois do Rosdrio eu fui pros Estados Unidos, em 1972. Ai eu
adolescente fiquei um ano nos Estados Unidos. Depois voltei e terminei o colégio no Colégio
Israelita.

O Colégio Israelita foi legal porque era um colégio muito aberto, muito cheio de idéias,

e tal. E entdo ali que eu comecei a ter contato com o teatro. Com arte, com produgdo, com
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criacdo. Que eu achava estranho, no lIsraelita todo o mundo fazia filme, fazia teatro, escrevia,
fazia escultura... todo mundo fazia! Foi um tempo legal, um tempo de efervescéncia, assim,
estimulou muitas coisas, ali no colégio. Terminou o colégio fiz o vestibular pra Medicina. Af
estudei dois anos de faculdade de Medicina normal, assim, bem direitinho. S6 que
incomodava, tinha coisas que eu queria mais fazer, e ndo conseguia fazer na Medicina. Dai
um dia nés comegamos a pensar em fazer coisas, e ai fizemos um grupo de teatro la dentro da
faculdade de medicina. E dai eu e mais umas duas pessoas ficamos a fim de fazer, e eu fui fazer
vestibular no ano seguinte. Aquele grupo sé fez uma apresentacao que foi durante a greve da
faculdade de medicina. Dai em 77 eu entrei na faculdade de teatro. Ai eu comecei a fazer os
dois cursos. Em 11 anos eu fiz um curso de 6 e outro de 5 anos.

Dai eu sai de casa, e meu pai me deu uma intimada, ele disse que se eu fizesse
medicina, ele ia pagar a faculdade pra mim. Eu tava morando sozinho, ele ia dar dinheiro pra
mim viver num apartamento. Mas se eu fosse fazer teatro eu tinha que me virar. Entdo eu disse
pra ele, ndo, entdo ndo me paga nada. Ai na esquina, ali, tinha uma escola, chamava Balao
Vermelho, eu fui 14, bati na porta, e me ofereci pra dar aula 4. E foi o primeiro trabalho que eu
tive, assim. Também na seqiiéncia tive um pouco de sorte, porque ai eu comecei a fazer muitas

pecas.”
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Capitulo 3 -

Caminhos da profissionalizacao na masica popular

Neste capitulo, apresento uma etnografia construida a partir da memoéria dos
informantes que trata do seu processo de profissionalizagao durante os primeiros momentos de
suas ‘carreiras’, entre o final dos anos 70 e o inicio dos anos 80 em Porto Alegre.

Nas trés areas pesquisadas o processo de profissionalizacdo tem caracteristicas
diferentes que giram em torno de quatro eixos principais:

1) o peso relativo da escolarizacdo e do diploma superior na conducado das carreiras;

2) as maneiras de produzir a obra artistica, seja ela um disco, um show, um filme, uma
peca de teatro, juntamente com a relacdo do produtor com o publico que consome
esses itens;

3) o resultado dessas produgdes, em forma de retorno financeiro ou simbdlico,
relacionado a diferentes graus de reconhecimento e prestigio;

4) as diferentes representacdes dos proprios informantes sobre seu trabalho e sobre o

[//

que significa “ser um profissional” em sua area.

Enquanto os trés primeiros eixos sdo relativamente homogéneos dentro de cada area, o
nivel das representagdes se mostra bastante diverso e conectado com elementos da trajetoria
pessoal que ndo s6 dizem respeito ao trabalho, mas sdo relacionados, por exemplo, ao
background familiar e escolar. Ressaltando, mais uma vez, o fato de que existe um filtro da
memoria de cada informante no que diz respeito a todo o processo, que, visto nos dias de hoje,
sob a perspectiva de uma carreira de sucesso, de reconhecimento ou de relativo
“esquecimento”, adquire significados diferentes.

A musica popular é a drea onde a “iniciagdo” no fazer artistico é geralmente a mais
precoce. A aquisicdo do saber musical é, para a grande maioria, algo que se iniciou na
infancia, muitas vezes devido a aquisicdo de um instrumento ou a influéncia de alguma outra
pessoa da familia ja envolvida com a musica, como um dos pais ou os irmdos. Esse
aprendizado muitas vezes se estendeu pela adolescéncia, até desembocar na vontade/decisao
(ou no acaso) de “ser musico”. Nico Nicolaiewski, por exemplo, iniciou os estudos de piano
aos sete anos. Segundo ele, a mde ganhou um piano, e ao invés de estudar, colocou todos os

filhos para aprender. Seus irmdos, no entanto, abandonaram aos poucos. Ele seguiu estudando

piano com uma professora particular e, posteriormente, no Conservatério de Belas-Artes. Léo

79



Henkin iniciou-se no violdo mais ou menos na mesma idade que Nico; seu irmao mais velho ja
estava aprendendo o instrumento e isto, somado a uma grande influéncia do radio e gosto por
muitos tipos de musica, lhe fizeram seguir na pratica pela infancia e adolescéncia.

Nelson C. de Castro ndo comecou aprendendo um instrumento, mas como um
“Canarinho” do coral infantil do Colégio Sdo Jodo, onde estudava. Segundo ele, essa
experiéncia foi fundamental porque lhe deu um repertério grande e variado: Jovem Guarda,
Ary Barroso, Lupicinio Rodrigues, musicas folcléricas gatchas e brasileiras, misica sacra. Sua
familia j& era muito musical, os encontros marcados pelo “cantar em familia”, o pai tocando
gaitinha de boca, a mde cantando as mdsicas de Carnaval. Segundo Nelson, “ndo tiveram
medo da fuzarca, do Carnaval, dessas coisas.” Em 1970, com quase 17 anos, ganhou um
violdo do pai e passou a aprender o instrumento: primeiro a modalidade classica e depois
violao popular, com o professor Ivaldo Roque, um conceituado instrumentista de MPB
catarinense que residia em Porto Alegre.

Dos informantes entrevistados na area da musica, foi Bebeto Alves quem comegou a se
apresentar em publico mais precocemente. Bebeto cantava em programas de radio infantis em
Uruguaiana desde os 9 anos. Logo depois, ganhou do pai um violdo e em seguida passou a
cantar em programas noturnos no radio. A partir dos 13 anos, passou a integrar conjuntos de
baile locais, até se mudar para Porto Alegre com a mae e os irmaos em 1970.

Segundo Bebeto, apesar dessa mudanca ter se dado justamente em busca de estudo e
melhores oportunidades na capital, sua necessidade de expressao ficou canalizada de tal forma

pela musica que ele ndo vislumbrou a possibilidade de fazer algo diferente disso.

“Logo que eu cheguei aqui, apesar de estar buscando justamente isso, a
escolaridade, terminar o curso, e de repente pensar em fazer algum curso
superior, a musica ja estava presente. E logo no inicio dos anos setenta, 71,
72, eu me dei conta de que ndo ia ir adiante, ndo ia ter condi¢ées. Eu
abandonei e digo, ndo, eu sou é musico. Eu tenho ja um oficio. Entdo eu vou
praticar o meu oficio. Nao me importei com absolutamente nada, se aquilo ia
me dar dinheiro ou nao, se ia me dar condicdo... eu nunca pensei a respeito
disso.”

Bebeto passou a se dedicar integralmente ao seu projeto musical e a universidade,
assim, acabou ficando de lado. A questdo da escolaridade e da aquisicio ou ndo de um

diploma superior, entre estes musicos, é bastante ligada a um fator institucional - o fato de nao

existir um curso superior de musica popular em Porto Alegre. O curso de Mdsica na UFRGS™'

> O Curso de Misica é mantido pelo Departamento de Misica do Instituto de Artes da UFRGS. Em
1908, com a fundag@o do Instituto Livre de Belas Artes foram criados os Cursos de Instrumentos,
Teoria Musical, Harmonia, Canto Coral e Composic¢ao, que foram reconhecidos como Curso Superior
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era tido como académico demais, voltado para a mdsica erudita, para a formalidade. Nei
Lisboa afirma que ndo prosseguiu no curso porque, depois de ingressar na faculdade, percebeu
que o tipo de musica que queria fazer ndo combinava em nada com o que era ensinado ali.
“Eu queria tocar um violaozinho, me apresentar, me exibir e botar as letras em cima. Dizer
coisas rapidamente”.

Nico Nicolaiewski nem chegou a ingressar no curso de Musica da UFRGS - depois de
muitos anos de estudo de piano classico e de acordeom, também optou pela musica “popular”,
dedicando-se a tentar formar uma banda.”® Nelson C. de Castro e Léo Henkin possuem
diplomas uiversitarios, mas de outras areas: Nelson formou-se em Jornalismo, que cursou na
PUCRS de 1974 a 1977 e Léo em Letras, na UFRGS, depois de ter deixado a primeira
faculdade que ingressou, de Agronomia. Apesar de gostar do curso de Letras, Léo conta que ja
estava envolvido demais com a mdsica - empenhado em sobreviver dela, inclusive - e mesmo
assim resolveu levar a faculdade adiante porque sentia uma “necessidade meio burguesa” de
ter um diploma de ensino superior.

J& Wander Wildner envolveu-se com mdsica através de grupo de amigos com os quais
ja havia trabalhado em cinema. Isso se deu num momento bem posterior ao dos outros
informantes, por volta de 1983, quando se sentiu em Porto Alegre os primeiros efeitos da
influéncia “punk”* que jd existia desde finais dos anos 70 nos grandes centros urbanos do pais.

[N

Se a universidade ndo era muito “Gtil” enquanto espaco de formacao e aquisicdo de
capital cultural para a carreira musical, ela teve um papel fundamental enquanto centro de
sociabilidade e espaco para as primeiras apresentagdes plblicas dos musicos dessa geragao.
Através de shows nos diretérios académicos ou relacionados a atividades e agitagoes
estudantis, foi inaugurado em finais da década de 70 um circuito universitdrio vigoroso e que
durou por bastante tempo. Bebeto Alves conta que, ao chegar em Porto Alegre, depois do
“choque cultural” que experimentou por ser oriundo da regido da fronteira, foi buscar na
diversidade cultural da cidade um lugar em que se identificasse, onde pudesse “se encontrar,
se enxergar”. A partir do momento em que passou a frequentar o campus da UFRGS, “de uma

forma diferenciada”, ndo como aluno mas como “buscador de informagdes”, ele conseguiu

nortear o seu trabalho e delinear uma concepgao do que queria fazer com a mdsica. De todos

de Misica em 20 de maio de 1941, juntamente com o reconhecimento do Instituto de Belas Artes do
Rio Grande do Sul. Em 1964, o Curso Superior de Misica foi desdobrado em Cursos de Graduagdo
em Canto, em Instrumentos e em Composi¢des e Regéncia.

52 Segundo ele, bandas eram coisas raras no pais. A maioria dos artistas locais € mesmo nacionais tinha
carreiras-solo, com misicos acompanhantes mas sem a identidade de “grupo” que a banda possui.

> O punk é um estilo musical/ comportamental surgido na Inglaterra em meados dos anos sessenta, e
tornou-se conhecido mundialmente nos anos 70, ja espalhado pelos Estados Unidos. E marcado por
ideais anarquistas e pelo lema do “faca voceé mesmo”. Ver McNeil e McCain, 1997.
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os diretérios, o mais citado (por Bebeto inclusive), é o Diretério Académico da Faculdade de
Arquitetura, um lugar de vanguarda na cidade ja desde os anos 60. Este seria, no meio
universitario da época, o lugar para onde convergiam as propostas estéticas, de mudanca de
comportamento, de troca de informagcdes. O DAFA, juntamente com o bar da Filosofia e a
“Esquina Maldita” (a confluéncia da rua Sarmento Leite e da avenida Oswaldo Aranha, onde
existiam varios bares) eram, em meados dos anos 70, os lugares por exceléncia da vanguarda e

7>* existente na cidade, e presentes, enquanto locais de

de uma certa “contracultura
sociabilidade, nas trajetérias da mairia dos informantes desta pesquisa.

Nico Nicolaiewski e Nei Lisboa também se apresentaram na Arquitetura antes de
realizarem qualquer show em teatro. Como aconteceu com vdrios outros mdsicos, era a
aprovacao e a conquista desse primeiro piblico dentro da universidade que possibilitava voos
mais altos. Além de ponto de encontro dos musicos com o publico, este espaco de shows,
festas e sociabilidade jovem servia como um ponto de encontro entre os préprios jovens
musicos, que a partir dai encontravam parcerias para a formacdo de bandas e a realizacdo de
trabalhos conjuntos. Os musicos da banda “Saracura” se encontraram assim, fazendo contato
através da rede que se conhecia do circuito musical universitario. A primeira banda da qual
Léo participou, “Dzéhgury”, se formou através de seu irmdo mais velho e um amigo, que o
convidaram para fazer parte como guitarrista.

Na critica musical do jornal Zero Hora de Porto Alegre de 1976 em diante, o ano de
1975 foi considerado como a grande “retomada” da musica popular gaticha.”” Os dois eventos
que marcaram essa retomada, segundo o critico do jornal, Juarez Fonseca® foram as Rodas de
Som, promovidas pelo musico Carlinhos Hartlieb® no Teatro de Arena, e o surgimento dos
concertos coletivos Vivendo a Vida de Lee. As Rodas de Som eram shows realizados nas

sextas-feiras a meia-noite, que apresentavam uma atracdo “consagrada” (dentro das poucas que

>* Embora n#o tenha sido possivel tratar do conceito de contracultura de forma mais aprofundada, a
principal referéncia para esta pesquisa € o trabalho de Roszak (1995).

> No artigo “76 vai provar 75?” (ZH, 06/03/1976) Juarez Fonseca discute as verdades e mitos sobre o
“movimento musical” surgido em Porto Alegre no ano anterior, e suas diferengas com o cenério
musical da cidade nos anos anteriores. O assunto é retomado em “A miasica, 0os misicos, a critica” de
10/06/1976. Segundo o jornalista, com o surgimento da masica local, surge a critica musical. E que,
fora Rio, Sdo Paulo e Salvador, ndo havia outra cidade no Brasil com tal agitac@o.

> Juarez Fonseca é um dos principais jornalistas da area da cultura do Estado. Durante grande parte

das décadas de 70 e 80 trabalhou no jornal Zero Hora e é considerado pelos misicos locais uma pessoa
influente no cenario musical da cidade. Juarez também produziu discos e foi jurado de muitos festivais
de masica. Atualmente escreve para a Revista Aplauso e o jornal ABC Domingo, de Novo Hamburgo.

°7 Uma figura importante da época, considerado pelos miisicos que comegaram suas carreiras entre

1975 e 78 como um dos primeiros agitadores da cena local. Era também neto do dono da Casa
Hartlieb, que havia sido uma das primeiras gravadoras de Porto Alegre nos anos 10, mencionada no
Capitulo 1.
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existiam na cidade na época) e uma “novidade”. Na primeira edicdo, em que a atragdo era a
banda Bixo da Seda, (a mais famosa da cidade na época) esgotaram-se os 240 ingressos do
teatro e mais de mil pessoas ficaram do lado de fora. As Rodas tiveram oito edic¢des, e serviram
para consagrar e tornar conhecidos para um puablico mais amplo, varios dos mdusicos do
circuito universitario, como o préprio conjunto Utopia, de Bebeto Alves e dos irmdos Ronaldo

e Ricardo Frota.

Bebeto Alves num show no Instituto de Artes em Abril de 1977.

Além dos shows em diretérios, o circuito também englobava “festivais”. Apesar do auge
dos “festivais” de musica (eventos competitivos nos quais as melhores cangoes, escolhidas por
um jari, eram premiadas, e onde geralmente despontavam novos “talentos” da mdusica) ter
passado no Brasil, onde o apice desse tipo de competicdo havia sido nos anos 60, ainda eram
comuns eventos desse tipo, principalmente ligados a alguma instancia educacional, como
universidades e escolas. Um exemplo é o MUSIPUC. O MUSIPUC era um festival de musica
popular realizado na Pontificia Universidade Catélica que acabou “revelando” varios nomes
que depois vieram a se consagrar na musica local. Nelson foi um dos vencedores do festival,
assim como Nei, alguns anos depois. Mais importante que o prémio e si era a visibilidade que
se podia conquistar ganhando um MUSIPUC.

Poderia ser o primeiro passo para se tocar na radio, por exemplo. Na época, a marca de
calcas jeans Lee estava comecando a ser distribuida no Brasil pelas lojas Renner. Para
propagandear a calca jeans, a marca passou a patrocinar um programa na radio Continental
AM chamado “Mr. Lee”, que deu nome a um personagem, que fazia as vezes de apresentador
do programa, “incorporado” pelo comunicador Julio First. Julio passou a tocar nesse programa

gravagoes, muitas delas feitas no proprio festival, ou no estidio da radio Continental, dos
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talentos da musica local revelados pelo MUSIPUC. Muitas bandas conseguiram “emplacar” um
primeiro “hit” na rddio gracas a essa possibilidade: Fernando Ribeiro, Inconsciente Coletivo,
Mantra, Flor de Cactus, Byzzarro. Segundo Artur de Faria, houve épocas em que 80% da
programacao da radio era da musicos locais (Faria, 2001).

Com o sucesso do programa, Julio Fiirst passa a realizar shows coletivos chamados
Vivendo a Vida de Lee (também patrocinados pela calca), juntando numa mesma noite varias
bandas que tocavam na programacgado da radio. O primeiro show, no Teatro Presidente, juntou
10 atragdes e segundo Arthur de Faria, “mudou a perspectiva da mdsica feita na cidade e no
Estado” (Faria, 2001). A segunda edicdo foi para um publico de 5500 pessoas, no Auditério
Aradjo Vianna. No ano de 76 houveram novas edicoes, tanto em Porto Alegre como no
interior,”® e no ano seguinte o programa passou a ser transmitido para toda a regiao Sul, o que
deu ensejo para se realizar um show em Curitiba. Logo depois, no entanto, a marca retirou o
patrocinio.

Nelson chama a atengcdo para um detalhe: nenhum dos mdusicos veiculados pelo
programa havia, oficialmente, “gravado”. Todos os registros veiculados eram muito precarios,
feitos sem nenhum apuro. Segundo ele, a partir disso comeca a existir um “certo feedback”, as
pessoas comegam a escutar novamente a mdsica popular gadcha e os artistas passam a
frequentar a Radio Continental. Ele afirma que “comeca a existir uma nova cena da musica
popular gatcha através da Radio Continental.” Suas primeiras musicas de sucesso sdo
justamente as veiculadas pela radio. Nico afirma que antes mesmo do Saracura realizar seu
primeiro show a banda tinha uma musica que tocava na Continental. Se antes as musicas dos
artistas locais eram conhecidas por “exaustao de execugdo” nos shows, depois do Mr. Lee elas
passam a ser registradas e os grupos ganham destaque - muitos inclusive sdo procurados por
gravadoras do centro do pais para gravarem compactos, que por sua vez também passam a
tocar na radio e realimentar o ciclo. O Vivendo a Vida de Lee virou uma espécie de vitrine em
que “olheiros” das gravadoras do centro do pais vinham “descobrir” musicos novos para
contratar. Assim, Fernando Ribeiro foi contratado pela gravadora Odeon, do Rio de Janeiro,
para gravar um disco depois de ter sido visto no Vivendo a Vida de Lee pelo diretor de
producdo da gravadora.”

O mesmo papel desempenhado pela rddio Continental nos Gltimos anos da década de
70 de divulgadora da musica local foi, no inicio dos anos 80, uma caracteristica das novas
radios Bandeirantes FM (entre 1981 e 83) e pela Ipanema FM (a partir de 1983). Nelson afirma

que a Continental praticamente “passou o bastdo” para a Bandeirantes, que seguiu com uma

> Juarez Fonseca comenta todas as atragoes da edigio do show de junho de 76. (ZH, 04/06/1976.)
*ZH, 15/05/76 - “Fernando Ribeiro vai gravar”.
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proposta de valorizagdo da musica local, tocando fitas dos musicos da cidade que iam
pessoalmente na radio levar material, frequentavam os esttdios. Nei Lisboa, que comegou sua
carreira mais ou menos dois anos depois de Nelson, era presenca constante na radio, segundo
Mauro Borba, um dos comunicadores que estavam no inicio da Bandeirantes. A proposta da
radio era bem diferente das radios “comerciais” que existiam em Porto Alegre: tinha uma
linguagem “jovem”, tocava programagao de mdusicos locais, e talvez justamente por ndo seguir
o mesmo modelo, foi um projeto comercialmente mal-sucedido (Borba, 2001). A mesma
equipe da Bandeirantes, no entanto, foi criar a Ipanema FM, que nos mesmos moldes de radio
“jovem” e inovadora, conquistou uma grande audiéncia e se tornou um grande ponto de
divulgacdo da musica e das outras produgdes artisticas locais. Segundo Nelson, quando a
Ipanema atingiu o primeiro lugar nos medidores de audiéncia locais, foram os musicos de
Porto Alegre que capitanearam esse sucesso: ele proprio, Nei Lisboa, Bebeto Alves, Gelson

Oliveira. Foi quando aconteceu o “grande boom” da mdsica popular gatcha.®

“A radio Ipanema era a radio nao s6 de esquerda, mas de
vanguarda... e as outras radios eram as radios caretas. Quem era careta

escutava as outras radios, quem nao era careta escutava a Ipanema.”

Logo depois deste primeiro auge da Ipanema, por volta de 84-85, se deu a explosao do
rock brasileiro®, e uma “nova geragao” de musicos locais tomou o lugar recém-conquistado
poucos anos antes por predecessores que tocavam um estilo diferente, mais préximo da MPB.
Essa mudanca envelheceu precocemente, aos olhos do publico, os musicos que haviam
comecado via festivais, radio Continental e mesmo no circuito universitario.

Uma das grande preocupacdes dos musicos populares, e talvez o principal atestado de
ingresso numa ‘carreira’, era a gravacdao. “Gravar” num estidio é quase unanimemente
considerado pelos informantes como um grande indicio de que se estava buscando um
trabalho sério, uma ‘carreira’ dentro do meio musical. Era muito dificil gravar nos anos setenta.
Em primeiro lugar, porque, tecnicamente, a gravacdo era um processo caro, industrial, que
exigia equipamentos especiais, estidio apropriado, a prensagem; em segundo lugar, porque

ndo existia uma gravadora local. Os musicos gatchos que tinham “carreiras” em andamento

% A misica popular “urbana” gaticha, por conta do sucesso dessa época, ganhou uma sigla, “MPG”.
Segundo os informantes, no entanto, essa sigla acabou virando uma espécie de estigma que, durante a
explosao mercadoldgica do rock brasileiro, a partir de 84, fez com que se criasse uma divisdo muito
grande entre eles e seus sucessores imediatos, prejudicando as carreiras de quem era associado com a
tarja “MPG”.

%' Sobre o rock brasileiro e galicho desta época, ver Borba, 2001; Alexandre, 2002; Bryan, 2004 ¢

Avila, Bastos e Muller, 2001.
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(principalmente na musica regionalista) tinham contratos com gravadoras de fora do Estado.
Teixeirinha, por exemplo, era contratado da Chantecler, especializada em mdsica regional.®
Nenhum artista de “mdsica urbana” - uma das muitas denominagdes, na época, para a musica
feita no Rio Grande do Sul, de carater ndo-regionalista — havia sido contratado por uma
gravadora do centro do pais até a gravadora Continental se interessar pelo grupo Os
Almondegas® e em seguida pela banda de rock Bixo da Seda em 1975. Os Almondegas,
inclusive, gravaram dois long-plays (LPs) no mesmo ano pela gravadora. Fernando Ribeiro foi
contratado pela Odeon depois de revelado pelo MUSIPUC.

O fato de nado existir uma gravadora em Porto Alegre e a necessidade de gravar para
prosseguir no oficio fez com que muitos mdsicos fossem para o centro do pais tentar a sorte
batendo na porta das grandes gravadoras de Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Como veremos, isso
inaugura (ou melhor, reativa) um dilema histérico da classe artistica de Porto Alegre: ficar ou
sair da cidade?

Gravar era importante do ponto de vista pratico, porque significava ter uma musica
com qualidade para tocar na radio, e conquistar publico para os shows.*” Ter um LP gravado
ndo era o requisito fundamental para tocar na radio. Muitos artistas comegaram gravando
“compactos”®, discos de 7 polegadas com uma musica de cada lado, geralmente escolhidas
entre as que mais faziam sucesso nos shows ou que tinham “maior potencial radiofénico”. O
cantor Hermes Aquino lancou em 1976 um compacto da musica Nuvem Passageira por uma
gravadora nacional, a Tapecar, que integrou a trilha sonora de uma novela da Rede Globo. Isso
abriu portas para que ele pudesse gravar um elepé individual, em 1977. *

Mas o compacto certamente ndo tinha o mesmo prestigio que possuia o LP. Era

I//

considerado um produto mais “comercial”. Nas criticas dos LPs, muitas vezes Juarez Fonseca
se utiliza da comparacao de forma depreciativa: ao dizer, por exemplo, que as faixas de um LP

parecem ter sido feitas com o mesmo cuidado de um compacto simples, ele refere-se a uma

% A misica gaticha “regionalista” era um grande sucesso de vendas durante os anos 70, a ponto de
gravadoras nacionais manterem catalogos exclusivos de misica regional gaticha, cujo alcance e
distribuicao ultrapassavam as fronteiras do Rio Grande do Sul.

% Os Almdndegas, em termos de estilo musical, faziam o que foi denominado “rock rural”. Uma

misica muito proxima do estilo “folk” que teve seu auge, internacionalmente na década de setenta. No
entanto, apesar de usar de alguns elementos “regionais™ galichos (algumas vezes no proprio figurino
dos misicos, fazendo um show vestidos @ moda gaticha) a banda nao era considerada, pela critica e
plblico, como pertencente ao filao da musica “tradicionalista” gatcha.

% Gravar, para o msico, seria entdo o equivalente de publicar, para o escritor: um rito de passagem

pelo qual um criador coloca seu nome numa obra. Sobre a questdao profissional para escritores no
Brasil nos anos setenta, ver Braga, 2000.

% Que tem, nos dias de hoje, como equivalente, o chamado “single”.

% Resenhado por Juarez Fonseca na ZH de 04/05/77 (“Gatchos nas lojas de discos”).
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falta de cuidado, sofisticacdo e criagcdo — elementos que sdo pressupostos, para o critico, num
trabalho “sério” que é o LP. *

Como se viu no primeiro capitulo, ndo existia uma gravadora local em Porto Alegre
desde a década de 10. Na sequéncia da movimentagao iniciada pelos shows locais como o
Vivendo a Vida de Lee e a rddio Continental, surgiu a gravadora ISAEC, com a proposta
especifica de investir no talento local. Segundo Nelson, ela representou, assim, a primeira real
possibilidade de que o “movimento musical” local surgido na metade da década de 70, através
do langamento de discos, assumisse uma feicdo mercadologicamente vidvel.

Foi uma época de grande otimismo, mas, a longo prazo, as expectativas ndo foram
correspondidas. O préprio Nelson consegue gravar um compacto simples (com uma mdsica de
cada lado) de bastante sucesso em 1979, mas ndo consegue gravar um LP. A gravadora chega a
langar LPs locais, como o de Fernando Ribeiro, que larga a Odeon para apostar na ISAEC, e o
disco usualmente considerado o mais representativo desta época de produgdes locais,
“Paralelo 30”. Os artistas que gravaram o “Paralelo 30”, Nelson Coelho de Castro, Bebeto
Alves, Nando D’Avila, Carlinhos Hartlieb, Raul Ellwanger e Claudio Vera Cruz, estariam
automaticamente contratados para langar discos individuais pela gravadora. Isso acabou nao
acontecendo.

A ISAEC teve vida curta, e faliu precocemente, com menos de dois anos de duracdo, e
dos seis musicos contratados, apenas Raul Ellwanger conseguiu gravar. Para quem realmente
almejava um disco individual, restaram poucas alternativas: gravar um disco independente, o
que custava caro, arcando com consequéncias, como a impossibilidade de distribuicdo; ou a
primeira opcao, ainda pré-ISAEC: tentar bater na porta de gravadoras no centro do pais.

Nelson acabou tendo que usar as duas alternativas:

“A gravadora quebra e entao fazem uma indenizagao pra mim. Me dao 40
horas de estudio. O que ndo da nada. Mas, maluco que eu tava pra gravar,
porque eu ja vinha compondo ha muito tempo, e as musicas tavam ficando
defasadas, de qualquer forma. Eu vou pro estudio... e gravo um disco. Ponho
debaixo do braco e vou pra Rio-Sao Paulo e fico la uns trés, quatro meses
perambulando em gravadora. Uns dao pouca importancia, uns me fazem
esperar demais, e eu volto com aquilo debaixo do brago. O que eu faco com
isso?”

Inspirado numa escritora, que havia langado um livro na base da “nota-promissora”, em
que se comprava o produto artistico para recebé-lo posteriormente, Nelson fez os célculos

necessdrios para ver quanto custaria o disco e passou a vender bonus.

7 ZH, 04/05/1977
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“Entao eu ligava pras pessoas. ‘Quer um disco meu?’ ‘Quero’. ‘S6 que tu ndo
vai receber agora. Tu compra um bénus e tu tem direito de receber daqui a
quatro meses o disco.” E assim... na firma do meu pai vendi, entre os meus
parentes, o Juarez Fonseca vendia na Zero Hora, o Luciano Alabarse vendia
no emprego que ele tinha... tinha amigos, foram sendo espalhados. E ai no
final do ano eu lancei o disco.”

Fazendo um disco desta forma, o musico é obrigado a assumir, individualmente, uma
série de tarefas que, num processo habitual de producdo de disco numa gravadora, sdao
divididas entre varias pessoas: a pré-producao, onde se faz a selecdo de repertério, os arranjos,
os contatos com instrumentistas; a parte grafica, capa, foto, impressao, prensagem, divulgacgao,
distribuicdo. Apesar do processo ficar totalmente sob controle do artista, que pode tomar todas
a decisdes a respeito do seu produto, existe o 6nus de ndo se seguir as regras do mercado,
formatadas para um esquema industrial de producdo, o que pode condenar ao fracasso um
empreendimento ‘independente’. (Becker, 1982).

Mesmo tendo que arcar com todo o trabalho, Nelson considerou este disco, vendido
antecipadamente, (o projeto sé foi levado adiante porque ele tinha certeza de que venderia o

nimero de bonus necessario) a “quebra da impossibilidade”.

“Eu o intitulei de primeiro disco independente do Rio Grande do Sul e foi
mesmo. Foi um disco independente porque foi uma postulacao
independente, assim. O que eu fico feliz ndo é de ter feito o primeiro, é ter
quebrado com a impossibilidade. ‘Olha, nao dd, vai embora, o negdcio é Rio,
Sao Paulo, vai embora’... esse vai embora era um verbo imperativo que tava
articulado desde 60. Vai embora, vai embora, vai embora. Passou 60, passou
70, a gente tava em 80 e as pessoas indo embora. ... E em seguida o Nei fez,
depois o Léo Ferlauto faz, o Gelson Oliveira fez. E assim outros tantos
comecam a fazer disco independente. Entao foi importante porque o disco
deu um novo rumo pra musica daqui. Porque as pessoas comegaram a ter o
disco em casa, coisa que ndo existia... comegou o processo de aquisicdo da
obra do artista. O artista também comecava a ter uma certa carreira.”

Nei Lishoa também gravou seu primeiro disco na forma de bonus, (que ficou conhecido
Nei-Lisbonus) em 1983, “Pra Viajar no Cosmos Nao Precisa Gasolina”. Apds o “sucesso” da
edicdo em bonus, o disco foi comprado por uma gravadora e re-langado, e Nei assinou
contrato para seu disco seguinte.

A banda de Nico Nicolaiewski, o Saracura, também lancou um disco independente,
gravado na ISAEC, ndo no sistema de bonus, mas pago com o dinheiro ganho em shows. Assim
como havia acontecido com Nei, o disco foi comprado pela gravadora Continental, com a

proposta de ser lancado para todo o Brasil, e a banda foi levada para Sao Paulo para fazer
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divulgacdo. Mas esse processo com a gravadora ndo deu certo, e de certa forma, contribuiu
para a insatisfacdo dos musicos e o fim da banda.

Apesar da importancia de “gravar”, a primeira forma de chegar ao puiblico era se
apresentando, em shows. Os shows eram também o principal termometro de popularidade.
Além dos show coletivos, promovidos por radios (como o Vivendo a Vida de Lee, a Mostra de
Mdsica Popular), por diretérios académicos (no circuito universitario) ou em favor de alguma
causa politica (como a Anistia, a libertagdo de algum preso politico, ou numa manifestagao
estudantil), existiam os “shows individuais.” Estes eram, certamente, os maiores agregadores de
prestigio.

Num primeiro momento, quando ndo existiam clubes ou bares que costumavam
apresentar musica ao vivo, os shows individuais aconteciam em teatros ou casas de espetaculo,

"

geralmente possuiam um titulo (como os dois primeiros shows de Nelson, “... E o crocodilo
chorou” e “Milagrezinho”) e recebiam ampla divulgacao. Juarez Fonseca anunciava o show, no
dia da estréia, muitas vezes com matérias de pdgina inteira, e alguns dias depois, fazia a critica
do espetaculo. Nessa critica, praticamente todos os aspectos do show eram colocados em
questdo. O repertério, o local escolhido, a qualidade do som, da luz, dos musicos, do cendrio.
Ninguém era “poupado”: se o espetaculo apresentasse deficiéncia em algum desses aspectos, o
critico trazia isso a publico.®® Segundo Nelson, era comum “tomar pau” nessas criticas.

Segundo ele, depois de receber as criticas, tentava melhorar. Tocava mais, ensaiava mais,

preparava mais o proximo espetaculo.

Nelson Coelho de Castro
no show “... E o Crocodilo
Chorou”, no Teatro de
Arena, em 1977.

% Como nos jornais de 15/05/1976, sobre o show de Carlinhos Hartlieb; 06/03/1976, sobre o show de
Fernando Ribeiro; 30/04/1977, shows do Bixo da Seda e Bebeto Alves; 06/05/1978, show do grupo
Caléndula (numa critica vigorosa, apontando detalhadamente problemas do grupo.)
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Muitos shows eram produzidos da maneira mais precdria e, de certo modo, “amadora”
possivel, com o préprio musico se encarregando das mais diversas fun¢des, como contratar o
local de espetaculo, pagar pelo equipamento de luz e som (ou conseguir um patrocinio que
arcasse com essas despesas), divulgar o show através de folhetos em bares e mesmo colar
cartazes do show nas ruas de madrugada. (O que implicava num certo risco — a censura e a
repressao do Regime Militar ainda impunham medo, e varios informantes relatam como amigos
ou conhecidos foram presos ou abordados pela policia colando cartaz, que ganhava o status de
“ato subversivo”). Da mesma forma que na produgdo de um disco independente, tarefas que,
num lugar com uma industria de espetdculo estabelecida, deveriam ser desempenhadas por
varias pessoas, ficavam concentradas nas maos do préprio musico e de amigos. Nei menciona
como se fazia “tudo no mimedgrafo”. Segundo Nelson (que afirma que até hoje sabe fazer a

cola dos cartazes),

“Se cumpria umas tarefas, mas ndo se sabia muito bem porque essas tarefas
teriam que ser cumpridas daquela forma, daquele jeito. Nao se tinha uma
estratégia. Essas tarefas nao foram feitas por gravadoras, profissionais,
Produtores. Foram tarefas feitas pelos artistas. E por sorte. E por
conspiradores. Sem ninguém dizer, ‘vou ganhar tanto junto com o Nelson’.
Nao saberiam nem fazer isso”.

A organizacgao basica de show envolvia um investimento na locagdo de um espaco (ou
disputa pela ocupacdo de um teatro pertencente ao poder piblico, o que era um processo de
longo prazo que envolvia um edital, entrega de propostas, avaliagdo), gastos com equipamento
de som e luz, divulgagdo e confeccdo de cartazes. Muitas vezes, eram conseguidos patrocinios
para cobrir estes gastos, de modo que a bilheteria representasse realmente um lucro para o

artista e ndo fosse usada para pagar as despesas.

“Que que era produzir? Produzir era geralmente divulgar nos meios de
comunicagdo, e ganhar dinheiro para fazer o espetdculo. E isso eu fazia. Ou a
banda fazia. Um amigo nosso tinha algum conhecido dentro das Casas
Carvalho que entao daria um dinheiro pra gente pagar o som e a luz. Que ia
ser locado pro Teatro de Arena. O Teatro de Arena era mediante
porcentagem de bilheteria. Os musicos trabalhavam de graca porque eram
parte da banda. Entdo o custo bdsico era som, luz e teatro. Nao existiam
muitos shows em Porto Alegre... Eram eventos, ficar em cartaz com o
espetdculo. Era uma coisa nova. Se tinha um show por ano, dois...”
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Aos poucos, a figura do Produtor® foi surgindo e assumindo algumas das fungdes
realizadas pelo artista. Esse papel sé passa a existir num momento um pouco posterior, e de
inicio ndo como um profissional mas como um amigo que ajudava o espetaculo acontecer,
marcando o lugar do show, arranjando patrocinio, divulgando. Dedé Ribeiro, que trabalhava
na Radio Continental e assim conhecia os musicos que por ali transitavam, se iniciou na
profissdo de Produtora “dando uma for¢a” para a realizagdo desses primeiros shows. Segundo
ela, sem ganhar nada de dinheiro, mas pelo prazer de ver as coisas acontecendo.

Na busca de apoio para financiar o show, a falta de um caminho padrao levava a vérios
tipos de tentativas, muitas delas frustradas. Nico Nicolaiewski relata que, para a realizacao do
primeiro show da banda Saracura, ele e seu pai inventaram um “ingresso ouro”, num valor
bem acima do prego normal e correspondente as primeiras cadeiras do teatro, que, vendido
antecipadamente, pagaria os custos de som e luz. Apés uma tentativa mal-sucedida de vender
o “ingresso ouro” para o gerente do banco em que seu pai tinha conta, Nico abandonou a
idéia e a banda mesmo teve que arcar com esses custos iniciais e contar com a ajuda dos

amigos.

“Me lembro que a gente armou com um amigo cendgrafo, que fez um
cendrio. Que era uma preocupagao com o show como um todo, uma idéia
do show enquanto um espetaculo, uma coisa assim. Entao a gente fazia um
cendrio, uma producdo cuidada e tal. Ai fizemos esse primeiro show, foi
bacana, e tal. Lembro que saiu uma matéria no jornal, assim, falando super
bem do show. Af depois no segundo show, a Angela Moreira comegou a
produzir o nosso espetdculo, junto com o meu irmdo, que comegou a
trabalhar também. Al a gente fez uma temporada de trés semanas no Circulo
Social Israelita, tinha um cartaz, teve direcdo artistica, a gente contratou
direcao artistica do Kleiton Ramil.”

Segundo Nico, a falta de um mercado estabelecido e de locais de trabalho restringiam

as possibilidades, e fazer shows em teatros era praticamente a Gnica forma de levar adiante a

banda.

“A gente produzia o show, apresentava num teatro durante um fim de
semana, daqui a trés meses, quatro meses, produzia um outro show, outro
repertorio, e ia pro teatro de novo. Al tal, o que nés vamos fazer agora?
Vamos fazer um outro show. A alugava um outro teatro e fazia num outro
teatro. Ficava basicamente nisso.”

% Este termo, quando grifado com a inicial em maitscula, designa a fun¢éo de Produtor, ou seja, a
pessoa responsavel pela parte burocratica e financeira de uma produgdo artistica, en carregada de
contatos com locais de espetaculo, divulgacdo, questdes técnicas e muitas vezes do proprio
financiamento da obra.
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A banda Saracura: Silvio Marques, Nico Nicolaiewski, Fernando Pezao e Chaminé.

O retorno financeiro desses shows ndo era muito. Mesmo que o show fosse um sucesso,
pagas todas as despesas, sobrava muito pouco. A possibilidade de viver s6 de musica ainda era
um pouco remota. Durante os primeiros anos da carreira, tanto Nelson como Nico, Léo e Nei
ainda moravam na casa dos pais. Nelson trabalhou como propagandista em um laboratério
farmacéutico (tal como o pai), e como assistente de producao na TV Bandeirantes durante dois
anos, enquanto ainda cursava a faculdade. Somente quando ele langou o compacto com uma
musica que “estoura” e passa a tocar “o dia inteiro” nas radios da cidade que os shows passam
a dar lucro, que as vezes superavam o saldrio do més inteiro. A partir desse momento, ele passa
a “viver de mdsica”.

Segundo Nico, era tdo inesperado ganhar dinheiro fazendo shows que, apés uma
temporada de grande publico no Teatro Renascenga, em 1980, eles ndao sabiam o que fazer
com o lucro dos espetaculos. Estavam tdo acostumados a ndo ganhar nada, que quando
ganharam, tiveram que deliberar sobre o que fazer com o dinheiro. Resolveram investir em
equipamentos melhores para a banda e dividiram uma parte entre os componentes.

“Lotar” uma casa de espetdculo pode ser considerado um sinal de prestigio e de
proximidade com a profissionalizacdo. Uma das coisas relatadas por Nelson C. de Castro sobre
o inicio de seu trabalho era o fato dele “lotar o Saldo de Atos™ da UFRGS dois dias seguidos”.
Costumeiramente, os espetaculos que “lotavam” em Porto Alegre, que conseguiam grande
publico, eram os shows de artistas vindos do centro do pais, representantes da MPB, ou mesmo
atracdes internacionais (sendo que estas acabavam muitas vezes apresentando-se no
Gigantinho, ginasio de 15000 lugares). A partir do momento em que musicos locais passam a

ter um publico fiel e numeroso, eles passam a ser considerados dignos de atencdo pelos meios

" Um auditorio de 1200 lugares.
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de comunicagdo, (como as outras radios, fora a Continental, a televisdo) o que acaba muitas
vezes trazendo-lhes mais publico e colocando-os num patamar o qual poderia se chamar
“sucesso”.

Uma das razdes da conquista desse pulblico foi a proximidade geracional com os
proprios artistas. A geracdo de jovens estudantes de classe média que compartilhava as
vivéncias daquele final de periodo militar no pais teve, pela primeira vez, porta-vozes da sua
idade no meio artistico, tratando em suas cangdes (ou filmes, ou pegas, como se verd depois)
de elementos presentes no cotidiano da cidade, gerando uma identificagio muito forte.”!
Nelson afirma que as producdes da época deram a esse publico “uma informacdo fonética e
uma informagdo visual de sua representacdo cultural”. Isso significa até mesmo colocar o

pronome “tu” em uma mdusica sem medo de receber criticas por isso. Segundo Nelson,

“Eu lotava trés dias seguidos o Teatro Presidente... o Aradjo Vianna... Eu sei
exatamente porque, era uma questao de estar atingindo um publico juvenil,
da minha faixa etdria, que estava mais ou menos acompanhando quem
estava naquela onda, naquela hora ali, desempenhando um papel de
amalgama, né... de juntar as pessoas. Através de um entretenimento comum,
com uma voz interessante sobre aquele momento, dizendo mais ou menos o
que as pessoas queriam dizer.”

Esse processo também teve um revés. A partir de 83, com a disseminacao do rock
brasileiro, o final eminente do periodo militar, com a mudanca das questdes que estavam na
ordem do dia, esses primeiros musicos, justamente por sua identificagdo com questdes

“antigas”, sdo colocados um pouco de lado.

“Eu encerrei esse processo quando chegou um outro momento de pegar uma
outra geracao pra dizer isso que ja ndo era mais eu o porta-voz... ja ndo era
mais o momento disso. Nao era mais necessario.”

"' Essa questdo, da identificagdo do pablico jovem com o produto artistico de seus contemporaneos,
aparece também na produ¢@o audiovisual e teatral. Nesse sentido, me parece importante a reflexdo de
Luiz Eduardo Soares sobre o trabalho do grupo de teatro Asdriitbal Trouxe o Trombone, a grande
influéncia dos informantes que trabalhavam nas areas de teatro e audivisual entrevistados para esta
pesquisa. Segundo Soares, no teatro feito pelo Asdrabal, “O fato do semelhante ou do ‘mesmo’ ser
representado - o que ¢ bastante diferenteda montagem de esteredtipos, modelos vistos do exterior —
significa que os proprios codigos de comportamento, percep¢ao e visao de mundo, usualmente
introjetados e reativados como se fossem naturais (ahistoricos) passam a ser observados como
construgdes culturais particulares, donde embutidas em uma rede socio-historica mais ampla. (...) O
subjetivo objetivado pela concep¢do artistica adquire autonomia, impde-se como distinto da instancia
do juizo, ergue-se como objeto, i.e., elemento passivel de ser apropriado pela reflexao”. (Soares in
Buarque de Hollanda, 2004.) Grifos meus.
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Isso gera um desconforto entre quem havia comecgado a carreira antes da década de 80
e os que vieram depois, principalmente embalados pela onda de musica pop e pelo novo rock
brasileiro. Mais do que em qualquer outra drea, na musica tornou-se dificil a convivéncia das
geracdes. Isso se deve justamente ao fato de que é a drea onde mais se destaca uma figura
individual, o mdsico, cantor, artista-solo, enquanto nas outras areas o cardter coletivo dos
empreendimentos exige mais cooperagao e até mesmo “convivéncia” entre geragoes.

A questdo financeira é uma peca importante na discussdo sobre a profissionalizagdo. A
area da mdsica seja talvez onde ela mais se impde como um signo, um carimbo que da o status
de “musico profissional”. Nelson passou a viver de musica desde o lancamento de seu
compacto, em 1979. No inicio os shows eram em teatro, depois em bares, tanto em Porto
Alegre como no interior. Até 1993, aproximadamente, ele viveu somente de musica.

Essa ndo foi a regra, no entanto. Dentro do meio musical sdo inimeras as atividades
“paralelas” que podem ser feitas para garantir o sustento e que ndo implicam necessariamente
em vender discos ou se apresentar nos shows. Ser misico é mais do que isso. No entanto, cada
atividade implica numa relacdo diferente entre dinheiro, reconhecimento, visibilidade e
prestigio.

E possivel perceber nessa configuracio em Porto Alegre numa espécie de escala de
prestigio entre os musicos relacionada ao tipo de atividade realizada dentro da drea. Muitas
vezes, para continuar na mdsica, ou junto ao meio musical, essas pessoas realizam atividades
“préximas” ou relacionadas mas que ndo sdo notabilizadas como indices de prestigio dentro
do espaco de producdo, embora tragam retorno financeiro.

E justamente dessa questdo que Bourdieu se refere em relacio aos géneros literarios que
surgem com a autonomizacdo do campo literario na Frangca do Segundo Império (Bourdieu,
1996). O autor demonstra como a hierarquia dos géneros segundo os critérios de julgamentos
dos pares era o inverso da hierarquia segundo o sucesso comercial. Assim, do ponto de vista
econdmico, o teatro seria o género mais importante, por garantir lucros grandes e imediatos
para um pequeno grupo de autores e necessitar de um investimento pequeno. A poesia se situa
na parte inferior da hierarquia, por proporcionar lucros pequenos a poucos autores. No meio,
ficaria o romance, género que até consegue proporcionar bons lucros a um ndmero grande de
autores, desde que atinja um publico além do préprio mundo literario (que sdo os
consumidores da poesia) e do mundo burgués (os consumidores de teatro).

J& no ponto de vista dos critérios de apreciacao, pelo “prestigio interno” do campo, a
hierarquia se inverte: o topo é ocupado pela poesia, que atrai um grande niimero de escritores,
apesar de ter pouco mercado; o nivel inferior é ocupado pelo teatro, dos trés géneros, o mais

sujeitos a fatores “externos” ao campo, como a consagragdo pelas Academias e as honras
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oficiais, além do préprio dinheiro. O romance continua na posicao intermedidria: embora
alguns escritores o tenham colocado como algo “nobre”, o género de certa forma continua a
ser associado a uma imagem de literatura mercantil, ligada ao jornalismo pelo folhetim.

Desta mesma forma, acho que seria possivel pensar em trés tipos de atividades ligadas a
area da produgao musical, na época, cuja hierarquia seria inversa se considerados o ponto de
vista econdmico e o ponto de vista de prestigio entre préprios musicos. Do ponto de vista
econOmico, a atividade relacionada a musica que estaria no topo da hierarquia seria o trabalho
com publicidade, mais especificamente, a criacdo de jingles™ e trilhas sonoras para
comerciais.”

Na parte inferior dessa hierarquia econdmica estaria o trabalho como mdsico
“independente”, por assim dizer, relacionado aos proventos com shows e discos. Na grande
maioria dos casos é muito dificil viver somente do retorno desses produtos. Fora alguns casos
de sucesso nacional e vendagem extraordinaria — casos que sdo vistos pelos préprios musicos
como excepcionais’ — é dificil e raro “viver” de misica. Numa posi¢do intermedidria estariam
os musicos que trabalham em bares, clubes noturnos, restaurantes, muitas vezes chamados de

“musicos da noite””’

e 0os musicos de bailes. Sdo, na maioria das vezes, intérpretes de musicas
alheias, e recebem por apresentacdo. Contando o fato de que muitos se apresentavam todas as
noites, havia um certo retorno financeiro e oficialmente “vivia-se” de masica, realmente.

No ranking de prestigio entre os préprios mdsicos, interno ao campo, portanto, inverte-
se a escala. No topo, fica a consagragdo do mdusico “criador”, detentor de obras, de um
repertério, capaz de mobilizar piblico, fazer grandes shows e assim merecer o estatuto de
musico popular. Na parte inferior, fica a publicidade, atividade muitas vezes apresentada como
altimo recurso possivel para continuar trabalhando com musica. Esse tipo de atividade as vezes

nem é mencionada como fazendo parte da “carreira musical”, como pude ver nos relatos de

alguns informantes.”® Numa posicdo de prestigio interno intermedidria, novamente, a atividade

7 Misicas curtas criadas para comerciais com o objetivo de divulgar o produto, a idéia.

7 A publicidade é o campo “anexo” da produgio artistica que mais retorno financeiro traz para os
artistas. Isso é particularmente visivel no caso dos profissionais do audiovisual, como sera visto em
seguida. Enquanto alguns artistas assumem a publicidade como carreira principal, largando, mesmo
que temporariamente, a produgdo artistica, tida como algo mais criativo e independente, outros
sobrevivem durante um bom tempo gracas a esse tipo de trabalho, mas jamais o colocam como sua
atividade principal.

™ O proprio Juarez Fonseca afirma que, mesmo hoje, sdo poucos os artistas locais que podem viver
exclusivamente desse tipo de trabalho.

™ A versdo atual desse tipo de miisico sdo as bandas e misicos “cover”, que sio oferecidos como

atracao de casas noturnas na cidade.

’® Alguns informantes, apesar de terem trabalhando e sobrevivido disso durante muito tempo, néo
mencionaram o fato durante a entrevista. Acabei descobrindo do seu envolvimento com a publicidade
pro outras fontes.
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musical em bares e restaurantes. Muitos mdsicos que depois vieram a se tornar conhecidos
pelo seu repertério e trabalhos individuais de criacdo, durante algum momento, se
apresentaram nesse tipo de trabalho, fosse antes de “fazer sucesso” ou depois, num momento
menos prospero da carreira.

Léo Henkin foi provavelmente, dos informantes entrevistados, o que mais desempenhou
atividades diferentes dentro da drea musical. Léo nunca foi musico-solo, sempre tocou em
bandas: no final dos anos 70 na banda Dzahgury; depois de 82 como musico convidado no
Musical Saracura, banda de Nico Nicolaiewski; a partir de 85, na banda de rock Os Eles e a
partir de 92 com sua prépria banda, o Papas da Lingua. Léo afirma que sé passou a receber
dinheiro com shows no Saracura e n’Os Eles, e mesmo assim ndo era muito. Durante um
tempo, se apresentou de noite num bar chamado Café com Leite, o que ele “odiava, mas tinha
que fazer”. Além disso, Léo também dava aulas de violdo. Precisando de dinheiro, ele afirma
que “empilhava alunos”. Com o fim do Saracura, em 1984, Léo recebeu um convite para

trabalhar com publicidade.

“A gente comecou a trabalhar como criadores de trilha pra publicidade. Eu
comecei a ampliar o meu horizonte musical. Comecei a ganhar mais
dinheirinho ali também. Essa profissionalizacdo, entao, tu vé, comegar a ter
coisas, a ter que diversificar a drea. Que o musico tem que fazer. Nos anos
anteriores muitos musicos iam pras bandas de baile...”

Segundo ele, no entanto, a publicidade acabou sendo algo positivo em vdrias

instancias, principalmente como uma espécie de “laboratério” de composi¢ao musical.

“Eu comecei a fazer jingle, que é uma coisa que me ajudou muito a escrever,
a finalmente encontrar, a fazer musica que eu gostasse. De 84 até 92 foram
oito anos em que eu fiquei aprendendo e desenvolvendo esse lado de fazer
jingle, de fazer misica num formato, fazer musica em 30 segundos... aprendi
a sintetizar a letra. E a publicidade exige que tu saiba vdrios estilos musicais. E
por isso eu aprendi a produzir, a mexer em estddio. Entao a publicidade me
serviu pra muita coisa, foi muito importante. Primeiro, pra fazer musica.
Achar o formato, achar a musica... pra fazer banda... segundo, mexer em
estudio, gravagcao, como é que funciona um estudio, a parte de producao. E
terceiro, trabalhar com imagem. Trés coisas que até hoje eu faco e que eu
devo muito a isso ai.”

A publicidade foi também o ponto de encontro de Léo com os cineastas, com os quais
passou a trabalhar, fazendo trilhas sonoras para filmes. Os cineastas, como vai se tratar depois,

também tinham que fazer propaganda pra viver. Mesmo assim, segundo Léo:
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“Nenhum de nds adorava fazer propaganda. Porque nds viemos da parte
mais artistica, de fazer musica... e a propaganda era considerada assim, ‘ah,
ta se vendendo pra propaganda.” O artista plastico sofre com isso... o escritor
sofre com isso... o musico sofre com isso... o ator sofre com isso. Mas todos
acabam fazendo propaganda porque é a maneira mais prdtica. Primeiro, é
um laboratdrio. Tu acaba aprendendo muita coisa. Segundo, tu ganha grana
mais rapidamente, assim, na hora. Por isso, muitos caras que comegaram
acabaram indo e ficando.”

A questdo financeira do “ser misico” é s6 um dos vdrios fatores que envolvem “ser” um
profissional da musica. No entanto, o que estas questdes significam, implicam, representam,
ndo é passivel de generalizacdo ou homogeneizagao, por se tratar de um universo muito
diversificado. Mesmo que os caminhos que levaram a uma carreira como musico sejam
semelhantes, a subjetividade sobre essa experiéncia pode ser amplamente heterogénea e, isso,
somado ao filtro que a memoria coloca (derivado do lugar que estas pessoas ocupam hoje) e a
toda reflexividade posterior aos acontecimentos, necessariamente implica numa série de vieses
que devem ser respectivamente interpretados.

ll/

Para estes informantes, muito mais do que um dom ou talento “natural”, o préprio fazer
artistico, as habilidades de tocar, cantar, compor, executar uma performance, sao resultados do
esforco e do trabalho. Nelson se refere aos periodos em que passava na praia, tocando,
praticando, compondo. Da mesma forma, ressalta o quanto trabalhava para “melhorar” quando
recebia criticas negativas. Nico, que estudou piano durante praticamente toda a infancia e
juventude, também passou varios periodos em que se dedicava unicamente a composicao, ao
treino constante. Sua banda, o Saracura, realizava ensaios com uma grande frequéncia. O
objetivo era sempre aprimorar o trabalho, deixa-lo num formato que realmente agradasse ao
publico, o que transparece na sua preocupacdo em realizar, mais do que um show, um
“espetaculo”. Léo afirma que foi somente na publicidade, (que passou a fazer depois de muito
tempo como musico) quando pode praticar muito, com varios estilos e formatos de musica,
que passou a fazer coisas que lhe agradavam enquanto composi¢des. Foi uma busca de muito
tempo.

Bebeto, envolvido com a musica desde crianca, e tratando-a, ao final da adolescéncia,
como um “oficio”, como o seu oficio, acentua essa dimensdo da mdsica como um trabalho,
como uma escolha de trabalho. A postura de Bebeto, que coloca a misica como um objetivo
de vida escolhido muito precocemente, difere-se, no entanto, daqueles que atribuem ao acaso
a sua trajetéria profissional. Essa “ndo-escolha” pela carreira artistica que no entanto leva até
ela é um dado comum nas trajetérias de varios informantes, das trés areas pesquisadas — é algo

que ndo é pensado como um projeto no mesmo sentido de outras profissoes.
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Léo afirma que na sua primeira banda, Dzdhgury, “tudo era muito amador”. Mas
/" H H 4 M M
amador querendo ser profissional”. As coisas mudaram quando, no meio de 82, ele recebeu
um convite para ser guitarrista da banda de Nico, o Saracura. Para Léo, o Saracura, na época,
era uma banda profissional: “tocava, tinha disco, faziam shows profissionais, com produtor,

fazia excursoes”.

“Esse convite pra mim foi um divisor, assim. ‘Vou ser musico’. Porque, se eles
nao tivessem me convidado, eu ndo sei se eu teria a conviccdo de fazer
musica. Nao sei. Pode ser até que sim. Mas sei ld...N6s éramos todos fas de
carteirinha do Saracura. Era uma banda que pra mim era assim, era tocar
com os Beatles, mais ou menos, porque eu achava o maximo aquilo. E foi
definitivo, aquilo me levou pra musica de vez.”

Mais do que uma vocagdo, um talento, um dom, foi o acaso do convite para tocar com
uma banda que admirava que sedimentou a escolha pela mdsica. Agora “mais profissional”,
Léo precisou levar a coisa a sério. Para tanto, comprou uma guitarra melhor. E largou a
faculdade de Agronomia, ficando s6 na faculdade de Letras.

Com o Saracura, Léo passou a receber caché, o que para ele foi uma primeira mudanca

significativa na profissionalizacdo. Para ele, “estava num sonho”.

“Tinha produtor. Um cara que vinha e te dava o caché. Tinha camarim. Eu
ndo conhecia isso, pra mim isso era... sO o Roberto Carlos é que tinha isso ai.
Al 'eu me convenci disso, que existia essa possibilidade da musica.”

Para o préprio Nico, no entanto, nunca houve um momento de parada e decisdo a esse
respeito. Simplesmente aconteceu. “Foi rolando, rolando, foi indo...” Quando ele voltou de
uma viagem ao exterior, proximo do fim do segundo grau, resolveu, ao invés de entrar na
faculdade, fazer uma banda. Para ele, o envolvimento com a musica é o fator mais forte e que

determina sua trajetéria.

“O que move o fazer a musica nao é o fato de ser a profissdo, o sentido,
digamos assim, separado do prazer. F uma coisa que t4 tdo ligada ao prazer
de fazer musica, que dizer, se eu ndo ganhar dinheiro, eu vou ter que fazer
musica de qualquer jeito, tu entende? No caso, acontece que eu acabo
sendo um profissional e vivo disso. Mas é sempre uma sensacgao diferente do
que se fosse uma coisa assim, ‘isso eu faco, pra ganhar dinheiro,” ‘aquilo eu
faco pra me divertir’. No meu caso é a mesma coisa.”

A questdo financeira, pra ele, ndo é um indicativo principal da profissionalizagao.

Apesar de viver ha quase 20 anos, (sustentando sua familia, inclusive) do espetaculo Tangos &
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Tragédias, e por causa deste espetaculo poder ter de dedicado a uma carreira solo paralela,

Nico ainda ndo se considera um “profissional” da mdsica.

“Ainda estou em processo de profissionalizagdo. Ainda falta muita coisa em
mim para eu me profissionalizar, como eu vejo, como eu sei que existem
outros profissionais. Ou pelo menos como eu tenho idéias na minha cabeca
de tantas maneiras que pode ser essa questao profissional na musica, né?”

Nelson também afirma que tornar-se musico nao foi algo planejado. Apesar de existir

um desejo “ndo muito elaborado”:

“Nao era tao forte a ponto de ultrapassar essa coisa, ‘ndo vou fazer
jornalismo, ndo vou fazer nada, vou ser s6 musico,” entendeu? Porque a
gente tava... estivamos, e estamos em Porto Alegre, né? Que ainda é dificil”.

Para ele, mais dificil do que propriamente tornar-se um profissional da mdsica é a
musica ser considerada uma profissdo pelas outras pessoas. E ele relata inimeros shows que
fez, principalmente para causas politicas, com os quais ndo ganhou absolutamente nada. Ao
relatar uma posicdo oposta a sua, revela a sua idéia de que, ao fabricar arte, se esta seguindo

uma profissao.

“Se alguém levanta e diz, ‘ndo, tem que pagar esses caras’, eles dizem, ‘nao,
que € isso, pra que pagar? Al vem como enxergam a musica COmo uma coisa
volatil, coméstica, ndo-vital. E a gente quando quer, forcava a barra e dizia
que a arte era necessdria, de que a arte custa dinheiro, de que a arte é um
produto, que tem que comprar, e tu vende esse produto, tu fabrica esse
produto, tu faz disso uma profissao. E existe um estranhamento, né? ‘Pra que,
tu vai cantar, tocar violdo... ndo pode pagar, nao se paga pra isso, né. Isso é
uma coisa de vagabundo, como é que eu vou pagar pra um vagabundo ser

v

vagabundo? Nao posso pagar’.

Este debate, sobre a necessidade de profissionalizacdo na miusica, o que ela
representava, como se daria, era um topico constante na sessdo musical do jornal Zero Hora,

I//

pelas maos de Juarez Fonseca. O critico usava o termo “profissional” como um atestado de
qualidade dos shows e discos que resenhava.”
O problema da falta de um mercado musical estabelecido, em funcionamento, ou

mesmo de uma estrutura empresarial, que obrigava os musicos a participarem de vdrias etapas

"7ZH, 06/03/1976 — “Fernando, Arnaldo, Toneco, Neusa, Ayres, Nei, Marjorie e Luciano: um trabalho
profissional.” Juarez Fonseca afirma que o grupo decidiu “for¢ar uma profissionaliza¢@o, sendo este
show um produto acabado das experimentacdes que haviam sido feitas em 1975.
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do processo de producdo, para Juarez, prejudicava o préprio desenvolvimento da area.
“Nossos musicos ndo conseguem sobreviver s6 com sua musica, eles precisam ter atividades
paralelas, que geralmente sdo atividades castradoras. E musico é pra fazer musicas.” (ZH,
01/01/1978)

O debate da profissionalizagdo, da falta de empresariado, de infra-estrutura, da ma-
qualidade dos trabalhos existentes, desembocou, em 1978 num debate aberto com os leitores
na sessdo de musica do jornal durante 8 semanas (em setembro e outubro), em que a polémica
se chamava “Coitadite”, a doenca dos mdsicos gauchos, que fazia com que todo o mundo
reclamasse mas nao fizesse nada prético.

Além dos debates sobre o estatuto profissional, a mdsica foi, certamente, a drea que
mais suscitou a questdo da identidade local na producdo artistica. Muitos destes debates eram
tornados publicos pelo préprio Juarez Fonseca, que de tempos em tempos realizava um
“balango” da presente producao na sua coluna no jornal.

Muitas vezes, principalmente entre 76 e 78, Juarez refere-se a um “movimento” da
musica local, gerado pela criacdo de bandas, pelo aumento do nimeros de shows, pelas
primeiras tentativas de gravagdo. Era um momento novo, totalmente diferente da primeira
metade da década. Esse entusiasmo do critico pela produgdo local assume carater pratico: ele
proprio se engaja na producdo de shows e de alguns discos. Juarez mesmo afirmou, em
entrevista, “Eu era um deles. Mas estava dentro do jornal”. Toda a critica e a polémica, no
fundo, defende a idéia de uma producdo musical local de qualidade como possibilidade (que
ndo estava colocada antes). Nao sé a producdo, mas tudo o que vem ao redor dela: um
mercado consumidor de discos, um publico para shows, uma estrutura de producdo de
espetdculos. Essa idéia é repetida durante muito tempo. No minimo de 76 a 79 e 80. Em 80, as
coisas comecam a acontecer. Discos sdo gravados, musicos daqui comecam a ter publico certo
e frequente, comecam as turnés pelo interior e mesmo fora do Estado. Mas ai j& haviam
acontecido muitas decepgdes. A ISAEC, que num primeiro momento tinha sido vista como
tabua de salvacao, tinha naufragado. Muita gente saiu da cidade para buscar consagracdo fora.
Ou seja, aquele caminho sonhado, de “dar certo em Porto Alegre”, ndo se mostrou 100%

vidvel para todos. Foi preciso recorrer a outros caminhos.
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Capitulo 4 -

Vamos fazer um filme

A atividade relacionada a producdo audiovisual foi conduzida por um conjunto de
pessoas mais restrito e homogéneo que o retratado anteriormente na drea da mdusica.
Justamente por se tratar de uma espécie de “grupo”, a experiéncia inicial com o fazer
audiovisual foi muito semelhante para todos os informantes entrevistados, passando por dois
pontos principais, aos quais praticamente todos os informantes se referem: a aquisicdo de uma
“cultura cinematografica” através do pertencimento a cineclubes e da freqiiéncia constante a
programacgdo de cinema local, em especial aos “ciclos” promovidos no cinema Bristol e o
aprendizado na pratica, através da experimentacdo e do trabalho em grupo.

Ao contrério do trabalho do mdsico popular, que pode ser conduzido como um projeto
individual em vdrias de suas etapas, a produgdo audiovisual, com suas tarefas diferenciadas e
especializadas, é necessariamente um empreendimento coletivo. Por mais que se reduza ao
maximo o nudmero de participantes do projeto, com algumas pessoas assumindo fungdes
mdltiplas, é impossivel realizar um filme sozinho. Nenhuma das produgdes aqui mencionadas
poderia ser realizada se ndo tivesse sido encarada como um projeto coletivo. O que se
percebe, no entanto, é que na medida em que sdo produzidos vérios filmes em sequéncia,
cresce a diferenciagdo e a sofisticagdo entre os diversos fazeres dentro da drea. ”® Mais pessoas
passaram a assumir fungdes especificas.

Como se tratou no Capitulo 1, o cinema feito no Rio Grande do Sul nos anos 70

l//

alternava produgdes no estilo “empreendimento comercial” de Teixeirinha, que durante um
bom tempo arrastaram multiddes para o cinema, com fracassos de critica e bilheteria de outros
diretores locais. F importante ter claro que estas producdes niao foram nem uma influéncia
estilistica nem uma escola profissionalizante ou técnica para os produtores da geracao
pesquisada. Foram muito raros os canais de comunicacdo entre essas duas geragdes produtoras
de obras audiovisuais. As obras da geracdo anterior funcionaram, muito mais, como anti-
modelos ou como exemplos do que nao fazer para a geracdo mais jovem.

Fazer um filme é um empreendimento muito grande comparado a outras formas de

producdo artistica. Exige tanto um investimento financeiro para ser produzido quanto uma

7 Isso pode ser constatado no Anexo 1, onde sio apresentadas as fichas técnicas dos filmes produzidos
de 1981 e 1985 e as equipes participantes de cada filme.
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grande quantidade de tempo e trabalho de um grande ndmero de pessoas. Resolvi, por conta
disso, neste segmento, colocar as producdes audiovisuais como condutoras da narrativa,
tratando das configuragdes que as tornaram possiveis. Como é possivel perceber nos relatos
dos informantes, suas representacdes acerca do seu status de profissionalizacdo estdo muito
ligadas aos resultados - tanto financeiros como simbdélicos, na forma de reconhecimento e
prestigio - das produgdes das quais participaram.

Um fator importante para se interpretar as representagdes do grupo pesquisado sobre o
seu status profissional é a sua formagdo na drea do audiovisual. Os cursos superiores na drea
nio existiam em Porto Alegre na época. " O mais préximo que se podia chegar do
aprendizado em audiovisual em um curso superior era no curso de Comunicagdo Social.
Varios dos informantes destes trabalho que participaram da produgdo audiovisual no inicio dos
anos 80 em Porto Alegre sdo, justamente, oriundos do Jornalismo. Giba Assis Brasil e Luciana
Tomasi cursaram na UFRGS, e chegaram a trabalhar como jornalistas antes ou em paralelo a
sua dedicagdo ao cinema. Carlos Gerbase passou no vestibular para Jornalismo tanto na
UFRGS como na PUCRS. Acabou escolhendo cursar na PUCRS porque la havia mais
professores e mesmo disciplinas que tratavam do trabalho com imagem. Nelson Nadotti
escolheu a PUCRS pela mesma razdo, em busca de professores que pudessem lhe orientar no
trabalho que ja estava realizando desde os 15 anos. Jorge Furtado teve uma trajetéria um
pouco diferente: cursou Medicina, Artes Plasticas e Jornalismo. Nao completou nenhum dos
trés cursos, mas o inicio do seu envolvimento com a produgao audiovisual se deu na época em
que cursava Jornalismo, na criagdo de um programa para a TVE local, com um grupo de
colegas da faculdade.

Além deste ndcleo de jornalistas que assumiram fungdes de criagdo e produgdo, é
possivel enxergar um outro ndcleo com uma origem que remete a grupos de teatro amador.
Varios informantes que hoje trabalham na drea de producdo audiovisual, como Mobnica
Schmiedt, Carlos Griibber e Rudi Lagemann eram do grupo de teatro “Faltou o Jodo”. Alguns
membros deste grupo de teatro participaram como atores de produgdes em Super-8, o que
inaugurou uma parceria do “Faltou o Joao” com a “turma do cinema”. Marta Biavaschi era do
grupo de teatro “Vende-Se Sonhos”, que também atuou nos filmes em Super-8. Todos estes
trabalham atualmente com audiovisual mas nenhum teve formacao superior especifica na drea:
Ménica cursou Arquitetura e Histéria durante um tempo, mas largou para se dedicar a fungcao

de Produtora; Griibber formou-se em Artes Cénicas mas passou a trabalhar com publicidade;

" Na verdade s6 vieram a existir recentemente, em 2003 e 2004, em duas universidades particulares,
PUCRS e UNISINOS. O que, segundo os proprios informantes, muda muito o perfil do “novo cineasta
gaucho”, que agora tem acesso a uma informagdo académica de cinema.
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Rudi Lagemann, conhecido pelos colegas como Foguinho, entrou para o curso de Letras, mas
ndo chegou a completd-lo; Marta cursou boa parte da faculdade de Jornalismo mas seu
envolvimento com a producao audiovisual acabou fazendo com que nao terminasse o curso.
Para Monica Schmiedt, essa heterogeneidade na formagdo universitaria é justamente
uma das caracteristicas do grupo. Ela compara produgdes de jovens que sairam de faculdades

de Cinema com as deste grupo, afirmando que

“E diferente de tu pegar um monte de gente que faz teatro, faz musica,
escreve... e ai faz um longa metragem. Quer dizer, tem uma grande chance
disso dar errado. Eu acho que foi um momento, foi um grupo de pessoas que
tava muito a fim de fazer a mesma coisa... um momento que era propicio pra
isso... idade... de todo o mundo... que tava todo o mundo disponivel pra dar
certo mesmo, e com muito talento em todas as dreas. Pra que a coisa
realmente resultasse num produto final que foi exibido... todos os filmes
foram exibidos depois.”

Dentre varios informantes do grupo pesquisado, a grande influéncia inicial para o
trabalho com audiovisual partiu de um contemporaneo, Nelson Nadotti.** Nadotti tem uma
trajetéria um pouco diferente dos demais, pela precocidade do seu envolvimento com a
producdo audiovisual, e por ter sido, provavelmente, um dos primeiros da geracdao de jovens
produtores do audiovisual em Porto Alegre a “levar a sério” a atividade, com o objetivo futuro
de uma provavel profissionalizacao.

Nadotti comecou a envolver-se com o fazer audiovisual “por acaso”, depois de ganhar
uma camera Super-8 dos pais, aos 15 anos. E importante tentar entender o lugar de uma
producdo em Super-8 no espago de producdo audiovisual da época. A camera Super-8 foi
inventada nos anos 50 nos Estados Unidos e desde entdo comercializada como um produto de
uso doméstico, destinado a guardar imagens de eventos familiares, o primeiro passeio do bebé,
uma viagem para a praia etc. Durante a boa fase econdmica dos anos 70 no Brasil, era possivel
para muitas familias de classe média adquirir uma camera Super-8 e assim produzir os seus
proprios filmes caseiros. Apesar de ter uma boa relacdo custo/beneficio para esse tipo de
producdo “caseira”, o filme Super-8, qualitativamente, é muito inferior as peliculas usadas pelo
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cinema “profissional”, geralmente de 35mm. Assim, ele nunca foi considerado, pelos préprios
fabricantes, como um produto capaz de gerar produgdes artisticas para serem exibidas num
circuito comercial. (Seligman, 1990). Algumas tentativas de producao na bitola foram feitas

antes das experiéncias dos informantes desta pesquisa. No final dos anos 60, Sérgio Silva fez

% Carlos Gerbase, seu colega durante toda a faculdade, o aponta como sua grande influéncia
profissional, quem o ensinou a fazer cinema “do ponto de vista da praxis.”
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algumas experiéncias ficcionais com a bitola em Porto Alegre, mas como um empreendimento
isolado.

Nos anos 70 o Super-8 era o Unico jeito possivel de realizar alguma producao
audiovisual para aqueles jovens em Porto Alegre. Era o Unico equipamento disponivel para
filmagem, era facil de operar e utilizava uma pelicula acessivel financeiramente. As primeiras
experiéncias de Nadotti na produgdo audiovisual foram, assim, realizadas em Super-8, em
“filmes” sem som e que tinham a duracdo exata de trés minutos — o tempo de duragdo do
cartucho de pelicula, que era comprado com o dinheiro economizado da mesada.

Estas primeiras experiéncias eram filmes, segundo o préprio Nadotti, “sem pé nem
cabecga”, “digressoes filoséficas juvenis”, feitas sem edicao posterior, ou seja, filmadas na
ordem final de exibicdo. Os atores eram amigos que Nadotti convocava para “fazer micagens
na frente da camera”, e o som do filme era tocado a partir de uma fita cassete sincronizada
com o projetor Super-8. Eram filmes feitos para a familia e os amigos assistirem, sem grandes
pretensdes. O fato de estar participando da Escolinha de Artes dos ex-alunos do Instituto de
Artes da UFRGS deu a Nadotti a oportunidade de convidar colegas seus da escolinha para
cooperarem nestes primeiros projetos, como atores ou co-realizadores de produgdes coletivas.

Segundo ele,

“Eu tinha como meta assim de fazer um filme a cada dois meses, juntava uma
grana, comprava os rolinhos e filmava. Era o tempo de preparar uma idéia,
assim, eu sempre tinha as idéias vindo. Fazia roteiro, era muito organizado
nesse ponto. Nao saia e fazia qualquer loucura.”

Nadotti coloca como importante o momento em que mostrou esses seus primeiros
filmes para o professor Anibal Damasceno®, da prépria Escolinha de Artes (e que depois veio a
se tornar seu professor na PUCRS). Ali, ele foi questionado, pela primeira vez, a respeito de
suas escolhas técnicas, narrativas, de linguagem cinematogréfica, e passou a orientar o seu
trabalho para tentar realizar algo que superasse as deficiéncias técnicas do Super-8 através de
um exercicio narrativo, de contar uma histéria que fosse interessante para a audiéncia.

Segundo Nadotti,

“Eu comecei a ver filmes de outras pessoas fazendo filme aqui em Porto
Alegre e eu vi que na verdade ninguém fazia aquela coisa que eu descobri e

81 A figura desse professor ¢ muito importante por apontar determinados caminhos que Nadotti

acredita que talvez ndo tivesse descoberto sozinho. Quando falei que via esse processo de aprendizado
dele com o cinema como fortemente autodidata, ele fez questdo de ressaltar a importancia, tanto da
Escolinha de Artes, como do contato com Anibal Damasceno, para sua formagdo profissional
posterior.
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que comecou a me dar vontade de experimentar, que era na verdade a
ficcao, poder botar gente falando de coisas da vida das pessoas, com drama,
com conflito. Todos meus filmes eram muito simples, era um ator s6, uma so
pessoa, ou nao tinha ninguém, era umas cenas de documentdrios, assim.”

Neste processo de escrever roteiros, economizar a mesada e comprar cartuchos de
filme virgem, Nadotti deu um passo adiante na sofisticacdo técnica de suas producoes
alugando uma camera sonora de Super-8. Com a camera alugada, era possivel rodar dois ou
trés filmes num final de semana, seus e de amigos que também se interessavam pela producao
em Super-8.

Entre 1976 e 1977, ja tendo realizado varios curta-metragens “amadores” em Super-8,
Nadotti fez parte de um grupo de cinema dedicado a exibicao de filmes brasileiros chamado
Grupo de Cinema Humberto Mauro.* Esse grupo, além de ser um espaco de discussio e
promogdo do cinema,® também realizou algumas produgdes em Super-8, dirigidas tanto por
Nadotti quanto por outros participantes (como a énfase era no grupo, no coletivo, estes filmes
eram apresentados como “uma producdo do grupo de cinema Humberto Mauro” nos créditos
iniciais). Foi justamente através de um curso realizado pelo grupo que se deu a aproximacao
de Nadotti com Giba Assis Brasil que resultou numa posterior parceria na criagcdo do filme
“Deu Pra Ti Anos 70”, o primeiro longa-metragem em Super-8 realizado no Rio Grande do
Sul.

Um dos filmes de Nadotti realizados com o grupo de cinema Humberto Mauro,
chamado “Nas Ruas”, ganhou o terceiro lugar no primeiro festival de Super-8 realizado
paralelamente ao Festival de Cinema de Gramado (que existia desde 1973), em 1978. Segundo
Nelson, o filme, uma comédia, provocou “boas reagcbes” na platéia em Gramado. Ele
acreditava que, quanto mais aprimorado o discurso narrativo, mais visiveis ficariam as reagoes
do publico e seria possivel saber se o filme havia “funcionado” ou nao.

Nelson relata outra situagdo onde foi possivel ver os primeiros “resultados” daquilo que
estava realizando com o Super-8. Aconteceu numa festa no apartamento de Giba Assis Brasil.
Numa determinada hora, a musica da festa foi interrompida e se iniciou a projecdo de vdrios
filmes em Super-8, muitas coisas feitas “de brincadeira” por outras pessoas e alguns dos Gltimos
trabalhos que ele préprio havia feito, agora com preocupagdes técnicas e narrativas bem
maiores, e o uso de uma camera sonora Super-8. Segundo ele, as pessoas que estavam na festa

pararam e deram atengao ao filme, aplaudindo bastante depois que a projegao terminou.

%20 grupo de cinema Humberto Mauro era mais um dos espagos de aquisi¢do de uma “cultura
cinematografica” que ¢ relatada por esses informantes como parte de sua formacdo enquanto
profissionais.

% Nos moldes de outros cine-clubes existentes anteriormente ou na mesma época em Porto Alegre.
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“Quando aconteciam essas boas reagbes, ai eu ficava meio assim, porque
significava que eu tinha que aprender o que funcionou, porque as pessoas
reagiram daquela maneira, e tinha que ouvir, tinha que ter humildade. Eu
comecei a reparar, tinha trabalhos de amigos meus que nao tinham esse tipo
de intencdo e nem sempre a mesma eficiéncia. E eu percebi assim que, por
querer ou sem querer, eu tava comegando a dominar aquilo que é a técnica
narrativa. E em respeito as pessoas que gostavam disso eu tinha que
aprimorar esse tipo de coisa.”

Nadotti possuia, portanto, desde seus primeiros filmes, uma preocupacdo com a
recepcdo de seus filmes pelo piblico, sabendo que deveria aprender/ dominar uma linguagem
para que os filmes dessem certo. A maneira que ele encontrou de aprimorar seus filmes foi
produzindo com bastante regularidade.

Giba também afirma que sua “escola de cinema” era projetar e ficar olhando como a
platéia reagia, para saber o que estava “funcionando” ou ndo. Isso permitia, inclusive,
modificar os filmes. “Deu Pra Ti Anos 70” inicialmente tinha 123 minutos, mas logo nos
primeiros tempos de exibicao foi sendo cortado até ficar com 108 minutos, que ficou sendo
sua duracgao definitiva.

Na medida em que colegas de Nadotti do grupo Humberto Mauro e outros jovens de
Porto Alegre, como os participantes do grupo Camera-8, por exemplo, também passaram a
dedicar-se ao Super-8, uma espécie de “ciclo” de produgao na bitola teve lugar na cidade.®

Dois fatores atuaram para impulsionar a producdo de Super-8 em Porto Alegre. O
primeiro foi um concurso da prefeitura de Porto Alegre, de filmes sobre a cidade em 1976, que,
com um bom prémio em dinheiro, incentivou varios produtores a realizarem um produto mais
refinado tecnicamente.”” O segundo foi o festival de Super-8 paralelo ao Festival de Cinema de
Gramado, que dava uma oportunidade aos produtores de mostrarem seu filme para uma
audiéncia mais ampla e de receberem prémios em dinheiro. Esses eventos aumentaram a
visibilidade do Super-8 e foram os primeiros indicios institucionais da possibilidade de usar a

pelicula amadora como “cinema de verdade”.

% Aconteceram “ciclos” semelhantes, na mesma época, em outras capitais do Brasil, como Sao Paulo e
Recife. Em nenhum desses lugares, no entanto, foram feitos longas-metragens em Super-8 — somente
em Porto Alegre.

% (ZH, 29/12/1976) Os vencedores do concurso, “Feliz Natal ou o Natal do Vale Tudo”, de Ivo
Strassburger (no jornal, considerado ‘um dos iniciadores no Brasil da profissionalizagdo na bitola
Super-8’) e “Tragico Por do Sol”, de Carlos Tuias, eram ambos documentarios.
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Segundo Nadotti, uma coisa fundamental em direcdo ao “cinema de verdade” foi o
encontro com atores que tinham experiéncia com teatro amador e que estavam dispostos a

participar dos projetos.

“Porque af ja tinha o dominio do som, o dominio da montagem... tinha que
ter um roteiro mais, digamos sofisticado, né, para poder ir mais longe, e
precisava basicamente ter bons atores e que eu soubesse dizer pra eles o que
eu queria.”

Com todos estes fatores bem resolvidos, passou a se pensar em exibir estes filmes

comercialmente.

“Os filmes foram ficando tao elaborados que tinha um caminho natural, quer
dizer, se ta tao elaborado a ponto de vocé mostrar numa festinha e para a
festinha pras pessoas verem a aplaudirem, é porque alguém podia pagar pra
ver essas coisas, né?”

No entanto, como a bitola ndo havia sido criada para exibicao comercial, ndo existiam
salas feitas especialmente para Super-8, com projetor e aparelhagem adequada. A solugdo era
improvisar, e assim, os proprios produtores eram sempre responsaveis pela parte técnica da
exibicdo. Isso acabou se revelando uma vantagem, pois os donos/ exibidores do filme ficavam
com todo o lucro das exibi¢des. Além de escrever, filmar, montar, sonorizar, a equipe
produtora também deveria fazer o filme chegar ao publico.

Em 1979 foi feita uma primeira tentativa nesse sentido por Nadotti, com a exibicao de
“Histéria”, um filme-clipe-documentdrio sobre o musico Nelson Coelho de Castro,* numa sala
cedida no Museu da Comunicagao Hipdlito da Costa. Nadotti conta que na ocasido tinha até
vergonha de cobrar ingresso. Nao se sabia da viabilidade dessa proposta. No entanto, o filme
teve um publico pagante (mesmo que pequeno) e encorajou os realizadores a continuarem as
tentativas de exibicao.

O segundo filme exibido “comercialmente” foi “Meu Primo”, uma parceria de Nadotti e
Carlos Gerbase, entdo colegas na faculdade de Jornalismo na PUCRS, com 45 minutos de

duracdo. Desta vez, as projecdes foram feitas no Teatro de Arena® e o sucesso de publico

% Foram justamente nestes “encontros” que os integrantes destes grupos de teatro amador, como os
integrantes do “Faltou o Jodo” Rudi Lagemann, Carlos Griibber e Monica Schmiedt tiveram suas
primeiras experiéncias com a producdo audiovisual.

¥ Esta foi a primeira das varias conexdes que seriam feitas dali pra diante com os contemporaneos da
musica popular.

% Que, como se pode perceber, era um espago importante para outras manifestagdes artisticas além do
teatro em si: as Rodas de Som, tratadas no segmento anterior, ali tiveram lugar, assim como estas
primeiras exibi¢des dos realizadores do audiovisual.
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levou os realizadores a estender o tempo que o filme ficaria em exibicdo. “Meu Primo” foi um
filme importante para Nadotti porque, além desse “sucesso” comercial, foi o vencedor do
primeiro prémio de um festival de cinema realizado em Atlantida, promovido pela Prefeitura de
Osério, em 1979, que significava uma grande soma em dinheiro. Segundo Nadotti, “era tanta
grana que a gente ndo sabia o que fazer com aquilo”.

Assim como os musicos do Saracura, ndo sabiam o que fazer com seu primeiro grande
ganho e o investiram em equipamentos, Nadotti e Gerbase usaram o dinheiro do prémio para
comparar um projetor sonoro de Super-8, que até entdo costumavam pedir emprestado.

No final de 1979 Giba Assis Brasil e Nadotti comegaram a trabalhar juntos num filme
chamado “Deu Pra Ti Anos 70", cujo titulo foi inspirado no show homénimo de Nei Lisboa
realizado em dezembro daquele ano — que também faz parte do filme - e que seria uma
espécie de “inventdrio” das experiéncias vividas por eles nos anos 70 em Porto Alegre.

“Deu Pra Ti Anos 70” concentrou os esfor¢os mais aproximados de um trabalho
“profissional” de cinema entre os trabalhos realizados até entdo pelos super-oitistas. O filme,
apesar de realizado dentro das limitagdes técnicas (e mesmo narrativas) da pelicula Super-8, foi
feito em formato longa-metragem, contou com mais pessoas envolvidas na sua produgao,
como os atores dos grupos “Vende-Se Sonhos” e “Faltou o Jodo” e uma maior divisdo de tarefas

comparada com os filmes feitos pelo grupo anteriormente.

Na época em que foi feito o filme, Giba trabalhava na
Radio Gaucha, no plantdao esportivo, enquanto Nadotti
se dedicava integralmente ao projeto. O roteiro foi feito
conjuntamente mas era Nadotti, que vinha de uma
experiéncia de muitos anos de manejo com a camera,
quem fez a fotografia o filme. Segundo Giba, por conta
disso, “Quem dirigiu o filme foi o Nadotti, eu fiquei
meio como assistente e como roteirista presente no set...
e aprendendo, vendo como é que funcionava a coisa.”
[sso remete a uma nogdo retomada por vdrios dos
informantes em relagdo aos seus aprendizados fazer

audiovisual como um processo que se deu na pratica,

sem muita orientacdo, na base dos erros e acertos.

Giba e Nadotti nas filmagens de “Deu Pra Ti Anos 70”.
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Ménica Schmiedt afirma que “se aprendeu produzindo, realizando.” Segundo Giba,

“como a gente era autodidata, a gente tava refazendo a histéria do cinema, né, meio de
bobo, mas tava refazendo, comegando a descobrir essas divisdes de trabalho que o cinema
tinha descoberto 80 anos antes, né... a gente tava descobrindo na hora porque a gente nao
tinha formacdo nenhuma, a gente tava descobrindo na pratica. Que é um problema isso, né.
Um problema. Claro que estudar é muito mais facil. Tu aprende mais rdpido. Eu acho uma

merda ser autodidata. Autodidata porque ndo tinha alternativa, na verdade...”

Na medida em que se tornou necessaria dedicagao integral ao “Deu Pra Ti Anos 70” na
sua fase de finalizagdo, para que ficasse pronto a tempo de ser inscrito no Festival de Super-8

de Gramado, Giba decidiu largar seu emprego na radio.

“E eu lembro que quando eu fui falar com o meu chefe, que era o Ruy Carlos
Ostermann, ele, ‘p6, mas tu vai fazer o que?” Ah, ndo sei, ndo sei, daqui a
seis meses provavelmente eu vou tad ai, desesperado, sem grana procurando
emprego, mas agora eu tenho que largar porque eu preciso terminar esse
filme.”

O filme estreou no Festival de Super-8 de Gramado, onde foi divulgado, entre outras
formas, através de folhetinhos distribuidos pelos préprios realizadores. Segundo Giba, algo que
ajudou na propaganda sobre o filme foi o fato de terem conseguido levar para o festival de
Super-8 algumas pessoas do festival “grande”, pois eram coisas bem separadas, o festival de
Super-8 era “da gurizada” e ndo era prestigiado por quem ia ao festival “de verdade”. O fato de
ser um Super-8 em longa-metragem causou uma espécie de furor em torno do filme, que teve
que ser re-exibido numa sessdo especial para atender as reivindicagdes dos indimeros curiosos.

Acabou ganhando o primeiro prémio do festival.

v

Giba e Nadotti trabalhando na divulgacao de “Deu Pra Ti Anos 70” no Festival de Gramado de 1981.
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A curiosidade gerada em torno do filme fez com que ele tivesse varias temporadas em
cartaz em Porto Alegre no Clube de Cultura, além de ter sido levado para exibicdo pelo interior
e litoral do Estado. Auxiliado pelas boas criticas feitas pela imprensa especializada nos jornais
e pela propaganda boca-a-boca, principalmente no meio universitario, “Deu Pra Ti Anos 70”
teve um grande publico e gerou um retorno financeiro que possibilitou que as pessoas que
trabalharam no filme recebessem pelo seu trabalho. Primeiro foram pagas as dividas assumidas
pelos realizadores para a finalizagao do filme. Depois, foram pagos os atores, com cachés
correspondentes ao tamanho dos papéis. O resto ficou para Nadotti e Giba, que tinham 45%
do filme cada um, e os 10% restantes foram para o “terceiro homem” do filme, Gerbase, que
fazia as vezes de produtor, assistente de direcdo e auxiliar geral do filme.

Com o sucesso de publico deste primeiro longa-metragem em Super-8 acenou-se a
possibilidade da producgao de filmes locais, mesmo que numa pelicula ndo usada normalmente
para projetos comerciais e num circuito de exibicdo alternativo. Essa “possibilidade” contém
varios significados. O primeiro é o da realizagao material do projeto, como algo viavel de ser
produzido mesmo com parcos recursos e na forma de uma espécie de “agdo entre amigos”,
baseado no trabalho coletivo e na realizagao de vdrias tarefas diferentes pelas mesmas pessoas.

O segundo, e talvez mais importante do ponto de vista da formagdo de um pélo de
producdo de cinema em Porto Alegre, é a concretizagcdo de uma obra que evoca em outras
pessoas a vontade de “fazer a mesma coisa”. Para outros informantes, que se iniciaram no fazer
audiovisual um pouquinho depois de Nadotti, Giba e Gerbase, “Deu Pra Ti Anos 70” é uma
referéncia principalmente no que diz respeito a “quebra da impossibilidade” de realizar
empreendimentos artisticos em Porto Alegre. Jorge Furtado, por exemplo, cita o filme como um
dos fatores que despertaram a sua vontade de trabalhar com audiovisual. Foi o filme que
tornou viavel dizer “é possivel fazer cinema em Porto Alegre.”

Gerbase afirma que justamente na época em que comecaram suas atividades no
cinema de forma bem intensa, ele trabalhava como jornalista na Folha da Tarde, exercendo o
que seria sua “profissdo de verdade”. A repercussao de “Deu Pra Ti Anos 70", porém, fez com
que Gerbase encarasse o cinema mais seriamente, passando a pensar ndo s6 em escrever para
cinema mas em realizar, exibir. Segundo ele, “Af eu vi que o cinema era uma atividade bem
mais interessante do que aquele tipo de jornalismo”. Logo depois do langcamento do filme, em
1981, Gerbase recebeu um convite da Pontificia Universidade Catélica para ministrar as aulas
praticas de cinema no curso de Comunicagado Social, cargo que ocupa até hoje.

Depois da consagracao pelo primeiro prémio ganho no Festival de Gramado de Super-8

e publico que lotava as sessdes onde o filme era exibido, Giba e Nadotti o levaram para o Rio
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de Janeiro e Sdo Paulo, onde teve sessdes em salas alternativas e também foi bem-recebido por

imprensa e publico.

Participantes do filme “Deu Pra Ti Anos 70”, numa foto de divulgacao.

Nadotti aponta esse momento como “bastante definidor” de sua escolha profissional.
Afinal, ele ja fazia filmes em Super-8 desde 1973 e o sucesso de “Deu Pra Ti Anos 70" o
incentivou a tentar dar um passo adiante na carreira. Ele relata que nessa ocasido, no Rio de
Janeiro, ao ser perguntado sobre o que faria depois do filme, ja tinha como certo que queria

trabalhar com cinema, fazer roteiros, dirigir.

“(Eu falei pro cara) eu quero ser diretor. E pra isso que eu té fazendo esse
negocio, né, ndo tenho outro objetivo, né, dai eu sei que t6 me preparando
pra isso. E eu t6, digamos, um degrauzinho mais perto do que eu quero fazer.
Nao tinha duvida, quer dizer, todas as duvidas que o Giba tinha, eu ndo
tinha duvida nenhuma...”

Giba, na ocasidao, tinha uma idéia bem diferente. Achava que provavelmente, depois
de terminado o dinheiro ganho com a exibicdo, voltaria a bater na porta da Radio Gatcha
pedindo de volta o emprego que havia deixado na fase final de producdo do filme. As coisas

acabaram acontecendo diferentemente do planejado, no entanto:

“Veio outro filme, depois outro filme... meio que sem planejar muito... sem
planejar muito o que eu iria ser quando crescer quando eu Vi eu tava nessa
historia aqui. E eu assumi essa coisa assim, a minha profissao agora € isso ai, é
fazer esses filmes. Fazer esses filmes acontecerem.”
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Logo depois ambos se engajaram num projeto de Werner Schiinemann, do grupo de
teatro “Faltou o Joao”, chamado “Coisa na Roda”, também um Super-8 de longa metragem que
também tratava de um tema vivido pelos jovens da época na cidade, a vida em “comunidades
urbanas”. Neste filme, Giba assumiu a fotografia depois que Nadotti largou o projeto para se
dedicar ao curta-metragem em 35mm “No Amor”. “Coisa na Roda” seguiu uma trajetéria bem
parecida com “Deu Pra Ti Anos 70”: foi recebido com criticas positivas pela imprensa local,
ganhou o Festival de Super-8 de Gramado, teve um bom publico em Porto Alegre e foi levado
para exibi¢des no interior e litoral do Estado. Mesmo assim continuou, a exemplo do que tinha
acontecido com “Deu Pra Ti”, em todas essas instancias, separado do cinema “de verdade”. No
jornal, as exibicoes do filme eram divulgadas numa nota junto com a programacao “especial”
do dia, e ndo juntamente com os outros filmes em cartaz no cinema. Isso se repetiu com

Inverno, de 1983, dirigido por Carlos Gerbase, o Gltimo longa-metragem Super-8 do “ciclo”.

Rudi Lagemann, Pedro Santos, Nilo Cruz e Carlos Griibber em “Coisa na Roda”.

Toda a questdo do retorno financeiro com a produgdo em Super-8 foi, em grande
medida, inesperada. Giba relata como, depois de terminar o primeiro filme, “Deu Pra Ti Anos

70”, conseguiu viver trés anos de Super-8.

“O filme ficou pronto em margo e eu pensando, agora estou desempregado,
s6 que para minha surpresa eu consegui viver trés anos de Super-8. Na
realidade ndo s6 de Super-8, eu dava aula particular de matematica, quimica
e fisica, mas isso era bico mesmo, o que realmente me pagava o aluguel,
enchia a geladeira era o Super-8. Que era essa coisa de fazer o filme e passar
o filme. Como nao existia um circuito comercial para Super-8, a gente
inventou esse circuito, e isso foi legal porque ndo tinha intermediério, tudo
ficava com a gente.”
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O fato de Giba ter se sustentado por tanto tempo gragas ao Super-8 faz com que ele
localize o momento de sua profissionalizagdo numa época anterior ao resto dos informantes da
area do audiovisual, como se verd a seguir.

Entre 1981 e 1982 abriu-se um outro front na producao audiovisual, na area de
televisdo. Um grupo de alunos de Comunicacao, entre eles Jorge Furtado, propds um programa
“jovem” na TVE* do Estado e ganharam um espago na grade de programagao, aos sibados a
tarde, com liberdade para produzir o que quisessem. O programa chamou-se “Quizumba” e
durou dois anos. A proposta do programa era fazer uma mistura de jornalismo com
dramaturgia, e para isso foram convocados os atores do grupo Ven De-Se Sonhos. A
experiéncia do “Quizumba” foi importante porque as pessoas envolvidas na producdo do
programa passaram a efetivamente ‘trabalhar’ para a emissora TVE. Embora os informantes
afirmem que os saldrios pagos para a realizacdo do programa eram baixos, configurou-se uma
possibilidade de trabalho com a produgao artistica que praticamente ndo existia mais em Porto
Alegre desde o advento da transmissdo via satélite das emissoras do Rio de Janeiro e Sao Paulo,
o trabalho artistico dentro da emissora de televisdao. Além dos estudantes de jornalismo que
produziam o programa, dos atores do Ven De-Se Sonhos que atuavam num de seus quadros,
Giba Assis Brasil, vindo da experiéncia de “Deu Pra Ti Anos 70” também trabalhava neste

projeto, como roteirista.

Giba numa projecao de Super-8 no Clube da Cal, em Torres/RS.

A TVE serviu, além de um local de aprendizado da linguagem audiovisual e de
aquisicao de experiéncia, como um ponto de encontro de pessoas interessadas na produgao

audiovisual. Foi |a que Jorge conheceu Ana Azevedo e Zé Pedro Goulart, com quem formou a

¥ Ver nota 31 no Capitulo 1.
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primeira produtora da qual fez parte, a Luz Produgdes, que produziu seu primeiro curta-
metragem, chamado “Temporal”, em 1984.

“Deu Pra Ti Anos 70”, “Coisa na Roda” e “Inverno”, os longas em Super-8, foram feitos
por grupos de pessoas sem nenhuma formalizacdo de “produtoras”. Depois deste primeiro
ciclo, no entanto, pequenos grupos comegaram a se organizar em torno de produtoras, muitas
vezes constituidas para realizar algum projeto especifico. Segundo Gerbase, a partir de 82 ou

I//

83, a atividade “adquiriu uma cara mais institucional”, porque surgiu a produtora Sequéncia, a

Luz Producdes, depois a Z Publicidade e Propaganda, e uma série de pequenas produtoras.
Depois de “Inverno”, o Super-8 foi deixado de lado. Segundo Giba, os trés longas-

metragens haviam “esgotado as possibilidades” de realizacdo da bitola e era necessario dar um

passo adiante a passar para a realizagdo em 35 mm.

“No ‘Inverno” a gente meio que bateu no teto, assim. A gente ja tinha um
cuidado com fotografia, um cuidado com a montagem... a gente ja queria
fazer de um jeito que o Super-8 nao permitia fazer. Foi meio que uma
despedida. Vamos tentar 35 entao”.

Os “longas em 35”, que é como sao referidos os trés filmes em longa-metragem
seguintes, sdo considerados pela maioria dos informantes como o lugar onde deu sua
profissionalizacdo “de verdade”. Isso se deve a vdrios fatores. O préprio fato de passarem a
trabalhar com o tipo de material que era usado pelo circuito comercial, a pelicula em 35mm,
j& imprime uma faceta profissional para a atividade que o Super-8, por melhor que fosse feito,
tecnicamente, ndo atingiria. A filmagem em 35mm habilita a exibicao do produto na grande
maioria das salas de exibicdo de cinema, além de se adequar ao esquema habitual de
distribuicdo, em cinemas cujas salas sdo preparadas para projetar tal tipo de pelicula. Os
filmes feito nessa época passaram a ser anunciados, no jornal, junto a programagao habitual de
cinema — ndo numa nota especial, como os Super-8. A critica passou a ter mais critérios de
julgamento, podendo comparar essas produgdes com outras em 35mm.” Mesmo a parte de
divulgacdo era trabalhada com propésitos mais amplos, com o cartaz do filme no Segundo
Caderno da Zero Hora.

Marta Biavaschi e Rudi Lagemann se referem a essa fase dos filmes em 35mm como
lugar onde se seu sua profissionalizacdo. Para Rudi Lagemann, “depois de trés longas em
Super-8, era chegada a hora de tentar um cinema mais profissional. Foi entao que surgiu Verdes

Anos.” Marta, além de atuar, passou, na época, para a fungado técnica de figurinista.

% “Deu Pra Ti Anos 70", “Coisa na Roda” e “Inverno”, por serem um produto tio diferente, longas em
Super-8, ndo se encaixavam em categorias ‘“normais” e assim ndo podiam ser comparados.
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“No ‘Deu Pra Ti” a minha participagao foi muito pequena, mas eu tava nesse
cendrio cultural. Depois no ‘Verdes Anos” como profissional, assim, e como
participante dessa turma, mas ja com papeis definidos, assim, na equipe, ja
com a gente ja colocando um outro... uma outra bitola também.”

“Verdes Anos”, “Me Beija” e “Aqueles Dois”, os “longas em 35” foram realizados de
forma cooperativada. Os filmes foram financiados através da venda de “cotas” para
patrocinadores/colaboradores e da reducdo total de despesas de produgdo, usadas apenas para
0 negativo necessario para a filmagem, gasolina e alimentagao da equipe. Toda a mao de obra
foi realizada em troca de “percentuais” do filme. Giba, por exemplo, enquanto diretor, tinha
direito a maior cota, 1,3% da renda liquida. Todos os outros participantes tinham percentuais
que variavam desse maximo ao minimo de 0,1%.

“Deu Pra Ti Anos 70” teve em torno de 24 mil espectadores e possibilitou a Giba viver
praticamente trés anos com a renda da bilheteria. “Verdes Anos” foi assistido por 140 mil
pessoas e Giba (assim como todos os outros “cotistas”) ndo ganhou absolutamente nada. *'
50% da bilheteria ficava com os donos de cinemas onde o filme era exibido; mais uma parte
com a distribuidora; o resto ia para o pagamento das dividas assumidas pela produtora. Isso era

totalmente diferente do que havia sido feito com os Super-8, onde os lucros vinham

diretamente para os produtores.

“Tu td com o filme na mao, tu diz, bom, agora eu é que tenho que vender o
filme, eu é que tenho que projetar, aquela coisa toda do cinema itinerante. E
isso fazia com que a gente levasse muito tempo pra fazer um outro filme
porque a gente passava muito tempo exibindo os filme. Por outro lado tinha
um lado bom que nada do que o filme gerava em termos de renda ficava
com intermedidrios. Era tudo pra gente. Entao isso tem o lado ruim e o lado
bom de ser artesanal, de ser nao-industrial. Quando a gente entrou no 35mm,
ai é outro mundo, né. Enfim, o sistema de distribuicao existe.”

Além disso, Giba afirma que justamente na época em que foram feitos estes longas em
35mm o pais estava comecando a entrar numa séria crise financeira que atingiu todos os

setores de produgao artistica.

“Af foi meio que, bom, agora somos profissionais, vamos fazer 35mm. S6 que
aquele foi um momento terrivel, foi o inicio do governo Sarney, o pais faliu...
ndo tinha dinheiro pra nada, a Embrafilme quebrou, todo o sistema de
distribuicao do cinema brasileiro quebrou. Tinha atingido o maximo
exatamente nesse inicio da década de 80, e comecgou a cair, despencar. (...)

*! Segundo Giba, na verdade nio foi “absolutamente nada” mas algo que hoje representaria cerca de
120 dolares.
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E foi justamente nesse periodo que a gente resolveu, agora vamos ser
profissionais. Profissionais da onde? Chegamos, entramos no pior momento.
Entramos no palco quando o publico tava indo embora.”

A publicidade aparece, pelo menos no periodo dos anos 80, como um lugar para o
qual convergiam profissionais das mais variadas dreas em busca de trabalho. Assim como os
musicos que, como tratei antes, durante algum tempo de suas carreiras tiveram de trabalhar
com a producdo de jingles para publicidade para continuar “trabalhando com mdsica”, a
maioria dos informantes que trabalhavam com audiovisual teve que se voltar pra publicidade
para continuar “trabalhando com imagem” nesse periodo onde era dificil trabalhar com o lado
artistico da producao audiovisual. Esse movimento em direcdo a publicidade, pelas pessoas do
cinema / televisdo, comecou por volta de 83, 84. Antes para alguns, um pouco depois para
outros. Neste momento houve uma espécie de “divisdao”. Enquanto alguns assumiram a
publicidade como um mero “ganha-pao” temporario, mantendo a vontade de realizar trabalhos
artisticos com audiovisual no horizonte profissional, (segundo Jorge, “vivendo de publicidade
mas fazendo cinema”) outros passaram totalmente para a publicidade, uma drea que sempre

trouxe um bom retorno financeiro. Segundo Giba,

“Tinha muito pouca gente que fazia direcao de publicidade em Porto Alegre.
Quando a gente comegou a fazer os filmes, a gente comecou a ser visto
como uma grande perspectiva pra o mercado de publicidade, o pessoal das
produtoras de publicidade nos chamavam com muita esperanga de que a
gente fosse ficar.”

Giba realizou alguns trabalhos em publicidade, mas, segundo ele, muito pouco: cerca
de 10 comerciais em dois anos. Nadotti também realizou algumas coisas, mas afirma que nao
fez disso uma formacdo, ao contrdrio de muitos outros. Tanto Mdénica Schmiedt como Jorge
Furtado e Rudi Lagemann tiveram “épocas” em que fizeram publicidade. Carlos Griibber
iniciou uma parceria com a diretora de publicidade Flavia Morais em 1983 e permaneceu
quase que exclusivamente na area. A sedugdo de fazer publicidade estd nas varias vantagens

que apresenta, financeiras e de aprendizado. Para Giba,

“A publicidade tem muitas vantagens. Nao so ela paga muito bem, tu ganha
muito melhor do que com outras atividade artistica, mas além disso ela te
permite experimentar coisas que as vezes tu leva anos pra poder
experimentar. Tu pode tentar fazer uma coisa diferente numa direcao de ator
ou numa utilizacdo de camera... tu faz, uma semana depois a coisa td no
ar... duas semanas depois ja nao ta mais no ar. E tu ja vé o resultado. Coisa
que se tu fosse fazer num filme tu ia levar um ano e meio, dois anos, trés
anos pra ver esse resultado. Entdo se da um pique de experimentagdo que é
muito bom.”
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Dessa maneira, como “campo de experimentagdo” e de suporte financeiro, a
publicidade pode até ser vista como um caminho possivel de profissionalizacdo no
audiovisual. A idéia de “ganhar dinheiro fazendo publicidade e depois fazer cinema” foi algo
muito comum entre os informantes. No entanto, para muitos esse “depois” nunca se
concretizou e a publicidade é a atividade principal até os dias de hoje.

Jorge conta que, em 1986 depois de perder o emprego que tinha na TVE por ter faltado
uma semana de trabalho para ir ao festival de Gramado em que seu filme “O Dia em que
Dorival Encarou a Guarda” foi premiado, j& casado, com um filho pequeno, praticamente nio

teve alternativa sendo fazer publicidade.

“Eu ja tinha sido convidado antes, mas nunca tinha aceitado fazer. Eu nao
gostava muito. Al me chamaram. Falei assim, bom, agora nao tem arrego, né,
vou fazer. E ai eu fui fazer comerciais. E foi incrivel, assim. Em trés meses eu
ganhei mais dinheiro do que no resto da minha vida. Era uma loucura, em
um trabalho ganhava o mesmo que eu ganhava um ano na TV. E ai eu
comecei a fazer comerciais, e fiz, de 86 a 89, quatro anos fazendo muito. E
ndo parei de fazer cinema. Mas s6 o que dava grana era a publicidade, o
cinema era nenhuma. Entdo eu vivia de publicidade. Como alids quase todos
os cineastas até hoje. Porque viver de cinema no Brasil é muito complicado
até hoje pra qualquer um. Todo o mundo faz publicidade, ou no meu caso,
televisao.”

A Casa de Cinema de Porto Alegre foi criada em 1987 numa tentativa de continuar
fazendo cinema mesmo com o imperativo de ter que se fazer publicidade. Uma das regras da
Casa era de que as produtoras a ela afiliadas ndo realizariam publicidade. Assim, seria um
espaco comum para fazer a distribuicdo dos filmes ja produzidos e realizar novos projetos.
Inicialmente, a Casa era uma cooperativa de produtoras: quatro produtoras com onze
participantes no total. Havia a Roda Filmes, da qual participavam Giba Assis Brasil, Carlos
Gerbase, Werner Schiinemann e Sérgio Amon; a In Video, de Carlos Gerbase, Luciana Tomasi
e Heron Heinz; a Luz Produgdes, de Jorge Furtado, Zé Pedro Goulart e Ana Azevedo; e a Um
Producdes, de Giba Assis Brasil, Werner Schiinemann, Moénica Schmiedt e Angel Palomero
(criada especialmente para a realizacdo do filme “O Mentiroso”.) A Casa funcionava como
uma espécie de “condominio” dessas produtoras.

Jorge Furtado situa a criacdo da Casa de Cinema como um passo importante rumo a
profissionalizagdo. Ao ser questionado sobre o momento em que ele considerava ter se

profissionalizado no fazer audiovisual, ele afirma:
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“Eu acho que o momento em que eu resolvi fazer isso, viver disso, foi ali...
82, 83 ali... e depois mais seriamente, profissionalmente, em 88, com a Casa
de Cinema. Bom, agora tenho uma empresa, sou socio de uma empresa que
precisa viver disso. Entao ali foi um momento de profissionalizacdo mesmo.
Bom, agora vamos viver disso, vamos tentar viver disso.”

Giba cita como importante para a criagdo dessa estrutura da Casa de Cinema a Lei do
Curta, implantada em 1977 mas reformulada em 1985, que obrigava a exibicao de um filme de
curta-metragem junto com os filmes de longa-metragem no Brasil. Assim, a solugdo dos
cooperativados da casa para continuar fazendo cinema numa época em que os financiamentos
eram escassos e dificeis para longa-metragem foi realizar filmes de curta duracdo. Giba, entao
ja trabalhando na funcdo de montador, passou a ter bastante trabalho por conta dessa lei.

Mesmo filmes de fora do estado eram enviados para serem montados por ele.

Marta Biavaschi no curta-metragem “Interlidio”, de Carlos Gerbase e Giba Assis Brasil (1983).

Entre 88 e 89 a Casa de Cinema passou a ter a representacdo de venda dos negativos de
cinema da Kodak em Porto Alegre. Com isso foi possivel cobrir as despesas da Casa (que até
entdo eram divididas entre os cooperativados). Até que em 89 um filme financiado totalmente
pelos préprios membros da Casa, cujo roteiro foi escolhido entre diversos projetos de seus
membros numa espécie de concurso interno, o curta-metragem “Ilha das Flores”, dirigido por
Jorge Furtado, ganhou o Urso de Prata no Festival de Cinema de Berlim, um dos prémios mais
importantes do cinema no mundo todo. A partir dai, Jorge novamente foi trabalhar com
televisdo, agora como contratado da Rede Globo, participando de diversos programas como
roteirista, e a Casa de Cinema teve a chance de realizar filmes para o exterior, para uma
televisdo britanica e uma fundacdo americana. Isso praticamente “salvou” a Casa na pior época
vivida pelo cinema brasileiro, o inicio dos anos 90. A premiacao de “llha das Flores” é vista

l//

também como a abertura de uma nova fase, “mais profissional”, em que se passou a fazer

outras coisas além de somente curtas-metragens. Para Luciana Tomasi,
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“O Ilha das Flores foi um estouro internacional, né? A gente ganhou Berlim, e
de 14, assim, comecgou... a gente comecou a se profissionalizar, mesmo.
Porque so6 no curta ndo dava pra ficar. Entdo nds comegcamos a fazer varios
projetos, ir atrds de grana e fazer projeto pra TV, e projeto pro exterior...
porque ai que vieram os convites. a partir do llha das Flores... e ai nés
comecamos a ganhar pra fazer curtas.”

Mas a dificuldade de lidar com tantas produtoras diferentes num mesmo espago, ja que
algumas realmente funcionavam e outras ndo, levou a desentendimentos entre os membros da
Casa e a saida de varios deles para se dedicarem a outros projetos. A partir de 1991, a Casa de
Cinema de Porto Alegre foi oficializada como produtora, (antes era uma cooperativa de
produtoras) com seis sécios, trés casais: Giba Assis Brasil e Ana Luiza Azevedo; Jorge Furtado e
Nora Goulart; Carlos Gerbase e Luciana Tomasi — configuracdo que permanece até hoje.

Além da publicidade e da televisdo, praticamente todos os informantes realizam alguma
outra atividade durante o periodo inicial de profissionalizacao na area do audiovisual. Luciana
Tomasi trabalhava como jornalista, Carlos Gerbase ja dava aulas de cinema na PUC, Mdnica
Schmiedt produziu a banda Os Replicantes, pecas de teatro, “o que pintasse”. Rudi Lagemann
trabalhava de digitador no Banrisul e outros lugares. Carlos Grubber trabalhava em uma
escritrio e dava aulas de teatro.

Para Giba uma das coisas que convergiram para a profissionalizacdo do grupo foi a
“atitude profissionalizante” de criar a APTC, Associagdao Profissional de Técnicos
Cinematogréficos. Fundada em 1985, a APTC, segundo Giba, surgiu da necessidade de se criar
uma interlocu¢do com o poder publico que acabasse com um certo “personalismo” — ir até o
governador do Estado, por exemplo, e pedir financiamento para um filme. A idéia era de regrar
as relagdes com o Estado, tentando conseguir regras claras e democraticas para financiamentos,
principalmente através de prémios de incentivo e concursos.

Dentre as trés areas pesquisadas, a de producdo audiovisual é a considerada mais
politicamente organizada. Tanto informantes do teatro como da mdsica compararam a “falta de
organizagdo” de suas dreas com a grande articulacdo da area do audiovisual, muitas vezes
relacionando o préprio desenvolvimento da drea nas ultimas duas décadas na cidade a uma
grande e permanente organizagdo corporativa e politica dos produtores do audiovisual,

gerando algumas conquistas importante para a categoria profissional. Segundo Jorge Furtado,

“Entao a gente se organizou, criou a APTC e comecgou a exigir, politicamente,
que as verbas publicas fossem usadas com critérios de transparéncia e
publicos, né. Foi uma coisa que a APTC batalhou sempre a nivel federal a
aqui também. Entao todo o dinheiro... em vez das pessoas irem no paldcio

119



falar com o deputado pra conseguir uma grana pra fazer o filme, a gente,
ndo, vamos nos organizar a criar concursos estaduais ... entao a APTC foi
fundamental pro fortalecimento e pra profissionalizagao do cinema no Rio
Grande do Sul.”

Algumas destas conquistas se refletem na prépria criacdo de prémios para a area do
audiovisual e da organizagao/ participagao em festivais. O prémio num festival de cinema é um
dos maiores indicadores de prestigio na drea (dependendo de qual o festival ganho,
obviamente) e pode ser um forte fator determinante da trajetéria profissional futura do produtor
de audiovisual, como aconteceu com Jorge Furtado depois de “llha das Flores”. A Casa de
Cinema, tanto pelas produgdes antigas como as atuais, tem uma longa lista de premiagdes em
festivais.

Como se pode perceber, a producao audiovisual tem um processo de profissionalizagao
mais longo do que na musica. J& foram mencionadas anteriormente algumas de suas
particularidades: projetos necessariamente coletivos, grandes investimentos financeiros, a falta
de um mercado ou de um circuito exibidor constituido. Enquanto na mdsica essa fase inicial de
profissionalizagcdo ndo dura muito, com a gravacao, o show, a veiculacdo na radio servindo
como marcadores de algumas de suas fases e acontecendo relativamente “rapido” para os
informantes que trabalham na drea, no fazer audiovisual as coisas acontecem muito mais
lentamente. A “profissionalizacdo”, para alguns, s6 é reconhecida como tendo acontecido
juntamente com um grande reconhecimento por alguma obra; para outros, ela é algo
decorrente do trabalho na area, como uma consequéncia dos trabalhos realizados ou como
definidora de um momento em que se passou a “sobreviver” com seus resultados. A idéia de
que se estava fazendo arte mas fazendo um produto, para ser exibido, mostrado, que gerasse
bilheteria, que desse retornos e assim possibilitasse a dedicacdo total a atividade também é
algo importante. Essa atitude perante a arte como produto revela a preocupacdo e a vontade de

encara-la como um trabalho. Segundo Ménica Schmiedlt,

“O fato de fazer, um grupo de pessoas que nunca fizeram cinema
profissionalmente se lancar num filme para ser lancado no mercado, faz com
que exista toda uma outra preocupacdao. Que exista todo um outro
comprometimento. Porque, afinal por que essas pessoas vao ta se
envolvendo nisso? Nao é pra ganhar nota... é pra fazer um produto pra ser
visto. Entdo talvez isso tenha influenciado até no tipo de produtos que
tenham sido feitos. Talvez seja realmente uma das coisas de se observar pelo
fato deste grupo ter, de uma maneira mais rdpida, passado a desenvolver
uma atividade mais profissional. De se dedicar a isso profissionalmente, viver
disso... Produzir, fazer, nunca parar...”
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Para Monica Schmiedt, essa profissionalizacao se deu “muito rapido”:

“Eu logo passei a viver do teatro... do cinema demorou um pouquinho mais.
Cinema, eu comecei a viver de cinema 14 oitenta e seis, mais ou menos. Mas
é pouco tempo, tu entende? De comecar a fazer. O primeiro filme eu fiz em
83, que foi o “Verdes Anos”, “Aqueles Dois”, aquela leva dos longas. Em 86
eu ja tava fazendo um longa, e jad tava, ja era um trabalho profissional, eu
vivia disso... onde a gente ja tava fazendo filme de metragem pra entrar no
circuito de cinema... Entdo eu até acho que essas pessoas se
profissionalizaram muito rapido. Muito rapido... e mesmo o teatro, mesmo o
teatro ja dava uma grana, claro, uma grana pra quem é estudante, td em
comeco de carreira... e vive com muito pouco dinheiro. Mas eu acho que a
gente sempre teve uma relagdo bem profissional com o trabalho. Tanto que
rapidamente todo o mundo comegou a fazer isso, s6 isso.”

]I/

Para ela, é justamente essa “relacdo profissional” que norteou os projetos do “grupo”
desde cedo o fator que contribuiu para que seus empreendimentos se tornassem produtos bem
—sucedidos.

A seguir, trato da profissionalizagdo entre as pessoas que faziam teatro. Diferentemente
da musica e do audiovisual, estes informantes tem um fator académico importantissimo na
trajetoria profissional: a existéncia de um curso superior em artes cénicas em Porto Alegre que

reunia grande partes dessas pessoas criou menos caminhos paralelos para a profissionalizacao

no teatro do que os existentes nas duas outras dreas.
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Capitulo 5 -

A profissionalizacao no fazer teatral

Como mencionado anteriormente, o teatro foi a Unica area de producdo artistica entre
as pesquisadas em que existia um curso em nivel superior em Porto Alegre nas décadas de
1970 e 1980. Embora ndo fosse o Gnico caminho possivel para a profissionalizacdo na area, o
Departamento de Arte Dramdtica (DAD) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
representou a principal referéncia para o fazer teatral na época, sendo, além de um local de
aprendizado, um ponto de encontro para a formagdo de grupos e realizacdo de produgoes

teatrais. Segundo Mirna Sprizter, que entrou como aluna de graduagdo no DAD em 1977,

“Eu ainda peguei a faculdade como um centro muito importante de Porto
Alegre. Um pouco antes da minha geracao, teatro era o DAD que fazia.
Quem produzia teatro em Porto Alegre eram os professores do DAD.”

No entanto, para os informantes entrevistados, o DAD, apesar de possuir essa
centralidade ndo representava uma primeira experiéncia teatral. Todos os informantes que
ingressaram no curso de Artes Cénicas vinham de experiéncias anteriores, ligadas a grupos
amadores. O Teatro de Arena® era um dos lugares em que esses grupos tinham a oportunidade
de comecar um trabalho. Em 1977 foi aberto um processo seletivo de atores para a formagao
de um grupo de teatro amador ligado ao Teatro de Arena chamado Grémio Dramdtico Acgores.
Trés jovens diretores recém-formados no DAD, Jodo Pedro Gil, Carlos Cunha e Guto
Hernandez, coordenados pelo também recém saido do DAD Luciano Alabarse e por Jairo de
Andrade, diretor do Teatro de Arena de Porto Alegre, dirigiriam trés pecas estreladas pelos
atores selecionados nas audi¢des. Um antncio foi colocado no jornal, e a possibilidade de
participar do Teatro de Arena atraiu um grande nimero de pessoas que resolveram participar
do processo seletivo.

Marta Biavaschi comecou como atriz no Grémio Dramatico Acores, no qual entrou
através desse processo seletivo. Mirna Spritzer também participou do mesmo processo, e
considera sua estréia como atriz sua participagdo numa das pegas do grupo. Sérgio Lulkin,

apesar de ja estar “com um pezinho no teatro”, resolveu nao fazer a audicao.

2 Que novamente aparece como um lugar central na configuragio do “art world” de Porto Alegre.
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“Eu ndo me inscrevi porque eu ndo ia me profissionalizar e também eu tava
fazendo Arquitetura e ndo tinha muito tempo. Mas vdrios amigos de outras
dreas, tanto da universidade como de fora, que eu acabei conhecendo nesse
movimento, se inscreveram, e eu fui pra ajudar, assim, a decorar o texto, pra
dar uma forca com eles. E aquilo era excitante mas eu ficava de fora, eu tava
ajudando as criaturas a decorar o texto, a dar as deixas. E comecei a ficar em
volta deles, assim. A depois que eles entraram... eu fiquei de fora.”

Sérgio fazia Arquitetura na época. Dos seis informantes que cursaram o DAD, quatro
deles iniciaram o curso de Artes Cénicas em paralelo com outro curso superior que ja
realizavam, ou pedindo transferéncia desse primeiro curso. Mirna Sprizter também fazia
Arquitetura, Angel Palomero cursava Engenheria e Jidlio Conte cursava Medicina (no qual
também se formou). A possibilidade que existia na UFRGS, na época, de realizar dois cursos
superiores em paralelo, criava essas situagdes em que se cursava um curso ligado a uma
profissdo liberal e um curso ligado a interesses pessoais mas que provavelmente nao

representava uma possibilidade profissional muito “vidvel”.”

Selecao de atores, no Arena

Dentro da programacio do Teatro de Arena de Porto Alegre, que
estara completande dez anos de atlvidades em outubro, estio
previstas montagens de espetaculos com elencos numerosos neste
segundo semestre. Para isso, esta selecionando atores de ambos
05 sexos, de Idades diversas. Nio serao exigidas experiéncias
anteriores, pois no processo de montagem sera ministrado um
Curso Livre Intensivo de Iniclacio Teatral. Os Interessados
&o dirigir-se a0 Teatro de Arena, na Av. Borges de Medeiros,
daslﬁaslﬂhm;as o R
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Antncio convidando para selecao de atores que originou o Grémio Dramatico Acores, do jornal
Zero Hora de 10/08/1977.

Mirna afirma que provavelmente ndo teve coragem de assumir “de cara”, o teatro,
embora no primeiro vestibular para Arquitetura ja tivesse colocado o curso de Artes Cénicas

como segunda opgao.

“Eu adorava a Arquitetura ... mas no ano seguinte eu fiz vestibular pro DAD
e entrei. E comecei a fazer junto. Teve uma época que eu fazia Arquitetura,
fazia o DAD, trabalhava num escritorio de Arquitetura de tard e fazia teatro
de noite, porque eu entrei numas que eu tinha que experimentar tudo pra

% Isso também aconteceu com os informantes das areas trabalhadas anteriormente: Léo Henkin
cursava Agronomia e Letras; Monica Schmiedt, Arquitetura e Historia; Jorge Furtado, Medicina e
Artes Plasticas, e depois Artes Plésticas e Jornalismo.
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poder decidir. Bom, dai acabei trancando a Arquitetura, pensando, ah, vou
fazer o teatro, depois eu volto... nunca voltei.”

Jalio afirma que tinha coisas que queria fazer que sabia que ndo poderia fazer na
Medicina. Depois de formar um grupo de teatro com colegas da faculdade mesmo, ele resolveu
fazer vestibular e passou a fazer os dois cursos. Em 11 anos, graduou-se em ambos.

Sérgio acabou pedindo transferéncia da Arquitetura para a Artes Cénicas.

“E eu comecei a sair da aula da Arquitetura e ir pegar eles na saida do ensaio.
Tipica isca pra tu cair direto no teatro é comecar a ir no lugar do ensaio. Af
eu comecei a sair com eles no final, porque aquele grupo tudo, direto, aquele
assunto, e eu bem fascinado com isso tudo... E depois comecei a matar aulas
pra poder estar junto com eles no ensaio, porque ai comecei a ficar amigo de
todo o mundo, pedi se podia assistir de vez em quando... depois comecei,
quase todos os dias so pra assistir... ai um dia faltou uma menina que ficou
doente e era assim, faltava uma semana, duas, pra estrear um dos trabalhos...
e a unica pessoa que conhecia tudo, conhecia as musicas, as falas, tudo de
cor... ai me convidaram se eu nao queria entrar no lugar dela. E ai entrei e
nunca mais sai. Deixei a Arquitetura e fui pras Artes Cénicas.”

O primeiro contato de Angel Palomero foi com pessoas que faziam teatro - sé depois

ele entrou em contato com o teatro propriamente dito, através dessas pessoas. Segundo ele,

“Naquela época era o auge da famosa Esquina Maldita. E ali acontecia que
tinha um encontro de duas turmas, assim, tinha uma turma que saia dos
bares e uma turma que chegava. E essa turma que chegava que era uma
coisa assim, dez da noite, onze horas, era o pessoal que fazia teatro, musica,
literatura... E essa coisa de mesa de bar, a gente acabou fazendo amizade
com pessoas que eram do teatro... e ai foi, né, comecei a assistir uma peca
de teatro que uma pessoa me convidava. Foi assim que eu comecei a fazer
teatro. Logo em 81, depois que eu ja tinha feito algumas coisas, eu pedi
transferéncia da Engenharia pra escola de Teatro.”

Ldcia Serpa e Carlos Griibber tém uma trajetéria um pouco diferente. Ambos entraram
diretamente na faculdade de Artes Cénicas - vinham de uma relacdo bastante longa com o
teatro, desde a escola e a adolescéncia. Licia, antes mesmo de entrar na faculdade, em 1982,
havia feito varios cursos livres e ja se apresentado em espetaculos, além de conhecer muitas
pessoas que trabalhavam com teatro na cidade. Mas, segundo ela, foi ao entrar na faculdade

que realmente passou a “conhecer todo o mundo” e trabalhar intensivamente com teatro.

“E ai eu comecei a fazer aula, o que a gente fazia na época era uma coisa
bem interessante, porque os alunos de interpretacdo faziam todos os
trabalhos de direcdo dos alunos de direcdo. Entdo os alunos de direcao
tinham que dirigir e os alunos de interpretacdo, entdao, faziam aqueles
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espetdculos. E eu comecei a ser requisitada. E eu queria, tava entrando,
queria fazer de um tudo. Entdo fazia trabalho de todo o mundo que vocé
pode imaginar, eu fazia. E... mas nessas foi otimo, porque eu acabei
conhecendo todo o mundo que tava la...”

A universidade também é mencionada por Sérgio Lulkin como um lugar para onde
convergia muito trabalho. Trabalho teatral tanto das disciplinas do curso como de diretores ja
profissionais que chamavam alunos do DAD para seus projetos.

Destes sete informantes, Marcia do Canto e Marcos Breda sdao os que ndo cursaram o
DAD. Marcia fez um curso livre de teatro onde conheceu pessoas que faziam parte do Grémio
Dramético Agores. Comegou a frequentar os ensaios do grupo, ndo como atriz, mas “dando
uma forga”, fazendo contra-regragem, ajudando em algumas coisas. Quando, influenciados
pelo grupo carioca Asdribal Trouxe o Trombone, que ministrou um curso em Porto Alegre
(que Marcia e muitos outros fizeram) uma parte do grupo resolveu separar-se do Grémio
Dramatico Agores para criar um espetaculo que contasse sua propria histéria (que veio a ser o
grupo Ven De-Se Sonhos e a peca “School’s Out”), Marcia juntou-se a eles.

A partir dai, ela comegou a participar de varias pegas, e justamente por ja estar fazendo
muito teatro achou que cursar a faculdade na area ndo seria necessario. Assim, entrou na
faculdade de Histéria na PUC, que cursou durante apenas um ano.

Breda afirma que comecou a fazer teatro “por acidente”. Na época, ele era estudante
de Engenharia. Comecgou a assistir seguidamente aos ensaios de uma peca da qual uma amiga
participava e acabou sendo convidado para ser figurante do espetaculo. Quando Pedro Santos,
do grupo Ven De-Se Sonhos, foi para o Rio de Janeiro trabalhar com o grupo Asdridbal Trouxe
o Trombone, Breda foi chamado para lhe substituir na peca do grupo que estava em
andamento. A partir dai, Breda entrou para o grupo e passou a fazer varios trabalhos, em teatro

e relacionados a ele. O fato de ter se tornado um ator tem, para ele, um cardter circunstancial.

“Essa transicao se deu sem que houvesse uma decisdo consciente, tipo, ‘de
hoje em diante’. Nao. A gente, foi, foi, de repente, quando eu vi, tinha virado
a minha profissdo. F até engracado, porque foi a tnica coisa que eu ndo
decidi ser foi ser ator. Eu decidi que eu ia ser engenheiro mecanico. Nao deu
certo. Al eu decidi que ia ser engenheiro de minas. Nao deu certo. Al eu
decidi que eu ia ser professor de Letras. Nunca, praticamente nunca exerci. E
a unica coisa que eu nao escolhi ser, que era ser ator, acabou sendo, por
forca das circunstancias. Eu gostava muito... na verdade eu ndo tinha nogao
do quanto eu gostava disso e de quanto isso era possivel de virar um ganha-

”

pao.

Se a faculdade de Artes Cénicas era um centro importante para onde convergiam essas

pessoas, pertencer a um grupo de teatro era algo igualmente importante. A faculdade, além de
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instancia consagradora de capital cultural, era um ponto de encontro e didlogo entre os
candidatos a ator; os grupos amadores eram os centros de experimentacdo, onde vdrias pessoas
podiam se reunir em volta de um projeto comum e aprender na prética a forma de realizagao
de um espetaculo teatral. Nesse sentido pertecer a um grupo também é muito relevante para a
formagdo no fazer teatral. No final dos anos setenta e inicio dos oitenta, existiam basicamente
dois tipos de grupos de teatro em Porto Alegre: os grupos de criagao coletiva, influenciados
pelo método de trabalho do grupo carioca Asdribal Trouxe o Trombone, onde havia uma
grande divisao de tarefas e a Producgao era coletiva, ‘cooperativada’; e grupos que funcionavam
num formato considerado um pouco mais ‘tradicional’, trabalhando com textos de autores
teatrais, com uma ou mais figuras centrais na direcdo ou condugdo dos trabalhos. As origens de
todos os grupos era usualmente o préprio DAD, mas no caso dos grupos que ndo eram de
criagdo coletiva, geralmente havia a figura de algum professor do departamento nessa fungao
de coordenacdo. Isso ndo impedia a circulagdo de pessoas entre os grupos e a formacao de
lacos de amizade e troca de experiéncias. Sérgio Lulkin teve uma primeira experiéncia no
Grémio Dramdtico Acores, quando ainda cursava Arquitetura. Depois, ja na faculdade de Artes
Cénicas, ligou-se ao grupo Tear, coordenado pela professora Maria Helena Lopes. Ele compara

o trabalho do Tear com o do grupo de criagdo coletiva Vende-Se Sonhos:

“O Vende-Se Sonhos, eles trabalhavam de uma forma mais coletiva, embora
tivesse alguma lidranca na direcdo, era um processo mais coletivo de criagao.
E pra nés era um processo coletivo, mas com uma condug¢ao muito mais
definida... por um diretor que é a Maria Helena. E ela, com mais experiéncia
de trabalho, também, né. Com toda a formacao académica e a formacdo em
alguns ateliés fora da academia que marcaram muito a investigagcao. O que
acontecia era assim, saiam dos ensaios, os grupos todos se juntavam, se
conheciam, entdo a circulagdo quase sempre se dava nos mesmos lugares...
muita amizade, muita proximidade... talvez por muitos estarem fazendo a
escola, também... ou recém-formados na escola. Mas tinha muita
proximidade, muita circulagao.”

Como ja foi mencionado anteriormente, um grupo importante por volta de 1977 e 78
foi o Grémio Dramatico Agores, ligado ao Teatro de Arena. O processo de trabalho do grupo
incluia a socializacdo do trabalho, a forma cooperativada, a divisdo de tarefase a tentiviva de
levar os espetdculos para fora do circuito regular. Tinha, no entanto, figuras fortes na condugao
dos trabalhos.

Ap6s desentendimentos internos no Grémio Dramdtico Agores e um curso com o
Asdrdbal Trouxe o Trombone, alguns membros do GDA resolveram separar-se e formar um
grupo de criacdo coletiva. A eles juntaram-se outras pessoas que ndo faziam parte do Grémio e

que dispuseram-se a participar de tal empreitada. Segundo Angel,
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“Ja tinha uma idéia, entre essas pessoas, entre a Marta, o Marco Scrio, o
Pedro Santos, de fazer... De fazer um grupo de criacao coletiva. Era assim, a
onda, um pouco tardia, que tava batendo aqui. Quando aconteceu esse
desentendimento I4, a gente decidiu fazer essa tentativa. Isso era outubro de
79. A gente comecou a se reunir, fechamos um grupo e comecamos a
trabalhar. E esse foi o grupo do Vendee-Se Sonhos, mas isso foi, assim, esse
nome, obviamente, apareceu mais tarde.”

O Vende-Se Sonhos, segundo Angel, fazia “teatro a la Asdrabal”. O grupo carioca era a
maior influéncia dos integrantes do Ven De-Se Sonhos™, e sua pega, “Trate-me Ledo”, serviu
de inspiracdo para a criagdo de uma peca que “contasse a propria histéria” dos integrantes do
grupo — chamada “School’s Out”, que estreou em outubro de 1980.”

Posteriormente, o grupo passou a trabalhar em televisdao e cinema, fazendo parte de um
grande nimero de filmes Super-8 feitos na cidade na época. Nessas producdes em Super-8
também participaram integrantes do Faltou o Jodo, um grupo amador formado em Novo
Hamburgo por colegas de colégio, muitos dos quais haviam vindo fazer o curso superior em
Porto Alegre. Do Faltou o Jodo participavam alguns informantes que hoje trabalham como
audiovisual, citados anteriormente: Carlos Griibber, Rudi Lagemann, Ménica Schmiedt. * Este
grupo surgiu mais ou menos na mesma época do Vende-Se Sonhos e com uma proposta
parecida de criagdo coletiva. Segundo Angel, o que o diferenciava do Vende-Se Sonhos eram
propostas “mais intelectualizadas, filoséficas”, enquanto o Vende-Se, com sua influéncia
“asdrubaliana”, fazia coisas “mais divertidas, engragadinhas”. Mesmo assim, eram “grupos
irmdos” e participavam dos mesmos eventos, até mesmo dos mesmo projetos, como os filmes
em Super-8.

Angel relata um episédio que, segundo ele, ilustra corretamente a relagdo entre os dois
grupos. Numa intervencdo realizada no Sagudo da Reitoria da UFRGS para protestar contra o
preco do restaurante universitario, encontraram-se varios grupos da época. O Vende-Se

Sonhos, entdo o grupo mais “popular”, iria encerrar o evento.

“E ai todo o mundo foi. Foi o Balaio, foi o Faltou o Jodo, fomos nés, foi a Ana
Maria Taborda, foi um monte de gente, sabe, tinha aquelas coisas de
microfone, falava... ndo sei o que. E esse foi um encontro que mais ou
menos, assim, definiu um pouco as tendéncias. Me lembro que o Werner fez

* Nio houve praticamente nenhum informante da area do teatro que nio se referiu de alguma forma

ou de outra ao Asdrubal.

% Alguns membros do Ven De Se Sonhos que nio estio citados entre os informantes desta pesquisa:
Pedro Santos, Marco Antdonio Soério, Deborah Lacerda, Osvaldo Perrenoud, Narciso Rosso, Xala
Felippi, Cleide Fayad, Wander Wildner, Soraya Simaan, Rosa Luporini.

% Outros membros do Faltou o Jodo: Werner Schunemann, Ceres Victora, Nilo Cruz, Luiz Palese.
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uma coisa muito engracada. Porque eles nao tinham nada preparado, pra
variar, né? Eles eram totalmente, assim, amadores mesmo, no bom sentido.
Eles faziam quando tavam a fim, eles nao tinham, assim, de se encontrar todo
o dia pra fazer... o Werner fez uma coisa, que ele foi com uma latinha de
maquiagem... E ele fez um texto muito engragado... dizendo... olha, a gente
sabe fazer. A gente é bom, a gente tem talento, a gente tem grandes idéias, a
gente vai fazer... a gente sempre faz grandes coisas, o problema é que
sempre alguém chega na frente... que era uma brincadeira conosco, porque
assim, a gente mais ou menos pedia os teatros juntos, e a gente ganhava, eles
ndo conseguiam porque eram de Novo Hamburgo. Tinha umas brincadeiras
entre a gente.”

Apesar da visibilidade que possuiam, principalmente com seu envolvimento no cinema,
o Vende-Se Sonhos (que também era o elenco de um programa semanal da TVE-RS durante 81
e 82, o Quizuma) e o Faltou o Jodo, no entanto, ndo eram os Gnicos grupos de “teatro jovem”
na época em Porto Alegre. Surgido um pouco depois, o Balaio de Gatos tinha propostas um
pouco diferentes, influenciadas por uma estética punk que chegava ao Brasil com um pouco de
atraso, apos ter surgido com grande alvorogo no final dos anos 70 na Inglaterra e nos Estados
Unidos. O grupo pretendia encarnar a vanguarda em tudo o que fazia e durante bastante
tempo suas experimentagdes e intervengdes tiveram lugar em bares e outros lugares publicos, e
ndo em teatros convencionais. A partir de um certo momento, o grupo também comecou a
fazer espetaculos em teatros, mas continuava diferenciando-se dos outros grupos pelo recurso a
“vanguarda”. Mesmo por isso, eram considerados os “malucos” da cena pelos outros grupos.
Eventualmente, membros do Balaio também participaram de producdes de cinema locais
realizadas por informantes do trabalho.

Outro grupo “jovem” da época, que surgiu mais ou menos junto com o Balaio de
Gatos, um pouco depois do Vende-Se Sonhos e do Faltou o Jodo, foi o grupo Do Jeito Que Da.
As origens do grupo sdo bastante ligadas ao DAD - ele foi constituido para a realizagdo do
trabalho final da faculdade de teatro de Julio Conte, “Ndo Pensa Muito Que D6i”, e assim
contava praticamente s6 com atores oriundos da faculdade de Artes Cénicas.

O Do Jeito Que D4, também através do processo de criacdo coletiva, criou a peca
Bailei na Curva em 1983 — uma peca que veio a se tornar um dos marcos do teatro gatcho na
época e importantissima para estes informantes do ponto de vista profissional porque foi uma
espécie de trampolim para outros projetos sérios nas suas “carreiras”. Alguns membros do
grupo haviam sido do Vende-se Sonhos e varios participaram também dos filmes realizados

pelos informantes que trabalhavam com audiovisual.

*7 Infelizmente, nio consegui entrevistar nenhum membro do grupo para este trabalho.
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Embora ndo fossem de “teatro jovem”, dois outros grupos foram mencionados pelos
informantes: o grupo Tear, coordenado por Maria Helena Lopes, professora do DAD, e do qual
Sérgio Lulkin participou apés do Grémio Dramdtico Acores, e o Teatro Vivo, cuja figura central
era Irene Brietzke, para o qual entrou Mirna Spritzer depois do Grémio Dramatico Acgores. Estes
dois grupos se diferenciavam justamente por terem seus trabalhos conduzidos por uma figura
central. Embora algumas partes do processo de trabalho fossem feitas coletivamente, havia uma
pessoa liderando o grupo, o que, a principio, ndo fazia parte da maneira de trabalho dos
grupos de criacdo coletiva. Tanto o Tear como o Teatro Vivo sd3o grupos que existem até os
dias de hoje, portanto, grupos com mais de duas décadas de trabalho conjunto. Sérgio e Mirna
continuam pertencendo a eles. **

O Teatro Vivo e o Tear surgiram de um Unico grupo, chamado Teatro da Terra, que
durou pouco tempo. Ao contrdrio dos grupos “jovens”, ambos os grupos trabalhavam com

textos prontos de autores teatrais. Segundo Mirna,

“Os grupos tinham processos bem diferentes, o Tear sempre foi um grupo
mais voltado pra um trabalho mais de pesquisa, um trabalho mais demorado
de elaboragdo, e o Teatro Vivo, ndo que ndo tivesse pesquisa, a gente
inclusive teve um trabalho bem importante voltado pro trabalho do Brecht,
que a gente foi aprofundando a cada montagem, mas a gente tinha como
meta, sempre, a data da estréia marcada, uma longa temporada... sempre
tinha uma idéia... de profissionalizacao, assim, de poder viver do trabalho.
Fomos muito criticados por isso, também. Enfim, tinha uma época que se
dizia em Porto Alegre que o Teatro Vivo era ‘teatrdo’. Imagina Porto Alegre
ter ‘teatrdo’. Tomara que fosse ‘teatrao!””

A fala de Mirna é importante por dois motivos. Primeiro, porque transparece, de forma
clara, o projeto de fazer teatro como uma atividade da qual se pudesse viver. Esse projeto
e . L ~

profissional” do Teatro Vivo ndo é muito visivel nos outros grupos, a ndo ser, talvez, no Do
Jeito Que D4, e mesmo assim, em relagdo a peca “Bailei na Curva”, ja em 1983. O segundo
motivo que torna a fala de Mirna importante é a referéncia ao “teatrao”. Na fala dela, assim
como todas as vezes que essa palavra apareceu na fala dos informantes, o termo ‘teatrao’ é
usado de uma forma pejorativa para tratar de grandes producdes “comerciais” feitas no centro

do pais, com atores famosos, investimentos grandes de producgdo, grandes teatros. A

% Outro grupo de Porto Alegre que teve suas origens no final dos anos 70 e continua constituido até
hoje, embora somente com a sua figura central como remanescente da formagao original, é o Oi No6is
Aqui Traveiz. Embora fizesse parte do cenario dos grupos da época de forma importante, pela sua
originalidade e engajamento politico, o Oi Nois tinha a proposta de um teatro “radical” que muitas
vezes nao se comunicava com os outros grupos. Infelizmente, ndo foi possivel conversar com Paulo
Flores, que permanece como um dos lideres do grupo desde a sua fundacao.

129



comparagdo com essas produgdes sempre é negada pelos informantes. Para Mirna, inclusive,
ndo havia nada em Porto Alegre que se assemelhasse ao “teatrdo”. No entanto, ao afirmar que
“tomara que fosse teatrdo”, ela também revela o desejo da existéncia na cidade de um mercado

teatral tao forte como o existente no Rio de Janeiro e S3o Paulo.

Mirna Spritzer na peca “Salao
Grena”, do Teatro Vivo, em 1980.

Os grupos de criagdo coletiva iam totalmente na contramdo do “teatrdo”. Como ja
mencionado antes, a grande inspiracdo havia sido a passagem por Porto Alegre do grupo
carioca Asdribal Trouxe o Trombone, que inclusive ministrou um curso para pessoas
envolvidas com teatro amador. *°

O método de trabalho de criagdo coletiva implicava, principalmente, na divisdo de
tarefas dentro do grupo e na ndo-hierarquizagdo das mesmas. O texto era construido
coletivamente, através de exercicios de improvisacdo. Embora ndo existisse a figura de um

diretor destacando-se dos demais membros do grupo, eventualmente emergiam liderangas que

% A questio da vinda do Asdrubal para Porto Alegre, apesar de ser unanimamente considerada como

um ponto de partida para as produgdes locais de teatro jovem, foi o ponto onde os depoimentos dos
informantes mais divergiu. Enquanto alguns afirmavam que fizeram o curso com o Asdrubal quando
ele veio para Porto Alegre com a peca Trate-me Ledo em 1979, outros localizavam a pega School’s
Out como tendo sido feita imediatamente apds Trate-me Ledo, como uma influéncia direta. Outros
lembravam de ter assistido a Trate-me Ledo mas ndo conseguiam localizar isso no tempo. Segundo os
registros historicos, a primeira vinda do Asdrubal para Porto Alegre se deu em Agosto de 1977, com a
peca Trate-me Ledo, e foi seguida por uma outra temporada da mesma peca em Fevereiro de 1978.
Nao ha nenhuma referéncia nos jornais a um curso promovido pelo grupo nestas ocasides. O unico
curso ministrado pelo Asdrubal referido nos jornais foi na ocasido da vinda do grupo com sua outra
peca, “Aquela Coisa Toda”, em Agosto de 1980. “School’s Out”, a primeira pe¢a do Vende-Se
Sonhos, estreou em Outubro de 1980, logo depois desse curso.
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tomavam a frente dos trabalhos. O carater de trabalho “cooperativado”, onde todos realizavam
as mais diversas tarefas, é ressaltado pelos informantes como o grande ponto positivo dos
grupos de criagdo coletiva. Esse método de trabalho proporcionava uma “visao do todo teatral”
que ndo se teria realizando exclusivamente um trabalho como ator. O aprendizado de fungdes
técnicas do fazer teatral dentro desse processo encaminhou profissionalmente varios membros

dos grupos que ndo seguiram no trabalho de ator.'® Segundo Marcos Breda,

“Essa coisa do grupo de teatro, criagdo coletiva, a gente tinha um nivel de
convivéncia que ensinava pra gente muitas coisas. Além da parte técnica,
vamos dizer assim. Os atores, a gente carregava o nosso material, a gente
instalava os fios pra luz, do som... a gente sabia, aprendia, na convivéncia do
dia a dia do grupo, a fazer tudo o que envolve o fazer teatral. Montar
cendrio, arrumar figurino, o som, a luz, o transporte, a divulgacdo, a
filipetagem, a tal... entao isso, ao mesmo tempo que te nutre um
conhecimento e um respeito pelas outras fungées do teatro, porque hoje em
dia, essa garotada que se forma em escola, que ndo tem essa vivéncia de
grupo, é acostumada a chegar e a fazer aquilo, que lhe compete... ser s6
ator. £ a gente, além de ser ator, a gente aprendia a trafegar por essas outras
funcées, do fazer teatral.”

Assim como os musicos, os grupos de teatro também tinham que sair na rua para colar
cartazes de noite. Sérgio conta que “a gente mandava imprimir aqueles cartazes em caixa alta,
que vinha de Sao Paulo, e saia todo o mundo com um grude, cuidando a rddio patrulha,
porque nao podia colar cartaz.”

Durante o processo de criagcdo do “Bailei na Curva”, Mdrcia do Canto afirma que havia
o lado bom da criagdo coletiva, justamente o trabalho em equipe e o aprendizado dos diversos
fazeres teatrais, mas também um lado exaustivo, cansativo, de justamente tentar conciliar

tantas pessoas em torno de um fazer comum.

“A direcao foi coletiva, o que foi, assim, muito cansativo. A gente fazia a
cena e ai todo o mundo opinava. Mas era um trabalho muito rico. Muito,
muito, rico. O que da pra gente... o que deu pra essa geragcao, eu acho, uma
visdo muito grande de um todo. Coisa que eu acho que os artistas hoje tem
menos, assim. Porque a gente realmente fazia tudo. A gente fazia figurino,
cendrio... a gente acabava entendendo um pouco de tudo, né? Entao nos
faziamos tudo.”

Assim como Breda, Marcia compara o seu aprendizado no grupo com o aprendizado

do ator que se inicia nos dias de hoje no fazer teatral e que perde a “visdo de todo” que os

1% Oswaldo Perrenoud, que participava do Vende-Se Sonhos, possui, hoje, uma empresa de
iluminacdo para shows e teatro. Wander Wildner, que também participou do Vende-Se Sonhos durante
certo tempo, passou muitos anos trabalhando com iluminagdo de shows no Rio de Janeiro.
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grupos proporcionam. Sérgio vé essa mudanga como decorrente da prépria especializagdo e
profissionalizagao do fazer teatral e mesmo audiovisual. Relatando suas experiéncias mais
recentes em cinema, ele relembra os tempos dos Super-8, onde cada um ajudava de todas as

formas possiveis no processo, para o jeito como as coisas sao feitas hoje.

“Hoje em dia ndo tu nao toca em nada, ndo, inclusive porque tu ta tirando a
funcao de um outro que nao vai gostar. E eu as vezes tenho esse vicio, assim,
eu to6 mais perto, eles dizem, ah, tem que puxar aquela mesa mais pra la, eu
vou la... mas eu fui aprendendo isso também. Nao. Deixa eles arrumarem,
ndo te mete. Entdo essa especializagdo... é uma especializagao do trabalho, é
uma profissionalizagcao, por exemplo, pro trabalho do ator.”

Nos filmes, principalmente na fase dos Super-8, mas também nos longas em 35mm, a
maneira de trabalho continuou sendo “cooperativada” com funcionava nas pecas de teatro,
embora, nesse caso, haviam figuras centrais na conducao dos trabalhos, na funcdo de direcao
dos filmes. Embora os atores do Vende-se Sonhos e do Faltou o Jodo fossem os mais
convocados para os filmes, (e recebem os créditos como grupo no filme “Deu Pra Ti Anos 70”)
integrantes dos outros grupos também participaram dos filmes (Jilio Conte, que era do Do Jeito
Que D4; Sérgio Lulkin, ja integrante do Tear; Luciene Adami, do Balaio de Gatos, sdo alguns

exemplos). Sérgio relata que, durante as filmagens de “Deu Pra Ti Anos 70",

“Saia todo o mundo dos ensaios meio com umas trouxas, umas mochilas...
bom, hoje tem filmagem da festa, nem sabia direito o que que era, assim...
hoje tem que ir la porque é a filmagem da festa. Dai se enfiavam tudo dentro
de um apartamento e era aquela loucura, porque tu vé que tem problema de
luz, ndo tem muito espaco... mas saia, saia, era uma diversao... era meio viver
aquilo... acho que ndo era muito representado... era um pouco a coisa, viver
aquilo... era um pouco a festa e ao mesmo tempo era o filme.”

Como mencionado anteriormente, os grupos, mesmo tendo métodos de trabalho
diferentes, mantinham relagées de relativa cordialidade. Nenhum dos informantes menciona
grandes conflitos ou desentendimentos entre eles, e sim uma troca constante. Angel conta que
o Vende-se Sonhos ensaiava no mesmo espaco que o Oi Néis, num teatro que o grupo possuia
na rua Ramiro Barcellos. Enquanto um dos grupos usava o turno do dia, o outro usava o da
noite. Segundo Angel, o Vende-se Sonhos ensaiava suas “bobagens” e depois o Oi Néis

ocupava 0 mesmo espago para “trabalhar sério”.

“O Oi Nois chamava a gente de pequeno-burgués... a gente era mais
comportado, a gente era o ‘lado comercial” da coisa toda, porque a gente
tinha muito publico. A gente achava eles porra-louca... o Balaio achava que
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os outros faziam ‘teatrdo’, que eles é que eram a vanguarda. E o Faltou o Joao
debochava de todo o mundo.”

Para Angel, a juncdo dos grupos de teatro nos filmes foi fundamental para o

“deslanchar” das carreiras individuais de todo o mundo.

“Essa coisa de fazer cinema junto com teatro é que meio que implodiu essas
coisas todas, porque pra nos, principalmente, as pessoas comecgaram a
aparecer. Comegaram a ficar conhecidas nao como integrantes de um grupo,
de um movimento, de um momento, mas como individuos.”

Angel descreve a jungdo que representou para o grupo o convite para participar de Deu
Pra Ti Anos 70. Na sua fala, se percebe a proximidade das 4reas de producdo teatral, musical e

audiovisual na cidade de Porto Alegre na época.

“O Nelson Nadotti convidou o nosso grupo pra fazer o ‘Deu Pra Ti Anos 70’
que ja na época foi considerado uma maluquice. Mas ele assistiu o show do
Nei Lisboa, em 79. E ele quis fazer um filme com essa inspiragcdo, da década
de 70, que sempre foi considerada uma década perdida em termos de
criagdo, em termos de movimento estudantil... em 70 teve muita repressao,
foi uma época amordacada. E a idéia, um pouco, era mostrar que ndo. Que
tinha um porao que trabalhava muito. E realmente, o filme era um pouco
isso. A ele convidou as pessoas que tavam trabalhando em Porto Alegre na
época. Convidou o Nei, convidou a nos... entende? E essa coisa do Deu Pra
Ti, que aproximou todas essas galeras. Inclusive o pessoal do jornalismo que
agora sao os cineastas. Depois disso a gente comecgou a fazer, junto, cinema
e teatro.”

Liicia Serpa e Angel Palomero no filme “Verdes Anos” (1984).

O grupo Vende-Se Sonhos estreou sua primeira pega, ‘School’s Out’, em outubro de
1980. Durante o mesmo ano, durante varios meses, integrantes do grupo participaram das

filmagens de “Deu Pra Ti Anos 70”. “School’s Out” foi um grande sucesso na temporada de
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teatro naquele ano na cidade. Foi a primeira empreitada local que seguia a proposta do
Asdridbal Trouxe o Trombone de “contar a prépria histéria” numa peca, ou, como afirmaram
varios informantes, “falar da vida da gente”.

Jalio Conte afirma que foi a pega que acenou a possibilidade de um teatro local em

novos parametros.

“O School’s Out, ele deu a nogao exata que era possivel fazer teatro aqui em
Porto Alegre. Que tinha uma histdria que podia ser contada. Que tinha uma
légica, gaucha, portoalegrense, que precisava ser trabalhada, que era
diferente do que acontecia fora daqui.”

Vs
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’ grupo Vende-se Sonhos, quando de
sua ida para o Rio de Janeiro no
Projeto Mambembao, em 1981.

Cartaz da peca “School’s Out”, do

Criagko Coletiva
PREMIO QORPO SANTO DE DRAMATURGIA

TEATRO GLAUCEROCHA
Av.RioBranco
DE 20 A 25 DE JANEIRO

PATROCINIO.SNT - SEAC - ORGAOS
SEC.CULTURA DESP. E Tumsr%’ NeQ

“School’s Out” foi baseada num texto de Pedro Santos. Tratava da passagem da
adolescéncia para a vida adulta, discutindo questdes como a descoberta da sexualidade, a
escolha da profissdo, conflitos geracionais. A peca ganhou o prémio Agorianos de teatro em
1980 como melhor trabalho em equipe; o texto de Pedro Santos ganhou o prémio Qorpo Santo
de dramaturgia e a peca foi escolhida para participar do projeto Mambembao do Servigco
Nacional de Teatro, indo para temporadas no centro do pais. Os elogios da critica local, a
presenca grande do publico e a longa temporada marcaram o espetadculo como o primeiro de
uma série de experiéncias bem sucedidas dos grupos de teatro jovem de realizacdo de um
espetaculo “de verdade”. Mesmo assim, a peca ndo é considerada, por varios informantes,

como uma experiéncia no teatro “profissional”. E o préprio cardter de produgdo coletiva e
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cooperativada que afirma o cardter “amador” da pega. Para Julio Conte, que ndo pertencia ao
Vende-Se Sonhos mas era amigo de componentes do grupo, na época de “School’s Out” havia

uma “cabeca ndo-profissional”, que restringiu as possibilidades seguintes do grupo.

“Eu brigava com eles, vocés estao loucos, vocés tem que fazer peca, tem
que fazer temporada, com esse publico que vocés tem... eu enxergava
neles... eu enxergava neles que eles tinham um compromisso com aquele
trabalho, que era de abrir portas pra toda a cultura. Porque na hora que
arrombar a porta, esse grupo que aponta, ele tem que tomar conta. Ele tem
que tomar conta do espaco sendo a porta fecha atrds e termina, como
terminou um monte.”

Apesar de “School’s Out” ter sido uma coisa diferente de tudo o que havia sido feito
anteriormente no teatro galcho e um grande sucesso, (a ponto de alguns informantes
considerarem que “o teatro galdcho tem que ser visto como antes e depois de School’s Out”),
ela ndo teve a trajetéria arrebatadora que veio a ser alcangada trés anos depois pela peca do
grupo Do Jeito Que D4, “Bailei na Curva”. “Bailei”, que contava a trajetéria de um grupo de
criangas através dos anos 60, 70 e inicio dos anos 80, foi o espetaculo gaicho de maior
publico da década da oitenta. Ficou trés anos em cartaz, apresentou-se em grandes teatros
lotados na capital ou em gindsios no interior também lotados, viajou para o centro do pais com
o projeto Mambembao, ganhou diversos prémios Agorianos de teatro, teve remontagens pelo
Brasil afora, (inclusive recentemente em Porto Alegre), teve seu texto (de autoria coletiva)
publicado em livro (Grupo Do Jeito Que D4, 1984) e projetou invidualmente a carreira de seus

participantes.

Liicia Serpa, Julio Conte e Regina Goulart numa cena de “Bailei na Curva”.

135



Segundo Jdlio Conte, a diferenca na trajetéria das pecas se deve muito a postura dos
grupos e suas intengdes. Uma das grandes diferencas foi, por exemplo, o fato de “Bailei na
Curva” contar com um produtor - Geraldo Lopes, da Opus Producgdes, que trazia grandes
shows a Porto Alegre.

Para Marcia do Canto, a parceria com a Opus deu uma “cara profissional” ao “Bailei na
Curva”, uma “sustentagdo”, que nao existia nem um pouco em “School’s Out”. Segundo Jilio

Conte,

“O Geraldo deu um acabamento. Ele deu uma nogao profissional. Tudo
aquilo que o School’s Out ndo pode aproveitar porque ndo tinha uma cabeca
profissional... Ele botou um equipamento profissional, um acabamento,
botou um processo, assim... olha, vamos fazer isso, nds precisamos lotar
aqui, vamos viajar... ai entao ele ficou dois anos, quase trés, os trés primeiros
anos, administrando o Bailei, e ai ele botou todo esse profissionalismo.”

Para Jdlio, isso significava que era hora de aproveitar o momento e usufruir dele. Pra
ele, o pessoal que havia realizado School’s Out havia conseguido muita coisa, mas nao havia

“mantido o lugar”. '’

“Quando eu vi que com o Bailei era uma coisa que tinha o mesmo tamanho
que o School’s Out, eu cheguei, pb, agora, entao, acho que o meu
compromisso é sedimentar o mercado aqui... Sedimentar um espaco cultural.
Marcar o nome da cidade, marcar o nome das pessoas. Porque isso aqui nao
é uma coisa que acontece todo o dia.”

“Sedimentar um mercado, sedimentar um espaco cultural” em Porto Alegre passaram a
ser vistos como possibilidades reais depois do sucesso de “Bailei na Curva”. Isso implicou em
adotar maneiras diferentes de fazer algumas coisas. O préprio Vende-Se Sonhos, em 1984,
adotou a figura do produtor, chamando a Luz Produgdes (de Jorge Furtado, Zé Pedro Goulart e
Ana Azevedo) para trabalharam em sua terceira pega, realizada em 1984, “Das Duas Uma”.

[I/

Segundo Breda, nessa peca ja havia uma postura “mais profissional” do grupo, por conta da
presenca dessa “producdo”. Mesmo assim, a criagao e a dire¢ao continuaram sendo coletivas.
Os significados atribuidos a ser mais ou menos profissional sdo muitas vezes

relacionados a retribuicdo financeira que tem realizando um determinado projeto, como ficou

1% Segundo Jalio, essa “estrutura profissional de produgdo” também explica o fato de “Bailei na

Curva” continuar sendo montada nos dias de hoje, enquanto “School’s Out”, de certa forma, ficou
ligada a um periodo especifico. Na realidade, a propria historia contada pelas pegas contribuiu para sua
continuidade. Enquanto School’s Out falava de conflitos e situagdes vividas naquele tempo presente
pelos jovens, (assim como Trate-me Ledo, do Asdribal Trouxe o Trombone), o fio condutor do Bailei
¢ a propria historia do pais vivida pelos jovens: o golpe militar, a repressdo, o hippismo, a abertura
politica.
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evidente entre alguns informantes das outras areas pesquisadas. Uma especificidade dos
informantes ligados ao teatro e a interpretacdo no geral é a multiplicidade de trabalhos que
realizam nos quais podem utilizar de suas habilidades adquiridas no teatro. Além do trabalho
em pecas e filmes, os quais j& foram mencionados, e que ostentam provavelmente o maior
prestigio entre os diversos tipos de trabalho que um ator pode realizar, existem outras maneiras
de ganhar dinheiro: com locugdo ou dublagem; fazendo publicidade; dando aulas de teatro,
danca.

Aqui estd um ponto importante. Essa idéia comum entre estes informantes, que é
recorrente em suas falas, tratando como “trabalho” diversos tipos de atividades onde podem ser
utilizados seus conhecimentos/ habilidades de intepretagcdo, uso da voz e da performance em
geral, homogeiniza suas representacdes a respeito de seu estatuto profissional. Assim, uma
pessoa se torna um profissional na drea quando se participa, pela primeira vez, de um
“trabalho profissional”. (O que varia, no entanto, sdo as definicdes a respeito do carater
profissional ou ndo dos trabalhos) Isso é bem claro na fala de Mirna, quando ela afirma que

I//

“estreou no teatro profissional” com a primeira peca que realizou no Grémio Dramatico
Acores. Ldcia afirma que quando entrou na universidade ja era profissional, pois ja tinha
realizado vdrios trabalhos relacionados ao teatro. As ddvidas dos informantes das areas do
audiovisual e da musica popular sobre o momento da sua profissionalizacdo parecem nao
existir aqui, e sim um critério que unifica as experiéncias de formagao profissional.
Diferentemente dos musicos ou dos profissionais do audiovisual, a publicidade nao foi
mencionada como algo que se fazia simplesmente por obrigacdo ou dinheiro, ou como algo
chato ou degradante. Entrou no rol de “mais um trabalho” que se podia fazer entre tantos
outros. Dos informantes pesquisados, por exemplo, Angel fazia audiovisuais institucionais para
empresas; Marcia dava aula de danga, fazia publicidade, e eventualmente trabalhava como
modelo; Jdlio dava aula de teatro numa escola infantil; Ldcia fazia locugdo para radio e TV;
Marcos Breda, durante um tempo, no inicio de carreira, realizava tudo o que era possivel:

teatro, cinema, publicidade, dublagem, radio.

“Em outubro de 84 a gente estreou o espetdculo (Das Duas Uma)... eu tava
gravando O Tempo e o Vento, aqui em Porto Alegre, também... trabalhava
muito com esquema de spot de radio, de dudio pra VT. Era locutor. E a
minha vida era assim: de manha fazia faculdade de Letras, de tarde dava aula
no Britania, curso de inglés, e ao mesmo tempo que nas horas vagas eu ia
fazendo... trabalhava na Plug, na Tecsom, gravando spot de radio... dudio,
dublagem, essas coisas. E de noite ensaiava, fazia peca. E basicamente me
sustentava assim, um pouco com o que ganhava de teatro, um pouco com
meus spots de rddio, dudio pra VT, um comercial e outro que fazia de vez em
quando... uma graninha que ganhava no cinema aqui e ali, mas era uma
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merreca também... mas era o que segurava a onda. Nao tinha emprego
formal.”

Viver exclusivamente da realizagdo de pecas, sem realizar esse outro tipo de trabalho,
ndo parece ser uma possibilidade colocada para esses informantes. E algo considerado muito
dificil. Embora seja possivel ganhar dinheiro fazendo teatro, é algo que acontece durante um
curto periodo de tempo, enquanto a peca esta em cartaz, e para o qual ndo se pode fazer
previsdes a longo prazo. Segundo Breda, ndo é a profissdo para quem gosta de um minimo de
“estabilidade”. Em Porto Alegre, para ser ator, é necessario transitar por varias areas. Sérgio

afirma que

“Os atores aqui ndo sdo especializados na drea do cinema, ou da TV. NG&s
ndo temos essa informacao e ndo temos esse mercado. Se tu nao ta fazendo
filme, que nao é uma produgao constante, tu ta fazendo teatro... se tu ndo ta
fazendo teatro, ta fazendo performance, ta fazendo danca, ta produzindo...
tu ta na propaganda... tu circula... em Porto Alegre ha muita circulagao. Com
tendéncias a profissionalizagao.”

Para ele, o periodo do final dos anos 70 e inicio dos anos 80 representou um
crescimento significativo das “condigdes de sobrevivéncia” do ator. Embora no inicio, os
retornos financeiros do esquema cooperativado das pegas e os cachés ganhos pelos filmes nao
fossem significativos para se sobreviver realizando exclusivamente aquilo, foram abertos novos
espacos em outras areas, na publicidade, locugdo, no ensino do teatro, que muitas pessoas
acabaram seguindo como sua atividade principal.

Mirna, ao mesmo tempo que nega a possibilidade de um mercado de trabalho em Porto
Alegre, acredita que houve uma profissionalizagdo do grupo do qual fez parte durante os

Gltimos 25 anos, o Teatro Vivo.

“Uma coisa da qual eu me orgulho, também, é que a gente muito cedo
conseguiu se estruturar profissionalmente como grupo. O que eu quero te
dizer, eu ndo acho que em Porto Alegre, em momento algum, tenha existido
mercado de trabalho. Do ponto de vista econémico. Nao existiu e ndo existe
e penso eu que na atual conjuntura ndo existird tao cedo. Mercado de
trabalho, assim, nesses termos, ndo tem. E nunca teve. O que tem em Porto
Alegre, me parece, sdo ciclos, sdo momentos... em que as coisas se
estruturam melhor. Entdao eu acho que eu tive a sorte de viver um desses
ciclos. Que foi um momento em que a gente fazia de um a dois espetdculos
por ano.”
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Ldcia afirma que, na tentativa de abrir um mercado para o teatro local, comecou a ser
feito um movimento de ida a empresas locais e busca de patrocinio para que as producdes

pudessem ser viabilizadas.

“Eu me lembro de ir pra dizer, olha s6, o teatro gaucho ta super forte, a gente
tem um monte de grupos de teatro aqui, td na hora de vocés darem grana.
Vocés nao tem que dar dinheiro sé pros grupos que vem de fora, pros
espetaculos que vem de fora. E e a gente comecou a ganhar grana assim.
Entao ja foi também uma forma também de dizer, 6, vamos la... a coisa tem
que mudar. Vamos fazer acontecer também nessa via. Porque nao adiantava
eu ter produto e ndo ter quem patrocinasse, onde mostrar.”

Muitas dessas tentativas de abertura de um mercado local deram resultados imediatos
mas que ndo continuaram a longo prazo. Por conta disso, muitos atores que iniciaram suas
carreiras na cidade, a partir de um determinado momento, para a maioria na segunda metade
da década de oitenta, resolveram ir para Rio de Janeiro ou Sdo Paulo em busca de trabalho e
outras oportunidades que ndo existiam em Porto Alegre. Assim como os informantes da area da
musica popular e do audiovisual, o dilema de “sair ou ficar” sempre esteve presente para essa
geracdo. Isso serd tratado no dltimo capitulo.

E importante lembrar que, das trés dreas, a de interpretacdo era a Gnica que possuia
regulamentagdo.'” Além disso, possuia também um sindicato e um registro de trabalho. Como
a constituicdo de grupos profissionais era algo muito caro e burocratico, o sindicato aderiu a
uma forma chamada “Livre Associagdo”. Esse formato de associagdo permitia que grupos de
atores trabalhassem usando a pessoa juridica do préprio sindicato. Segundo Angel, por causa
das inimeras burocracias existentes na época, muitas vezes era mais facil o grupo se apresentar
como amador, para ndo precisar de registros ou prestacdes de contas, quando na verdade nao
se era tao amador assim — mas também ndo se era profissional: ndo havia contratos e a
producdo era cooperativada. Esse transito pelos status de amador e profissional conforme o
projeto do qual se participava parece ndo afetar a “imagem” profissional desses trabalhadores
do teatro.

Como se vai ver no Gltimos capitulo, a trajetéria da maioria destes informantes
converge para uma mesma direcdo: o mundo académico, através do ensino do teatro em

cursos de nivel superior.

12 ZH, 25/10/1978 — “Geisel regulamenta a profissio de artista”.
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Capitulo 6 -

O “art world” de Porto Alegre - questoes gerais

Neste capitulo apresento algumas questdes relacionadas com a profissionalizagdo dos
informantes que ultrapassam a especificidade de cada area de producdo e se configuram como
questdes gerais para a rede pesquisada.

A primeira questdo diz repeito justamente a isso: ao fato de que é possivel visualizar
uma Unica rede de produtores formada por trés diferentes areas de produgcdo. Na medida em
que existem relagcdes de cooperacdo entre integrantes das diferentes areas e a participagdo em
projetos comuns, seria possivel considerar a rede um art world, nos termos de Becker (1982)?
Além disso, trato aqui de algumas trajetérias que extrapolavam a esfera de um tipo de
producao e corroboram com a idéia de um art world englobando audiovisual, teatro e musica
popular na cidade.

Neste capitulo também faco algumas reflexdes sobre dimensdes muito importantes
dessa profissionalizacdo que ndo foram contempladas nos capitulos anteriores por
extrapolarem a experiéncia pessoal dos informantes com o fazer artistico e se configurarem
como itens mais “institucionais”: os colégios a que pertenceram, os locais de sociabilidade, a
universidade e a politica estudantil e o papel do Estado como apoiador e censurador das
producdes artisticas.

Além disso apresento alguns conflitos que permearam esse processo de
profissionalizagdo: os conflitos familiares, provenientes da decisdo dos informantes de
seguirem na carreira artistica e uma grande questao que é apresentada como uma constante ao
longo de todo o século, praticamente, para os artistas de Porto Alegre: sair ou ficar na cidade
para continuar na profissao?

Finalizando, trato sobre os informantes nos dias de hoje. Onde estao, o que fazem e

quais sdo seus projetos atuais.

Malhas da rede

Becker afirma que o que constitui um art world é a cooperagdo de vdrias pessoas para
que uma obra de arte acontega (1982). A cooperacdo acontece mesmo nas produgdes artisticas

que se considera usualmente como “individuais”- o escritor necessita de um editor que o leia e
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o publique, de alguém que diagrame seu livro, faca uma capa, revise seus escritos; um musico
necessita de técnicos de gravacdo, de instrumentistas, de um produtor, de uma gravadora.
Embora as maneiras de fazer um livro ou um disco mudem com o passar do tempo, eles nao
deixam de ser trabalhos, de certa forma, coletivos. Para analisar um art world, é preciso
procurar os trabalhadores caracteristicos e o tipo de tarefas que realizam. Essa divisdao de
tarefas informa sobre como funciona o art world.

Para Becker, tanto os participantes dos art worlds como outros membros da sociedade
geralmente acreditam que a producdo artistica requer talentos, dons ou habilidades especiais
que poucas pessoas tem. Porque os artistas tem dons especiais, porque eles produzem trabalho
que é pensado como algo de grande importancia pra sociedade, e portanto tem direito a
privilégios especias, as pessoas fazem questdo de que somente aqueles que realmente tem o
dom, o talento e a habilidade tenham essa posi¢cdo. Assim, mecanismos especiais separam os
artistas e os ndo-artistas. Cada sociedade varia na forma como faz isso. Em um extremo, uma
academia pode requerer um longo aprendizado e impedir aqueles que ndo licencia de
praticarem. Num outro extremo, todos podem aprender, e os participantes na producao de arte
confiam em mecanismos do mercado para separar os talentosos dos outros. E um sistema onde
as pessoas acreditam que artistas possuem talentos especiais, mas também acreditam que a
Gnica forma de testar isso é deixando todo o mundo tentar e depois examinar os resultados.

No caso dos informantes, pode-se encontrar ambos os extremos. Além da existéncia da
universidade como um grande foco de producdo em artes cénicas, lugar de contatos e
conquista de posi¢cdes, com a regulamentacdo da profissdo de artista em 1978, criaram-se
requisitos para que se pudesse trabalhar com atuagdo. Em outro extremo, inventou-se
totalmente um circuito de cinema de Super-8 que funcionou como uma atividade profissional
durante um certo tempo para algumas pessoas. Os festivais serviram como um “teste” para os
candidatos a musica, habilitando-os a tocar na radio, a realizarem shows, até mesmo a
gravarem suas obras.

Segundo Becker, algumas das atividades necessarias para a producdo de um trabalho
artistico sdo consideradas como “artisticas”, ou seja, requerem os dons especiais ou a
sensibilidade de um artista. E essas atividades sdo consideradas o nicleo da produgao artistica.
O restante das atividades sao vistas mais como implicando alguma outra habilidade menos rara
ou respeitosa. S3o essas das quais se ocupam as pessoas de “suporte”, enquanto o titulo de
“artista” fica com aqueles que realizam as tarefas consideradas “centrais”.

Fazer a atividade central correlaciona-se com ser um artista. No caso dos livros e discos
isso é, de certa maneira, 6bvio — trata-se do escritor, do musico. Existem alguns fazeres

artisticos, no entanto, em que a cooperacao de muitas pessoas é necessaria de forma que é
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dificil reconhecer a “autoria”. Quem é o criador central de um filme, por exemplo? O diretor, o
produtor, o roteirista, o ator principal, o fotégrafo?

Para Becker, o artista é o centro de uma rede de pessoas que cooperam, cujo trabalho é
essencial para o resultado final do trabalho. As pessoas que cooperam podem compartilhar
totalmente a idéia do artista de como o trabalho deve ser feito.

Um art world consiste em todas as pessoas cujas atividades sdo necessarias para a
producdo dos trabalhos caracteristicos os quais sdo internamente e externamente definidos
como arte. Membros de um art world coordenam as atividades pelas quais o trabalho é
produzido referindo-se a entendimentos convencionais incorporados por uma pratica comum e
em artefatos frequentemente usados. Muitas destas pessoas as vezes cooperam repetidamente,
de formas semelhantes, entdo pode-se pensar no art world como uma rede estabelecida de
lacos cooperativos entre seus participantes. As convengdes tornam a atividade coletiva mais
simples, rapida e econdémica. Isso ndo quer dizer que trabahos ndo-convencionais sejam
impossiveis, apenas mais dificeis de serem feitos.

Neste ponto de vista, obras de arte ndo sdao produtos de produtores individuais,
“artistas” que possuem um dom raro e especial. S3o, ao invés disso, produtos conjuntos de
todas as pessoas que cooperam através das convengdes caracteristicas de um art world para
fazer tais trabalhos existirem. “Artistas” sdo um sub-grupo do art world que, por comum
acordo, possuem um dom especial, e assim fazem uma contruibuicdo especial e Gnica para o
trabalho, tornando-o arte.

Becker afirma que art worlds ndo tem fronteiras, de maneira que se possa dividir as
pessoas que trabalham num art world particular e as que trabalham em outro. O foco da sua
abordagem é localizar grupos de pessoas que cooperam para produzir coisas as quais chamam
de arte. Achando os grupos, é possivel visualizar outras pessoas que também se fazem
necessarias para aquela producdo, de modo que se possa enxergar toda a rede de cooperacao
que emerge do trabalho em questdo. Esse mundo existe enquanto atividade de cooperagao
dessas pessoas, ndo como uma estrutura ou organizagao.

A partir de alguns exemplos da cooperacdo nos trabalhos em audiovisual, teatro e
musica popular realizados por esta geragao de produtores é possivel aplicar as idéias de Becker
e tratar dessas trés dreas como um UGnico art world.

O filme “Deu Pra Ti Anos 70” é um exemplo dessa cooperacdo. Ja tratei das
peculiaridades de sua realizagdo, considerada pelos préprios informantes uma espécie de
“agao entre amigos”. O filme foi realizado por Giba Assis Brasil e Nelson Nadotti, na funcao de
diretores e Produtores. Como seu assistente, Carlos Gerbase. O roteiro foi dividido entre os

diretores e Alvaro Teixeira. Como atores, participaram membros grupo do Vende-Se Sonhos
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(Pedro Santos, Marta Biavaschi, Marco Sério, Cleide Fayad, Angel Palomero, etc.), membros do
grupo Faltou o Jodo (Ceres Victora, Carlos Grubber, Werner Schunemann, etc.) e ainda outros
atores que pertenciam a outros grupos de teatro da cidade. Algumas musicas da trilha foram
compostas por Nei Lisboa (que também participa como ator, juntamente com outro mdsico,
seu parceiro Augusto Licks) e Nelson Coelho de Castro. Ou seja, membros das trés areas
pesquisadas. O mesmo aconteceu com “Verdes Anos”, em 1983. Ampliaram-se um pouco os
participantes — atores de outros grupos, como do Do Jeito Que Da e do grupo Tear, também
participaram; na trilha sonora, novamente, contribuicdes de Nei Lisboa e Nelson Coelho de
Castro.

Outro exemplo é o programa de televisao Quizumba, feito para a TVE entre 1981 e
1982 por Jorge Furtado e outros colegas do jornalismo. O quadro de dramaturgia do programa
era feito pelo Vende-Se Sonhos, com roteiro do Giba Assis Brasil. Nelson Coelho de Castro, em
homenagem ao programa, compds uma mdsica chamada originalmente de “Quizumba”'®.

Talvez o maior momento dessa “integracdao” da rede aconteceu em 1981 num festival
chamado “Vivacoisa”. O festival foi uma tentativa de fazer um panorama da produgao artistica
jovem da cidade na época, com trés espetaculos, em trés semanas, no auditério da Assembléia
Legislativa: uma apresentacdo de Nei Lisboa, com o show “Verde”; uma apresentagdo do grupo
Vende-Se Sonhos, com a pega “School’s Out”, e uma exibicdo do filme “Deu Pra Ti Anos 70”.
Foram comercializados “pacotes” com ingressos para os trés espetaculos nas escolas, em

Grémios Estudantis, nas faculdades.
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O nome teve que ser trocado por exigéncia da gravadora Ariola, que afirmou que a palavra
“Quizumba” ndo fazia sentido em outras regides do pais (era uma gravadora de distribui¢do nacional).
Assim, a musica passou a se chamar “Patria-mae”.
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Além de ser um episédio de grande interagdo entre as trés dreas, o projeto Vivacoisa'™
foi uma tentativa de tornar “comerciais” as produgdes que estavam sendo realizadas. Nesse
sentido, foi bem-sucedido — Giba afirma que as apresentacdes foram com o auditério lotado.

Nadotti relata um outro episédio em que se pensou na possibilidade de integrar as trés
areas de producao de forma mais “institucionalizada”, a busca por um espago préprio de
trabalho e criacdo de uma casa de espetaculo. Mas a questdo financeira envolvida num
negocio desse tamanho intimidou o grupo. Na fala de Nelson, é possivel notar a proximidade e

o envolvimento entre as trés areas.

“No meio do ano de 81 a gente chegou a procurar algum espaco aqui na
Cidade Baixa, tinha uma garagem que tavam vendendo aqui na Cidade
Baixa, que tava fechada e tavam querendo vender o espago. A gente queria
fazer uma espécie de lugar que desse pra fazer projecao de filme, show, e
fazer teatro. E a gente como nao sabia quanto era o aluguel daquilo, ndo era
pra vender, era pra um aluguel mensal, que queriam cobrar. E eu lembro que
era um bando de garoto, tudo na faixa de 20 anos, assim... Ninguém tinha
grana pra aquilo... Era uma coisa completamente doida... a idéia era 6tima,
pensando assim por essa perspectiva, entende? Mas ninguem tava com bala,
ne? Pedir patrocinio pra alguem bancar a gente? Quem? Eu lembro que
acabou essa historia, durou acho que dois ou tres papos... ninguém tinha
condicao de, vamos fazer um coletivo aqui e bancar isso ai... ndo ia durar
mesmo... era muito instavel economicamente a vida de todo o mundo. Mas,
enfim, eu t6 falando isso porque tinha uma espécie de coincidéncia, assim,
de maneira de ver as coisas, de expressar.”

Tratei até agora de alguns exemplos que mostram como produgdes especificas reuniam
as trés areas pesquisadas para a sua concretizagdo. Existe outro tipo de interpenetragdo das
areas, relacionado com alguns informantes que pertencem ativamente a mais de uma ou

transitam por entre elas com o passar do tempo. S3o vérios os exemplos. Carlos Griibber, Rudi

Lagemann e Monica Schmiedt iniciaram no grupo de teatro Faltou o Jodo. Aos poucos, foram

1% Texto lido na abertura do projeto, de Giba Assis Brasil e, segundo ele, extremamente pretensioso.

“ANTES QUE SEJA CEDO DEMAIS

(lido na abertura do Projeto Vivacoisa, Auditério da Assembléia Legislativa, 09/05/1981)

VIVACOISA ¢, em primeiro lugar, coisa viva. Que a gente espera que as pessoas sintam quando
entrarem em contato com a peca, com o show, com o filme, com o peixe que a gente ta vendendo.
Porque ¢ assim que a gente sente a coisa: viva. Porque € vivo que a gente se sente ao tentar passar pras
pessoas as coisas que a gente sente, as coisas que a gente vive. Porque ja chega de mortas coisas que a
gente vé o dia inteiro, mas que ndo tém nada a ver com os dias inteiros da gente. Porto Alegre vive,
vive pra caralho, serd que ninguém percebe isso? Perai, t6 vendo ali alguém que percebeu, que
percebe, que sempre esteve percebendo. Alguém que sonha, alguém que vende sonhos. Alguém que
descobre a poesia do verde, a maravilha de jamais chegar a ser maduro. Alguém que viveu nos anos 70
e ficou sabendo que uma década é s6 uma coisa que vem depois da outra, assim como um minuto vem
depois do outro minuto. E que o importante, agora, sdo os 80. Somos nos, porra! ..., nds, a gente que
sabe onde t4 o coragdo dessa cidade. Puxa vida, € tanta gente, como ¢ que a gente ndo tinha percebido
antes?”
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passando para a drea da realizagdo audiovisual, onde estdo até hoje. Monica, durante algum
tempo, foi Produtora da banda Os Replicantes. Marta Biavaschi também iniciou no teatro, no

Vende-Se Sonhos, e depois passou para a realizagao audiovisual.

Luciana Tomasi, Carlos
Gerbase, Claudio Heingz,
Heron Heinz e Wander
Wildner em um show dos
Replicantes.

Carlos Gerbase se iniciou na producao audiovisual com Nelson Nadotti em 1980 e em
1983 formou junto com os irmdos Heron e Claudio Heinz e Wander Wildner a banda punk Os
Replicantes. A banda se tornou muito conhecida no estado e fez muitos shows, gravou discos,
e se tornou um negocio lucrativo para seus participantes, principalmente na época em que o
cinema nao oferecia muitas possibilidades.

Wander Wildner talvez seja o caso mais evidente dessa “transicdo de area”. Ele conta
que comecou “fazendo nada”, apenas como amigo das pessoas que realizavam as produgdes
artisticas. Acabou entrando para o grupo Vende-Se Sonhos e participando tanto dos trabalhos
do grupo, na fungdo de iluminador, como de “Deu Pra Ti Anos 70”, como ator. Em seguida
Wander passou a trabalhar na televisdo, como assistente de produgdo do programa Pra
Comeco de Conversa na TVE. Depois num estdgio na TVE do Rio de Janeiro, ficou trabalhando
[& como iluminador de shows. Na volta para Porto Alegre, em 1983, o projeto de criar Os
Replicantes estava no inicio, e Wander se tornou o vocalista da banda. Ele permaneceu na
funcdo (e ainda trabalhando como iluminador de shows) até 89, quando largou a banda e
seguiu trabalhando na mdsica, agora como diretor de palco de outra banda, o Nenhum de
N6s. Depois de trés anos, voltou para o Rio de Janeiro para trabalhar com iluminagao.

E embora fuja do periodo de tempo que é o foco deste trabalho, é importante
mencionar que essas redes de cooperagdo continuaram existindo além do inicio da trajetéria

profissional dos informantes do fazer artistico e que algumas inclusive subsistem até hoje.
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Escolas, universidade, sociabilidade

Todos os informantes realizaram seus estudos de nivel médio em Porto Alegre. A
maioria pegou a transicdo entre o antigo sistema de “ginasio”, do qual se ia para o “classico”,
“cientifico” ou “normal”, para o primeiro e segundo graus. Como se pode verificar na tabela
do Capitulo 2 que trata de suas trajetérias prévias ao inicio de suas carreiras artisticas, a grande
maioria frequentou escolas tradicionais da cidade. Nico Nicolaiewski, Léo Henkin, Mirna
Spritzer e Julio Conte frequentaram o Colégio Isrealita. Segundo todos eles, era uma escola
com Otimos professores e que incentivava enormemente a participacdo dos alunos em
atividades artisticas.

Giba Assis Brasil, Nei Lisboa, Sérgio Lulkin e Licia Serpa foram alunos do Colégio de
Aplicacdo, uma escola publica federal ligada a UFRGS. O Colégio de Aplicacdo, na época,
selecionava os alunos numa espécie de “vestibular”, o “exame de admissdo”, bastante
disputado, concentrando, assim, uma espécie de elite intelectual juvenil da cidade.

Outro colégio publico importante era o Julio de Castilhos, o maior do estado, e que
também oferecia o curso noturno, uma necessidade de quem ja trabalhava ou estudava outras
coisas durante o dia. Angel Palomero, Marcia do Canto e Bebeto Alves passaram pelo
“Julinho”, como o colégio é comumente chamado.

Jorge Furtado, Carlos Gerbase e Marta Biavaschi passaram pelo colégio Anchieta, um
colégio particular tradicional da cidade, de padres jesuitas.'” Nelson Nadotti também estudou
num colégio tradicional — o Colégio Militar de Porto Alegre. Tanto os que estudaram no
Anchieta como no Colégio Militar afirmaram o quanto esses colégios, de certa forma, os
“protegiam” da realidade (referindo-se principalmente a conjuntura politica do pais) — dentro
dos muros dos colégios, ndo chegavam as noticias sobre as agruras do Regime Militar.

O grupo Faltou o Jodo originou-se de um ntcleo escolar formado por alunos do Colégio
Sinodal, em Sao Leopoldo. Carlos Griibber, Monica Schmiedt estudavam no colégio, que
ficava em frente ao Instituto Pré-Teolégico, onde estudava Rudi Lagemann, que se integrou ao
grupo. Durante um tempo, mesmo depois de terem saido do Sinodal, o colégio serviu como

lugar de ensaio do grupo.

1055, orge realizou, no inicio dos anos 90, um episddio para a televisdo chamado “Anchietanos”, no qual

retoma algumas vivéncias no colégio. E na peca “Bailei na Curva”, em uma cena sobre uma aula de
educacgdo sexual, as criangas vestem uniformes com uma letra ‘A’ bordada — uma alusao sutil ao
colégio.

146



Os demais informantes estudaram em colégios préximos de onde suas familias
moravam na época: Marcos Breda estudou no Santa Familia (onde também estudou Luciana
Tomasi) e no Sao Jodo (onde também estudou Nelson Coelho de Castro), ambos colégios na
Zona Norte de Porto Alegre. Luciana ainda frequentou dois colégios antes da universidade: o
Candido de Godoy e Dom Jodo Becker, ambos também na Zona Norte. Nelson, que apds a
volta da familia de Curitiba foi morar no bairro Assuncdo na Zona Sul, afirma que um dos
motivos foi justamente porque ali uma tia sua, amiga da diretora, conseguiu vaga para e seus
irmaos estudarem na escola estadual Padre Reus, ja4 que ndo existia condi¢des financeiras de
colocar todos os filhos numa escola particular.

Wander tem uma trajetéria um pouco diferente. Como sua mae era professora e
trabalhou em diversos colégios, ele ganhava bolsa de estudos no colégio em que ela
trabalhasse. Assim, praticamente trocava de colégio a cada ano, o que afirma ter sido “a pior
experiéncia do mundo”.

Na universidade, ou em torno dela, se deu o amalgamento dessas turmas de produtores,
vindos de diversas escolas. Fora o grupo Faltou o Jodo, a rede basicamente se formou via
universidade. Como j4 foi tratado anteriormente, a universidade ndo funcionava sé como um
lugar de aquisicdo de capital cultural mas como um ponto de encontro e sociabilidade dos
mais fortes.

O fato da UFRGS, na época, permitir que uma pessoa realizasse mais de um curso de
graduagdo ao mesmo tempo também contribuiu para a entrada de vérias pessoas no fazer
artistico, principalmente os que trabalhavam com teatro. Quase todos os informantes que
passaram pela UFRGS ou trocaram de curso ao longo da graduacdo ou realizaram dois em
paralelo, optando por um dos dois depois de certo tempo, como também se pode verificar na
ficha sobre a trajetéria dos informantes no capitulo dois. Embora seja impossivel fazer
especulagdes neste sentido, é provavel que, sem essa possibilidade, varios tivessem se atido ao
“primeiro curso”, usualmente dentro das profissoes liberais.

Além da movimentacdo artistica em torno da universidade, o final dos anos setenta,
mais especificamente a partir de 1977, foi a época das grandes manifestagdes estudantis em
Porto Alegre, lideradas pelos estudantes universitarios. Embora este ndo seja o foco deste
trabalho, é necessario lembrar que varios dos informantes citados tinham participacdo no
movimento politico estudantil, em diversos graus de envolvimento.

A universidade, novamente, era uma parte importante do processo. A Gnica forma de
engajamento politico juvenil possivel no momento, com o Regime Militar ainda em vigor no
pais, era através da participacdo na politica estudantil, nos diretérios académicos e centros de

estudantes. Eram inclusive estes lugares que promoviam bastante a producdo dos jovens artistas
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- varios musicos, por exemplo, tiveram suas primeiras apresentagdes em shows promovidos
por diretérios académicos. Desta forma, embora vdrios informantes ndo pertencessem
diretamente a algum grupo do movimento estudantil como “militantes”, participavam, com
suas producdes ou intervengdes artisticas, de eventos relacionados com questdes politicas.
Nelson Coelho de Castro, por exemplo, afirma que, embora ndo fosse ligado a nenhum partido
ou corrente politica, participava das passeatas e manifestagbes como musico, cantando ao final
delas, tendo alguma participagdo como artista mas que nunca era paga. Apesar disso ter dado
visibilidade a ele e a varios outros musicos que também participavam desse tipo de evento,
Nelson afirma que havia, de certo modo, uma usurpacdo, caracterizada pelo senso comum de
que esse trabalho que realizavam nao precisava ser remunerado, e que ndo levava em conta o
carater profissional de “ser mdsico”.

Por conta da movimentagao politica estudantil e das realizagdes artisticas gravitando
em torno da universidade, a rede de informantes e seu pulblico se concentravam em alguns
lugares especificos da cidade. No final dos anos 70, os cursos da UFRGS eram quase todos no
Campus Central da universidade. Os lugares perto do campus eram os principais pontos de
sociabilidade da rede. Entre metade e final dos anos setenta, o principal ponto era a Esquina
Maldita (que inclusive aparece em “Deu Pra Ti Anos 70”, a esquina da sua Sarmento Leite com
a avenida Oswaldo Aranha, ao lado do Campus, com seus bares que reuniam os estudantes: o
Alaska, o Copa 70, o Estudantil. Alguns anos depois passou a haver uma grande concentracao
de bares na avenida Oswaldo Aranha (onde também ficava o cine Bristol, apontado por varios
informantes como um lugar fundamental na sua aquisicdo de uma “cultura cinematogréfica”),
no bairro Bom Fim, considerado o grande bairro “boémio” da cidade entdo.

Com a formacgdo dos grupos de teatro, bares préximos aos locais de ensaio e de
apresentacdo passaram a ser pontos de encontro importantes. Alguns informantes citam o
restaurante Pedrini, préximo ao Teatro Renascencga; outros citam bares na avenida General
Lima e Silva, nas proximidades do Teatro de Arena; o bar do IAB, defronte a Santa Casa; o Bar
do Beto, na rua Vieira de Castro, do outro lado do parque da Redencdo. Esses pontos, além de
encontros entre turmas, serviam também para aproximar turmas diferentes (como conta Angel
Palomero, sobre seu contato inicial com o teatro) e como lugar de divulgacdo das producdes
artisticas (varios informantes mencionam a panfletagem em bares como uma maneira pela qual
faziam divulgagcdo de shows ou pecas.) Eram sobretudo, seguindo os informantes, “espacos de

discussdo”. Muitas conversas, muitos projetos feitos em mesa de bar.
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Relacées com o Estado — alguns pontos

Becker afirma que o Estado pode interferir no art world de duas formas principais: como
apoiador e como censurador. E possivel ver essas duas formas de intervencdo ao longo do
processo de profissionalizagao dos informantes. Por conta do regime militar em curso no Brasil,
a censura foi muito comum, mesmo no final do periodo. Para os mdsicos, era necessario
apresentar as musicas para a censura. Ter uma mdsica censurada, no entanto, era um sinal de

status, segundo conta Nelson Coelho de Castro.

“Todas a mdsicas tinham que passar pela censura. Era um sarro, também. Na
ante-sala da censura, que ficava I na Presidente Roosevelt, alguns musicos, e
tal, esperando a vez de serem devidamente censurados. A gente levava as
musicas, e se fazia, nas musicas a gente fazia com algumas metdforas, né... e
passava, os censores eram policiais ndao muito bem letrados, e a coisa passava
mais ou menos também na burocracia... e depois porque a gente nao tinha
importancia nenhuma... a gente tinha uma relativa importancia. Censuravam
o Chico, o Caetano... a gente até ficava todo orgulhoso, p6, censuraram essa
aqui... p6, que sacanagem! Dava um grau, entendeu, ser censurado, tu tinha
um status, tu ganhava uma estrelinha, uma insignia... olha, fui censurado...
po, o Nelson foi censurado... a musica foi censurada... espalhava... era uma
forma de tu ganhar um status de ter sofrido alguma seqiiela. Tu foi sequelado,
entendeu? Pela ditadura, de alguma forma ela prejudicou o teu trabalho...”

Para as producdes teatrais, era necessario fazer uma apresentagdo para a censura antes
da estréia. Fazia-se o possivel para que essa apresentacdo fosse o Ultimo ensaio, o “ensaio
geral” da peca, mas evitando alguma fala ou gesto que desagradasse pontencialmente aos
censores. Outra maneira de driblar a censura era ndo anunciar a apresentagdo como um
espetaculo, e sim como “ensaio aberto”, ou como “leitura dramatica”, para os quais ndo era
necessaria a censura prévia. Para esse tipo de evento, no entanto, era proibido cobrar
ingressos. Isso era resolvido “passando o chapéu” ao final do espeticulo. '*

Mesmo com todas as formas de driblar a censura existentes, as vezes ndo era possivel
escapar das suas decisdes. Um espetdculo infantil, dirigido por Irene Briestke, chamado “O
Aprendiz de Feiticeiro”, da autora Maria Clara Machado, foi impedido de estrear em Agosto de
1976. Imediatamente a Associacdo dos Artistas e Técnicos em Espetdculos e Diversdes e a
Associagcdo dos Produtores de Teatro de Porto Alegre manifestaram-se contra a decisdo da

censura. O manifesto foi publicado nos jornais (ZH, 18/08/1976) e passou a circular nos meios

16 A peca Cordélia Brasil, proibida em todo o pais, foi apresentada sob forma de “leitura dramatica”
no Planetario pelo grupo Alternativa gragas a este expediente.
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ligados a producdo artistica, acarretando inclusive telegramas de solidaridades de artistas
paulistas e cariocas.

Outro episoédio foi o fechamento, em fevereiro de 1979, do Teatro de Arena pela
censura pela leitura dramatica de “Rasga Coragdo”, uma pecga proibida de Oduvaldo Vianna
Filho. (ZH, 07/02/1979) Apesar de oficialmente ndo se tratar de um espetdculo (inclusive havia
outra pega em cartaz no Teatro de Arena na época), o teatro foi punido com a interdicao do
local. Imediantamente a classe teatral se reuniu, langou manifestos de replddio a acdo da
censura, tentaram-se mandatos de seguranca, mas de nada adiantou. O teatro permaneceu
fechado durante o tempo determinado pelos censores. Alguns dias depois, “Movimento pela
Liberdade de Expressdao” organizou, como protesto, a leitura dramatica da mesma peca no
campus central da UFRGS (onde ndo seria possivel intervengao policial).

Entre os produtores de audiovisual, os efeitos da censura também foram sentidos.
Gerbase afirma que esse foi o lado da ditadura que mais o atingiu diretamente. No Festival de
Gramado em que foi exibido “Sexo e Beethoven” na mostra de Super-8 (em 1980) foram feitas
duas sessdes: uma com o corte determinado pela censura, para o piblico em geral (que vaiou
o corte, feito no meio de uma musica), e uma sessdo especial para o jdari, com o filme
completo. (ZH, 28/03/1980) Além dos cortes feitos nos filmes, Gerbase teve contos censurados

pelo uso de palavroes.

“A censura na producao artistica é uma coisa que eu senti muito cedo, muito
cedo. As vezes a censura direta, via censor, mesmo. ‘Sexo e Beethoven’ teve
um minuto cortado, ndo podia exibir, tinha que dar uma volta pra poder
exibir. No Festival de Gramado a gente colocou o minuto, depois tirava o
minuto, uma coisa maluca. ‘Deu Pra Ti Anos 70’ teve problemas, porque
tinha drogas, tinha um baseado, etc. Entao, no cinema, de modo geral, a
gente sentiu diretamente a censura. Na literatura também, as vezes de forma
direta, as vezes de forma indireta... por exemplo, eu tinha um conto
publicado naquele concurso do Habitasul/Correio do Povo, teve um conto
que saiu todos os palavrées abreviados. Entao puta era p, merda era m, ficou
um negocio cifrado, absurdo, que o cara dizia assim, 6, ou a gente abrevia ou
ndo vai entrar, e eu me arrependo até hoje de ter colocado, devia ter tirado,
mas enfim... mas enfim... essa repressao, digamos assim, estética, aconteceu,
e isso a gente sentiu na pele, sem divida. Sem duvida.”

O episddio de censura a “Deu Pra Ti Anos 70”, em Janeiro de 1981, é lembrado por
Nadotti e Giba como a parte mais tensa de todo o processo de elaboracdo do filme. O filme
tinha varias cenas passiveis de serem censuradas, como a parte em que um personagem joga
ovos num soldado. Em relagdo a essas cenas, Nadotti resolveu fazer algo que ja havia

aprendido nas mostras de super-8 do grupo Humberto Mauro: mandar o filme para a censura
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sem a cena que poderia ser vetada. Isso implicava no risco de que, se algum censor algum dia
tentasse conferir se o que estava mostrado era 0 mesmo descrito no relatério de censura, o
filme podia ser apreendido. Mesmo assim, resolveram correr o risco. Da primeira vez, o filme

foi vetado. Segundo Nadotti,

“A gente mandou o filme pra censura e tinha a cena que os guris tavam na
praia e rolava l& um baseado... alias, tinha mais uma cena... tinha o
Wanderley'”’, I4, dentro de um fusquinha, fumando. Mas era a cena da praia,

que tinha os guris rodando um baseado la... Tinha o Nei Lisboa, o
Augustinho... me lembro que tinha aquela cena, eu lembro que mandaram
dizer pra gente que o filme nao estava liberado, veio um parecer, ndo estava
liberado porque fazia, apologia, ou porque tinha cenas com utilizacao de
drogas, sei la o que. Ai nao iam liberar o filme. Eu lembro que a gente... eu,
nossa, aquilo foi assim, o fim do mundo. Porque depois de um ano, que era o
tempo que a gente tava, né, e o filme tava em lugar desconhecido, quer
dizer, a gente sabia onde é que tava, mas pensava assim, mas cadé o filme?”

O filme acabou sendo mandado para um Conselho Superior de Censura, em Brasilia.
Imaginando que poderiam fazer qualquer coisa com o filme, extravid-lo, ou simplesmente reté-
lo em algum lugar, Nadotti conta que entrou em panico. O Super-8 ndo dava a possibilidade
de fazer uma cépia — tratava-se, portanto, do original que estava com a censura. Assim, numa
tentativa de salvar o filme, e muito a contragosto, os diretores de “Deu Pra Ti” mandaram uma
carta a instancia onde o filme se encontrava dizendo que tratavam de uma questdo social, que
era o uso de drogas pelos jovens, algo que eles condenavam totalmente. A expectativa era de
que a carta ajudasse na liberagdo. Nao se sabe se por influéncia da carta ou ndo, mas alguns
dias depois o filme foi liberado, enviado de volta a Porto Alegre, e pode assim ser inscrito no
Festival de Gramado de 1981.

Embora os episédios de censura sejam mais comuns que os de apoio, a produgdo
artistica local também esteve amparada pelo poder publico durante o final do Regime Militar
no Brasil. Este item certamente renderia um tépico exclusivo, que escapa ao foco do presente
trabalho. Durante a década de setenta, de 1974 até mais ou menos 1979, produgdes teatrais
eram apoiadas pelo “Plano de Interiorizacdo e Agao Cultural” do Departamento de Assuntos
Culturais da Secretaria de Educacao e Cultural do Estado do Rio Grande do Sul (DAC/SEC). Este
projeto patrocinava espetdculos e os levava para cidades do interior do estado, em grandes
turnés.

Ao mesmo tempo em que se configurava como o maior incentivo a producao aristica

local, o Plano de Interiorizagdo do DAC/SEC era um foco de polémica. A primeira reclamacao

197 Wander Wildner, informante deste trabalho.
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era relacionada ao tipo de producdo apoiada — apenas espetaculos infantis conseguiam verba.
Isso era justificado pelo proprio DAC/SEC como necessdrio visto que um dos objetivos do
projeto era “criar habitos culturais nas comunidades” do interior, e para isso deveria se
comecar exibindo espetaculos infantis, “mais faceis de serem compreendidos” do que os
espetdculos de teatro adulto. Através da Secretaria da Educagdo, que coordenava a turné, os
alunos das escolas publicas de todo o estado eram o principal pablico (praticamente
compulsério) do programa. Alguns grupos, para tentar conseguir verba, passavam a produzir
espetdculos infantis com o tnico fim de serem selecionados para o projeto.

As reclamagdes apontavam que a escolha por pecas infantis tinha a ver principalmente
com um tipo de censura a espetdculos adultos que pudessem tratar de temas ndo-permitidos
pelo regime militar. Visto que seria dificil acompanhar todas as exibigdes pelo interior, corria-
se o risco de que “improvisos” escapassem do controle.

O outro objetivo do programa era “criar um mercado de trabalho para artistas locais”, e
ele era apontado como um dos responsdveis pela criacdo de condigdes de sobrevivéncia para
muitos artistas. Na prdtica, eram poucos os contemplados, usualmente dos mesmos grupos,
que também gerava reclamagoes em relacdo a transparéncia do processo seletivo para o
projeto.'”®

Além dos espetaculos infantis, alguns poucos espetdculos de musica e danga também
eram contemplados. Devido a articulacdo com as escolas do interior promovida pelo
DAC/SEC, alguns espetaculos faziam turné por mais de duzentas cidades numa temporada — o
que era justamente outro objetivo do programa, levando produgdes artisticas para todos os
municipios do estado.

A partir de 1979, devido a mudancas na condugdo da Secretaria de Educacdo e o
deslocamento do Departamento de Assuntos Culturais para a Secretaria de Turismo, Esporte e
Cultura, o Plano de Interiorizagdo deixou de funcionar. Foram feitas algumas tentativas
posteriores de incentivo a producdo cultural local, mas ndo de forma tao sistematica como era
feito pela DAC/SEC. O debate no meio artistico voltou-se para a impossibilidade da existéncia
de um mercado ativo de trabalho sem o auxilio dos poderes publicos.

A producgdo de cinema também foi, no seu inicio, influenciada pelos poderes piblicos.

O inicio do ciclo de produgdao em pelicula Super-8, como j& mencionado anteriormente, foi

1% Sobre o Plano de Interiorizagdo e A¢ao Cultural: ZH 05/03/1976; ZH 01/01/1977; ZH 12/08/1977,
ZH 13/03/1978. O balangco do Plano de Interiorizagdo de 1976 contava o numero de eventos
promovidos no interior durante o ano: 177 concertos e recitias, 7 espetaculos de balé, 50 sessdes de
cinema, 22 palestras, 540 espetaculos teatrais, 9 encontros, 26 pesquisas, 111 apresentacdes folcloricas
e 5 festivais.
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incentivado por um concurso promovido pela prefeitura de Porto Alegre em 1976, de filmes
que tratassem da cidade.

No entanto, foi somente a partir da metade da década de 80 que comecou a ser
pavimentado um canal de comunicacao regular e frutifero com o Estado, através da criagao
da Associagdo Profissional dos Técnicos Cinematograficos, criada em 1985. ' A partir dai, a
area de producgdo audiovisual passou a ser a mais politicamente articulada segundo varios
informantes das trés areas (varios lamentando as poucas conquistas “politicas” de suas areas
comparado as conquistas e ao crescimento do audiovisual nos Gltimos vinte anos). Segundo
Angel Palomero, toda a movimentagdo artistica jovem que aconteceu na cidade entre finais
dos anos setenta e inicio dos anos 80 teve como grande resultado positivo a profissionalizagao

no cinema (mais do que nas outras dreas).

“O cinema no Rio Grande do Sul se profissionalizou e virou uma coisa
importante, um mercado de trabalho realmente... com producdo... inclusive
quando o cinema brasileiro ndo fazia nada... se fazia muito no Rio Grande
do Sul. Curta-metragens... e tudo. Entao isso ndo gerou novos profissionais de
teatro. Gerou novos profissionais de cinema. Um novo mercado de cinema.
Que também trouxe um novo mercado de televisdo... com os projetos da
RBS, os Contos de Inverno, as Historias Curtas...”

Essa compreensdo ndo é compartilhada por Ldcia Serpa.

“Eu acho que o teatro também se profissionalizou muito ali. Até porque hoje
eu moro em Jodo Pessoa. Entdo eu vejo a diferenca crassa que existe. Quer
dizer, Jodo Pessoa ndao tem uma vida cultural, e a sensacao que eu tive
quando eu cheguei 1a é que parecia Porto Alegre nos anos 70, 80, que era o
embrido de algo que ndo é ainda. Que na verdade até, aqui ja era muito
mais. L& ndo existe... eu fico dizendo pros meus alunos, vao, vocés que tem
que fazer acontecer. Vocés que vao ter que ir atrds de grana, formagao de
grupo, conseguir que o0s teatros déem pra vocés... mas os alunos s6
reclamam, ficam reclamando que a mdquina do governo ndo abre espaco pra
que eles possam fazem. E ndo tem produto pra mostrar, também. Aqui a
gente tinha... a gente tinha pra dar, vender, emprestar.”

109 . o~ ~ .. o
No histérico da associagdo, estdo colocados alguns objetivos da sua criagdo: “Em 18 anos de

atividade a APTC tornou-se a porta-voz dos cineastas gauchos, juntos aos governos municipal,
estadual e federal, aos legislativos e as associagdes empresariais, além de auxiliar o SATED e o
Ministério do Trabalho na concessdo de Registro Profissional de artistas e técnicos na area de cinema.
Sempre lutou pela adogdo de critérios transparentes no emprego de verbas e equipamentos publicos.
Através do trabalho da entidade junto aos orgdos do governo, foram realizados varios concursos
publicos para a selecdo de projetos, que resultaram na producdo de mais de 150 filmes.”
(www.aptc.org.br)

153



Examinar as politicas pablicas especificas relativas a producdo artistica é algo que foge
do escopo deste trabalho. A intencdo dessas observacgoes era levantar a problematica do papel
do Estado no processo de profissionalizacdo dos informantes, colocando esta como mais uma
das dimensoes que devem ser pensadas para se compreender o funcionamento de um art world
numa determinada época e lugar — no caso, na cidade de Porto Alegre no final dos anos 70 e

inicio dos anos 80.

Relacoes familiares

Assim como o lugar social do artista muda ao longo do tempo, muda a maneira como a
profissdo de artista é encarada pelo Estado, pelos meios de comunicacdo, pelas varias classes
sociais. Como se pode verificar na etnografia, principalmente no Capitulo 2, os informantes
pesquisados sdo em sua totalidade oriundos de camadas médias (com algumas variagdes nas
profissdes paternas, oscilando desde médicos e professores universitdrios a comerciantes e
ocupagdes com fazeres manuais), o que influencia a maneira como sua profissionalizagdo no
fazer artistico foi encarada pela familia.

Nelson Coelho de Castro afirma que sua familia “nunca teve medo da fuzarca”, e
coloca suas influéncias de estilo musical (o samba, no caso) como tendo sido recebidas desde
a infancia, no préprio nicleo familiar. O processo de se tornar um musico, para ele, entdo, foi

I//

considerado algo quase “natural”, sem conflitos dentro da familia que pudessem influenciar
tomadas de decisao.

Embora esses conflitos aparecam de forma velada nas falas de todos os informantes que
iniciaram cursos superiores em outras areas e os largaram ou trocaram para assumirem o fazer
artistico como profissdo, para dois informantes esses conflitos foram relatados como fatos
importantes das suas trajetérias e do processo de escolha pela carreira artistica.

Léo Henkin afirma que, para uma familia de classe média judaica como a sua,
“naturalmente”, s6 duas escolhas profissionais eram “possiveis”: medicina ou engenharia. Na
hora de escolher por um curso superior, ele optou pela Agronomia. Isso ja foi visto com uma
“certa preocupacao” pela sua mae. Aos poucos, no entanto, seu envolvimento com a musica

foi crescendo; o que era uma brincadeira de colégio foi tomando ares diferentes e sendo

encarado de forma mais séria por ele.
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“Entao eu fiz essa banda, como quem diz assim, vou fazer, né. Minha mae
quase infartando... meu pai tendo que segurar bronca... eu fazia Agronomia
mas eu ndo fazia... eu fui fazer essa banda com o irmao, ela surtou de vez.”

O dilema de escolher a musica como profissdo era tao presente que até virou tema dos

primeiros shows da banda de Léo e de seu irmdo, a Dz&hgury.

“O primeiro show de temporada chamava ‘Entre a lamina e o luar’. Era uma
musica do meu irmdo, que dizia assim, esse fato de escolher ser musico ou
fazer uma coisa que vinha da tradicao, fazer engenharia, medicina... ou nao,
arriscar um lado, e tal. Mais ou menos esse negdcio de ficar na corda
bamba... ele também tava sofrendo isso porque ele também fazia engenharia,
ele tinha passado em engenharia... que era uma expectativa muito grande da
minha mae, também dele... que era o filho mais velho... por isso que ela
quase infartou mesmo, porque os dois resolveram, nao foi s6 um. Eu ainda
segui, mas meu irmao, depois, foi pra economia... E tudo bem. E o segundo
chamava ‘Buraco na Casa’, que era um monte de musica que eu fiz falando
do negdcio em casa, como a gente tava sentindo, como eu me sentia mal de
nao poder escolher... das repressoées, internas e tal.”

O problema aumentou quando Léo largou a Agronomia pelo curso de Letras e em
seguida saiu de casa. Ele conta que demorou muito até que sua escolha pela musica fosse vista
como algo vidvel pela sua mae, mas isso acabou, eventualmente, acontecendo. Para Jilio
Conte, esse conflito aconteceu na época em que fazia duas faculdades, de Medicina e Artes

Cénicas.

“Dai meu pai me deu uma intimada, que eu acho que ele fez bem, né, me
ajudou bastante, porque ele disse que se eu quisesse fazer teatro... se eu
fizesse medicina, ele ia pagar a faculdade pra mim... eu tava morando
sozinho, ele ia dar dinheiro pra mim viver num apartamento. Mas se eu fosse
fazer teatro eu tinha que me virar. Al como era uma proposta, assim, que eu
ndo podia... Se eu aceitasse, eu tava ralado. Porque eu tinha vendido minha
alma pro diabo. Entao eu ndo podia fazer, ndo tinha como aceitar. Entao eu
disse pra ele, ndo, entdo nao me paga nada. Ai eu fiquei saber, quando eu saf
na rua, ali na esquina, ali, tinha uma escola, assim, chamava ‘Balao
Vermelho’, dai eu fui 14, bati na porta, e me ofereci pra dar aula la. E dai eu
dei aula ali, foi o primeiro trabalho que eu tive.”

Segundo Julio, nesta época passou também a fazer duas ou trés pecgas por ano, o que
resolveu, juntamente com o emprego como professor de teatro, a questao de como se sustentar
sem o apoio paterno.

E interessante perceber que estes dois informantes que relatam esses conflitos familiares

maiores em relacdo a sua escolha profissional sdo justamente os dois cujos pais possuiam as
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posicdes sociais mais altas entre quase todos os informantes. Muitos informantes nem ao
menos mencionaram a existéncia de um conflito familiar. Por duas razdes: na época em que se
iniciaram profissionalmente no fazer artistico, a grande maioria ja havia “saido de casa” e
morava sozinho ou dividia apartamento com amigos. Por conta disso, provavelmente a
influéncia dos pais nas atividades profissionais era limitada. Além disso, a grande maioria,
mesmo no inicio das atividades artisticas, passou a ganhar alguma coisa em dinheiro
(diretamente pelas atividades ou em fungdes “paralelas”, como mencionado por muitos)
Mesmo sendo pouco, na grande maioria das vezes, era o necessario para se levar uma “vida de

estudante” sem muitos luxos e sobreviver sem o auxilio paterno.

Porto Alegre, a “cidade-escorpiao”?

“Porto Alegre é de escorpido. A cidade tem um comportamento tipico do
signo: ela se mata”.

Essa frase foi dita por Wander Wildner numa entrevista para a revista Aplauso, em
2004. Quando conversamos, Wander afirmou que “a pior coisa do mundo é ficar em Porto
Alegre.”

“A coisa comeca aqui. Se continuar aqui, ela acaba. Tem que sair pra fora.
Tem que viajar. Nao pode ficar em Porto Alegre. (...) O lance todo é sair, de
qualquer arte que tu faca, tem que sair. Arte tem que mostrar. O artista, ele é
o cara que comunica o lugar dele pro mundo. S6 que aqui é muito facil de as
pessoas ficarem, tem a micro-fama, né?”

A questao de ficar ou sair em Porto Alegre sendo artista é um dilema que parece ter se
arrastado durante todo o século XX, como foi possivel verificar no Capitulo 1, e que também se
repete nas trajetérias destes informantes. Varios fizeram a opgao de sair de Porto Alegre logo no
inicio de suas trajetérias profissionais. Principalmente no campo do audiovisual, o mercado de
trabalho na cidade oferecia possibilidades muito reduzidas. Assim, ainda no inicio dos anos
80, Carlos Griibber, Rudi Lagemann e Nelson Nadotti (atores também, como Marcos Breda)
foram para o centro do pais em busca de melhores oportunidades de trabalho. Entre os
produtores de audiovisual que permaneceram em Porto Alegre, foi possivel realizar trabalhos
para produgdes do Rio de Janeiro ou Sdo Paulo permanecendo aqui. Na medida em que a Casa
de Cinema de Porto Alegre passou a ser um negocio viavel, sair da cidade ndo foi mais

encarado como uma perspectiva. Jorge Furtado trabalhou durante muito tempo como roteirista

156



para a TV Globo passando temporadas no Rio de Janeiro, ficando em hotéis, e sempre
retornando a Porto Alegre.

A qualidade de vida da cidade e suas diferencas positivas em relacdo ao Rio de Janeiro
e Sdo Paulo também sdo usadas para justificar a permanéncia na cidade. Luciana Tomasi
afirma que é ndo ha porque ir para o centro do pais se é possivel trazer o cinema para ser feito
em Porto Alegre — e justifica sua informacdo pelo fato de que, no final de 2004, 6 longas-

metragens estavam sendo feitos simultantamente na cidade. Segundo Gerbase,

“Eu, o Giba, o Werner, sempre pensamos... depois o Jorge, o Zé Pedro...
sempre a gente achou que o nosso cendrio era aqui mesmo, quer dizer, se
aqui as coisas ndo estavam tao boas quanto estavam no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo, para fazer filmes, pra fazer televisao, pra fazer qualquer coisa,
cabia a nos criar condicbes para que fosse melhor. Isso é uma expectativa de
vida, né? Depois quando tu casa, tem filhos, etc., ai tu cria mais raizes, fica
mais dificil ainda.”

Monica Schmiedt afirma que, embora nunca tenha pensado em morar no centro do
pais, sempre “foi uma tentacdo” por causa das facildades de producdo que existem em Sao
Paulo. Enquanto em Porto Alegre é dificil montar uma equipe para a realizacdo de um projeto,
em Sdo Paulo existem muitas pessoas trabalhando com audiovisual e é muito mais facil
encontrar profissionais qualificados para a realizacdo de determinadas tarefas.

Alguns informantes passaram épocas fora de Porto Alegre e retornaram. Marta Biavaschi
morou em S3o Paulo durante dois anos, entre 89 e 91. Marcia do Canto e Nico Nicolaiewski
passaram quase dez anos no Rio de Janeiro, e retornaram para Porto Alegre em 2000. Durante
essa época, Nico viajava muito com o espetaculo “Tangos e Tragédias” e vinha a Porto Alegre
seguidamente para as apresentagdes.

Bebeto Alves foi um dos primeiros da geragao a “sair”, ainda em 1979. Segundo ele, na
época “o caminho” era ir para o centro do pais buscar uma gravadora, onde havia um mercado
formal de trabalho com mdsica. Ficou no Rio de Janeiro até 86, quando se recusou a seguir os
planos que a gravadora tinham pra ele e, depois de uma temporada nos Estados Unidos, voltou

para Porto Alegre.

“No Rio de Janeiro a tendéncia era justamente tu fazer sucesso. Acabar
fazendo um disco de sucesso, compondo mdusicas para tocar no radio...
porque esse era o esquema. E ndo era isso que eu queria. Eu queria formatar
o meu trabalho. Eu queria fazer um trabalho que me diferenciasse.”
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Bebeto conta que, ao voltar para Porto Alegre, passou um periodo dificil porque foi

“desacreditado”.

“O pior foi a volta. Porque ainda quando tu volta as pessoas, ‘ih... ndo deu
certo’... ‘acabou’... ‘ja era’... Isso é triste. Porque a volta, pra mim ela tinha
outro significado. Ela tinha, primeiro, eu tava cheio de gana pra fazer coisas.
Eu voltei carente, de afeto, de estar junto com amigos, de estar junto, de estar
na minha cidade... é isso. Podia ter ficado no Rio. Como muita gente ficou e
ta Ia até hoje. Mas eu achei que nao era adequado. Eu nao ia ter condicbes
de fazer o que eu queria no Rio de Janeiro.”

Nei Lisboa passou por um processo semelhante. Rompeu sua relagdo com uma
gravadora grande por ndo concordar com o tipo de linha que a gravadora queria impor ao seu
trabalho. Nisso, acabou optando por ter uma carreira “local”.

Sério Lulkin afirma que, com o grupo Tear, teve muitas temporadas em Sao Paulo e
acabou fazendo muitos contatos com os grupos de |4. Para ele, no entando, isso “serviu” como
uma experiéncia fora da cidade. Ja professor universitdrio, ele escolheu permanecer em Porto
Alegre. Nestas mesmas idas para Sdo Paulo com o Tear, no entanto, Lucia Serpa ligou-se aos
grupos paulistas e ficou na cidade, participando de uma movimentagcdo de grupos que,
segundo ela, ndo existia mais em Porto Alegre no final dos anos oitenta mas era efervescente
em Sao Paulo.

Wander Wildner fez muitas idas e vindas. Foi para o Rio de Janeiro no inicio dos anos
80, trabalhou com iluminagdo. Na volta para Porto Alegre, em 83, torno-se vocalista da banda
os Replicantes. Dez anos depois, voltou de novo para o Rio de Janeiro para trabalhar com
iluminagdo. Algum tempo depois, voltou a Porto Alegre e iniciou sua carreira solo. Atualmente
Wander faz shows como artista solo e como membro dos Replicantes. Mora na Guarda do
Embad, no litoral de Santa Catarina, mas esta sempre se deslocando em funcao dos shows —
principalmente para Sao Paulo, onde tem o seu maior publico.

E Mirna Spritzer quem tem uma reflexdo sobre a movimentacio artistica da cidade
quando do inicio das produgdes de sua geracdo e a relagdo disso com a cidade de Porto

Alegre.

“Sabe, aquilo que tu falaste sobre sair daqui, acho que talvez nao tenha
ocorrido pra gente porque eu acho que esse movimento todo... do Deu Pra
Ti, da mdsica, do teatro, eu acho que ele surgiu justamente como uma
tentativa de ficar. Agora eu t6 pensando. Eu acho que, na verdade, o que a
gente queria era criar um espago pra gente fazer aqui. Todos nés. Nei, Giba,
Julio. Entdao eu acho que ndo é por nada que aconteceu tudo na mesma
época. Que floresceu um monte de coisa nessa época. Porque eu acho que a
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gente queria muito o nosso lugar. Criar uma oportunidade da gente fazer
alguma coisa no lugar que a gente queria viver. Eu acho que foi por isso. Por
isso os grupos, também, né? O grupo de cinema, o Vende-Se Sonhos, o
grupo da Irene... a gente tava procurando a chance de poder ficar. Por que a
gente era condenado a ir embora? Porque a gente se criou ouvindo isso. Ah,
tem que ir embora. Eu tenho certeza que na época a gente queria ficar e
fazer.”

Entre essa idéia e a de que Porto Alegre “mata” o que fica, estdo as trajetérias dos
informantes nas suas dreas de trabalho depois da metade dos anos oitenta. Encerro o capitulo

contando sobre onde eles estao hoje e o que fazem.

2005: onde estao, o que fazem?

Nesta parte final do trabalho, fago um breve apanhado das trajetérias profissionais dos
informantes depois do periodo do final dos anos setenta e inicio dos anos oitenta, de forma a

localizé-los hoje nas areas de producao cultural a que pertencem.

Nico Nicolaiewski, a partir de 1985, numa parceria com outro mdsico que iniciava sua carreira
na época, Hique Gomez, passou a fazer um espetaculo “dramatico-musical” chamado “Tangos
e Tragédias”. O espetaculo comecou sendo feito no bar do IAB, e aos poucos, foi sendo
moldado para ser apresentado em teatros. Nico e Hique passaram a fazer viagens pelo interior
do estado e por alguns estados do Brasil com o “Tangos” e vivem do espetaculo ha mais de 15
anos. Nico também possui uma carreira solo paralela, com varios cds gravados, e fez também
trilhas sonoras pra filmes e pecas de teatro. Atualmente tem feito a divulgacido do seu dltimo
cd, a épera “As Sete Caras da Verdade”, e planos para uma carreira internacional de “Tangos e

Tragédias”.

Nei Lisboa continua sendo artista solo. Desde 1983, langou 8 discos: Pra Viajar no Cosmos
Nao precisa Gasolina (83); Noves Fora (em 84); Carecas da Jamaica (em 87, pela Emi-Odeon,
uma gravadora do Rio de Janeiro, o primeiro contato de Nei com uma “major”); Hein?! (em 88,
lancado logo depois de um acidente de carro em que o musico perdeu sua namorada da
época, Leila). Neste momento, Nei resolveu parar um pouco a carreira como musico, rompeu
com a gravadora e abriu um bureau de editoragdo gréfica, ao qual se dedicou pelos anos

seguintes. S6 voltou a gravar em 93, o disco Amém. Seguiram Hi-Fi, (98), gravado ao vivo no
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Theatro Sao Pedro e o cd mais vendido do mdsico; Cena Beatnik (2001); e Relégios de Sol

(2003). No momento Nei tem preparado as cangdes de um préximo cd, ainda sem nome.

Nelson Coelho de Castro gravou em 1981 o primeiro disco independente feito por bénus no
Estado. Em 83, iniciou outro disco, também, de forma independente, que acabou sendo
comprado e langado por uma gravadora em Sao Paulo. O disco seguinte, em 85, foi feito
totalmente pela Ariola, uma gravadora nacional. Nelson ficou vivendo exclusivamente de
shows até 93. A partir de 94 passou a trabalhar como jornalista. S6 foi gravar novamente em 96
(“Verniz da Madrugada”). Em 98 gravou “Juntos ao Vivo”, com Bebeto Alves, Gelson Oliveira e
Totonho Villeroy. Em 2001 langou seu quinto disco indivisual, “Da Pessoa”. A parceria com
Bebeto, Gelson e Totonho foi retomada em 2002, com o cd “Povoado das Aguas” e uma turné
pela Europa. No momento, prepara um disco infantil, com financiamento do FUMPROARTE,

com musicas de um show de 1983, e planeja um disco de piano e voz.

Depois de tocar no Saracura, Léo Henkin foi convidado para ser guitarrista da banda Os Eles,
uma das mais populares no estado na metade dos anos oitenta, onde ficou por dois anos, e
gravou com a banda um primeiro disco independente. Ao mesmo tempo, trabalhava com
publicidade, fazendo jingles. Os Eles foram contratados pela gravadora Polygram, no Rio de
Janeiro, mas uma crise interna acabou com a banda em 1988. A partir dai, Léo se aprofundou
na publicidade, passou a fazer trilhas para cinema e depois de 93 passou, além disso, a se
dedicar a “sua” banda, Papas da Lingua, que foi contratada pela Sony em 94. A banda é uma
das mais populares do Rio Grande do Sul nos dias de hoje, fazendo mais de uma centena de
shows todo ano pelo estado e pela Regido Sul. Acabaram de conquistar um Disco de Ouro
pelo dltimo cd “Papas da Lingua Acdstico ao Vivo”, dois prémios Acorianos de musica em
Porto Alegre e uma indicagdo para o prémio Multishow de mdsica brasileira, um dos grandes

prémios de musica do pafs.

Wander Wildner ficou nos Replicantes até 1989, quando passou a trabalhar como diretor de
palco da banda Nenhum de Nés. Montou uma banda chamada Sangue Sujo e em seguida
voltou para o Rio de Janeiro para trabalhar como iluminador de shows. Depois ficou um tempo
em S3o Paulo, fazendo a iluminacdo de “Hair” e voltou para Porto Alegre. De volta, montou
Los Encarnados. A partir de 94, iniciou uma carreira solo com o show “Baladas Sangrentas”.
Lancou o disco do mesmo nome em 1996, ao que se seguiram “Buenos Dias”, (99); “Eu sou
feio... mas sou bonito” (2001), “No Ritmo da Vida” (2004, encarta da revista “Outra Coisa”) e

“Para-quedas do coragdo” (2004). Em 2002, com a saida de Carlos Gerbase dos Replicantes,
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Wander voltou para a banda e fez uma tour pela Europa em 2003. Acaba de gravar um cd

acustico para a MTV com outras bandas gatichas, que deve ser lancado em Maio de 2005.

Bebeto Alves foi o primeiro dessa geracdo a sair de Porto Alegre em busca de uma carreira no
centro do pais, ainda em 1979. Em 1980, foi contratado pela Sony, no Rio de Janeiro, eangou
“Bebeto Alves” (81). Em seguida, fez um disco ao vivo, gravado em Porto Alegre “Noticia
Urgente” (83) ja pela gravadora Warner. Em seguida langou um compacto que fez sucesso em
todo o pais, com a musica “Quando eu Chegar”. Foi um periodo de muito trabalho, shows
pelo Brasil, programas de televisdao. Em seguida, rompeu com a gravadora e langou o disco
“Novo Pais”, pela Som Livre (85). Em 87, Bebeto voltou para Porto Alegre e langou o disco
“Pegadas”. Passou também a trabalhar com publicidade, criando jingles e trilhas sonoras. Em
seguida, vieramos discos “Dango s6 e fico assim mais oriental me invento a cada manha” (88),
“Milonga de Paus” (91), “Paisagem” (93), “Mandando Lenha” (97), “Juntos ao vivo” (com
Nelson C. de Castro, Gelson Oliveira e Totonho Villeroy, em 99), “Milongamento”(99),
“Bebeto Alves y la milonga nova” (2000) e “Black Bagual Nego Véio” (1994). Durante o
governo de Olivio Dutra, foi diretor do Instituto Estadual de Musica do Rio Grande de Sul e

atualmente é Secretario de Cultura de Uruguaiana.

Marta Biavaschi participou do Grémio Dramatico Acores, do Vende-Se Sonhos e do grupo
Tear. Também participou como figurinista em filmes do grupo, como ‘Inverno’ e ‘Verdes Anos’.
De 88 a 90, ficou em Sao Paulo, trabalhando como assistente de diregdo. Na volta para Porto
Alegre, passou a trabalhar na drea de realizagdo da imagem e abriu uma produtora, a Surreal.
Dirigiu e produziu o média-metragem “Bola de Fogo” em 1997 e produziu o curta “Um
estrangeiro em Porto Alegre” em 1999. Dirigiu também episédios para as séries “Mundo
Grande do Sul” (2001) e “A Ferro e Fogo” (2003) e “Histérias Extraordinarias” (2005) para a
RBS TV de Porto Alegre.

Carlos Gerbase tornou-se professor da PUC-RS, ministrando um disciplina de realizagao
cinematografica, ainda na época em que fazia Super-8, em 1981. A partir de 1983, integrou a
banda punk Os Replicantes, onde ficou até 2002. Em 87, Gerbase se tornou um dos sécios da
Casa de Cinema de Porto Alegre e dirigiu varios curtas em 35 mm. Em 94 e 95, trabalhou como
roteirista para a TV Globo. Dirigiu o longa-metragem “Tolerancia” em 2000 e especiais para a
televisdo em 2001 e 2002. Atualmente, trabalha na finalizagao de seu longa-metragem “Sal de
Prata” e coordena o curso de Realizacdo Audiovisual da PUC-RS, onde concluiu o doutorado

em Comunicagao em 2004.
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Rudi Lagemann, conhecido como “Foguinho”, foi para o Rio de Janeiro em 1985, trabalhar
como assistente de direcdo. A partir dai, realizou varias fungdes na produgdo audiovisual,
como roteirista, produtor executivo e diretor de producdo de varios longa-metragens. Nos anos
noventa, participou de producdes de televisdo e da publicidade, como assistente de direcao.
Entre 1993 e 1997 trabalhou na produtora VideoFilmes, dos irmdos Jodo Moreira Salles e
Walter Salles, atuando como roteirista, produtor executivo ou assistente de direcao. Passou
também a trabalhar com publicidade, como diretor de comerciais. Em 1997, recebeu o prémio
de Diretor do Ano pela Associacao Brasileira de Propaganda. Em 2003, seu projeto de longa-
metragem chamadoo “Anjos do Sol” foi escolhido no Concurso de Longas de Baixo Orgamento

do Ministério da Cultura. Atualmente, Foguinho se dedica a finalizacao deste longa-metragem.

Jorge Furtado tornou-se sécio da Casa de Cinema de Porto Alegre quando da sua fundacdo, em
1987. Durante algum tempo, trabalhou com publicidade e seguiu na realizacdo de curtas-
metragens. Em 1989, realizou o curta-metragem “llha das Flores”, ganhador do Urso de Prata
do Festival de cinema de Berlim. Esse prémio levou a varios convites, inclusive da Rede Globo
de Televisdo, para a qual Jorge trabalhou como roteirista de minisséries e programas
humoristicos, como o “Programa Legal” e “Comédias da Vida Privada”. Em 2002, dirigiu o
longa “Houve uma vez dois verdes”, e em seguida, “O homem que copiava” (2003). Em 2005
langou o longa “Meu tio matou um cara” e atualmente prepara o roteiro de mais um longa
metragem, chamado “Saneamento Bdsico — o filme”. Jorge é um dos realizadores de
audiovisual mais premiados do Rio Grande do Sul, tendo sido considerado o grande nome da
drea de cinema na cultura gadcha em todos os tempos'® numa votacio feita entre

personalidades da producao artistica local.

Depois dos longas em 35 mm, “Verdes Anos” e “Aqueles Dois” dos quais participou como
assistente de producao, Moénica Schmiedt trabalhou como produtora da banda Os Replicantes,
e foi socia da Casa de Cinema de Porto Alegre, onde produziu “llha das Flores”. Saiu da Casa
com a reformulagdo acontecida em 1993. A partir dai, trabalhou com publicidade e com
producdo em cinema. Realizou “O Quatrilho” (1995), “Anahy de las Misiones” (1997) e o
documentdrio premiado “A Invencdo da Infancia” (2000) como produtora. Como produtora
executiva, participou de “Memérias Péstumas” (2001). E dona de uma produtora, a M.

Schmiedt Producdes, e desde 2003 trabalha na realizacdo de um longa-metragem sobre

"% Revista Aplauso, Ano 1 n. 11/1999 p.20-36.
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alpinismo chamado “Extremo Sul”, no qual acumula as fung¢des de diregao e producao. O filme

tem previsao de lancamento para junho de 2005.

Luciana Tomasi comecou a trabalhar efetivamente com cinema a partir de “Inverno”, em 1983.
A partir dai, alternou trabalhos como jornalista, a producdo de curtas-metragens e a
participagdo na banda Os Replicantes. Participou da fundagdo da Casa de Cinema, como
membro de uma das produtoras associadas da Casa, a Invideo. Luciana também coordenou a
producdo das programas de TV da campanha politica do PT de Porto Alegre de 1992 a 2000.
Fez a producgdo da série de programas para TV “Contos de Inverno” de 2001 e 2002 e
produziu, como produtora executiva, os longas- metragem “Tolerancia” (2000), “Houve uma
vez Dois Verdes” (2002), “O homem que copiava” (2003) e “Meu tio matou um cara” (2005).

Atualmente trabalha na finalizacao do filme “Sal de Prata”, de Carlos Gerbase (seu marido).

Nelson Nadotti foi para o Rio de Janeiro ainda em 1982, quando aceitou um convite para ser
assistente de direcdo no longa-metragem “Nunca fomos tao felizes”. Depois trabalhou como
assistente de direcao de Caca Diegues no filme “Quilombo”. A partir de 83, passou a alternar
projetos pessoais de curtas-metragens com trabalhos como assistente de direcdo ou roteirista
em filmes de outras pessoas. A seguir, passou um tempo dirigindo uma novela na TV Manchete
e a partir de 1993 passou a fazer trabalhos para a TV Globo, escrevendo como colaborador de
diversos autores. Em 1995, Nadotti foi escalado para ajudar o autor Aguinaldo Silva a escrever
uma minissérie para a mesma emissora e passou no ano seguinte a colaborar nas novelas do
autor, o que faz até hoje. Acaba de terminar uma novela da Globo de grande audiéncia,

“Senhora do Destino”.

Giba Assis Brasil participou como roteirista de “Me Beija” (84) e “O Mentiroso” (88), e desde
meados dos anos oitenta trabalhou como montador de cerca de 30 curtas. Realizou algumas
coisas em publicidade, foi roteirista de curta-metragense de minisséries para TV, como
“Agosto” (94) e “Luna Caliente” (98). Sécio-fundador da Casa de Cinema de Porto Alegre,
trabalhou como montador nos longas produzidos pela Casa, “Tolerancia” (2000), “Houve uma
vez Dois Verdes” (2002), “O homem que copiava” (2003) e “Meu tio matou um cara” (2005).
Desde 1994 é professor do curso de Comunicagao Social da UFRGS e desde 2003 coordena o
curso de Realizagdo Audiovisisual da UNISINOS de Sao Leopoldo. Atualmente trabalha na

montagem do longa-metragem de Carlos Gerbase, “Sal de Prata”.
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Carlos Gribber passou a trabalhar em 1984 como assistente de direcao de Fldvia Moraes,
diretora de publicidade, em Porto Alegre. Em 1985 continuaram a parceria em S3o Paulo, onde
abriram em 1990, a produtora Film Planet. Griibber assumiu a adminsitracdo da produtora, que
se transformou numa grande empresa, com atuagdo nos Estados Unidos, no Chile e na
Argentina. Atualmente trabalha como Coordenador de Producao na Film Planet, de todos os
projetos da empresa: shows, DVDs, programas para TV e filmes publicitarios nacionais e

internacionais.

Marcos Breda fez seu primeiro trabalho para televisao ainda em 1984, na minissérie "O Tempo
e o Vento”, para a TV Globo. Durante o ano todo de 85, integrou o cast da peca “Bailei na
Curva”. Em 86, foi morar em Sao Paulo, participou como ator principal do filme “Feliz Ano
Velho” e trabalhou em publicidade. Em 1987 mudou-se para o Rio de Janeiro, participou de
uma novela na TV Manchete e em 88 foi chamado pela Globo para participar de uma novela.
Desde entdo, alternou trabalhos em teatro (tanto na produgdo e atuagdo), na televisdo e em
alguns curtas-metragens. Desde o inicio de 2004, passou a dar aula no curso de Artes Cénicas
da UFRJ. Participou como um dos atores de “Sal de Prata”, retomando uma parceria com
Carlos Gerbase que ja havia acontecido 20 anos atras, em “Verdes Anos”. Atualmente atua na

peca “A Maldicdo do Vale Negro”.

Marcia do Canto permaneceu no grupo “Do Jeito Que Da” até este ser desfeito, depois da peca
“Cabeca Quebra Cabeca”, em 1986. Paralelamente, trabalhou como atriz em publicidade. Em
1987, montou o sketch teatral “Escondida na Calcinha”. Em 88, participou do curta-metragem
“Vicious” e do espetdculo musical-teatral “Histérias Particulares”, com o musico Jdlio Reny. Em
seguida foi para o Rio de Janeiro. L4, participou de pecas de teatro, fez alguns trabalhos em TV
e, numa parceria com o mimico Toninho Lobo criou espetaculos de pantomima para a UNICEF
sobre questdes de satde. Por conta desse trabalho, viajou para a China, Tailancia, Dinamarca,
Estados Unidos, Portugal. Depois do espetdculo “O Carteiro e o Poeta”, Marcia voltou para
Porto Alegre. Realizou a peca “A Comédia dos Amantes”, alguns curtas para cinema e televisao
e trabalhou na preparacdo de atores do filme “Netto Perde Sua Alma”. Nos ultimos dois anos,

tem se dedicado a cursar a faculdade de Pedagogia, na UFRGS.

Sérgio Lulkin permanece no grupo de teatro Tear desde o inicio dos anos 80 até hoje.
Trabalhou um pouco com propaganda e locucdo, deu oficinas de teatro e foi voltando-se para
o lado mais académico do fazer teatral. Como ator, participou do média-metragem de Marta

Biavaschi, “Bola de Fogo”, curtas-metragens e trabalhos para televisdao, como um episédio da
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série “Contos de Inverno”, da RBS TV de Porto Alegre. No inicio dos anos 90, prestou concurso
publico para professor do Departamento de Arte Dramdtica para UFRGS, e a partir de 1993,
passou a trabalhar junto a faculdade de Educacdo, na area pedagdgica, do ensino de teatro e
uso do teatro em sala de aula. Ultimamente, fez participagcdes como ator nos filmes de Jorge

Furtado “O homem que copiava” (2003) e “Meu tio matou um cara” (2005).

Angel Palomero trabalhou com publicidade, fazendo videos institucionais e participou do
longa-metragem “O Mentiroso” como ator principal. Em 87, participou da fundacdo da Casa
de Cinema de Porto Alegre. Algum tempo depois foi para o Rio de Janeiro fazer mestrado em
teatro e passou a trabalhar como assistente de direcao de Luiz Arthur Nunes em vdrias pegas.
Atualmente, trabalha como professor de diregdo teatral na UNIRIO e termina seu doutorado em

Artes Cénicas.

Depois de dois anos fazendo “Bailei na Curva”, Licia Serpa passou a trabalhar com o grupo de
teatro Tear. O grupo fez algumas temporadas em Sao Paulo, onde Licia fez conexdes com
outros grupos locais com os quais passou a trabalhar. Em Sao Paulo, passou a dar aulas de
teatro e fazer os programas do Telecurso. Em seguida passa a trabalhar com o grupo de teatro
de bonecos Criadores e Criaturas (0 mesmo grupo portoalegrense originalmente chamado Cem
Modos) num espetaculo com os personagens do programa TV Colosso, da TV Globo, como
diretora. Depois do fim do espetdculo, foi morar em Jodo Pessoa, onde atualmente trabalha

como professora na universidade federal e faz mestrado em Educacgao.

Mirna Spritzer entrou para o grupo Teatro Vivo em 1979 e permanece no grupo até hoje. Com
o Teatro Vivo fez uma peca por ano, em média, até 91. Depois realizou montagens de Brecht
em 1994 e 1999 e dirigiu a peca “Programa de Familia” em 2002. Mirna comegou a dar aula
de teatro em 1980, nos colégios Israelita e Americano. Em 1986, passou a dar aula no DAD
como professora substituta e em 1990 foi efetivada no cargo. De 96 a 99 fez Mestrado em

Educacdo e atualmente esta terminando o doutorado, também na Educacao.

Jdlio Conte formou-se em Direcdo Teatral em 1984 e em Medicina em 1985. Desde o inicio
dos anos 80, fez trabalhos como ator, diretor e autor teatral, tendo dirigido o espetaculo
premiado “Se meu ponto G falasse” (97). Fez alguns trabalhos em publicidade e em cinema,
como os curtas “Angelo Anda Sumido” (97) e “A quadrilha” (98). Paralelamente, dedica-se a

clinica psicanalitica.
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Consideracoes Finais

Em seu prefacio para o livro de Sérgio Miceli “Intelectuais e Classe Dirigente no Brasil”
(2001), Antdnio Candido afirma que o autor trabalha com a formagdo de uma “perspectiva
histérica”, tornada possivel pelo fato dele ser de uma geracdo posterior a geracdo de
intelectuais investigada. Ou seja, para Candido, Miceli dispde de uma “perspectiva temporal”,
o que lhe permite um certo afastamento e um olhar “sem paixao e sem piedade”. Candido
admite que ndo vé os intelectuais que Miceli tomou como objeto de estudo da mesma maneira
— por ter sido um contemporaneo deles, ndo consegue vé-los de longe, nem aceitar que se
possa usar os dados de suas biografias como uma verdade manipulavel intelectualmente.
Assim, ele coloca como mérito do trabalho de Miceli justamente a construgdo inicial do
distanciamento, partindo para o estabelecimento de nexos histéricos explicativos.

Essas reflexdes de Antdnio Candido sdo importantes para que eu possa pensar este
trabalho porque remete as particularidades da relacdo entre as geragdes. A perspectiva histérica
sobre os acontecimentos da segunda metade dos anos setenta e primeira metade dos anos
oitenta, dos quais este trabalho trata, ainda esta em formacao. A diferenca geracional que eu
possuo em relacdo aos meus informantes é um pouco menor do que a que Miceli tinha com
seus pesquisados. De forma que este trabalho se propds mais a levantar questdes do que
propriamente a fecha-las — trata-se de de um periodo muito recente e de uma geracido que,
muito provavelmente, estd em pleno auge de sua capacidade de producao.

Portanto, estou ciente deste 6bice ao distanciamento que uma perspectiva histérica
solidificada apresentaria mas que necessariamente envolve o trabalho do tempo em sua
sedimentacdo. Talvez por isso esse olhar para uma geracdo anterior a minha mas ainda assim
recente, tenha uma carater mais prospectivo e aberto do que retrospectivo e fechado, o que
situa minha perspectiva num lugar diferenciado da dicotomia Candido testemunha préxima X
Miceli analista distante, como uma espécie de “terceira margem do rio”.

Nesta “terceira margem” encontra-se um antropéloga nascida na época dos
acontecimentos estudados, e que trabalhou com a meméria de um periodo cuja perspectiva
estd ainda em formacgdo, cujas versdes ainda sdo quentes e cujos elementos, informagoes,
narrativas, dados, lembrangas parecem revolver o ébvio naturalizado para diversos circulos de
contemporaneos da geragdo estudada e ainda assim provocar o mais vivido estranhamento

para os de minha prépria geragao.
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Logo, para seguir as pistas de Antdénio Candido, o servico que pretendo ter prestado
com este trabalho ndo situa-se apenas nos dados histéricos, etnograficos ou nas questdes
trabalhadas, mas num plano de discussdo que pode ser chamado de heuristico,
problematizando os lugares do observador, da geragao e do tempo na formagao da perspectiva.
Sem a imediata cumplicidade da meméria coletiva e munida de pretensdes antropolégicas, fui
obrigada a exercer um olhar que poderia passar ingénuo, que se espanta ou se estranha com o
“6bvio” de testemunhas. A sensacdo de diferenca e alteridade entre testemunha e analista,
ainda que propiciada por uma diversa experiéncia de geracdo, por um hiato temporal que
distingue as perspectivas, é justamente o que une esse trabalho a pratica etnografica de por em
perspectiva a cultura e as situagdes internas naturalizadas na memdria dos informantes. Por isso
assumi também o 6nus de nao fechar o trabalho numa opgao metodolégica histéria oral X
memoria, depoimento X arquivo, seletividade X verdade, preferindo inscrevé-lo na tensdao
destas perspectivas. Talvez fosse necessario fazer o pensamento de Céandido dialogar com o
filbsofo romantico Wilhelm Dilthey (apud Soares, 1994, p.23) para quem um empreendimento
de reconstrugado e atribuicdo de sentido do passado sé é plenamente possivel com a morte -
que interrompe o campo de possibilidades e diferencas do fluxo vital e obriga ao trabalho de
compreensdo, sempre um a posteriori. Estarei satisfeita se, com todas as limitagcdes de
perspectiva, ter contribuido minimamente para a desfamiliarizagdo do olhar oriundo da
memoria coletiva, caso em que o texto comece a aparecer como um espelho para os
informantes e seus contemporaneos. O outro lado é formado de um sem-nimero de precisdes e
explicagdes e que conformam o trabalho de traducdo cultural préprio da antropologia. Meus
contemporaneos sdo os 6bvios destinatarios da dissolucdo da estranheza que o contato com
uma narrativa do passado - sempre um “pais distante” no dizer dos historiadores - provoca.

Explicar o “exame de admissdao” e o vanguardismo da bitola de Super-8, os dilemas do
sair e do ficar em Porto Alegre do ponto de vista de uma geracdo de membros das camadas
médias urbanas intelectualizadas, o desafios de fazer artistico, para leitores potenciais de uma
geragao poés-globalizagdo, imersa na cibercultura, ndo seria suficiente se eu ndo pensasse que
hd uma licdo além da formacdo da perspectiva histérica, da desfamiliarizacdo e da traducao
inseridos neste trabalho.

E creio que a contribuicdo mais substancial seja entender os cruzamentos e transitos em
um certo art world, evidentemente datado, aonde categorias como “trabalho” e “profissao”
ganham significados peculiares, por historicamente ndo serem vistas como profissdo ou por
estarem no limite entre trabalho e nao-trabalho, tanto como representagdes como quanto
condicdo estrutural. Teatro, mdsica popular e audiovisual foram as esferas tratadas mas seria

possivel enderecar a outros campos afins o mesmo problema, como artes plasticas e literatura,
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que certamente comunicam-se com os dilemas e situagdes enfrentadas por meus informantes.
Tornar uma grande questdo — como a do trabalho, da profissionalizacdo - relevante na escala
da observagdo etnogréfica, como quer Clifford Geertz, é o que pretendo ter feito nesta

dissertacao.
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Anexo 1 - Ficha Técnica e Equipes de trabalho

Filmes em Super-8

Deu Pra Ti Anos 70

(Super-8 mm, 108 min, cor, 1981)

Equipe:

Direcado, Produgao e Argumento: Nelson Nadotti e Giba Assis Brasil
Roteiro: Giba Assis Brasil, Nelson Nadotti e Alvaro Luiz Teixeira
Fotografia e Montagem: Nelson Nadotti

Mdsica: Nei Lisboa e Augusto Licks

Assistentes de Direcao: Carlos Gerbase e Hélio Alvarez
Fotografia Adicional: Sérgio Lerrer

Fotos de cena: Carlos Gerbase

Sonorizacao: Giba Assis Brasil e Nelson Nadotti

Cartaz: Luiz Ferré e Roberto Silva

Elenco Principal:

Pedro Santos (Marcelo)

Ceres Victora (Ceres)
Deborah Lacerda (Margareth)
Jalio Reny (Fred)

Prémios:

- 5° Festival Nacional de Cinema Super 8, Gramado, 1981: Melhor Filme.

- Prémio Jodo de Barro da Secretaria Municipal de Turismo, Porto Alegre, 1982.

- 7° Super Festival Nacional de Cinema Super 8 do Grife, Sdo Paulo, 1981: Hors Concours.

Coisa na Roda

(Super-8 mm, 105 min, cor, 1982)

Equipe:

Argumento, Roteiro e Diregdao: Werner Schiinemann
Direcdo de producao: Rudi Lagemann

Fotografia: Giba Assis Brasil

Assistente de direcdo: Giba Assis Brasil

Montagem: Werner Schiinemann e Giba Assis Brasil
Fotografia adicional: Nelson Nadotti, Werner Schiinemann e Roberto Henkin
Sonoplastia e lIluminagdo: Everton Wojahn

Engenheiro de som: Eduardo Moreira Alves

Fotos de cena: Marta Gleich

Arte dos créditos: Luis Henrique Palese e Monica Schmiedt
Assisténcia técnica: Leo Sganderla / Otofenic

Elenco Principal:

Rudi Lagemann (Guilherme)
Nilo Cruz (André)

Carlos Gribber (Lico)

Pedro Santos (Ricardo)
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Marta Biavaschi (Sandra)
Sérgio Horst (Alfredo)
Beatriz Motta (Marta)

Prémios
- 6° Festival Nacional de Cinema Super 8, Gramado, 1982:
Melhor Filme

Inverno

(Super- 8 mm, 88 min, cor, 1983)

Equipe:

Argumento, Roteiro e Diregao: Carlos Gerbase

Direcao de Producdo: Luciana Tomasi

Fotografia e Camara: Roberto Henkin

Assistentes de Direcao: Giba Assis Brasil e Alex Sernambi
Cenografia e Figurinos: Marta Biavaschi e Luciana Tomasi
Montagem: Giba Assis Brasil

[luminagdo: Alex Sernambi e Carlos Grubber

Idéia Original: Nelson Nadotti

Fotos de Cena: Fernando Fefa

Técnico de Som: Ubirajara Ferreira

Créditos: Anibal Bendati

Programa e cartaz: Ferré e Roberto Silva

Material Gréfico: Sérgio Osvaldo Silva

Composer: Multieditora

Assisténcia Técnica: Otofenic

Elenco Principal:

Werner Schiinemann (o her6i)
Luciene Adami (Mariana)
Marta Biavaschi (Ldcia)
Marco Antonio Sorio (Milton)
Cleide Fayad (Claudia)
Luciana Tomasi (Isabel)

Prémios:
- 7° Festival Nacional de Cinema Super-8, Gramado, 1983: Melhor Filme.

Filmes em 35mm

Verdes Anos

(35 mm, 91 min, cor, 1984)

Equipe:

Direcao: Carlos Gerbase e Giba Assis Brasil

Argumento: baseado no conto "Os Verdes Anos" de Luiz Fernando Emediato
Roteiro: Alvaro Luiz Teixeira

Direcdo de Producao: Rudi Lagemann
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Produtor Executivo: Sérgio Lerrer

Direcao de Fotografia: Christian Lesage

Direcao de Arte: José Artur Camacho e Marlise Storchi
Montagem: Alpheu Ney Godinho

Assistente de Direcao: Alex Sernambi

Roteiro Técnico: Giba Assis Brasil, Alex Sernambi, Carlos Gerbase , Werner Schiinemann e
Roberto Henkin

Equipe de Producao: Marlise Storchi, José Artur Camacho, Monica Schmiedt, Carlos Grubber
Assistente de Camara: Roberto Henkin

Figurinos: Marta Biavaschi

Edicao de Som: Christian Lesage , Alpheu Ney Godinho
Estidio de Som: Rob Filmes

Assisténcia de Dublagem: Carlos Grubber

Técnico de Som: Toninho Muricy

Ruidos de Sala: Leonardo Miquimba

Mixagem: Roberto Carvalho

Eletricista e lluminador: Jdlio Spier

Fotos de Cena: Sérgio Amon

Continuidade: Jodo Knijnik

Magquilagem: Scalp (Walter Costa e Rogério Gorziza)
Operador de Som-guia: Fernando Fefa

Estagiarias de Producao: Angela Sander e Fernanda Verissimo
Créditos: Geraldo Leonetti

Divulgacao: Ligia Walper e Alice Urbim

Elenco Principal:

Werner Schiinemann (Nando)
Marcos Breda (Teco)

Luciene Adami (Soninha)
Marcia do Canto (Candida)
Marta Biavaschi (Rita)

Xala Felippi (Marieta)

Marco Antonio Sorio (Robertdo)
Sérgio Lulkin (Pedro)

Zé Tachenco (Dudu)

Birata Vieira (Leopoldo)
Haydée Porto (Barbara)

Prémios:

- 12° Festival do Cinema Brasileiro, Gramado, 1984: Prémio Revelacao.

- Federacdo de Cineclubes do Rio de Janeiro, 1985: Troféu Sao Sarué Especial - Proposta de
Producao.

- 2° Festival do Cinema Brasileiro, Caxambu, 1985: Melhor Roteiro e Prémio Coletivo de
Melhor Elenco.

Me Beija

(35 mm, 83 min, cor, 1984)
Equipe:
Direcao: Werner Schiinemann
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Argumento: Werner Schiinemann e Luis Henrique Palese
Roteiro: Werner Schiinemann, Rudi Lagemann e Giba Assis Brasil
Direcdo de Producao: Rudi Lagemann

Produtor Executivo: Sérgio Lerrer

Direcao de Fotografia: Alberto Salva

Montagem: Francisco Sérgio Moreira

Direcao de Arte: José Artur Camacho e Marlise Storchi
Mdisica: Celso Loureiro Chaves

Assistente de Direcao: Giba Assis Brasil

Figurinos: Marta Biavaschi

Equipe de Produgao: José Artur Camacho, Marlise Storchi, Carlos Grubber, Monica Schmiedt e
Beto Schuch

Secretaria de Producao: Mari Ribeiro

Assistente de Camara: Christian Lesage

Eletricista: Julio Spier

Continuidade: Fernando Fefa

Operador de Som-guia: Julio Spier

Coordenacao Técnica: Alex Sernambi

Fotos de Cena: Luiz Eduardo Achutti

Magquilagem: Rogério Gorziza

Mixagem: Roberto Carvalho

Técnico de Som: Irapuan Jardim

Ruidos de Sala: Leonardo Miquimba

Créditos: Geraldo Leonetti

Piano: Celos Loureiro Chaves

Flauta: Ayres Pothoff

Elenco Principal:

Nina de Pddua (Vera)
Rudi Lagemann (Raul)
Ney Laux (Leandro)
Breno Ruschel (Sartori)

Prémios:

- 2° Rio Cine Festival, 1984: Melhor Fotografia, Melhor Atriz (Nina de Padua), Melhor
Mixagem, Ator Revelacdo (Rudi Lagemann), Mengao Honrosa para diretor estreante, Mengao
Honrosa de proposta de producao.

- 17° Festival do Cinema Brasileiro, Brasilia, 1984: Melhor Ator (Rudi Lagemann) e Melhor
Direcao.

Aqueles Dois

(35 mm, 75 min, color, 1985)

Equipe:

Direcao: Sérgio Amon

Argumento: Caio Fernando Abreu

Roteiro: Pablo Vierci e Sérgio Amon

Direcdo de Producao: Rudi Lagemann e Marlise Storchi
Produtor Executivo: Sérgio Lerrer

Direcao de Fotografia: Cesar Charlone

Montagem: Roberto Henkin e Sérgio Amon
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Mdsica: Augusto Licks

Assistentes de Direcao: Giba Assis Brasil, Alex Sernambi e Rudi Lagemann
Cenografia: José Artur Camacho, Marlise Storchi e Sayonara Ludwig
Figurinos: Marta Biavaschi

Roteiro inicial: Sérgio Amon e Roberto Henkin

2a Montagem: Sérgio Amon e Alex Sernambi

Edicdo de Som: Sérgio Amon e Giba Assis Brasil

Mixagem: Roberto Carvalho

Assistente de Direcao de Elenco: Maria Helena Lopes

Assistente de Camara: Fernando Usar

Fotografia Adicional: Christian Lesage

Supervisao Técnica: Jdlio Spier

Eletricista: Luis Maria Casab6n

Continuidade, Som guia e Operador de Video: Cibelo de Grandi
Produgao de Elenco: Simone Lopes

Produgdo de Figurinos: Zanza Pereira

Producgdo Técnica: Monica Schmiedt e Carlos Grubber

Producao Geral: Gilberto Baum

Desenhos de Saul: Eva Furnari e Rubem Pechansky

Arte: Rubem Pechansky

Mdsicos: Raphael Vernet (piano), Augusto Licks (guitarras), Letieres Leite (sax)
Técnicos de Som: Irapuan Jardim, Pedro Jardim e Alexandre Jardim
Ruidos de Sala: Leonardo Miquimba

Fornecedores:

Camara e Lentes: Chroma Filmes

Luz: Fathom Filmes

Som: Rob Filmes

Filmagem de Créditos: Otto Desenhos Animados
Cartaz: Fiapo Barth e Rochelle Costi

Elenco Principal:

Pedro Wayne (Saul)

Beto Ruas (Raul)

Suzana Saldanha (Clara Cristina)

Prémios:

- 1° Rio Cine Festival, 1985: Prémio Especial da Inddstria Cinematografica.

- 1° Festival do Cinema Brasileiro, Fortaleza, 1985: Melhor Filme (Jdri Oficial e Prémio da
Critica), Melhor Fotografia, Melhor Ator Coadjuvante (Pedro Ruas), Melhor Mdsica Original,
Melhor Edicao de Som

- 11th International Gay and Lesbian Film Festival, San Francisco, EUA, 1987 - Unico filme
brasileiro concorrente
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Anexo 3 - Tabela 2 — Trajetorias

Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Nico Porto Alegre, | Pai: Terceiro de 5 irmdos: um Primario: Anexo Formacao Mdsico:
Nicolaiewski | 1957. comerciante | professor de suinocultura, | do Instituto de musical no carreira solo e

Maie: um artista plastico e Educacao; piano iniciada | dupla com
professora e professqr umvgsntarno,y(;n A'drpl'ss.ai do a0s 7 anos; Hique
bibliotecaria | comerciante. Uma irma do ) ginasio: Anne Conservatério | Gomes.
segundo casamento do Frank;
: L de Belas Artes;
pai. Ginasio e band
segundo grau: anda
Colégio Isralelita Saracura.
Nei Lisboa Caxias do Pai: jornalista | Ultimo de sete irmaos; Colégio de 1977-78: Violdo — aulas Mdsico em
Sul, 1959. Mae: dona- seu irmao Luiz Eurico Aplicacdo da Composigao e no Instituto carreira solo.
de-casa. foi morto pela ditadura | UFRGS; regéncia — Palestrina; -
em 1972, aos 24 anos. Intercambio UFRGS (ndo Apresentagoes
P esporadicas no
para os EUA. concluido). e
circuito
universitario.
Nelson Porto Alegre, Pai: Segundo de 5 irmaos: um Primario: 1974-77: Coro do Mdsico em
Coelho de 1954, propagandista | propagandista de Colégio Sao Jodo | Jornalismo PUC- | Colégio Sio carreira solo.
Castro de laboratério | laboratério farmacéutico, Segundo Grau: RS Jodo;
farmacéutico um trabalha em televisao, Escola Estadual Aulas de violio
Mae: dona-de- | um irma faz pro.dU(;Nac/) em | Padre Reus. com Ivaldo
casa. fotografia, uma irma é
. . Roque.
jornalista.
Léo Henkin Porto Alegre, | Pai: advogado | Segundo de trés irmaos: | Colégio Agronomia — Aulas de violao | Musico na
1961. e politico irmao mais velho é Israelista. UFRGS (ndo na infancia; banda “Papas
(Deputado economista e professor concluida); Bandas com da Lingua”.
Federal universitario, irma mais Letras — UFRGS. | amigos na
cassado em . . Al
1968) nova é do Instituto adolescéncia.
Mie- Estadual do Livro.
funciondria
publica do
Instituto de

Previdéncia.




Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Wander Venancio Pai: tipdgrafo | Mais velhos de trés “Cada ano num No teatro, no Mdsico:
Wildner Aires, 1959. na empresa irmaos. colégio”: grupo Ven De- | carreira solo +

Caldas Junior Dom Diogo de Se Sonhos; Banda “Os
Mae: Souza, S&o Judas Na miusica, na | Replicantes”.
Tadeu, Santa
professora o banda Os
Dorotéria, Repli t
Ipiranga, eplicantes,
Mesquita, em 1983.
Palocci.
Bebeto Alves | Uruguaiana, Pai: auditor Tres irmdos: um Ginasio: Padre Participagdo em | Mdsico em
1954. fiscal da procurador do Estado, Rambo programas de | carreira solo.
Receita um trabalha com Rosario auditorio infantis
Federal transporte internacional, | Cientifico: Jdlio eml U:;’g“f“"l{”a;
Mae: dona- uma irma dona-de-casa | de Castilhos aufas de violao -
do-casa desde a infancia;
musico de baile.
Marcos Porto Alegre, | Pai: militar da | Filho dnico. Colégio Santa 1978-80: Eng. Figuracao em Ator de teatro
8 8 -0 gurag
Breda 1960. aeronautica Familia Mecanica — teatro amador; |/ televisao;
Mae: dona- Colégio Sao UFR(I]ScSIN)aO Grupo Ven De- | professor de
de-casa. Jodo. concluido Se Sonhos teatro na
1980-82:
. UFRJ.
Engenharia de
Minas — UFRGS
(Nao concluido)
Letras — UFRGS e
UniRio
Mestrado em
Teatro — UniRio
Marcia do Trés Passos, Pai: médico Mais nova de 4 irm3os: (em Porto Alegre) | Histéria — PUC- | Cursos deviolao, | Atriz;
Canto 1961. Mae: dona- um irmao piloto da Co:égio Pio XIl RS (nao- PAP;;J?;tecat:soondae estudante de
. e Colégio Maua ¢ ! 1a; cu ;
de-casa TAM,, umairma Jilio de Castilhos conclwdg) teatro com Sérgio pedagogia.
soci6loga; uma irma Pedagogia — Ilha na
advogada. UFRGS (em adolescéncia.

conclusdo).




Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Sergio Lulkin | Buenos Aires, | Pai: contador | Duas irmas; segundo na | Instituto de Arquitetura — Teatro na Ator;
1958. (Veio Mae: fratria. Educacao UFRGS (ndo escola ao professor na
para PoA professora Colégio de concluido) longo de todo | Faculdade de
ainda bebé). Aplicagao; Artes Cénicas — | o primdrio, Educacao -
intercambio UFRGS. ginasio, UFRGS.
para os EUA. Mestrado em segundo grau.
Educacdo -
UFRGS.
Angel (2), 1954 Pai: ) Colégio Engenharia - Ator substituto | Ator;
Palomero engenheiro Rosério; UFRGS (Nao no Grémio assistente de
Mae: (2) Jalio de CO”CIU'/EJIO.) Dramatico direcao;
Castilhos Artes Cénicas - Acores. professor de
UFRGS
teatro na
Mestrado em UNIRIO
Teatro - UniRio ’
Doutorado em
Teatro (em
andamento)
Lucia Serpa Cachoeira do | Pai: Fiscal da | Duas irmas: uma artista | (em Porto Artes Cénicas — Escolinha de arte | Professora de
Sul, 1964. Previdéncia plastica, outra arte- Alegre) UFRGS em Cachoeira do | teatro na
Mae: Artista educadora. Colégio Mestrado em Sul: violdo, UFPB.
Plastica; Presidente Educacio — musicalizagao,
diretora da Roosevelt; UFPB (em teatrg/ artes
Colégio de plasticas.
escola de Aplicagio andamento).
Belas Artes.
Mirna Porto Alegre, | Pai: dono de | uma irma médica e Colégio Arquitetura/UFRGS | No colégio Atriz;
Spritzer 1957. uma fabrica professora da UFRGS; Israelita (néo'COAnC]U"da) Israelita, professora de
de colchdes um irmdo economista Artes Cénicas — atividades no teatro na
Maie: dona- gnF]RGS; Mestrado | taatro, artes UFRGS.
de-casa. Educagao/UFRGS pl%s’gca,
musica.

Doutorado em
Educacdo/UFRGS.




Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Jualio Conte Caxias do Pai: Quarto de seis irmaos (em Porto Medicina — Colégio Ator; diretor;
Sul, 1956. participante da | ( trés homens e trés Alegre) UFRGS Israelita: médico
cooperativa de | mylheres). Colégio Bom Artes Cénicas - contato com psicanalista.
produtores de Conselho; UFRGS teatro,
vinho, prefeito Colégio Santa duca
de Caxias & producao
diretor do/ Cecilia; artistica, artes
Banrisul (em Colégio plasticas.
Porto Alegre). Rosario;
Mae: Intercambio
funcionaria dos nos EUA;
Correios e Colégio
Telégrafos. Israelita.
Marta Jalio de Pai: médico @) Colégio Bom Jornalismo - No Grémio Diretora,
Biavaschi Castilhos, Mae: (2) Conselho; UNISINOS e Gramatico Produtora.
1960 (Veio Colégio PUC-RS (nao- Acores do
ainda bebé Anchieta concluida). Teatro de
para Porto Arena.
Alegre).
Carlos Porto Alegre, | Pai: médico Quinto de seis irmaos. Colégio Bom Jornalismo — PUC- | Influéncia de Diretor;
Gerbase 1959. Mae: (2) Conselho; RS professores de professora de
Colégio Mestrado em fotografia do cinema na
Anchieta comunicagao — AncNhieta e do PUC-RS.
PUC-RS irmdo que tinha
Doutorado em [aboratério de
comunicagao — revelagdo em
PUC-RS casa.
Rudi Cachoeira do | Pai: contador | Terceiro de quatro irmaos: | (em S3o Teologia — Sdo Teatro na Diretor;
Lagemann Sul, 1960. Mae: dona- um irmdo educacdo Fisica, | | eopoldo) Leopoldo (ndo- escola, roteirista;
de-casa outro em Contabilidade; Instituto Pré- concluido) escrevendo publicitdrio.
uma irma mais nova, Teolégico Letras — UFRGS textos;

enfermeira, professora na
UNISINOS.

(ndo-concluido)

Participacao no
grupo “Faltou o
Joao”.




Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Jorge Furtado | Porto Alegre, | Pai: professor | Quinto de seis irmdos. Colégio Santa | Medicina — Na faculdade Diretor;
1960. universitario Inés; FFFCMPA (n3do de Jornalismo, roteirista.
Mae: dona- Colégio concluido); criou o
de-casa; Anchieta Jornalismo — programa de
vereadora, UFRGS (nado TV Quizumba
deputada concluido); para a TVE.
estadual. Artes Plasticas -
UFRGS (nao-
concluido).
Monica Nao-Me- Pai: Um irmao, veterinario. (em Sao Arquitetura — Grupo de Diretora;
Schmiedt Toque, 1961. | engenheiro Leopoldo) UFRGS (ndo teatro no produtora.
agronomo Colégio concluido) colégio
Mae: dona- Sinodal Histéria — Sinodal.
de-casa UFRGS (ndo
concluido)
Luciana Porto Alegre, | (?) Colégio Santa | Andlise de Cadeira de Produtora
Tomasi 1959. Familia; sistemas — Introducdo ao | executiva.
Colégio PUCRS (ndo- Cinema na
Candido de concluido); faculdade de
Godoy; Jornalismo — Jornalismo.
Colégio Dom UFRGS.
Jodo Becker
Nelson Canoas, Pai: oficial da | Dois irmaos: um (em Porto Jornalismo — Aluno da Diretor;
Nadotti 1958. Aerondutica | engenheiro, uma Alegre) PUCRS /ESCOHSha de roteirista.
rtes da

Mae:
professora

médica.

Colégio Militar

Associacado dos
Ex-Alunos do
Instituto de Artes
da UFRGS.




Nome Nascimento Pais Irmaos Escola Universidade Iniciacao Hoje
Giba Assis Porto Alegre, | Pai: bancario | Um irmdo mais novo, Colégio de Engenharia Durante a Montador;
Brasil 1957. Mae: dona- fisioterapeuta. Aplicagao Quimica - faculdade de roteirista;

de-casa. UFRGS (ndo- Jornalismo. professor do
concluido); Dep.
Jornalismo — Comunicagao
UFRGS. da UFRGS.
Carlos Sao Miguel Pai: pastor da | Duas irmas: uma Segundo grau: | Artes Cénicas — Com o grupo Diretor;
Griibber D’Oeste / SC | Igreja professora em Porto (em Sao UFRGS de teatro produtor;
(Veio para Luterana Alegre e outra Leopoldo) “Faltou o publicitério.
PoA com 2 Mae: dona- enfermeira em Colégio Jodo”.
anos). de-casa. Floriandpolis. Sinodal




