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RESUMO

Esta dissertagcdo teve como objetivo geral reconstruir a histéria do Conjunto de
Folclore Internacional Os Gaulchos nos seus primeiros sete anos (1959 a 1966).
Como objetivos especificos, busquei analisar os dados acerca da formacgéo do CFl
Os Gaduchos; identificar aspectos da cena cultural da cidade de Porto Alegre que
possibilitaram a formacéo e a permanéncia de um grupo desse estilo; e verificar o
papel dos participantes na formacdo do grupo e as contribui¢cdes trazidas por suas
diferentes formacgOes. Para a realizacdo desta pesquisa, foram coletados
depoimentos com integrantes do grupo, baseados nos aportes tedrico-
metodoldgicos da historia cultural e da historia oral. Depois de processados esses
depoimentos, foram colocados em didlogo com outros documentos (atas do grupo,
programas de espetaculo, curriculos do grupo e dos integrantes, convites) e
publicacdes sobre o grupo. Dos cruzamentos entre diferentes fontes de pesquisa foi
possivel perceber que o grupo atua com danca de proje¢cdo com coreografias
inspiradas nas dancas folcléricas de diversos paises, especialmente da América
Latina. Foi fundado em 1959, por iniciativa da professora e folclorista Marina Cortina
Lampros, que reuniu pessoas das escolas de balé e dos Centros de Tradi¢cdes
Gauchas. Alguns fatores do contexto cultural de Porto Alegre, a partir dos dados
levantados, foram fundamentais para o surgimento de um grupo dessa natureza: o
estado de pesquisa e divulgacéo do folclore, que j& possibilitava a identificacdo das
manifestacdes de cada pais; a forte presenca na cidade dos Centros de Tradi¢cdes
Gaulchas e das escolas de danca; a realizacdo da Mesa Pan-Americana Feminina,
gue ja planejava acdes de integracdo da cultura americana; a inauguracdo da
emissora de televisao local; e a aceitacao e disponibilidade de pessoas para integrar
o Conjunto. O grupo recebeu destague primeiramente pelas apresentagbes
internacionais. A formacao de seus integrantes foi fundamental para definicdes de
estilo e temética do conjunto. No periodo final de analise, o ano de 1966, varios
fatores ocorreram e mostraram novos rumos para o Conjunto, tais como saida de
integrantes, reestruturacao da diretoria e mudancas no estatuto social.

Palavras-chave: danca folclorica; historia; Conjunto de Folclore Internacional Os
Gauchos



ABSTRACT

This dissertation had the general objective to reconstruct the history of the
International Folklore Group Os Gauchos (CFI Os Gauchos) in its first seven years
(1959 to 1966). As specific objectives, | tried to analyze data about the formation of
the CFl Os Gauchos; to identify aspects of the city of Porto Alegre’s cultural scene
that enabled the formation and persistence of a group like that; and to verify the role
of participants in shaping the group and the contributions made by its different
configurations. For this research, interviews with the group members were collected,
based on theoretical and methodological frameworks of cultural history and oral
history. After processing, these testimonials were set in dialogue with other
documents (group’s protocols, show programs, curricula of the group and of its
members, invitations) and publications about the group. From the interlacement
between different research sources it was revealed that the group acts with projection
dance with choreographies inspired in folk dances from various countries, especially
from Latin America. It was founded in 1959 on the initiative of professor and folklorist
Marina Cortina Lampros. Some factors of Porto Alegre’s cultural context, from the
obtained data, were essential for the emergence of such a group: the state of folklore
research and its dissemination, which already had the identification of each country’s
expressions; the strong presence of Gaucho Traditions Centers and dance schools in
the city; the occurrence of Pan American Women’s Bureau, which had already
planned integrations actions of American culture; the inauguration of the local
television station; and the acceptance and availability of people to join the group. The
group was highlighted first by its international presentations. In the final period of
analysis, the year 1966, several factors occurred and showed a new direction for the
group, such as member exits, management restructuring and changes in the statute.

Keywords: Folk dance; History; International Folklore Group Os Gauchos.
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INTRODUGCAO

Meu primeiro contato com a danca de forma sistematizada se deu na escola,
no Ensino Fundamental, na cidade de onde sou natural, Goiania. Isso me levou a
fazer aulas de balé no Ensino Médio e depois a participar de um grupo de danca
contemporanea, intitulado Némades, coordenado por Cristiane Gomes dos Santos,
entdo professora no Centro Federal de Educacdo Tecnologica de Goias, o Cefet-
GO. Nessa instituicdo tive contato também com a musica, o teatro e o video.

Com esse grupo, acabei integrando o elenco de um espetaculo chamado
Remato, da coredgrafa Marlen Kénia, que utilizava temas da cultura popular, entre
lendas e dancas do folclore brasileiro, para contar uma historia, tendo como base a
danca moderna, com sua técnica e dramaticidade. Nesse trabalho, tive contato com
dancas folcléricas como catira, congada, frevo, danca dos velhos e cana verde;
folguedos® como o reisado e a folia de reis; e lendas como a do negrinho do
pastoreio, da Yara e de Sdo Benedito. A partir dessa vivéncia, me encantei pelo
folclore, sobretudo porque suas praticas dramaticas, religiosas ou nao, transmitiam
historias e costumes de determinadas localidades.

Em funcdo de meu interesse pela danca, decidi fazer o curso de graduacgao
em Licenciatura em Educacao Fisica na Universidade Federal de Goids. Durante
sua realizacdo, envolvi-me com o0 ensino escolar, participando como monitora do
Programa Segundo Tempo?, na Escola Municipal Maria Genoveva, sob orientacdo
de Luciana de S&, e também desenvolvendo meu trabalho final de curso® sobre os
estilos de danca presentes nesse ambiente. Formada em 2008, fui aprovada em
concurso para atuar na Rede Publica de Goiania, para trabalhar com o primeiro ciclo
do Ensino Fundamental (criancas de seis a oito anos), na Escola Municipal Bernardo
Elis. Sempre que possivel, introduzia o contetdo de dancas nas aulas, o que foi
facilitado pela aceitacdo que meus alunos tinham a conteddos como danca,

ginastica e jogos.

! Folguedos s&o manifestacdes da cultura popular, realizados em datas especificas, como a Folia de
Reis em janeiro, que possuem diversos elementos: danga, improvisacao, representacdes cénicas,
rezas, cantorias, procissdes, entre outros.

% Programa do Ministério do Esporte destinado a democratizar 0 acesso a pratica esportiva. Mais
informacdes estdo disponiveis em: <http://portal.esporte.gov.br/snee/segundotempo/default.jsp>.

® Trabalho intitulado Danca na cultura da escola para uma danca na cultura escolar, sob orientacédo
de Ari Lazzarotti Filho.
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Intrigava-me também a percepcdo de que, na minha cidade, pouca
importancia se dava a essas manifestacfes e a historia do estado, visto que existem
poucos livros sobre o assunto e pouca divulgacdo nas midias. No primeiro ano da
faculdade, participei de uma pesquisa particular* do professor e maestro Marshal
Gaioso, que versava sobre as musicas do periodo colonial em Goias, de varios
compositores presentes no Acervo do Maestro Baltazar de Freitas. Uma parte desse
acervo era sobre dancas para bandas, provavelmente tocadas em festas e bailes na
cidade de Jaragua (GO). Minha participacdo nessa pesquisa gerou a curiosidade
sobre a dangca no mesmo periodo em Goias e fomentou o interesse pela pesquisa
de caréter historico. Ao buscar as fontes de pesquisa, encontrei pouca bibliografia
sobre a danca, mas ja existiam algumas pesquisas sobre a musica dos séculos XVII
e XVIlII em Goias. Passeando pelos sebos da cidade, percebi que a estante de
histéria de Goias ndo passava de trés prateleiras, e as publicacdes sobre a historia
da danca em Goiads eram praticamente inexistentes. Achei apenas algumas obras
sobre festas populares e musica.

Em 2005, participei pela primeira vez do XIV Congresso Brasileiro de Ciéncias
do Esporte® e, além da aproximacdo da Educacdo Fisica como cultura corporal,
conheci pela primeira vez outro estado, no caso, o Rio Grande do Sul. Visitei os
sebos da Rua Andradas® e, para minha surpresa, cada sebo possuia uma vasta
bibliografia de livros sobre o Rio Grande do Sul, sua historia, suas dancas, suas
musicas, sua culinaria. Percebi que esse estado valorizava sua tradicao.

Reunindo tais fatos, passei a residir em Porto Alegre no ano de 2010, com o
interesse em ingressar no mestrado ligado a area da Educacdo Fisica, junto a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Aproximei-me do Centro de Memoaria do
Esporte, coordenado pela professora Silvana Goellner, e entre 0s acervos que me
foram apresentados conheci o recentemente doado por Nilva Pinto, que era diretora
de um grupo de folclore internacional. Ao buscar mais informacfes sobre essa

professora, descobri que originalmente foi bailarina classica e tinha graduagédo em

4 Projeto de Valorizacdo do Acervo Musical de Balthazar de Freitas, realizado entre 2005 e 2006.

° Congresso ocorrido de 11 a 16 de setembro de 2005, na Escola de Educacgdo Fisica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre. O evento agrega pesquisadores da
area da Educacdao Fisica e Ciéncias do Esporte e é organizado pelo Colégio Brasileiro de Ciéncias do
Esporte.

® Também conhecida como Rua da Praia, € uma via publica no centro de Porto Alegre. Possui muitos
pontos turisticos, como Casa de Cultura Méario Quintana, Igreja Nossa Senhora das Dores, Museu do
Comando Militar, Museu Hipdélito José da Costa e Livraria do Globo. Nos trechos proximos a Praca da
Alfandega encontram-se muitos sebos e antiquarios.
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Educacéo Fisica. Imediatamente me interessei em realizar um trabalho sobre esse
grupo, o qual se tornou objeto desta investigacdo, cujos caminhos descreverei a
seqguir.

Intitulada Folclore na danca em Porto Alegre: a formacdo do Conjunto de
Folclore Internacional Os Gauchos (1959 a 1966), esta pesquisa tem como objetivo
geral reconstruir a histéria do referido Conjunto’ nos seus primeiros sete anos. Como
objetivos especificos, busquei analisar os dados acerca da formacdo do CFl Os
Gauchos; identificar aspectos da cena cultural da cidade de Porto Alegre que
possibilitaram a formacéo e a permanéncia de um grupo desse estilo; e verificar o
papel dos participantes na formacao do grupo e as contribui¢cdes trazidas por suas
diferentes formacdes.

Criado em 1959, por Marina Cortina Lampros, em Porto Alegre (RS), o
Conjunto de Folclore Internacional Os Gauchos (CFI Os Gauchos) trabalha com um
género de danca especifico — a danca folclérica de projecdo —, sendo considerado
pioneiro desse género no Brasil (CUNHA; FRANCK, 2004). A danca de projecao
baseia-se em manifestacdes folcléricas ou da cultura popular e, inspiradas por essas
manifestacbes, realizam um processo coreografico que contempla algumas
adaptacdes em relacdo ao original, para que seja apresentado a um publico geral.
Também é chamada de estilizacdo, releitura, inspiracdo folclérica e adaptacdo
folclorica. Segundo Rocha (2009), esse género € uma releitura do folclore que,
através de uma pesquisa e mantendo caracteristicas essenciais da danca folclérica
em questdo, traz uma maior preocupacao artistica/estética para a danca. Para Ely
(2009), a danca de projecao refina os movimentos, utiliza passos tecnicamente
desenvolvidos, organiza e aprimora gestos, arranjo espago-temporal e temas, a fim
de tornar a danca mais atrativa.

Nesses 50 anos de existéncia, o Conjunto de Folclore Internacional Os
Gauchos fez apresentacfes de dancas folcléricas em diversas partes do pais. Além
disso, ele representou o Brasil com suas dangas em festivais internacionais de
folclore, em paises como Uruguai, Argentina, Espanha, Francga, Italia, China.

Ao buscar fontes sobre esse Conjunto, deparei-me com alguns estudos nos
quais ele foi objeto de analise (DREHER, 2005; JUKOSKI, 2006; REIS, 2006). No

" Utilizo durante o texto a expressdo conjunto e a sigla CFl para me referir ao Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos. Passo, também, a denominar o grupo apenas como Conjunto de Folclore
Internacional, pois, como veremos, a expressao Os Gauchos foi inserida em 1966.
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entanto nenhum deles aprofundou o contexto histérico da dangca em Porto Alegre e a
participacéo de outros integrantes, a ndo ser o de sua diretora, Nilva Pinto.

Além dos estudos citados acima, ndo foram encontrados textos sobre grupos
que utilizam a danca de projecdo, apenas trabalhos sobre grupos folcléricos ou
sobre uma manifestagao folclérica (ALVES, 2001; SANTOS; PORPINO, 2001; GOIS,
2003; VIANA, 2007; ZANI, 2007; CAMPOS; PEREIRA; GRANDO, 2007). Os estudos
citados enfocam aspectos como a construcao histérica de determinada manifestacéo
folclorica ou de determinado grupo. Alguns deles ainda trataram da experiéncia
estética e da relacdo dessas manifestagcdes com a educacgao.

No Brasil e em outros paises, existem grupos com as mesmas caracteristicas
do CFI Os Gauchos, com dancas de seu proprio local e de outros paises, tais como:
Grupo Andancas (RS), Balé Folclérico da Bahia, Ballet Folclorico Boliviano, Conjunto
Folkl6érico Danzares Latinoamericanos (Chile), Compafia Internacional de Danzas
La Marrupeia (Argentina), Compagnia Folklorica di Musica e Danza Popolare San
Paolo (Italia). Ou seja, grupos como esses tém aceitacdo em varios locais e, embora
nao sejam tdo estudados ou comentados, representam em grandes festivais
diversas manifestacdes culturais.

Para melhor adensar as analises, escolhi o periodo dos sete primeiros anos
do grupo (1959 a 1966). Esse recorte temporal se justifica pela consolidagcdo do
grupo em 1966, através do acréscimo da expressdao Os Gauchos no nome do
Conjunto, construcdo de um estatuto registrado, que traz a definicdo como
sociedade cultural e cargos de diretoria definidos.

Para narrar o processo de estruturacdo e legitimacdo do CFlI Os Gauchos,
dividi este trabalho em quatro capitulos. No primeiro, apresento 0s marcos
conceituais que ancoram a pesquisa, destacando a histéria cultural, a historia oral e
um conceito diretamente ligado ao meu objeto de estudo: o folclore. No capitulo 2,
relato os caminhos investigativos, tendo como principais fontes os depoimentos orais
e a pesquisa documental. No capitulo 3, apresento a trajetoria para a constituicdo do
Conjunto. Para tanto, contextualizo alguns aspectos histdricos que possibilitaram a
emergéncia de um grupo dessa hatureza, dando énfase a discussao sobre
tradicionalismo, folclore e danca em Porto Alegre. Ainda nesse capitulo, descrevo a
primeira formagdo do Conjunto, as apresentacdes que realizaram no periodo

estudado, bem como as ac¢des que o mantiveram em atividade. E, por fim, no quarto
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capitulo, analiso algumas questdes relativas a temética assumida nos espetaculos e

ao estilo do Conjunto.
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1 MARCOS CONCEITUAIS

Motivada pelos meus interesses na danca e encantada pelo objeto escolhido,
mas consciente da necessidade de olha-lo de forma académica, comeco a
selecionar lentes e ferramentas para a estruturagéo deste trabalho. Nesse sentido, a
abordagem tedrico-metodoldgica escolhida/assumida foi a histéria cultural, utilizando
também as discussbes metodolégicas da historia oral, a fim de produzir fontes,
coletar informacdes e compor a rede de depoentes. Além desses campos teoricos, 0
meu objeto de pesquisa levou-me a buscar as discussbes e o desenvolvimento
histérico do folclore, sendo neste trabalho um conceito central. Apresento a seguir
conceitos e explicacbes que contribuiram na construcdo dos meus caminhos

investigativos, guiando desde a preparacao do projeto até a analise dos dados.

1.1 ABORDAGEM TEORICO-METODOLOGICA: HISTORIA CULTURAL E
HISTORIA ORAL

A histéria cultural surgiu da necessidade apontada por Marc Bloch e Lucian
Febvre em 1929, na criacdo da revista Annales (Annales d’histoire économique et
sociale), de tornar os estudos historicos mais amplos, diversificados e
interdisciplinares (BURKE, 1991). Nessa visdo, entende-se a histéria como uma
narrativa que nao corresponde exatamente a verdade, mas uma versao desta, que
se preocupa com o simbolico e suas representacdes, abrindo o caminho para outras
fontes além dos documentos “oficiais” (PESAVENTO, 2005), tais como fotos,
depoimentos orais, troféus etc. Para George Duby, “a histéria cultural tem como
proposta observar no passado, em meio aos movimentos de conjunto de uma
civilizacdo, os mecanismos de producao de objetos culturais” (1982 apud FALCON,
2006, p. 336). Para Pesavento (2005, p. 42), ela teria como proposta “decifrar a
realidade do passado por meio das suas representacdes, tentando chegar aquelas
formas discursivas e imagéticas, pelas quais 0s homens expressaram a si préprios e
o mundo” Um aspecto importante que aparece com a historia cultural é a
necessidade de problematizacdo, de analise de uma questdo mais especifica nas
pesquisas em histdria que nao fosse simplesmente descritiva e factual (BARROS,
2010). Um conceito com grande destaque na historia cultural é o de representacéo,

que quer dizer “estar no lugar” de algo ou alguém, portanto significando e
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identificando, assim “individuos e grupos ddo sentido ao mundo por meio das
representacdes que constroem sobre a realidade” (PESAVENTO, 2005, p. 39). O
historiador parte das representacdes para remontar a realidade de um tempo que
nao € mais seu. Porém essa remontagem nao € o real, ndo € uma coépia perfeita,
pois passou pelos filtros dos tempos e é um recorte daquele contexto, ou seja, €
uma versao, “uma representacado que resgata representagbes” (PESAVENTO, 2005,
p. 43). O historiador deve trabalhar com o imaginario, entendido aqui como “um
sistema de ideias e imagens de representacdo coletiva que os homens, em todas as
épocas, construiram para si, dando sentido ao mundo” (PESAVENTO, 2005, p. 42).
A historia cultural também problematiza o conceito de identidade que, para
Pesavento, “¢ uma construgdo simbodlica de sentido, que organiza um sistema
compreensivo a partir da ideia de pertencimento” (PESAVENTO, 2005, p. 89).
Grando (2009), baseada nos estudos de Marcel Mauss, sugere que as marcas das
“técnicas corporais” formam esse identificar-se como pertencimento ao grupo, e
essas mesmas marcas podem ser utilizadas por “outros” para simular tal identidade.
Sobre a conceituacdo de identidade e como ela é apropriada nesta pesquisa,
merecem destaque também as discussbes advindas dos estudos culturais, mais
especificamente da abordagem proposta por Stuart Hall (2006). Para esse autor, 0s
estudos sobre o sujeito em relacdo a sua identidade passaram ao longo das
discussbes cientificas por trés concepcdes: o0 sujeito do iluminismo (pessoa como
individuo, centrado e unificado, concepcdo individualista); sujeito socioldgico
(formado na relagdo com outras pessoas, mas ainda assim com uma identidade
fixa); e o sujeito pds-moderno (ndo h& uma identidade fixa, essencial ou
permanente, ela é formada e transformada continuamente, definida historicamente).
A chegada ao sujeito pés-moderno seria uma decorréncia de fenbmenos da
sociedade, com destaque para a globalizagdo. Baseado em Laclau, Hall afirma que
as sociedades da modernidade tardia “s&o caracterizadas pela ‘diferencga’; elas séo
atravessadas por diferentes divisdbes e antagonismos sociais que produzem uma
variedade de diferentes ‘posi¢coes de sujeito’ — isto é, identidade — para os
individuos” (HALL, 2006, p. 17). O autor ainda apresenta outros eventos que
contribuiram para o “descentramento do sujeito”: 0 pensamento marxista (0 homem
produziria a histéria, mas a partir daquilo que lhe é dado), a descoberta do
inconsciente (Freud e Lacan), a linguistica estrutural (Saussure), a genealogia do

sujeito moderno (Foucault e o poder disciplinar), o impacto do feminismo e dos
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novos movimentos sociais baseados em identidades que emergiram na década de
1960, tais como revoltas estudantis, movimentos juvenis contraculturais e
antibelicistas, lutas pelos direitos civis, lutas raciais e movimentos de liberdade
sexual.

Destaco, aqui, a discussao de Hall sobre as identidades nacionais, pois, na
sua compreensédo, elas “hdo sdo coisas com as quais nds nascemos, mas Sao
formadas e transformadas no interior da representacdo” (HALL, 2006, p. 48). E
ainda: “As culturas nacionais ao produzir sentidos sobre ‘a nacao’, sentidos com os
quais podemos nos identificar, constroem identidades” (HALL, 2006, p. 51).

Considerando que o CFlI Os Gauchos trabalha com dancas ligadas a
determinadas identidades nacionais, esta discussao € fundamental, pois as dancas
formam e representam tais identidades, algumas vezes contando historias do seu
povo, outras sendo partes de festejos e celebragbes. Elas carregam elementos
(gestos, musicas, posturas, figurinos) que marcam as diferencas de outros povos e
reforcam a identidade, tendo em vista que as culturas nacionais sdo todas hibridas
(CANCLINI, 1997), ou seja, ndo ha uma constru¢do pura de manifestacdes, mas,
sim, uma releitura e apropriacdo de manifestacdes anteriores ao periodo de
construcéo dos Estados-nacao®.

Outro autor que corrobora com a discussdao sobre identidade a partir da
vertente tedrica dos estudos culturais € Tomaz Tadeu da Silva. Para ele, assim
como para Hall, a identidade mantém forte relacdo com a diferenca, uma é
construida com base na outra. “Afirmar a identidade significa demarcar fronteiras,
significa fazer distingbes entre o que fica dentro e o que fica fora” (SILVA, 2000, p.
82). Assim, coloca-se uma relacdo de poder: “a identidade, tal como a diferenca, &
uma relacéo social. Isso significa que sua definicdo — discursiva e linguistica — esta
sujeita a vetores de forca, a relacdes de poder. Elas ndo sao simplesmente
definidas; elas sao impostas” (SILVA, 2000, p. 81).

Desse modo, um grupo que se propde a representar determinada identidade
(como o CFI Os Gauchos) assume certo poder de decidir o que esta dentro e o que

esta fora. “Quem tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a

® Para Eric Hobsbawm (1990), a definicdo de Estado-nac&o esta ligada & nocéo de estado (governo),
povo, territério e nacionalismo. A principio, o autor define nacdo como um grupo de pessoas
suficientemente grande que se denomine como na¢do, mas mostra em sua discussdo como 0s
aspectos territoriais (especialmente na Europa) e econdbmicos sdo importantes, porém nao
determinantes. O nacionalismo e o Estado seriam antecessores da na¢do, por serem condicbes de
sua existéncia.
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identidade” (SILVA, 2000, p. 91). Esse poder aqui é reforcado pelas adaptacfes
feitas para a projecdo da dancga, j& que tém o objetivo de fazé-la mais aprimorada,
mais bela, mais espetacular.

Sobre as identidades nacionais, Kathryn Woodward (2000, p. 11) aponta que
“a afirmagédo das identidades nacionais € historicamente especifica”, isto €, em
dados momentos certas coisas séo valorizadas e outras ndo. Fatos histéricos podem
ser reconstruidos para justificar uma nova identidade nacional, como, por exemplo,
dos sérvios apos a separacdo da Croacia. Entdo identidades podem ser de certo
modo inventadas, assim como as tradi¢ées. Nas palavras de Hobsbawm, a invencéao

das tradi¢cOes seria

[...] um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacitas ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e formas de comportamento através da repeticdo, o
gue implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado.
(HOBSBAWM, 1997, p. 9).

As dancas folcloricas sédo praticas simbolicas e servem para assegurar certas
regras do grupo. Tém também a funcéo de estabelecer um elo com o passado. Mas
até que ponto elas foram usadas para fortalecer ou enfraquecer determinados
valores? Mesmo ndo sendo objetivo deste trabalho, é importante ter como pano de
fundo essas reflexdes.

Na busca por uma versao da histdria do Conjunto de Folclore Internacional Os
Gaulchos, a partir da representacdo de seus integrantes e do contexto da época,
encontrei nas discussfes da histdria oral suporte para minha pesquisa, na medida
em gue ela “permite o registro de testemunhos e o acesso a ‘histérias dentro da
historia’ e, dessa forma, amplia as possibilidades de interpretacdo do passado”
(ALBERTI, 2010, p. 155).

O trabalho com as fontes orais considerou as discussbes sobre metodologia
da historia oral, como producao de fonte. Alberti (2010) auxilia com essa ferramenta,
que afirma que o depoimento nao € “A histdria”, mas um dos elementos que ajudara
a reconstruir uma versao de determinado passado. Além disso, o depoimento é

sempre biografico. Bourdieu, ao falar sobre a producédo de biografias, diz:

Produzir uma histéria de vida, tratar a vida como uma histéria, isto é, como o
relato coerente de uma sequéncia de acontecimentos com significado e
direcdo, talvez seja conformar-se com uma ilusdo retorica, uma
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representacdo comum da existéncia que toda uma tradicdo literaria ndo
deixou e ndo deixa de reforgar. (1996, p. 185).

Entdo, um primeiro cuidado a ser tomado quando se analisa um depoimento é
perceber que a vida de uma pessoa ndo é uma trajetdria retilinea, com causas e
consequéncias fechadas e sem retrocessos. A interpretacdo que fazemos de nossa
prépria vida muda com o passar do tempo, e quando narramos algo € mais uma
interpretacdo que damos, adaptando ao formato de narrativa. Mas Levi (1996, p.
180) também levanta algo importante: o depoimento biogréfico permite contestar os
“‘documentos oficiais” e, além disso, mostrar que “a reparticao desigual do poder, por
maior e mais coercitiva que seja, sempre deixa margem de manobra para o0s
dominados; estes podem entdo impor aos dominantes mudancas nada
despreziveis”. Ou seja, o documento biografico ndo deve ser descartado dos
estudos historicos, pois podem revelar partes importantes ausentes em outros

documentos.

1.2 O FOLCLORE NO BRASIL E NO RIO GRANDE DO SUL

“‘Nada mais universal que o folclérico; nada mais regional que o folclérico”
(VEGA apud CORTES; LESSA, 1997, p. 17). Essa frase de Carlos Vega, etndlogo
argentino, por si sO, explica e problematiza a motivacdo de se criar um grupo
artistico que trate do folclore.

O folclore é datado, embora ndo possamos dizer exatamente quando surgiu.
Aquilo que chamamos de folclore, sua sistematizacdo, seu estudo e sua invencao foi
dada durante os séculos XIX e XX. Antes que cada pais formulasse o que era seu
folclore, ou seja, antes que suas manifestagces e objetos fossem catalogados e
rotulados como folclore por autoridades (especialmente estudiosos, jornalistas e
escritores), ndo seria possivel se pensar em folclore nacional, muito menos
internacional.

Nos textos e livros que li sobre folclore, encontrei uma répida histéria que
remete a 22 de agosto de 1848, quando o etndlogo inglés William John Thoms usou

pela primeira vez o termo Folk-lore, para se referir as “antiguidades populares” ou ao
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“saber tradicional do povo”, em uma carta® publicada no niimero 982, da revista The
Atheneum de Londres.

Essa carta, que se tornou “mito de criagao” do folclore (VILHENA, 1997), foi
precedida por algumas iniciativas, como os dos irmaos Jacob e Wilhelm Grimm, que
ja recolhiam fabulas infantis na Alemanha, e de Johann Gottfried von Herder, que
coletou poesias. Tais iniciativas influenciaram enormemente o recolhimento dos
saberes populares em outros paises, no século XVIII e no inicio do século XIX
(BURKE, 2010). Foram, inclusive, citadas na carta de Thoms, que define a palavra
folclore como agregadora de todos esses estudos, que ndo seriam apenas da
literatura, mas das crencas, costumes, cerimbnias, supersticdes etc. Apds essa
primeira definicdo, um campo de pesquisas emergiu em varias partes do mundo,
surgindo iniciativas de registros de versos populares na Europa (RAPCHAN, 2005) e
sociedades de folclore, tais como a inglesa e a americana, influenciando outros
paises a também pesquisar e preservar as tradicdes do seu povo (DELBEM, 2007).

Um movimento literario esta ligado a essas iniciativas, 0 Romantismo, o qual

teve

[...] um impacto importante na defini%éo do conceito de cultura popular; ele
transforma a predisposicao negativa 0 gue havia anteriormente em relacao
as manifestacfes populares, em elemento positivo para a sua apreensao.
[...] No entanto, a contribuigdo decisiva do romantismo se da com o estimulo
das pesquisas de caracter folclorico, que tomam como modelo aquelas
realizadas pelos irméaos Grimm. (ORTIZ, 1985, p. 9).

A ligacdo do Romantismo com a cultura popular estava fortemente
relacionada a nacionalidade. Segundo Ortiz (1985), essa influéncia foi percebida
primeiramente na Alemanha, onde as regides eram desconectadas entre si e 0
sentimento de nacdo se estabeleceu a partir do levantamento de uma cultura
popular comum, ligada ao passado. O autor cita essa influéncia utilizando como
exemplos alguns folcloristas: o italiano Rafaelle Corso, o portugués Tedfilo Braga e o
brasileiro Silvio Romero. Em seus estudos, esses pesquisadores levantaram a
constituicdo da nacionalidade de seus paises com base na cultura popular — no caso

do Brasil, a busca do nacional-popular, superando uma condi¢édo de pais colonizado.

® Utilizo aqui a vers&o da carta publicada em Vilhena (1997), que é uma reproducdo do Documento da
Comisséo Nacional de Folclore, nimero 46, de 30 de julho de 1948.

1% Com o Illuminismo, a cultura popular, ligada ao pitoresco, aos antiquarios e ao bizarro, néo era vista
como temas possiveis da literatura. Com o Romantismo isso muda, e os autores voltam-se para
paisagens exoticas estrangeiras, mas também para o interior de seus proprios paises (ORTIZ, 1985).
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Logo apoés esse periodo inicial, os estudos do folclore tiveram outra influéncia
dentro das Ciéncias Sociais: o positivismo. Entdo, a partir disso, métodos tidos como
mais cientificos foram buscados para dar conta da questdo da coleta e analise da
cultura popular pelos intelectuais.

No Brasil, as primeiras iniciativas para o registro da literatura oral foram feitas
através de jornais do final do século XIX e do inicio do século XX. Segundo Cascudo
(1954), o primeiro documento da literatura oral brasileira foi o livro Cantos populares
do Brasil, de Silvio Romero™, publicado em 1882, na cidade de Lisboa (Portugal),
pela Nova Livraria Internacional — Editora. Antes dessa obra, alguns escritores que
publicavam textos em jornais ou revistas, tais como José de Alencar'? (1874) e
Celso de Magalhdes®™ (1873), registraram poesias, versos, contos e alguns
costumes populares.

Muitos intelectuais brasileiros encantaram-se pelo estudo do folclore entre as
décadas de 1900 e 1960, como Amadeu Amaral**, Mario de Andrade'®, Cecilia
Meireles'® e Camara Cascudo!’. Esse grupo de folcloristas catalogou Vvérias
manifestacdes folcloricas de todas as regides do pais, num momento em que a

construcdo de uma identidade nacional era valiosa.

' Silvio Romero nasceu em 21/4/1851, em Lagarto (SE). Formou-se em Direito e trabalhou como
jornalista e escritor no Rio de Janeiro (RJ) e em Recife (PE). Suas principais obras sobre folclore
foram: Contos populares do Brasil (1882), Etnografia brasileira (1888) e Estudos sobre a poesia
onpular no Brasil (1888) (MAIOR, 2000).

José de Alencar nasceu em 1°/5/1829, em Mecejana (CE). Formou-se em Direito e trabalhou como
jornalista, escritor, politico, jurisconsultor, romancista, teatrélogo. Suas principais obras sobre folclore
foram: O nosso cancioneiro popular (1874) e O nosso cancioneiro (1874) (MAIOR, 2000).

13 Celso de Magalhdes nasceu em 11/11/1849, em Penalva (MA). Formou-se em Ciéncias Juridicas e
Sociais e trabalhou como jornalista nos estados de Pernambuco e Maranh&o. Suas principais
contribui¢cBes sobre folclore foram artigos de jornais sobre poesia popular (MAIOR, 2000).

% Amadeu Amaral nasceu em 6/11/1875, em Monte-Mor (SP). Formou-se em Jornalismo e trabalhou
como jornalista e em cargos administrativos. Foi também poeta, novelista, conferencista e folclorista.
Suas principais obras sobre folclore foram: O dialeto caipira (1920), A poesia da viola (1921),
Tradi¢gBes populares (obra postuma publicada em 1948) (MAIOR, 2000).

!> Mario de Andrade nasceu em 9/10/1893, em S&o Paulo (SP). Trabalhou como professor, musicista,
ensaista, critico de arte. Participou da Semana de Arte Moderna em 1922. Suas principais obras
sobre folclore foram: Ensaio sobre a musica brasileira (1928), Dancas dramaticas do Brasil
(1934/1935), A musica e as cancdes populares no Brasil (1936), O samba rural paulista (1937),
Musica do Brasil (1941), A nau Catarineta (1942), entre outras (MAIOR, 2000).

'® Cecilia Meireles nasceu em 7/11/1901, no Rio de Janeiro (RJ). Trabalhou como professora, poeta e
folclorista. Suas principais obras sobre folclore foram: Notas de folclore gadcho-acoriano (1947),
Problemas da literatura infantil (1951), Aspectos da ceramica popular (1953), Panorama folclérico dos
Acores, especialmente da Ilha de S&o Miguel (1958), Infancia e folclore (1964) (MAIOR, 2000).

" Luis da Camara Cascudo nasceu em 30/12/1898, em Natal (RN). Formou-se em Direito e trabalhou
como jornalista e professor. Escreveu mais de cem livros. Suas principais obras sobre folclore foram:
Vaqueiros e cantadores (1952), Geografia do mito brasileiro (1947) e Dicionario do folclore brasileiro
(1954) (MAIOR, 2000).
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Outro movimento artistico que agregou intelectuais e teve influéncia sobre a
questdo da identidade nacional e da pesquisa folclérica foi o0 Modernismo. O marco
inicial desse movimento — a Semana de Arte Moderna de 1922 — ocorreu em S&o
Paulo, que estava passando pela emergéncia do nativismo paulista e irradiou ideias
no campo cultural para diferentes partes do pais (VILHENA, 1997). Esse movimento
trouxe para a arte, como forma de inovagéo e busca de autenticidade, uma corrente
nacionalista, percebida na obra de Villa-Lobos, por exemplo. Além disso, Mario de
Andrade, importante escritor envolvido no Modernismo, interessou-se pela pesquisa
da musica e da danca brasileira, o que fez com que a cadeira universitaria de
folclore musical tenha sido implantada em alguns cursos em S&ao Paulo. Segundo
Vassallo (2006, p. 71), a “busca de autenticidade [do folclore] esta relacionada ao
projeto de construcdo da identidade brasileira, caracteristico da politica fortemente
nacionalista do governo Vargas”.

Com o envolvimento de interessados, comecaram a surgir iniciativas de
institucionalizacao do folclore. Como as sociedades europeias e americanas, o Brasil
também desenvolveu estratégias para organizar o resgate da sua cultura popular.
No caso brasileiro, trés marcos sao importantes na organizagdo dos registros
folcléricos: a criagdo da Comissdo Nacional de Folclore®® (1947), o lancamento da
Carta de Folclore Nacional (1951) e a constituicdo da Campanha Nacional de Defesa
do Folclore (1958) (VILHENA, 1997).

A Comissado Nacional do Folclore (CNFL) foi criada em 1947 e apresentava
como finalidade primeira representar o Brasil na United Nations Educational,
Scientific and Cultural Organization (Unesco). Essa comissao, que funcionava dentro
do Instituto Brasileiro de Educacdo, Ciéncia e Cultura (Ibecc)®®, proporcionou a
entrada de intelectuais na burocracia estatal para tratar das questdes culturais, e
teria como objetivo salvaguardar a cultura nacional e incentivar a mobilizacéo
nacional em torno dessa comissao.

Em 1958, com a formacdo de uma rede de folcloristas espalhadas pelo pais,

através de comissdes estaduais, foi instituida a Campanha de Defesa do Folclore

® Antes da Comissdo Nacional, ocorreram algumas tentativas de associacdes de folclore: a
Sociedade Brasileira de Folclore, por Luis Camara Cascudo, no Rio Grande do Norte em 1941
(porém, por estar longe do centro, ndo conseguiu atingir muitos pesquisadores); a Sociedade
Brasileira de Antropologia e Etnologia em 1941, por Arthur Ramos; e o Instituto Brasileiro de Folclore,
em 1942, que ficou mais centrado nas pesquisas no Distrito Federal (Rio de Janeiro) (VILHENA,
1997).

% O Ibecc foi criado pelo Ministério das Relagdes Exteriores, por exigéncia da Unesco, em 1946. A
Comisséo de Folclore, nos primeiros anos do instituto, foi uma das mais ativas (VILHENA, 1997).
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Brasileiro (CDFB). Dentre os folcloristas que se destacaram nessa campanha
estavam: Renato Almeida?’, Edison Carneiro?*, Alceu Maynard de Aradjo?, Dante de
Laytano®, Luis da Camara Cascudo, Regina Lacerda®* e Rossini Tavares de Lima®°.
Esse movimento enfraqueceu em 1964, pelo afastamento de alguns lideres da
Comisséo Nacional de Folclore, como Edison Carneiro (coordenador da CDFB), em
funcdo da ditadura militar e de sua pratica persecutodria aqueles considerados como
perigosos a seguranca nacional (TAMASO, 1999).

Todo esse engajamento do chamado Movimento Folclérico, abrangendo
manifestacbes politicas, festivais, eventos, mobilizacdo da opinido publica
(VILHENA, 1997), indica que o periodo foi determinante na construgdo de uma
identidade nacional, com intensa colaboracdo da cultura popular. Por outro lado,
revela que tais definicbes e acdes foram permeadas por debates e disputas,
levando, inclusive, a criacdo de uma representacédo estereotipada do folclorista como
um “intelectual ndo académico ligado por uma relagdo romantica ao seu objeto, que
estudaria a partir de um colecionismo descontrolado e de uma postura empirista”
(VILHENA, 1997, p. 22). Essa representacdo gerou, ainda, certa desvalorizacdo do

objeto dessas pesquisas pela academia, como nos mostra o autor, ao afirmar: “O

% Renato Almeida nasceu em 8/12/1895, em Santo Anténio de Jesus (BA). Formou-se em Ciéncias
Juridicas e Sociais, trabalhou como professor e em outros cargos administrativos. Foi secretério-geral
da Comissdo Nacional de Folclore entre 1947 a 1964 e diretor da Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro. Suas principais obras sobre folclore foram: Histéria da musica brasileira (1926), Compéndio
de histéria da musica brasileira (1948), Inteligéncia do folclore (1957), Musica e danca folclérica
(21968), entre outros (MAIOR, 2000).

! Edison Carneiro nasceu em 12/8/1912, em Salvador (BA). Formou-se em Ciéncias Juridicas e
Sociais e trabalhou como jornalista, ensaista e professor. Foi diretor da Campanha Nacional de
Defesa do Folclore Brasileiro entre 1961 e 1964. Suas principais obras sobre folclore foram: Religides
negras (1936), Negros bantos (1937), O Quilombo dos Palmares (1947), Antologia do negro brasileiro
(21950), entre outras (MAIOR, 2000).

22 Alceu Maynard de Aradjo nasceu em 21/12/1913, em Piracicaba (SP). Formou-se em Sociologia e
Politica. Suas principais obras sobre folclore foram: Cururu (1948), Dancas e ritos populares de
Taubaté (1948), Folia de Reis de Cunha (1949), Literatura de cordel (1955), Novo dicionario brasileiro
— verbetes de folclore (1962), Folclore nacional (1964), entre outros (MAIOR, 2000).

% Dante de Laytano nasceu em 23/3/1908, em Porto Alegre (RS). Formou-se em Direito e trabalhou
como juiz, consultor juridico, professor, socidlogo e cronista. Esteve a frente da Comissédo Estadual
de Folclore do Rio Grande do Sul desde seu inicio. Suas principais obras sobre folclore foram:
Congadas (1945), A estancia gaucha (1952), Pequeno esboco de um estudo do linguajar gaucho-
brasileiro (1961) e O folclore do Rio Grande do Sul (1987) (MAIOR, 2000).

24 Regina Lacerda nasceu em 25/6/1919, em Goias (GO). Formou-se em Belas Artes e Administragao
Publica, trabalhou como professora, poetisa e outros cargos administrativos. Suas principais obras
sobre folclore foram: Ceramica popular (1957), Cadernos de folclore (1977), Cantigas e cantares
g1978), Folclore brasileiro: Goias (1977), Procissao do fogaréu (1981) (MAIOR, 2000).

® Rossini Tavares de Lima nasceu em 25/4/1915, em Itapetininga (SP). Formou-se no Conservatorio
Draméatico e Musical de Sao Paulo, fundou a Revista Folclore. Suas principais obras sobre folclore
foram: Nétulas sobre pesquisa de folclore musical (1945), Poesias e adivinhas (1947), Abecé do
folclore (1968), entre outras (MAIOR, 2000).


http://pt.wikipedia.org/wiki/1937
http://pt.wikipedia.org/wiki/1947
http://pt.wikipedia.org/wiki/1950
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folclore conseguiu tornar-se um item significativo na agenda de politica cultural do
pais nas esferas federal, estadual e mesmo municipal. Esse sucesso relativo, porém,
nao parece ter sido alcancado na area académico-universitaria” (VILHENA, 1997, p.
42).

As principais criticas académicas feitas aos folcloristas foram em relacéo aos
seus métodos de pesquisa e as suas formas de analise. Ortiz (1985),
problematizando os estudos folcléricos, coloca os seguintes pontos: no caso da
cultura popular, os estudiosos fecharam-se na relagcdo imével com o passado, o
“tradicional”; os folcloristas, “como bons positivistas”, tinham os fatos sociais como
coisas (reificados), retirando sua fungéo social, colocando a parte como totalidade;
qualquer um que se dispusesse a recolher esses fatos poderia ser considerado um
cientista; a analise limitava-se a classificar os eventos; questfes ideoldgicas nao
eram avaliadas.

Além dessas criticas, Vilhena (1997) também apresenta outras levantadas em
trabalhos de cientistas sociais e antropdlogos, quando analisam o folclore: a
pluralidade de manifestacbes que a palavra folclore comporta; a dependéncia
politica que a CNFL e as comissdes estaduais tinham por ter se estabelecido
institucionalmente em o6rgdos governamentais; uma falta de resisténcia e
engajamento para as questdes sociais nas pesquisas folcléricas; e a confuséo entre
o nome da disciplina e seu objeto de estudo (a disciplina académica Folclore
estudava o proprio folclore).

Entretanto Vilhena coloca o problema do “presentismo” nessas criticas feitas

ao folclore, ou seja, pegar valores atuais para entender o passado:

A compreensdo do significado do movimento folclérico hoje exige uma
relativizacdo das concepc¢des que o pesquisador possui sobre o trabalho
intelectual; caso contrario, corre-se o risco de ndo se compreender como
uma produgao ‘sem sentido’ tenha sido ‘tdo abundante’ num certo momento
da nossa histéria. (VILHENA, 1997, p. 67).

Além disso, mesmo com essas criticas, os historiadores do século XX
buscaram os folcloristas como referéncia, pois eles registraram e trabalharam com
materiais (coleta de depoimentos orais, registro de poemas e canc¢des, descricdo de
festas, procissdes e outras manifestacfes) que estavam ausentes das propostas de
histéria dos séculos passados (ORTIZ, 1985). No meio académico, varios foram

aqueles que formaram a rede de folcloristas e estudaram o folclore com diferentes
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niveis de aprofundamento. Chegou-se a uma definicAo consensual, principios
fundamentais e diretrizes de trabalho sobre o folclore no | Congresso Brasileiro de
Folclore, que ocorreu no Rio de Janeiro, nos dias 22 a 31 de agosto de 1951,

expressos no documento Carta de Folclore Nacional®®, que diz ser o fato folclérico

[...] as maneiras de pensar, sentir e agir de um povo, preservado pela
tradi¢céo popular e pela imitagdo e que ndo sejam diretamente influenciadas
pelos circulos eruditos e instituicbes que se dedicam ou a renovacao e
conservagado do patriménio cientifico e artistico humano ou a fixagcdo de uma
orientacao religiosa e filoséfica. Sdo também reconhecidas como idéneas as
observacfes levadas a efeito sobre a realidade folclérica, sem o fundamento
tradicional, bastando que sejam respeitadas as caracteristicas de fato de
aceitacao coletiva, andnimo ou néo, e essencialmente popular. (CARTA...,
1951, p. 1).

Essa definicdo guiou por muito tempo as pesquisas e as definicbes de
folclore, sendo, inclusive, mencionada em uma das entrevistas realizadas para esta
pesquisa, quando a depoente citou as caracteristicas de algo folclérico, qual seja:
anonimato, costume, uso por geracdes e persisténcia naquele grupo (MAYER,
2011).

Em 1995, foi lancada a Nova Carta do Folclore Brasileiro, no Congresso
Brasileiro de Folclore, em Salvador (BA). Esse documento aponta folclore e cultura
popular como sinénimos, resolvendo debates ocorridos sobre a diferenciacdo dessas
duas expressdes, seguindo as definicbes mais atuais da Unesco. Segundo a carta,
“Folclore é o conjunto das criagbes culturais de uma comunidade, baseado nas suas
tradicdes expressas individual ou coletivamente, representativo de sua identidade
social” (BRASIL, 1995, p. 1). Além disso, traz como caracteristicas constituintes da
manifestacdo folclérica a aceitacdo coletiva, a tradicionalidade, a dinamicidade e a
funcionalidade.

Utilizarei essas caracteristicas na definicdo de folclore, entendendo que elas
sao suficientes para esta pesquisa, visto que era o significado assumido pela CNFL
no periodo estudado, que perpassa as noticias sobre folclore encontradas na
pesquisa documental e os depoimentos, especialmente de Nilva Pinto e Amélia
Mayer. Entretanto ndo devo perder de vista que tais definicbes foram feitas por uma
determinada comissao que envolvia, sobretudo, pesquisadores. Assim, podem né&o

comportar anseios dos grupos que fazem parte da comunidade onde essas

%% Versao de 1951, publicada no 1° Volume dos Anais do | Congresso Brasileiro de Folclore.
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manifestagdes folcléricas ocorrem e onde podem também realizar modificagdes nas
dancas.

Diante do exposto, neste trabalho considero dancas folcléricas aquelas
caracteristicas de uma regido, que nao tém criador definido, mas transformaram-se
em tradicdo, sendo passadas no decorrer do tempo para outros integrantes do grupo
(ORTENCIO, 2004). No que diz respeito especificamente ao CFl Os Galchos, é
importante destacar que é um grupo de danca de projecao, ou seja, utiliza as dancas
folcloricas como base, mas faz adaptacbes em movimentos, figurinos, musicas e
disposicéo de dancarinos no palco (figuras espaciais).

Os conceitos, as definicbes e as discussdes acima explicitados foram
fundamentais para o desenvolvimento desta pesquisa, ao passo que localizam de
onde falo. Dentre eles, destaquei o folclore, pela prépria dificuldade que tive em
justificar uma pesquisa académica sobre um tema que pode parecer ultrapassado.
Além disso, a trajetéria de valorizagdo-desvalorizacdo do folclore influenciou
indiretamente o CFI Os Gauchos, mesmo sendo um grupo de projecao.
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2 CAMINHOS INVESTIGATIVOS

Um problema de pesquisa ndo esta “pelo mundo” a espera que algum/a
pesquisador/a o encare, como argumenta Corazza (2002, p. 115), ele s6 é
constituido a partir das “praticas tedricas que o tornam problematico, que o criam
enquanto problema”, e também de um descontentamento com o ja sabido, lembra a
autora. Para construcdo e busca dos meus objetivos, tive como base a pesquisa
gualitativa, mais especificamente com a abordagem tedrico-metodologica da historia
cultural e da histoéria oral.

Por ser uma pesquisa qualitativa, a relacdo entre pesquisadora e objeto da
investigacdo esteve em niveis de simetria mais proximos do que em outros
desenhos metodolégicos (GOELLNER et al., 2010). Isso se deu tanto pela busca e
aproximacdo dos participantes através dos seus depoimentos e acervos, que
colocavam suas leituras sobre o passado, quanto pela problematizacédo dessas e de
outras fontes possibilitadas pelo olhar académico. Dentro disso, a histdria cultural
trouxe o olhar sobre as representacbes do passado, de forma nao linear e néo
engessada como a verdade, mas como uma versao (PESAVENTO, 2005).

Assim, segui caminhos que se moldaram no percurso, e passo agora a
descrever como se deu a producéo das diferentes fontes de pesquisa utilizadas para
a producéo desta dissertacdo. Os depoimentos orais foram as fontes privilegiadas.
De forma complementar, utilizei fontes documentais (como programas de
espetaculo, documentos, reportagens jornalisticas) e iconograficas (fotografias e
desenhos, por exemplo).

2.1 OS DEPOIMENTOS ORAIS

As entrevistas deste trabalho integram o conjunto de fontes do Projeto
Garimpando Memodrias, desenvolvido pela equipe do Centro de Memoria do Esporte
(Ceme), da Escola de Educacéo Fisica (Esef), da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS)?’. Este protocolo foi aprovado pelo Comité de Etica da
UFRGS sob o numero 2007710.

" Projeto que tem por objetivo preservar e divulgar a memoria do esporte, da educacéo fisica, da
danca e do lazer no Brasil. Sua principal acdo é a realizacdo de entrevista com pessoas que
participaram ou presenciaram acontecimentos importantes das diferentes praticas corporais e
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Os depoimentos tiveram por base os procedimentos descritos no Manual
pratico para esclarecimento de procedimentos basicos a serem realizados nas
entrevistas®®, do Projeto Garimpando Memoérias. Esse manual foi elaborando
considerando a especificidade do projeto e tem como referéncia as producdes do
Ceme e textos e publicacdes do Centro de Pesquisa e Documentacdo de Historia
Contemporanea do Brasil (CPDOC)?.

Meu trabalho de investigacéo iniciou, primeiramente, por meio do contato com
0S possiveis entrevistados, a fim de organizar uma rede de depoentes. Os objetivos
da pesquisa, a metodologia utilizada e todos os procedimentos da pesquisa foram
informados a cada colaborador antes da realizacédo da entrevista.

Foi elaborado um levantamento de dados biogréaficos disponiveis (internet,
livros, materiais e depoimentos), e, a partir desses dados, elaborei o roteiro das
entrevistas, que tinha uma base comum relativa aos dados biogréficos (data de
nascimento, familia, envolvimento com a danca) e também informacfes sobre a
formacdo do CFl Os Galchos, a participacdo do entrevistado nesse processo e 0
contexto historico de Porto Alegre. Além dessa parte comum, cada entrevistado era
direcionado por outras fungbes que exerceu no Conjunto ou por sua formacéo
diferenciada. Por exemplo, Nilva Pinto foi coreégrafa e, por isso, parte das perguntas
era direcionada para as montagens coreograficas, as inspiracdes, o trabalho de
coordenacdo dos dancarinos etc. Ao final da entrevista, o colaborador podia
acrescentar fatos e questfées que julgava importantes.

A entrevista foi marcada e realizada na residéncia de cada participante, e seu
registro foi feito em midia digital (gravador portatil). A duracdo média foi de
aproximadamente uma hora e meia cada.

ApOs gravada, cada entrevista passou por um processo para ser
transformada em documento escrito. O primeiro passo caracterizou-se pela
transcricéo, inicialmente de forma literal, seguida pela conferéncia de fidelidade, em
gue se ouvia novamente a gravacdo para verificar se o escrito correspondia ao
audio, ou seja, o que foi dito. Com esse primeiro documento, eu realizava a

adaptacdo do texto para leitura, também conhecido como copidesque. Nesse

esportivas. Baseia-se no aporte tedrico-metodoldgico da histéria cultural e da histéria oral. Hoje o
projeto ja possui mais de 200 entrevistas publicadas. Mais informacdes disponiveis em:
<http://www.esef.ufrgs.br/ceme/projetos/garimpando/index.htm>.

8 O manual passou por uma revisdo em 2012.

* Mais informacdes disponiveis em: <http://cpdoc.fgv.br>.
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processo, algumas repeticbes e lacunas foram corrigidas, além de correcbes
gramaticais e retirada de vicios de linguagem, sempre resguardando o conteldo
daquilo que foi expresso por cada entrevistado.

Para tornar esse documento mais claro, foram acrescentadas notas de
rodapé, que contextualizam ou explicam palavras, expressdes ou citacdes de fatos
que aparecem no texto, mas que podem nao ser do conhecimento de possiveis
leitores. Por exemplo, varios gauchos entendem o que é bombacha. Por ndo ser um
termo comum em outras regides, foi colocada uma nota de rodapé, explicando que
se trata de uma peca da vestimenta gaulcha, utilizada por homens, que se
assemelha a uma calca larga afinada na altura dos tornozelos. Chamamos esse
procedimento de pesquisa, na qual buscamos fornecer dados mais precisos sobre
as informacfes que aparecem na entrevista.

Apés transcricdo, conferéncia de fidelidade, copidesque e pesquisa, 0
documento estava pronto para ser devolvido aos entrevistados. Estes faziam uma
leitura final para possiveis ou necessarias correcdes e assinavam a carta de
cess&o®, concedendo propriedade e diretos autorais para o Ceme.

Concluido esse processo de producdo do documento, ele foi catalogado,
visando a organizacdo do acervo do Projeto Garimpando Memorias, e publicado no
Repositorio Digital do Centro de Memdéria do Esporte, mais especificamente, na
colecdo Depoimentos>’.

Considerando a natureza desta pesquisa, 0s homes dos entrevistados estao
explicitos e todos concordaram com sua divulgacdo. Esse procedimento foi feito
assim porque os depoimentos buscam levantar fatos das vidas dessas pessoas, €
seus contextos e opinides sdo importantes para o todo do trabalho. Além disso, no
trabalho histérico, na tentativa de preservar a meméoria, a divulgacdo dos nomes é
um reconhecimento pelo trabalho realizado e configura um respeito pela producao
de tais pessoas. A permissao foi feita através da assinatura da carta de cessao,
apos explicagdo da pesquisa e dos procedimentos. Além disso, o documento
produzido pelo depoimento foi revisado por cada um dos entrevistados, que

puderam altera-lo antes da divulgacgéao.

%0 A carta de cessdo utilizada neste projeto esta no Anexo A.
st Disponivel em: <http://www.repositorioceme.ufrgs.br>.
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Para a realizagdo da pesquisa, foram entrevistadas as seguintes pessoas
nesta ordem: Nilva Pinto, Antbnio Augusto Fagundes, Amélia Maristany Mayer,
Carlos Castillo, Claudio Lazzaroto, Nilza Pinto e Marlene Nahas.

Os critérios para selecionar esses entrevistados e ndo outros foram a
participagdo nos primeiros cinco anos do grupo e a disponibilidade para conceder
entrevista. Esse grupo se refere aos primeiros bailarinos da formacéo do grupo, até
0s cinco primeiros anos. Os demais dancarinos desse periodo faleceram® ou nao
foram localizados, como Juracy Ribeiro, Jodo Farias, Rosa Maria de Bourbon e Lea
Von Poser. A faixa de idade dos entrevistados foi de 63 a 83 anos. No quadro 1,

faco a apresentacdo dos colaboradores.

Ilustraiéo 1 - Dados de entrevistados

Ano de
: nascimento / Periodo no ~
Origem na : Funcoes
Nome idade que grupo .
danca : . exercidas
realizou a (aproximado)
entrevista
Amélia Maristany Escola de Bglé dancarina e
de Lya Bastian 1928 /83 1959-1966 e
Mayer figurinista
Meyer
a . dancarino,
Antonio Augusto 35CTG 1934 /76 1959-1989 apresentador e
Fagundes di
iretor
Carlos Pereira Castillo 35CTG 1948 /63 1960-1968 dancarino
Claudio Antbdnio CTG Pagos da .
Guerra Lazzarotto Saudade 1940/ 71 1959-1966 dancarino
Marlene Nahas - 1937/74 1960-1966 dancarina
Nilva Therezinha Escola de Balé dancarina,
. de Lya Bastian 1934 /76 1959-atual coredgrafa e
Dutra Pinto . -
Meyer diretora artistica
Nilza Maria Pinto Escola de Balé
. de Lya Bastian 1938/73 1959-1966 dangarina
Binotto Meyer

Fonte: a autora (2012)

Essa rede de depoentes foi levantada a partir da entrevista com Nilva Pinto,
que € a diretora artistica do Conjunto ha quase 50 anos. Através desse primeiro
contato, iniciamos a busca por outros membros, dando preferéncia aos mais antigos
OU aos que permaneceram por mais tempo e/ou que tiveram um papel importante no

periodo.

%2 Dancarinos que participaram dos primeiros cinco anos, mas ja faleceram: Cecilia Assenato, Ery
Assenato, Jorge Karam, Juarez da Fonseca.
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N&o fiz entrevistas com musicos e outros diretores, e justifico tal opcdo. Os
primeiros n&o participavam cotidianamente — ensaiavam junto com os bailarinos
apenas nos periodos em que havia apresentacdes programadas — e também
permaneciam por pouco tempo no Conjunto, havendo muita rotatividade. Em relacdo
aos diretores, que no periodo estudado foram dois, novas entrevistas ndo foram
feitas porque Ery Assenato ja é falecido e Antonio Fagundes foi contemplado como
dancarino do Conjunto. Outra justificativa para ndo ampliar o leque de entrevistados
€ que as informacfes encontradas nas entrevistas comecaram a se repetir, ou seja,
entraram em saturacao, sendo suficientes para atingir os objetivos deste trabalho.

As entrevistas ndo foram tratadas isoladamente; as informacdes prestadas
foram relacionadas e problematizadas. Algo enriquecedor, principalmente no
acréscimo de dados mais detalhados como datas e locais de apresentacdes, foi a

pesquisa documental, que apresento a seguir.
2.2 AS FONTES DOCUMENTAIS E ICONOGRAFICAS

Sendo um Conjunto ainda em funcionamento, além dos depoimentos, pude
acessar trés importantes acervos documentais e iconograficos: o do préprio CFl Os
Galchos®, o de sua atual diretora, Nilva Pinto, e da sua figurinista e ex-dancarina
Amélia Maristany Mayer. O acervo do Conjunto possui basicamente quadros com
fotos e algumas reportagens, documentos (oficios, livros de caixa, certificados de
apresentacdes, convites), prémios e troféus, lembrancas de locais visitados,
figurinos e acessorios. Os acervos de Nilva e Amélia contemplam materiais como
programas de apresentacdes, fotografias, reportagens, partituras, e algumas
lembrancas (autografos de participantes de festivais, flamulas de outros grupos,
bilhetes, ingressos). No acervo de Nilva existiam também pesquisas** ja realizadas
sobre o Conjunto e sobre ela. O acervo de Amélia ainda possuia alguns desenhos,
figurinos e acessorios. Esse material foi catalogado e sistematizado para compor a
memoéria e aprofundar as informacBes coletadas nas entrevistas e, também,

questiona-las.

% 0 grupo tem uma sede na Travessa do Carmo, em Porto Alegre, ha mais ou menos 30 anos.
% Pesquisas ja realizadas sobre o grupo e sobre Nilva Pinto: Cunha e Franck (2004), Dreher (2005),
Jukoski (2006).



34

Parte do acervo pessoal de Nilva Pinto foi doado ao Ceme. Os demais
materiais desse acervo e do acervo de Amélia Mayer foram emprestados pelas
professoras e devolvidos apos serem digitalizados, permanecendo em copia digital
no Ceme. Para as citacoes desse material utilizarei notas de rodapé, indicando a
localizac@o no arquivo digital com: o acervo, sua secao (album ou avulso), pagina ou
namero, item (se houver), tipo (jornal, foto, programa, documento impresso ou
outros), ano de producéo, seguido da sigla Ceme e do ano de doac&o do material®.
Por exemplo, a primeira reportagem do acervo de Amélia Mayer sera citada da
seguinte forma: Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 001, item a, recorte de
jornal, 1960, Ceme, 2012.

Dos dados recolhidos nos acervos, destaquei 0s seguintes temas: fatos
histéricos que contribuiram para a formacédo do Conjunto, participacdo em eventos,
apresentacdes, patrocinios e apoios, elencos, dancas selecionadas, fontes de
pesquisa para composi¢cao das suas dancas e repercussao das apresentacoes.

Para complementar esses acervos, conferir informacdes e visualizar o
contexto da danca em Porto Alegre no ano de formacdo do Conjunto, recorri a
pesquisa no acervo de jornais do Museu da Comunicacdo Hipdlito José da Costa®.
Escolhi para tal investigacdo o jornal Correio do Povo, por ser um dos principais
jornais em circulacdo a época e por estar disponivel para consulta de forma mais
completa®’. Esse jornal possufa seis nlimeros por semana, com nimero variavel de
paginas a cada dia, sendo 28 paginas o menor niamero encontrado.

Para o ano de formacdo do Conjunto (1959), cataloguei as informagdes de
danca, folclore e arte em geral publicadas no referido jornal. Elas estavam presentes
especialmente na parte seccgdes, na qual eram divulgadas as noticias sociais
(casamentos, festas de 15 anos, noivados), artisticas (notas de arte, teatro, cinema),
religiosas, Feira Livre (secdo com dicas para casa, maquiagem, artesanato, entre

outras), Bailes e Reunides, e Livros Novos. Outras reportagens foram registradas

% Realizei essa catalogacdo ao manusear os documentos doados e emprestados, deixando de
contribuicdo para o Ceme 0s acervos consultados organizados.

% Situado na Rua dos Andradas, 959, Porto Alegre/RS, possui acervos dos principais jornais e
revistas que circularam no estado do Rio Grande do Sul. Mais informagfes disponiveis em:
<http://www.museudacomunicacao.rs.gov.br/site>.

¥ Outras publicacdes do periodo, como o Jornal da Tarde, poderiam ser verificadas, porém possuiam
lacunas em razao principalmente da falta de manutencéo e restauro dos exemplares. Alguns nimeros
do jornal Correio do Povo também néo puderam ser consultados por falta de restauro, e demoravam
meses para ser liberados.
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nas secdes de noticiario, literatura e editoriais, além de uma coluna denominada
Rosa dos Ventos, que saia aos domingos.

A pesquisa no jornal feita nos outros anos, de 1960 a 1966, buscou apenas
noticias diretamente relacionadas ao Conjunto e a seus integrantes. As informacgdes
foram catalogadas a partir dos temas citados na pesquisa com 0S acervos pessoais
e do grupo.

Uma vez explicitados os caminhos para a producao de fontes desta pesquisa,
passo a descrever como se deu o processo de analise desse corpus empirico que
teve como base a imagem de um quebra-cabeca, proposto por Pesavento (2005, p.
64), quando indica: “E preciso recolher os tracos e registros do passado, mas
realizar com eles um trabalho de construcéo, verdadeiro quebra-cabecas ou puzzle
de pecas, capazes de produzir sentido”. Levando em consideracao essa imagem, as
informagdes levantadas nos depoimentos e acervos foram confrontadas e
analisadas entre si. Poderiamos pensar aqui que é mais do que um quebra-cabeca
linear; sdo pecas que podem fazer relacdo com diversas outras e nem sempre se
encaixam perfeitamente, cabendo um esforco de busca por novos materiais € novos
indicios, no caso limitados pela questédo de tempo disponivel para este trabalho.

E importante lembrar que os dados levantados ndo sdo por si a “verdade”.
Eles sdo uma representacao feita do passado. Por vezes podem significar a opiniéo
de apenas um dos participantes, ou o depoente pode ter digerido o fato, relatando-o
de outra forma, diversa do ocorrido. Esse processo de narrativa é seletivo, cada um
poderé destacar o que acha mais importante e amenizar aquilo que pensa néo ser.
Vale lembrar que os documentos presentes nos acervos também sdo autorais,
representam a visdo de uma pessoa ou de um grupo. Por exemplo, se em um
folheto diz que determinado grupo é o melhor do Brasil, ndo significa exatamente
gue ele assim seja, mas reflete a opinido de um determinado grupo de pessoas que
segue determinados critérios de divulgacéo de suas atividades. Por isso, o confronto
entre os depoimentos e os dados dos acervos mostrou-se necessario.

Outra estratégia utilizada para a andlise, que vem da antropologia, é a
descricdo densa, proposta por Clifford Geertz (apud PESAVENTO, 2005). Ela
demanda, além da descricdo minuciosa do objeto, um aprofundamento que explore
todas as possibilidades interpretativas. Para isso, € necessario um intenso

cruzamento das informacdes levantadas e relagdo com o contexto e até fora dele.
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Sobre o contexto das fontes, fundamentei-me também em Bacellar (2011, p.
63), para quem “contextualizar o documento que se coleta € fundamental para o
oficio do historiador’. Embora ele destaque esse cuidado para o uso de fontes de
arquivos, penso que tal cuidado deve ser tomado também no tratamento de fontes
orais, contextualizando a entrevista e o entrevistado.

Nessa direcao, compreendo que todo documento deve ser criticado enquanto
monumento, pois também sdo producdes de um momento histérico, s&o
representacdes geralmente de grupos dominantes, que selecionam o que desejam
registrar, restando ao historiador a responsabilidade de fazer essa critica (LE GOFF,
1984).

Feita a apresentacdo dos caminhos metodolégicos utilizados para a
elaboracdo desta dissertacdo, passo a desenvolver as descricdes e as analises
empreendidas a partir dos temas: antecedentes (contexto cultural de Porto Alegre),
primeira formacao do grupo, apresentacdes, manutencéo, contribuicdes e, por fim,
de forma destacada, exponho a tematica e o estilo do grupo, que contribuiu para seu

pioneirismo ha época.
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3 O CONJUNTO DE FOLCLORE INTERNACIONAL: DE 1959 A 1966

O que é necessario para surgir um grupo de folclore internacional? Que
condicbes permitiram sua legitimacdo? Ao tentar buscar respostas para essas
indagacoes, percebi que algumas especificidades do contexto cultural de Porto
Alegre contribuiram para a formatacdo dada ao Conjunto de Folclore Internacional
Os Gauchos, assim como as experiéncias e 0s conhecimentos trazidos pelos seus
primeiros integrantes e as condi¢des estruturais para seu funcionamento.

Passo agora a tratar do contexto da cidade de Porto Alegre, especialmente
suas atividades culturais na década de 1950. Apresento em seguida a primeira
formacdo do Conjunto, suas apresentacoes e, por fim, como 0 grupo conseguiu se

manter ativo (organizacao, estrutura e apoios).

3.1 ANTECEDENTES DE PORTO ALEGRE: O MOVIMENTO TRADICIONALISTA E
A DANCA EM PORTO ALEGRE

No inicio do século XX, o Brasil acabava de se tornar Republica, e em funcéo
dessa alteracdo no contexto politico e econémico, as cidades brasileiras passaram
por uma reorganizacao espacial e social, com objetivos ligados a sua higienizacéo e
ao seu embelezamento, inspirando-se nos padrdes europeus (MONTEIRO, 2004).
Em Porto Alegre, comecaram a ser implantadas industrias e construcdes
importantes, como o Palacio Piratini e a Catedral Metropolitana. Os habitos sociais
também mudavam com o crescimento da populacdo, a implantacdo de bondes e
iluminacdo publica, e o surgimento de estabelecimentos como cafés, cinemas,
restaurantes (MONTEIRO, 2004).

Esses habitos também foram marcados pelo fim do Estado Novo e pelo
suicidio de Getulio Vargas. O abalo por esse fato, segundo Pesavento (1999), gerou
em Porto Alegre uma onda de manifestacdes, principalmente contra jornais que
criticavam o governo getulista. Ainda segundo essa autora, a categoria povo tinha
ganhado destaque no Estado Novo, influenciando as relagdes politicas.

Com a eleicdo de Juscelino Kubitschek, o pais abriu-se para o capital
estrangeiro, buscando sua modernizac&o: “E um periodo de ufanismo que projeta o
Brasil como pais moderno” (PESAVENTO, 1999, p. 132). Como veremos no capitulo

4, essa modernizagao influenciou inclusive a danca.
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Nesse contexto, a década de 1950 foi marcada pela contradicAo em Porto
Alegre (MONTEIRO, 2004), pois a cidade buscava a modernizagdo dos habitos e
formas de consumo, mas passava por um momento delicado de sua infraestrutura,
devido ao crescimento populacional, com problemas no abastecimento de agua,
esgotos, energia, iluminacdo publica e transportes. O estado do Rio Grande do Sul
passou a ser conhecido como o0 novo nordeste: os latifindios dominavam o interior e
causavam o0 éxodo para as cidades; Porto Alegre sofria com a grande falta de
moradia; as casas coletivas sem condi¢cdes minimas se proliferavam; o abismo entre
pobres e ricos nas regifes da cidade era evidente; a formacdo de varias vilas
populares era preocupante.

Por outro lado, o novo porto e o aeroporto foram inaugurados, o radio se
consolidou, eram frequentes os bailes na Reitoria da UFRGS, e o cinema tornou-se
a sensacdo do momento. Pesavento corrobora com esse quadro apresentado, ao
apontar que Porto Alegre se tornou uma cidade cosmopolita, porém num momento
de muitas contradi¢cdes sociais, que passou “a adotar no seu imaginario urbano os
padrdes da cultura americana, de uma sociedade de consumo” (PESAVENTO, 1999,
p. 133).

Esse processo de urbanizacdo e fortalecimento da capital na area cultural
pbdde ser percebido também nos depoimentos coletados, os quais apontam que, dos
primeiros integrantes do Conjunto de Folclore Internacional, a maioria veio do interior

do estado para estudar na capital:

Eu quando vim para Porto Alegre para estudar, eu era tradicional. Fui criado
na fazenda do meu avd, la eu aprendi a ginetear38, lacar, assar churrasco,
passar trabalho, passar frio. Eu vim para ca para estudar, para fazer o
vestibular, me preparar. (CASTILLO, 2012, p. 4).

Outra entrevistada também cita que sua familia veio para Porto Alegre: “Nilva,
minha irmd, jA& morava em Porto Alegre, pois tinha que estudar, e no interior ndo
tinha segundo grau” (BINOTTO, 2012, p. 4).

Em meio a essa migracdo para a capital, € importante destacar um
movimento que compde uma identidade gaticha®® e porto-alegrense que teve inicio

entre o fim da década de 1940 e 1950 e buscou organizar os Centros de Tradi¢cdes

% Montar a cavalo com firmeza e garbo.

% Sobre a formagcao e os usos da identidade gaticha, recomendo a leitura de Freitas (2002). A autora
trata da identidade galcha como algo que tem sido negociado e que hoje € usado (especialmente
pela propaganda politica e pela midia) como algo que agrega valor a discursos e produtos.
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Gauchas (CTGs) e fortalecer o tradicionalismo gaucho. Castillo (2011), no inicio de
seu depoimento, explicita que existe o “tradicional” e o “tradicionalista”, sendo o
tradicional aquele que faz “a coisa gaucha por natureza” e o tradicionalista aquela
pessoa urbana que se envolve com as “coisas gauchas”. A transferéncia de pessoas
do interior para a capital, para estudos e trabalho, deve ter favorecido esse
sentimento saudosista das maneiras campeiras, da lida com os cavalos, do
churrasco de chéo, da roda de chimarréo.

Esse processo de busca e valorizacdo das tradicbes gauchas comecgou a
ganhar forca na segunda metade do século XIX, segundo Cortes (1994) e Fagundes
(2005), quando dois grupos se formaram em Porto Alegre: o Partenon Literario
(1868) e o Grémio Galicho (1898). O primeiro, liderado por Apolinério Porto-Alegre®,
reuniu jovens letrados que escreviam sobre a tematica gaucha campesina, com
influéncias do Regionalismo e do Romantismo*'. O Grémio Galicho, com o propdsito
de “cultuar as tradi¢des da vida campesina da época, junto ao meio citadino da
capital do estado” (CORTES, 1994, p. 24), realizava atividades recreativas, culturais
e esportivas e foi fundado pelo major Jodo Cezimbra Jacques®. Algumas dancas,
como veremos, foram reconstituidas no Grémio Gaucho, mas o objetivo ndo era sua
disseminacao e divulgacdo (CORTES; LESSA, 1975).

De acordo com Cortes (1994, p. 25), “nada sobrou de palpavel da cultura
gauchesca como contribuicdo desses nucleos agremiativos que tomaram dimensdes
dirigidas a formais atividades sociais”. Para Fagundes (2005, p. 4), o tradicionalismo
do Grémio Gaucho nao deu certo, pois “para haver tradicionalismo tem que haver
distancia”. No final do século XIX, as tradi¢des e o trabalho do campo ainda estavam
préximos, e a preocupacédo dos letrados ndo chegou a atingir as classes populares.
Porém Laytano (1987) afirma que essas entidades, especialmente aquelas® ligadas

ao Grémio Gaucho, foram precursoras dos Centros de Tradi¢cdes Gaulchas.

40 Apolinario José Gomes Porto-Alegre, nascido em 29/6/1844, na cidade de Rio Grande (RS), foi
escritor, historiador, poeta e jornalista. Sua principal obra foi O vaqueano (1872).

“1 Como ja foi abordado no capitulo 2, o Romantismo influenciou outras iniciativas ligadas ao folclore
no Brasil.

2 Jodo Cezimbra Jacques, nascido em 31/11/1848, na cidade de Santa Maria (RS), foi escritor,
historiador, poeta e jornalista. Sua principal obra foi: Ensaios sobre os costumes do Rio Grande do
Sul (1883).

3 Cortes (1994) cita outras sociedades com os mesmos objetivos do Grémio Gaticho: Unido Gatcha
(Pelotas, 1899), Grémio Gaucho (Bagé, 1899), Unido Gaucha Lourenciana (S&o Lourenco, 1900),
Unido Galcha (Rio Grande, 1901), Grémio Galcho (Santa Maria, 1901), Grémio Gaucho
(Encruzilhada, 1902), Unido Campestre (Pelotas, 1902), Club Galcho Arealense (Pelotas, 1902),
Grémio Gaucho (Sant’/Ana do Livramento, 1904) e Grémio Gaucho (Dom Pedrito, 1904).
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As tradi¢cdes e os elementos da vida campeira voltariam a cena na literatura,
depois de algumas décadas. Apds a realizacdo da Semana de Arte Moderna de
1922, as influéncias do Modernismo** chegaram a escritores como Manoel do
Nascimento Vargas Neto*, que utilizava o verso branco*® (FAGUNDES, 2005).
Manoelito de Ornellas*’ e Lauro Rodrigues®, dois escritores que participariam do
movimento tradicionalista posteriormente, seguiram a linha de Vargas Neto neste
periodo, entre as décadas de 1900 e 1940, quando o tradicionalismo se preparava
para uma institucionalizacado mais ampla.

Por volta de 1940, duas sociedades foram criadas: Sociedade Gaucha
Lomba-Grandense*® (1938) e Clube Farroupilha® (1943). O objetivo era a afirmacéo
da identidade gaucha e brasileira, em oposicdo a aleméa, que nesse periodo estava
ligada ao nazismo e a Segunda Guerra Mundial® (FAGUNDES, 2005). Foi um
primeiro passo que mostrava 0 questionamento das identidades estrangeiras,
seguido, apos o fim da guerra, pela insatisfacdo da entrada de elementos da cultura
norte-americana em Porto Alegre, principalmente pelo cinema.

Essa cultura norte-americana virou moda através das roupas, das revistas em
quadrinhos, dos filmes exibidos e das palavras agregadas ao dia a dia (flash, boy,
play-boy, shorts) (LESSA, 1998; CORTES, 1994). Segundo Cortes (1994, p. 37),
“‘em fins da década de 40, o povo gaucho, a massa popular citadina, parecia ignorar
0 seu préprio patriménio cultural-tradicionalista”. Anténio Fagundes (2011) diz que a
influéncia norte-americana sobre a juventude brasileira no pés-guerra foi um
elemento motivador do surgimento do Movimento Tradicionalista Gaucho, nas

décadas de 1940 e 1950, pois foi malvista por alguns rapazes gauchos — como

** O Modernismo também teve destaque nos estudos sobre folclore no Brasil (ver capitulo 2).

%> Conhecido como Vargas Neto, nasceu em 1903, na cidade de S&o Borja (RS). Era sobrinho do
presidente Getulio Vargas. Suas principais obras foram: Tropilha crioula (1925), Gado xucro (1929),
Poemas farrapos (com Luis Simdes Lopes Neto, 1978).

“ Verso branco é aquele que ndo possui rima, mas segue uma métrica no poema.

*" Manoelito de Ornellas nasceu em 1903, na cidade de Itaqui (RS). Suas principais obras foram:
Rodeio de estrelas (1928), Simbolos barbaros (1943) e Tiaraju (1948).

8 Lauro Pereira Rodrigues nasceu em 1918, no distrito de Santo Amaro do Sul (RS). Suas principais
obras foram: Invernada vazia (1944), Minuano (1944), A ronda dos sentimentos (1944), Senzala
branca (1958) e Aniversario da Revolugdo Farroupilha (1972).

9 Criada na cidade de S&o Leopoldo, no bairro Lomba Grande, por Alfredo Winter e um grupo de
mocos descendentes de alemées (CORTES, 1994).

* Fundada por Laureano Medeiros em ljui, cidade de colonizacdo alema (CORTES; LESSA, 1975).

°' Alguns descendentes nascidos nas cidades de colonizagdo alema no Rio Grande do Sul foram
levados para compor o exército alemao, na Segunda Guerra Mundial (CORTES, 1994).
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Paixdo Cortes®, Barbosa Lessa® e Glauco Saraiva®™ — que buscaram preservar as
tradicdes de seu povo em vez de copiar as atitudes externas (norte-americanas).
Iniciava, assim, o Movimento Tradicionalista Gaucho.

Formou-se no Grémio Estudantil do Colégio Julio de Castilhos, em Porto
Alegre, um Departamento de Tradicdes Gauchas, liderado por Paixdo Coértes. Os
estudantes desse colégio entraram em contato com a Liga de Defesa Nacional
(LDN)*®, a fim de participar das Comemoracdes da Semana da Patria. O primeiro
evento organizado por esse departamento junto a LDN ocorreu no dia 5 de setembro
de 1947, quando oito jovens®® fizeram o Piquete da Tradicdo, acompanhando a
cavalo os restos mortais do general farroupilha David Canabarro®”.

Fechando as comemoracfes da Semana da Patria, com o consentimento da
LDN, os jovens do Departamento de Tradicdes Gaulchas organizaram-se para, no

dia 7 de setembro, levar uma centelha do Fogo Simbélico da Patria®® para uma pira

°2 Jodo Carlos D’Avila Paixdo Cértes nasceu em 12/7/1927, em SantAna do Livramento (RS).
Formou-se em Agronomia, foi funcionéario publico e jornalista. E fundador do Conjunto Folclérico
Tropeiros da Tradicdo e é considerado um dos maiores folcloristas galuchos. Suas principais obras
sobre folclore sdo: Manual de dancas gaulchas (1956), Festanca na queréncia (1959), Terno de Reis
(1960), Folclore musical do pampa (1960), Vestimenta do gaucho (1961), Dan¢as e andancas da
tradicdo galcha (1975), Aspectos da mausica e fonografia gaucha (1985), entre outras (MAIOR,
2000).

*% Luiz Carlos Barbosa Lessa, nascido em 1929, na cidade de Piratini (RS), foi poeta, folclorista,
escritor, musico, advogado e historiador. Suas principais obras sobre folclore foram: Chimarrao
(1953), Mboi-Guagu (s/d), O sentido e o valor do tradicionalismo (s/d), Manual das dangas gaulchas
(1956), O boi das aspas de ouro (1958) e Estérias e lendas do Rio Grande do Sul (1960) (MAIOR,
2000).

* Glaucus Saraiva da Fonseca, conhecido como Glauco Saraiva, nascido em 24/12/1921, em Séo
Jerbnimo (RS), foi poeta, cantor, professor e apresentador de radio, além de sécio fundador da
Estancia da Poesia Crioula e do 35 CTG. Escreveu aCarta de Principios do Movimento
Tradicionalista Gaucho (MTG), documento que estabelece os principios do tradicionalismo gaucho,
aprovado no 8° Congresso Tradicionalista, em julho de 1961, em Taquara (RS). Suas principais obras
sobre folclore foram: Manual do tradicionalista (1968), Mostra de folclore infanto-juvenil: catalogo em
prosa e verso (1982) e Poesias. Colecdo pampeana (1992). Informagbes disponiveis em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Glauco_Saraiva>.

*® Entidade de cunho civico fundada por Olavo Bilac no dia 7 de setembro de 1916. Era responsavel
pelas comemoragBes da Semana da Patria. Mais informagbes estdo disponiveis em:
<http://www.ligadadefesanacional.org.br>.

% Além de Paixao Cortes (Sant'Ana do Livramento), estavam presentes: Antdnio Jodo de Sa de
Siqueira (Bagé), Fernando Machado Vieira (Julio de Castilhos), Jodo Machado Vieira (Jdlio de
Castilhos), Cilso Aradjo Campos (Alegrete), Ciro Dias da Costa (Cruz Alta), Orlando Jorge de
Degrazia (Itaqui) e Cyro Dutra Ferreira (General Camara). Todos eram provenientes da regido do
estado do Rio Grande do Sul conhecida como campanha.

*" David José Martins, conhecido como David Canabarro, nasceu em 1796 na cidade de Taquari
(RS). Foi um militar que lutou na Guerra da Cisplatina e na Guerra dos Farrapos. Seus restos mortais
foram colocados no Pantedo Rio-Grandense, construido e administrado pela Irmandade da Santa
Casa de Misericérdia de Porto Alegre.

% O Fogo Simbdlico da Patria € um simbolo criado pela LDN para representar o “calor patriético do
povo brasileiro”. E realizada uma corrida que passa por diversos municipios brasileiros. A primeira
corrida foi realizada em 1938, iniciando em Viam&o e percorrendo 26 km até Porto Alegre. Nos
demais anos, percorreu diferentes percursos, sempre finalizando no dia 7 de setembro. Mais
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dentro do Colégio Julio de Castilhos e iniciar a ronda gaucha. Um simbolo do
sentimento de nacéo brasileira seria levado por gauchos a cavalo para queimar em
um candeeiro crioulo até o dia 20 de setembro, o Dia do Gaucho. Ao mesmo tempo,
carregavam o pertencimento ao Brasil (fogo simbdlico da patria) e se diferenciavam
pelos simbolos gauchos (cavalo, a ronda, o candeeiro, as musicas). Ao final da
ronda gaucha, ocorreu um baile onde estavam presentes as musicas com temas
gauchos, poemas exaltando o Rio Grande do Sul e um concurso de trajes tipicos.

As reunides dos jovens do Julinho®® continuaram e outras pessoas foram
agregadas, como Glauco Saraiva e Barbosa Lessa. Esses tradicionalistas fundaram
em 24 de abril de 1948, o 35 CTG que, inicialmente, buscava resgatar e manter
tradicbes gauchas tais como poesias, contos e vestimentas. Os primeiros a
participarem dos CTGs eram profissionais liberais, fazendeiros, intelectuais, poetas,
enfim, a elite do estado. Nas palavras de Fagundes (2011, p. 5), “O som do
americano € diferente do gaucho. Entdo foram defender essa identidade e fundaram
035 CTG".

No seu inicio, foram discutidos o estatuto, a diretoria, as nomenclaturas de
cargos e o0 processo de entrada no CTG. Segundo Cortes (1994), nas reunides
aconteciam muitos debates acalorados, mas foi nessas reunides que 0s principais
simbolos e as diretrizes do movimento tradicionalista foram criados.

Havia duas correntes: uma mais fechada, de cunho civico-mistico, que era
liderada por escoteiros da patrulha Quero-quero, especialmente Glauco Saraiva e
Hélio José Moro, propunha fechar o CTG em 35 participantes. A outra corrente
defendia um movimento mais aberto de proselitismo e de expansao popular, ou seja,
para quem quisesse participar (CORTES; LESSA, 1975). A segunda corrente
prevaleceu. No 1° Congresso Tradicionalista, ocorrido em Santa Maria em 1954, a
proposta de abertura e popularizacdo® ficou ainda mais clara na tese defendida por

Barbosa Lessa, chamada O sentido e o valor do tradicionalismo, na qual ele diz:

informacdes estdo disponiveis em: <http://www.ligadadefesanacional.org.br/liga/index.php/eventos/o-
fogo-simbolico-da-patria>.

%9 Como é chamado carinhosamente o Colégio Julio de Castilhos.

® para saber mais sobre a discussao de valores e ideologia do tradicionalismo, recomendo a leitura
duas obras de Golin (1983, 1998). Esse autor traz uma reflexdo sobre a invencdo da cultura
tradicionalista galicha, especialmente sobre seu carater popular, jA que varios elementos foram
trazidos da elite (os latifundiarios) e ndo do povo. Neste trabalho, optei por ndo discutir esses
contrapontos, por nédo se ligarem diretamente ao meu objeto de estudo.
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Tradicionalismo é o movimento popular que visa auxiliar o Estado na
consecugao do bem coletivo, através de agbes que 0 povo pratica — mesmo
gue ndo se aperceba de tal finalidade — no sentido de reforcar o nicleo de
sua cultura. [...] Mais do que uma teoria, o tradicionalismo é um movimento.
[...] O Tradicionalismo deve ser um movimento nitidamente popular, ndo
simplesmente intelectual. E verdade que o Tradicionalismo continuara
sendo compreendido, em sua finalidade Ultima, apenas por uma minoria
intelectual. Mas, para vencer, é fundamental que seja sentido e
desenvolvido no préprio seio das camadas populares. (LESSA, 1954 apud
CORTES, LESSA; 1975, p. 97-98).

A danca viria um pouco depois do inicio do Movimento. O 35 CTG possuia
uma invernada® artistica que era responsavel por recolher e apresentar as musicas,
0S contos e 0s poemas, porém nao havia danca. Em marco de 1949, uma delegacéo
composta por integrantes do 35 CTG e do Clube Farrapos da Brigada Militar foi a
Montevidéu para participar de uma comemoracdo ao Dia da Tradicdo Uruguaia e la
visitaram trés associacdes: Sociedad Criolla Dr. Elias Regules, Sociedad Potros y
Palmas e Sociedad Artiguista. Todas essas associa¢des realizaram apresentacdes
de dancas na recepcéao dos visitantes brasileiros.

Paixdo Cortes e Barbosa Lessa resolveram buscar as antigas dancas do Rio
Grande do Sul e leva-las para os CTGs, empreendendo pesquisas especialmente
nos anos de 1950 a 1952. As primeiras mulheres entraram efetivamente nos CTGs
para a montagem dessas dancas, no ano de 1949. A primeira apresentacdo publica
foi no dia 22 de agosto de 1950, na Ill Semana Nacional de Folclore, realizada em
Porto Alegre sob a organizacdo da Comissdo Gaucha de Folclore. As dancas foram
a meia-canha, o pezinho e o caranguejo (CORTES; LESSA, 1975). A partir dai, a
danca ganhou cada vez mais espaco nos CTGs.

Em seu depoimento, Fagundes afirma que a introducdo das dancas galchas
nos CTGs foi fundamental para a explosdo do movimento tradicionalista, além de

fazer com que mais pessoas participassem dessas agremiacdes tradicionalistas.

Na realidade vou dizer uma coisa que ninguém diz, e é verdade, foi a danca
gue fez a explosao do CTG no estado, quando em 1950 o 35 foi convidado
para visitar uma Associacdo em Montevidéu, tinhamos |4 nossos rapazes e
mocas e viram as dancas castelhanas [...]. Entdo o Barbosa Lessa e o
Paixdo Cortes, que eram os lideres maiores da rapaziada, sairam para
pesquisar nossa danca [..]. Absolutamente fundamental, as dancgas
representaram a expanséo do tradicionalismo e a criagdo de novos CTGs.
(FAGUNDES, 2011, p. 6).

®> Nome dado aos departamentos de um CTG.
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As primeiras dancas que se desenvolveram nesses CTGs foram a meia-
canha (ensinada por uruguaios a Paixdo Cortes e Barbosa Lessa, que levantaram
em suas pesquisas que essa danca ja havia sido realizada no estado), a chimarrita
(recolhida® e ensinada pela professora Tony Seitz Petzhold), a tirana do lenco
(recolhida por integrantes do Grémio Gaucho), o caranguejo e o pezinho (recolhidas
por Cortes e Lessa no municipio de Palmares, RS) (CORTES; LESSA, 1975;
FAGUNDES, 2011). Segundo Cortes e Lessa (1975, p. 131), “estas dangcas sao
gauchas nao porque tivessem se originado inteiramente no ambiente campeiro, mas
porque o gaucho — recebendo-as de onde quer que fosse — lhes deu mdasica,
detalhes, colorido e alma nativa”.

A divulgacdo dessas dancas e das outras que surgiram das pesquisas teve
apoio do 35 CTG, que ajudou a muitos outros CTGs: “as pessoas que queriam
fundar um CTG iam no 35, e nos ajuddvamos, levAvamos uma invernada artistica,
cantores e declamadores. Faziamos uma visita e a inauguracdo do CTG. Fizemos
muitas vezes” (FAGUNDES, 2011, p. 5). Claudio Lazzarotto também relatou em seu
depoimento essa ajuda do CTG 35, quando afirmou que o professor Genes Pacheco
dava aulas de danca gaucha no CTG Sepé Tiaraju, para incentivar a pratica e
fortalecer esse CTG que estava iniciando suas atividades. Segundo Nilva Pinto e
Antdnio Fagundes, na época de fundacdo do CFI Os Gauchos, estavam em
destaque trés CTGs: o 35 (pioneiro), o Pagos da Saudade®® (da Varig) e o Chilena
de Prata®, todos com grupos de danca.

Outro incentivador para a disseminacdo das dangas no movimento
tradicionalista foi a fundacdo do Conjunto Folclérico Tropeiros da Tradicdo. Cortes

relata:

N6s pesquisdvamos no interior e depois pensamos em como ia ser
divulgado, em quais grupos? Se ndo existia grupo nenhum, nem no 35.
Entédo eu fundei este grupo que se chama “Conjunto Folclérico Tropeiros da
Tradicdo” em 29 de junho de 1953, Dia de S&o Pedro. Este conjunto

%2 Os folcloristas e tradicionalistas utilizam o verbo recolher para dizer que algo (verso, musica,
danca) foi registrado, na forma escrita, em desenho ou diagrama, a partir de observacdes na
comunidade onde ocorriam, geralmente comunidades rurais ou pessoas mais velhas que se lembram
dessas praticas tradicionais.

® Fundado em 1958, a partir de alunos da Escola da Varig e funcionarios da Varig (empresa aérea
importante no periodo). Lazzarotto indica Julio Vargas como lider do grupo e fundador.

® Pelo depoimento de Carlos Castillo, esse CTG foi fundado em Porto Alegre por Ery Assenato.
Fariam parte dele Ery, Carlos e Juarez. Nao encontramos dados da fundacdo e do funcionamento
desse CTG, mas ele ndo deve ser confundido com o CTG Chilena de Prata da cidade de Alvorada
(RS).
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comecou a passar as dancas as entidades, fazer espetaculos ao publico em
eventos, teatros, radios. Este tempo ndo tinha televisédo, entdo levava este
conjunto aos palcos dos programas de radio, que foi o inicio de todo este
movimento, que depois comecaram a surgir o 35 e as outras entidades, e
parte do pessoal que dancava no 35 passou também a dar assisténcia aos
grupos do interior. (CORTES, 2012, p. 5).

Mas onde estaria o folclore em meio ao movimento tradicionalista? Existem
diferencas entre movimento tradicionalista e o folclore. A primeira delas € que
naquela época o folclore era considerado especialmente uma ciéncia que estudava

a cultura popular. Cortes e Lessa indicam:

Tradicionalismo ndo se confunde, pois, com Folclore, Literatura,
Teatro, etc. Tudo isso constitui meios para que o Tradicionalismo
alcance seus fins. Nao se deve confundir o Tradicionalismo, que é
um movimento, com o Folclore, a Historia, a Sociologia etc., que sao
ciéncias. (CORTES; LESSA, 1975, p. 98).

Um o6rgao dedicado a divulgacdo dessa ciéncia no Rio Grande do Sul foi a
Comissao Gaucha de Folclore, ligada a Secretaria Estadual da Cultura, que foi uma
das primeiras e mais ativas®® comissées estaduais. Criada em 23 de abril de 1948,
era vinculada a Comissdo Nacional de Folclore. Sua instalacdo foi noticiada no
Jornal do Dia (21/4/1948) e no Diario de Noticias (23/4/1948)°°. Coordenada por
Dante de Laytano, contou com a presenca de personalidades do movimento
tradicionalista. O referido coordenador explica:

E preciso, de qualquer maneira, considerar que os CTGs foram os agentes
dindmicos da restauragcdo de um neorregionalismo. E os folcloristas, de
contrapartida, 0os agentes subjetivos da investigacdo erudita, classificatoria,
analisada e do fato fabricado pelo povo. Os dois se completam. (LAYTANO,
1987, p. 144).

Assim, tradicionalistas e folcloristas interagiam, no caso do Rio Grande do
Sul, realizando muitas acfes de divulgacdo dessa cultura popular. Dois grandes
eventos ocorridos em Porto Alegre, com envolvimento da Comissdo Gaucha de

Folclore, ligados a Comissao Nacional de Folclore e a Campanha de Defesa do

% Em levantamento feito por Vilhena (1997) nos documentos da CNFL, entre 1948 e 1963, a
Comissdo Gaucha era a terceira em namero de autores ligados a comiss@es estaduais, ficando atras
aJ)enas de S&o Paulo e Bahia.

® Disponiveis em:
<http://www.docvirt.com/WI/hotpages/hotpage.aspx?bib=Tematico&pagfis=9159&pesq=%22roger+lec
0t%c3%a9%22+folclore&url=http://docvirt.com/docreader.net>.
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Folclore Brasileiro, foram: a Ill Semana Nacional do Folclore®’ (agosto de 1950) e o
IV Congresso Nacional de Folclore®® (julho de 1959), que contou com a participacéo
dos principais folcloristas do pais.

Entretanto, mesmo considerando a for¢ca da Comissao de Folclore do Estado
e 0 movimento tradicionalista, parece que as manifestacbes ligadas ao folclore
gaucho nem sempre eram bem-vistas: “Nesta época, mais ou menos 1957, nem o
folclore, nem as dancas gauchas eram valorizadas. Quando nés saiamos
pilchados®® na rua, éramos tachados de ‘grosso’. Os CTGs eram muito poucos,
portanto ndo havia competic6es de danca na época.” (LAZZAROTTO, 2012, p. 4).

Lessa reforca essa dificuldade relatada por Lazzarotto, afirmando que na

década de 1940 as pessoas que vinham do interior sofriam muito preconceito:

Em Porto Alegre sentiamo-nos semimarginalizados [...] um “grosso”, trajado
de botas e bombachas, a campeira, seria inapelavelmente alvo de
agressivas chacotas. E mesmo pagando entrada, como 0s demais, um
“bombachudo” seria barrado, por inconveniente, a porta de um cinema.
(LESSA, 1998, p. 75).

Essa contextualizacdo € aqui destacada, pois pouco se diz da influéncia
dessas dancas (da cultura popular) realizadas nos CTGs, na histéria da danca na
cidade de Porto Alegre, mesmo que sua influéncia seja clara, como veremos a
seguir. A pouca visibilidade dada as dancas populares foi percebida por Brasileiro
(2010), quando relata que os registros académicos sobre a danca se concentram
nas criagcbes da danca classica, moderna e contemporanea, ou seja, da danca
cénica apresentada em espacos privados. Existem poucos registros sobre as outras

formas de danca que estéo fora da cena. Segundo a autora:

Na histéria brasileira estdo ausentes muitas das expressdes da danca de
cunho popular que se mantiveram ao longo dos anos. S&o dancgas ligadas
as festas, as religides, as producgdes culturais das nagbes que, dizem,
contam e encantam quem as faz e quem as vé. Trata-se de incontaveis
manifestacbes que sdo mantidas comumente pela tradicdo oral e pela sua
manifestacdo corporal nas festas populares. A producdo de conhecimento
sobre danca apresenta, para as pessoas que a estudam, um banquete
sobre sua histdria, especialmente ocidental (europeia e norte-americana) e
sobre seus principais precursores, mas pouco apresenta sobre as dancas
populares que constituiram e constituem a histéria da humanidade pelas
ruas, sobre as que se consolidaram em nosso préprio pais, e menos ainda

®" As Semanas Nacionais anteriores aconteceram no Rio de Janeiro (1948) e em S&o Paulo (1949).

% Os Congressos Nacionais anteriores aconteceram no Rio de Janeiro (1951), em Curitiba (1953) e
em Salvador (1957).

09 Trajados com roupas caracteristicas gauchas.
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sobre suas possibilidades de estudo e ensino no espago escolar.
(BRASILEIRO, 2010, p. 138).

A partir dessa reflexdo sobre a visibilidade de um estilo ou outro, podemos
perceber a importancia de conhecer melhor o contexto de producao e divulgagéao
das dancas folcloricas latino-americanas e da danca cénica em Porto Alegre, para
entender a formacdo de um grupo que ficou entre esses dois universos, estudando,
utilizando e mantendo os conhecimentos e as técnicas das duas formas de danca,
colocando em cena a danga folclorica.

A partir de uma pesquisa realizada no jornal Correio do Povo do ano de 1959,
percebi que havia artigos publicados sobre varias atividades voltadas para a arte,
com predominéncia para o teatro, a literatura e o cinema, cada qual possuindo
colunas especificas no veiculo. Em uma coluna mais ampla apareciam as outras
manifestacfes da arte, compreendendo, além das ja citadas, a danca, a musica, as
exposicoes de artes plasticas, a arquitetura e o folclore. Também identifiquei a
existéncia de uma coluna denominada Rosa dos Ventos®, a qual trazia noticias
internacionais e nacionais sobre artistas, criticas a espetaculos, lancamentos de
filmes e outras obras, além de uma agenda mensal de todas as atividades que
aconteceriam na cidade de Porto Alegre.

Os filmes, as matérias e os comentarios relacionados ao cinema’ eram
quase exclusivamente hollywoodianos, tendo algo sobre eles em todos os nimeros
do jornal. Também eram citadas producdes italianas, britanicas, portuguesas,
francesas, alemas e brasileiras. Em cada numero do jornal, no minimo meia pagina
era dedicada as producdes cinematograficas. Ainda pude perceber o incentivo as
obras brasileiras, especialmente por acdes do Clube de Cinema de Porto Alegre’?.
Além disso, Porto Alegre contava com um bom numero de estabelecimentos

voltados para o cinema’®.

© A coluna Rosa dos Ventos era publicada apenas no sabado.

™ Na edicao de 3 de Abril de 1959, pagina 9, aparece a noticia de que o Brasil era o sexto pais que
mais dava lucro a industria cinematografica dos Estados Unidos, resultado da grande circulagdo de
filmes americanos no pais.

2 Associacdo fundada em 1948 por Paulo Gastal, promovia exibicdes e debates. Ainda estd em
atividade.

" Cinemas existentes na época em Porto Alegre: Cacique, Presidente, Continente, Brasil, Maraba,
Opera, Ritz, Vitéria, Imperial, Piraja, Colombo, Rio Branco, Avenida, Rival, Teresopolis, Capitdlio,
Ipiranga, Central, Carlos Gomes, Rey, Oasis, Miramar, Tamoio, Castelo, Talia, Garibaldi El Dorado,
Navegantes, Orfeu, América, Baltimore, Marrocos, Arco iris, Paqueta, Arte, Popular Cinemascote,
Estrela, Gioconda, Gléria Sarandi, Palermo Petrdpolis e Cine Teatro S&o José.
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Em relagéo ao teatro, eram citados grupos brasileiros, principalmente do Rio
de Janeiro, de S&o Paulo e de Porto Alegre. A capital rio-grandense contava,
segundo a pesquisa realizada, com 0s seguintes grupos: Teatro Equipe, Teatro do
Sul (grupo profissional com direcdo de Ruggero Jacobbi) e Teatro Porto-Alegrense
de Fantoches.

A musica aparecia varias vezes na coluna Notas de Arte, com destaque para
as apresentacdes da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, da Orquestra Sinfénica
da Universidade do Rio Grande do Sul (URGS)™ e do Coral de Camara de Porto
Alegre. Apresentacfes de artistas dos Estados Unidos e de paises da Europa
também eram citadas, além de comentarios sobre os principais acontecimentos da
musica nesses locais. Percebi mais referéncias da Alemanha e da Austria, quando
se tratava de musica orquestrada, e da lItalia, da Franca e da Holanda quando se
falava de oOpera e solistas. Os Estados Unidos eram citados na apresentacdo de
alguns cantores e com orquestras de jazz.

As artes plasticas apareciam pelas suas exposicdées em Porto Alegre e em
museus importantes do pais e da Europa. Na secdo de literatura, divulgada aos
sébados, sempre havia uma coluna sobre artes plasticas do Rio Grande do Sul, na
qual se publicavam criticas aos artistas locais.

As noticias e a divulgacdo sobre a danca nao eram diarias. O que havia de
mais frequente era a propaganda de algumas escolas de danca e das
apresentacoes locais. Apareciam também criticas a espetaculos de grupos de balé
europeus e do Rio de Janeiro. As escolas citadas nas reportagens analisadas foram:
Escola de Danca Jodo Luiz Rolla (dangca classica, moderna, expressionista,
caracteristica, folclorico e curso infantil), Escola de Danca Salma Chemale (danca
classica, contemporanea, expressionista, caracteristica, folclorico, ginastica e
ginastica ritmica), Escola do Professor Jean Dubois (danca espanhola), Escola de
Ballet de Tony Seitz Petzhold (balé e ginastica), Escola Oficial de Dancas de Lya
Bastian Meyer (danca classica, moderna e caracteristica), Curso de Balé e Corpo de
Baile Estavel (criado pelo Orfedo Rio-Grandense, para ser uma companhia
profissional, dirigido por Souvarine Pedro) e Escola de Arte Regionalista (folclore,
coordenada por Marina Cortinas Lampros). No fim do ano de 1959, a Escola Oficial

de Dancas estava sob a direcéo de llse Simon e Nilva Pinto, segundo pude observar

™ Que mais tarde se transformaria na UFRGS, apos sua federalizacao.
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na propaganda da escola publicada no jornal”. Além da danca cénica, eram
noticiadas muitas reuniées dancantes nos diversos clubes sociais e CTGs da época,
a maioria contando com bandas de musica.

Feita essa pesquisa, identifiquei que o balé (danca classica) prevalecia nas
escolas de danca porto-alegrenses, porém ja existia espaco para outras
manifestacbes dessa arte. Além disso, por meio das analises dos programas de
espetaculo da Escola de Lya Bastian Meyer’® e da Escola de Jodo Luiz Rolla’’,
percebi a presenca de dancas da América Latina e da Europa em forma de
divertimentos (pequenos quadros isolados) de danga caracteristica, ou seja,
coreografias com base na danca classica, mas inspiradas nas dancas folcloricas.
N&o foi possivel averiguar o que era considerado a danca folclérica nessas escolas.

Uma obra importante sobre a histdria da danca no estado do Rio Grande do
Sul é o livro Danca: nossos artifices, escrito pelas professoras Morgada Cunha e
Cecy Franck (2004). Ao registrar a histéria da danca em Porto Alegre desde 1920
até a década de 1980, as autoras citam professores, grupos, bailarinos e técnicos
gue contribuiram para a consolidacado dessa arte. O livro é fruto de uma pesquisa
feita a partir de questionarios encaminhados aqueles que participaram da danca
nesse periodo e também de dados coletados em jornais da época. Com certeza, um
arduo trabalho de busca de informagdes.

Segundo as autoras, 0 registro mais antigo de um espetaculo teatral-
coreografico em Porto Alegre é o Conto de Fadas da Troupe Regional, no Theatro
Sao Pedro, por volta de 1920. Participaram da producdo desse espetaculo Nené
Dreher Bercht e Mina Black. As duas foram fundamentais para o desenvolvimento do
bailado culto (como era chamado) na cidade de Porto Alegre. Elas fundaram o
Instituto de Cultura Fisica’®, que tinha como objetivo o desenvolvimento integral do
corpo feminino (CUNHA, FRANCK, 2004).

’® Correio do Povo, 13/11/1959, p. 8.

’® Acervo Digital Nilva Pinto, album 1, p. 001 a 020, programas, década 1950, Ceme, 2012.

" Acervo Jodo Luiz Rolla, programas, décadas 1940-1950?, Ceme, 2012.

® Instituicdo destinada a formacdo de mulheres das classes média e alta de Porto Alegre,
especialmente da sua educacdo e modelagem corporal, fundado por Mina Black e Nené Dreher
Bercht. Sobre esse instituto, ler Dias (2011).
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Foram alunas desse instituto, entre outras, Lya Bastian Meyer’® e Tony Seitz
Petzhold®®. Lya, mais tarde, estudou balé na Alemanha e, ap6s, fundou sua Escola
de Bailados Classicos Lya Bastian Meyer, em 1932. E Tony também estudou balé,
danca expressionista e fez aulas com Joana Laban®!, na Alemanha. Em 1937,
fundou sua escola e mais tarde assumiu a dire¢cdo do Instituto de Cultura Fisica. A
escola de Tony formou importantes bailarinos e professores, tais como: Jo&o Luiz
Rolla, Souvarine Louniev, Beatriz Consuelo, Cecy Franck, entre outros. As duas, Lya
e Tony, sdo consideradas as pioneiras da danca em Porto Alegre e suas alunas e
seus alunos foram responsaveis pelo crescimento de grupos e escolas na cidade a
medida que se formavam e se tornavam independentes.

Em seu depoimento, Amélia Mayer (2011) conta que naquela época era
comum que as meninas fossem fazer balé e os rapazes praticassem o0 remo, a
natacao ou o futebol. A cidade também j& contava com diversos clubes sociais que
ofereciam praticas esportivas, como o Grémio NAautico Unido e a Sociedade de
Ginastica Porto Alegre (Sogipa)®?.

Uma instituicdo destacada pelas autoras foi a Escola Oficial de Danca do
Theatro S&o Pedro, oficializada em 1943, dirigida por Lya Bastian Meyer por cerca
de 18 anos. A escola era mantida pelo governo do estado, oferecendo o curso de
danca gratuitamente, com a duracdo de trés anos, abordando as dancgas classica,
moderna e caracteristica. Pelos programas®® das apresentacdes publicas da escola,
pude perceber o tratamento dessas trés linhas, sendo que as dancgas caracteristicas
ou dancas de carater, como sdo mais conhecidas, designavam as “dancas teatrais
originarias do folclore ou das tradicdées de uma nacionalidade” (FARO; SAMPAIO,
1989, p. 107). As bailarinas que participaram da fundacédo do Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos — Nilva, Nilza e Amélia — foram alunas da Escola Oficial e
de Lya Bastian Meyer, tendo, portanto, formagdo nessas trés linhas da danca
indicadas.

 Eliane Clotilde Bastian Meyer Schimitz (Lya Bastian Meyer), nascida em 1911 em Porto Alegre, foi
bailarina, professora (em sua escola, no Instituo de Cultura Fisica e na Esef-URGS), corebgrafa e
Eoedagoga.

Antonia Seitz Petzhold (Tony Petzhold), nascida em 1914, foi bailarina, professora (em sua escola,
no Instituto de Cultura Fisica, no Colégio Bom Conselho e na Esef-URGS) e coredgrafa.
® Filha de Rudolf Laban que seguia a linha de estudos do movimento de seu pai.
%2 para saber mais ver Mazo, 2003.
% Os programas de danca foram pesquisados no Acervo de Danca do CEME e também nos Acervo
Pessoal de Nilva Pinto.
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Segundo Cunha e Franck (2004, p. 17), “As décadas de 30, 40, 50 e 60 foram
marcadas pela predominancia no ensino do ballet, o que consequentemente se
refletia nos espetaculos das escolas”. A partir de 1950, os grupos independentes
comecariam a aparecer, sendo citados pelas autoras 0s seguintes conjuntos
fundados nas décadas de 1950 e 1960: Conjunto Coreografico Porto-Alegrense (por
Tony Seitz Petzhold, Jodo Luiz Rolla e Souvarine Louniev, em 1951), Porto Alegre
Ballet (por Tony Seitz Petzhold, em 1959), Conjunto de Folclore Internacional Os
Gauchos (por Marina Cortinas, em 1959), Conjunto Porto Alegre Danga Livre (por
Morgada Cunha, em 1962) e Companhia de Danc¢a do Rio Grande do Sul — Codanca
(1968)%,

No fim da década de 1950 e na década de 1960, a vida cultural de Porto
Alegre, segundo dois depoentes (FAGUNDES, 2011; PINTO, 2010a), era
“fervilhante”. O local de maior destaque era o Theatro Sdo Pedro®®, onde aconteciam
apresentacdes de teatro, musica (especialmente orquestras) e danga. “Nao existia
outro lugar, e era muito facil conseguir apresentar o espetaculo no maravilhoso
teatro” (PINTO, 2010a, p. 6). Os grupos e as escolas aproveitavam para realizar
suas apresentacoes nesse local.

Segundo Nilva Pinto,

havia muitas [escolas de balé], Lya Bastian Meyer, Tony Petzhold, Selma
Chemale, Rolla, Suvarini. O folclore ndo era divulgado. De vez em quando,
a Dona Lya trazia dentro dos espetaculos de balé, no fim de ano, no
Theatro S&o Pedro. Apresentava um frevo, um samba, com Emilio Martins,
gue era um excelente dancarino, par da professora Morgada Cunha. Havia
bastante teatro, grupos aqui da capital e de outras cidades. A Orquestra
Sinfénica acompanhava os balés na maioria das apresentagfes. Vinham de
fora, grupos e grandes companhias de teatro, de danca. Grandes bailarinas
e bailarinos se apresentaram aqui em Porto Alegre. (2010b, p. 6-7).

Pude perceber que a atividade cultural era intensa na cidade. Antonio
Fagundes (2011) também relata que havia varios grupos de arte, e a cidade era
muito agitada. Uma reportagem de jornal no inicio do ano de 1960 retrata assim a

danca em Porto Alegre:

% Tivemos também o grupo da Escola de Artes Landes, fundada por Eva Landes e Maria Julia da
Rocha em 1959. Porém, como as apresentacdes eram da escola, hdo a relacionamos entre 0s grupos
independentes.

% Fundado em 1858 e administrado pelo estado, este é um tradicional teatro localizado na Praca
Marechal Deodoro, centro de Porto Alegre (RS).
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Porto Alegre sera a cidade de maior nimero de escolas de danga do Brasil.
A nossa balletolandia, como a nossa coralandia, tera valores heterogéneos,
niveis diversos e géneros contrastados. A decana das escolas locais retraiu-
se este ano. Lya Bastian Mayer ensarilhou armas, apesar de toda a sua
folha corrida, deixando apenas um nucleo herdeiro, mas independente: a
Escola que llse Simon. Tony Seitz Petzhold prossegue impavida e temos a
sua formacdo distinta que apareceu em 59 sob a direcdo de Elbio
Consentino. Jodo Luiz Rolla ascende com a busca de uma expressao
moderna e vigorosa. Marina Fedossejeva traz o balé académico russo. Jean
Dubois especializa as modalidades das dancas ibéricas. Souvarine Louniev
vai penetrando nas dangas negras. Salma Chemale, Morgada Cunha, a
Escola Landres, Trude Raschke, Las Casas processem, a par de outros
centros menores ou mais novos. (Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p.
006, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012).

Apbs fazer uma caracterizagcdo dos grupos de danca académica, essa mesma
reportagem tece um elogio ao Conjunto de Folclore Internacional, dizendo ser um
grupo que traz um trabalho inovador. A proximidade da danca académica também é
reafirmada pela presenca do grupo na obra de Cunha e Franck (2004), assim como
sua diretora artistica Nilva Pinto e sua dancarina e figurinista Amélia Mayer.

Segundo Cunha e Franck (2004), além do Conjunto de Folclore Internacional
Os Gauchos, outros grupos que trabalharam com a temética da cultura popular
foram: Companhia de Danca do Rio Grande do Sul (fundado por Tony Seitz
Petzhold, em 1968, que teve parceria de Nilva Pinto na parte de criacdo coreogréfica
com dancas folcloricas), Grupo Afro-Sul (fundado por lara Deodoro, em 1974),
Grupo de Danca Majuro (Fundado por Maria Julia Rocha, em 1979), Ballet Popular
Folcloamérica (fundado por Amélia Maristany Mayer, em 1981), Grupo de Danca do
IPA (fundado por Dione Pereira Zanata, em 1982), Ballet Popular do Sul (fundado
por Lacia Bruneli e June Machado, em 1989).

Esses seis grupos trabalhavam com dancas folcléricas da América Latina, um
namero significativo num total dos 32 citados pelas autoras, que traziam esse tipo de
danca como inspiracdo. Porém, no periodo pesquisado por Cunha e Franck (ibidem),
mais especificamente a partir de 1949, varios grupos de danca surgiram dentro dos
CTGs e também fora desse espaco, como o Conjunto Tropeiros da Tradicao,
fundado por Paixdo Cortes, em 1953, com objetivo de divulgar a danca gaucha e de
ser profissional. Esses grupos fazem parte da histéria da danca na cidade, contudo
nao séo lembrados em importantes obras de referéncia como a citada acima.

Apoés a visualizagcdo do cenario da arte na época, com a mescla entre
movimento tradicionalista (que buscou sua identidade e trouxe as dancas gauchas

para a populacdo), o movimento folclérico (que deu as ferramentas para
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reconhecimento das pesquisas) e o balé (que estava como a danca presente nos
grandes teatros), passo a relatar a formacgéo do Conjunto de Folclore Internacional,
que, como veremos, recebeu tracos desses trés movimentos. Descrevo
primeiramente as acfes e 0s personagens da primeira formagcdo do grupo e, em

seguida, suas apresentacdes, que eram o objetivo maior do grupo.

3.2 A PRIMEIRA FORMACAO DO CONJUNTO DE FOLCLORE INTERNACIONAL

A primeira proposta para constituigdo do Conjunto de Folclore Internacional
em Porto Alegre, segundo os depoimentos de Nilva, Nilza e Amélia, foi apresentada
durante uma reunido da Mesa Redonda Pan-Americana Feminina. Esta era uma
espécie de associacdo, que realizava reunides e outros encontros entre mulheres de
classe econdmica mais elevada, com formagéo e influéncia especialmente no campo
cultural erudito. Em Porto Alegre, de acordo com depoimento de Mayer (2011) e
Binotto (2012), a instituicdo fazia aproximadamente duas reuniées por més, e suas
participantes eram pintoras, professoras de balé, médicas, advogadas, escritoras,
poetisas.

As Mesas Redondas Pan-Americanas Femininas existem em varias cidades
do continente americano, sendo a primeira mesa criada em 1916, na cidade de San
Antonio, estado do Texas (Estados Unidos) por Florence Terry Griswold®, que era
ligada ao Movimento Pan-Americanismo. As mesas usaram o modelo de estatuto
social da Unidao Pan-Americana, atualmente Organizacdo dos Estados Americanos.
Segundo o site oficial da Alianza das Mesas Redondas Panamericanas, o propésito
inicial da reunido dessas mulheres era colaborar com a amizade, a paz e o
intercambio entre os povos da América®’. Nas reunides, discutiam-se temas
relacionados a possiveis agcbes para cultura, educacdo e arte, tentando integrar
pessoas, profissionais ou tematicas de diferentes paises; informacdo esta
confirmada pelos depoimentos de Amélia e Nilza.

Na cidade de Porto Alegre, provavelmente iniciou suas reunides em 1955,

guando a organizacéo geral da Mesa Pan-Americana fez um convénio com o Rotary

% Informacdes obtidas no site oficial de La Alianza de Mesas Redondas Panamericanas (AMRP),
disponivel em: <http://www.alianzamrp.org/esp.html>.

8 Esse movimento era inspirado nos ideais de paz, unido, liberdade e justica, de acordo com as
diretrizes do Libertador da América: Simao Bolivar. Informag&o disponivel em:
<http://assessoriainternacionall.blogspot.com/2010/09/mesa-redonda-pan-americana-de-
mulheres.html>.
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Club da cidade (PAN AMERICAN ROUND TABLE OF EL PASO RECORDS, 2010).
Em uma das reunides ocorridas em Porto Alegre, em 1959, foi convidada a participar
a senhora uruguaia Marina Cortinas Lampros, que era pianista, folclorista,
professora e estudiosa das dancas folcléricas de seu pais. Ela veio ao Brasil,
acompanhando seu segundo marido Lucas Lampros, que realizaria um trabalho na
cidade® (MAYER, 2011). Segundo Fagundes (2011, p. 7), “ela tinha muita visdo
artistica de palco e arena”.

Marina pretendia fundar um grupo de dancas folcléricas para fazer
apresentacdes em programa da emissora de televisdo, que na época dava seus
primeiros passos em Porto Alegre, jA que estava acostumada a essa pratica que era
comum em seu pais de origem. O grupo seria mantido pela emissora e faria
coreografias de acordo com a necessidade dos programas televisivos.

As senhoras que participavam da Mesa Redonda Pan-Americana de Porto
Alegre indicaram o contato com as escolas de balé e também com os Centros de
Tradicbes Gauchas (CTGs). Marina entrou em contato com a filha de Amélia Pastro
Maristany®®, a Amélia Maristany Mayer*™®. Segundo Mayer (2011), Marina foi & sua
casa perguntando se ela poderia indicar pessoas para compor tal grupo de danca.
Amélia indicou entdo Nilva Therezinha Dutra Pinto® e Nilza Maria Pinto Binotto
(Ziza)%, irmas, que eram da mesma turma na Escola de Balé de Lya Bastian Meyer.
Nilva ja era considerada uma aluna de destaque e com muita iniciativa na danca.

Nilva e Amélia fizeram o Curso Oficial de Danca, que era oferecido pelo
governo estadual, anexo ao Theatro S&o Pedro. Amélia era formada no curso de
Artes pelo Instituto de Belas Artes®®, e era pintora e desenhista. Nilva também

concluiu em 1956 o curso superior de Educacdo Fisica na Escola Superior de

% pelas fontes deste trabalho, ndo foi possivel levantar a natureza do trabalho de Lucas Lampros.

% Nascida em Porto Alegre no dia 9/8/1895, participante da mesa por ser uma pintora reconhecida e
esposa de Luiz Maristany Detrias, professor do Instituto de Belas Artes de Porto Alegre.

% Nascida no dia 19/10/1928, formada em Artes Plasticas pelo Instituto de Belas Artes, com 16 anos.
Natural de Buenos Aires (Argentina), veio para Porto Alegre com nove anos. Casada com Lauro
Aloysio Mayer.

°! Nilva Therezinha Dutra Pinto nasceu em 1934, na cidade de Bom Jesus (RS). Filha de Porcinio
Dutra Pinto, professor, secretario, prefeito de Vacaria (RS) e deputado estadual pelo PSD.
Permaneceu na Assembleia Legislativa por 12 anos consecutivos. Nilva foi professora do Colégio
Estadual Candido José de Godoi por 30 anos. E professora do Colégio Anchieta desde 1968.

%2 Nilza Maria Pinto Binotto nasceu em 1938, na cidade de Bom Jesus (RS). Irméa de Nilva Pinto.
Formada em Letras pela UFRGS.

% 0 Instituto de Belas Artes foi criado em 1908, pelo estado do Rio Grande do Sul. Em 1934, ligou-se
a Universidade de Porto Alegre e depois, em 1962, integrou-se a Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.
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Educacéo Fisica da Universidade do Rio Grande do Sul®. Nilza, por sua vez, fez
aulas de balé por insisténcia da irma e sua Unica experiéncia em grupos de danca foi
no CFI; seguiu seus estudos fazendo o curso de normalista e seguindo no curso de
Letras — Lingua Inglesa.

Mayer (2011) conta que, por ser a Unica casada, foi conversar junto ao seu
marido Lauro, com o deputado Porcinio Pinto, o pai de Nilva e Nilza, para que este
liberasse a participacdo das filhas. Em seu depoimento, relata que, mesmo sendo
jovem, ela foi a casa do deputado, assegurando que o grupo seria formado por
pessoas sérias, convencendo que Porcinio deixasse suas filhas participarem do
Conjunto.

Entdo ela [Nilva] me disse: “Entao, tu vais bem de senhora”. Eu tinha 19
anos e fui la falar com o deputado Porcinio Pinto. Disse a ele que meu
marido tinha concordado, pois iamos trazer cultura para as pessoas. Ele
concordou, mas perguntou se eu ia fazer parte do grupo. Eu disse: “Sim, eu
vou dangar com elas”. Ele, entdo concordou. (MAYER, 2011, p. 7).

Os demais integrantes do inicio do grupo vieram de CTGs, por sugestdo de
Antdnio Fagundes® e Carlos Galvdo Krebs. Eles indicaram os CTGs mais
organizados e movimentados para a professora Marina, pois ambos participavam
ativamente do Movimento Tradicionalista Gaucho. Uma preocupacgéo de Marina era
ter no grupo bons sapateadores, jA que um elemento fundamental das dancas
gauchas, uruguaias e argentinas era o sapateio, por isso visitou alguns bailes de
CTGs (MAYER, 2011).

No 35 CTG, encontrou um casal que dancava muito bem, Ery e Cecilia
Assenato, sendo ele professor de danca gaucha, oferecendo varios cursos e
formando muitos dancarinos. Também foram convidados Juarez da Fonseca e sua
esposa Rosa Maria de Bourbon (Rosinha), Jorge Correia Karam e Antdnio Augusto
Fagundes. Ery, Cecilia, Juarez e Rosa provavelmente também frequentavam o CTG
Chilena de Prata. Do CTG Pagos da Saudade, da Varig, foi chamado Claudio

% Atualmente Escola de Educacéo Fisica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

% Antdnio Augusto da Silva Fagundes, nascido em 1934, em Inhandui, interior de Alegrete (RS).
Importante folclorista do Rio Grande do Sul, advogado e apresentador de televisdo. Foi funcionario do
Instituto de Tradi¢cdes e Folclore (instituicdo do governo estadual, fundado em 1954). Apresentou o
programa Galpéo Crioulo, na RBS TV, até 2012. Veio para Porto Alegre em 1954.
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Lazzarotto®, que ja era bem conhecido na cidade como sapateador de chula, e seu
gaiteiro, Edu Reus®’, do conjunto vocal Os Carreteiros, que era um grupo vinculado
a Radio Gaucha. Segundo depoimento de Lazzarotto (2012), esses cinco pares
teriam feito uma reunido, liderada por Marina e Nilva, e assim fundaram o Conjunto
de Folclore Internacional.

Os dancarinos que participaram dessa reunido comecaram 0S ensaios num
clube no centro da cidade®®, a professora Marina tocava as musicas ao piano e Os
Carreteiros também acompanhavam alguns ensaios. Eram quatro mausicos: Edu,

é%. tocando violdo. Marina escolheu

Paulinho Pires, que tocava serrote, Serrano e Z
também os pares, considerando altura, nivel técnico e entrosamento (MAYER,
2011). Os integrantes vindos de CTGs também ensinaram alguns passos de dancas
gauchas, especialmente os sapateios (MAYER, 2011; CASTILLO, 2011).

No dia 20 de dezembro de 1959, o grupo fez sua primeira apresentacdo na
inauguracdo da TV Piratini*®, a primeira emissora'® de Porto Alegre que era ligada
a TV Tupi®. O repertério da apresentacdo continha dancas gatichas, com musica
executada pela professora Marina e pelo grupo Os Carreteiros (PINTO, 2010;
FAGUNDES, 2011; LAZZAROTTO, 2012).

Mayer descreve:

Depois disso, eles [a TV Piratini] contratavam de vez em quando para fazer
um programa. Mas nao era fixo. Eles mandavam uma caminhonete para nos
buscar. Aquilo ia até meia noite, e pela madrugada, até que entrasse 0s
programas em determinados horarios. Era bastante incbmodo. (MAYER,
2011, p. 8).

O ideal de ser um grupo da televisdo nao foi seguido, e o grupo buscou outros

contatos e frentes de divulgacdo do seu trabalho. Passo a descrever as

% Nascido em 1940, em Porto Alegre. Envolveu-se com as tradigdes galchas aos 16 anos. Ajudou a
fundar os CTGs Sepé Tiaraju e Pagos da Saudade, da Varig. Foi aluno de danca de Genes Pacheco,
grofessor enviado pelo 35 CTG, ou CTG Sepé Tiaraju.
Falecido.

% N3o foi possivel encontrar o nome do clube. Ele ndo existe mais. A informagédo sobre esse local de
ensaio foi confirmada pelo depoimento de Nilza e Amélia.

% N3o se tem nenhuma informagcéo sobre este tltimo, apenas seu apelido recordado por Nilva Pinto
$2010b, p. 12).

% A TV Piratini foi fundada pelo Grupo Diarios Associados, de Assis Chateaubriand.

190 A segunda emissora foi a TV Galicha, inaugurada em 1962, que posteriormente virou a RBS TV,
filiada & Rede Globo.

192 A TV Tupi foi a primeira emissora de TV do Brasil, trazida por Assis Chateaubriand. Foi extinta em
1980, pelo cancelamento da concesséao.
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apresentacoes, que constituiram o principal produto do Conjunto nos seus primeiros

sete anos de existéncia.

3.3 AS APRESENTACOES DO CFlI

Apés sua formacdo, o CFI realizou diversas apresentacfes. A partir das
fontes analisadas, percebi um destaque primeiramente para as apresentacdes no
exterior, sendo que, a partir do reconhecimento da midia, o grupo ganharia destaque
no cenario da cidade e no estado, para depois ser reconhecido fora dessa regido.
Na minha descricdo sobre as apresentacdes, segui essa sequéncia, ressaltando as
apresentacoes internacionais, no estado do Rio Grande do Sul e fora dele. Na
ilustracdo 2, apresento uma linha do tempo com a ordem cronolégica das principais
apresentacdoes e acontecimentos do Conjunto, para que se possam visualizar e

localizar os acontecimentos.
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llustracio 2 - Linha do Tempo CFI (1959 - 1966)'%

Linha do Tempo CFI (1959 - 1966)
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193 produzido pela autora.
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3.3.1 Viagens internacionais

O Conjunto de Folclore Internacional, logo apés a formacéao inicial, fez sua
primeira viagem ao exterior, facilitada pela origem de sua diretora, Marina Lampros,
gue fez contatos em Montevidéu, Uruguai. Ao analisar diferentes fontes de pesquisa,
encontrei registro dessa primeira viagem em quatro reportagens e no programa de

um festival, ambos guardados no acervo de Amélia'®

, além de ser relatado nos
depoimentos de Nilva e Amélia. Esses documentos registram que a apresentacao
em Montevidéu aconteceu no dia 31 de janeiro de 1960, no Festival Sul-Americano
de Folclore, que ocorreu no Balneario de Salinas, em Montevidéu. Foi a primeira
participacdo do grupo em festivais internacionais, com a apresentagéo do espetaculo
Brasil de Norte a Sul, composto por pregdes'® da Bahia, frevo, além de dancas,

poesias e cancdes gauchas.

llustrag&o 3 - Reportagem no Correio do Povo, 5/3/1960'%

|
‘

Flagrante du vislta da conjunto ~Brasil de Norto a Sull', repre-
Jonbou o pais oo recente Pestival Sal-Americanns P&‘N 0
agrupamento ¢ de dex dangarings o 4 nstramentistas: ~o- (‘nnﬁrm

. NOTAS DE ARTE .

O CONJUNTO BRASIL DE NORTE A SUL,
NO URUGUAI

194 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 001, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; Acervo

Digital Amélia Mayer, album 1, p. 003, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; Acervo Digital
Amélia Mayer, album 1, p. 003, item b, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; Acervo Digital Amélia
Mayer, album 1, p. 006, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; Acervo Digital Amélia Mayer,
album 1, p. 001, item b, programa, 1960, Ceme, 2012.

Segundo Cascudo (s/d, p. 731), “Os pregdes de rua sdo vozes ou pequenas melodias com que 0s
vendedores ambulantes anunciam a sua mercadoria”.
% Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 003, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.
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Pelas fontes analisadas, € possivel perceber que o grupo realizou vérias
outras apresentacfes nessa viagem. Uma reportagem do jornal Correio do Povo
(5/3/1960, p. 8) cita que a excursao durou um més, realizando apresentacées em 12
teatros de Montevidéu e arredores, e também na TV SAETA.

O CFl, em uma dessas apresentacbes, no dia 23 de fevereiro de 1960,
participou da programacao do Centro Social La Paz, na cidade de Montevidéu. No
convite, aparece com o nome Brasil de Norte a Sul. Outro dado interessante desse
convite é que o Conjunto é apresentado como grupo “da T.V. de Porto Alegre”. Ou
seja, por um curto periodo de tempo, o sonho de Marina, de ter um grupo ligado a
televisdo, se concretizou. Segundo Mayer (2011), essa ligacdo do grupo com a
emissora de televisdo ndo teve seguimento por falta de estrutura e interesse da
emissora em fazer mais despesas, porque as emissoras de televisdo estavam
recém-comecgando a se estabelecer em Porto Alegre. Além disso, a cidade néo teria
muitos grupos profissionais (MAYER, 2011).

llustrac&o 4 - Convite do Centro Social La Paz'"’
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No final de 1960, o Conjunto conseguiu se inscrever no Certame Pan-
Americano de Dancas Folcléricas, que aconteceu no Estadio Luna Park'®, em
Buenos Aires, nos dias 4 a 10 de dezembro, promovido pela Direccién General de
Cultura del Ministerio de Educacion y Justicia de la Nacion. O certame era parte das
comemoracdes do sesquicentenario da Revolucdo de Maio'®, a independéncia da
Argentina. Nessa mesma cidade e no mesmo periodo, aconteceu o Congresso

Internacional de Folclore, no qual estiveram presentes: Renato Almeida (Brasil),

197 acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, item 009, convite, 1960, Ceme, 2012.

1% com capacidade para 30 mil pessoas, esteve lotado em todas as noites do certame.
109 Revolucéo para independéncia da Argentina da Espanha, ocorrida em 1810.
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Augusto Raul Cortazar (Argentina, presidente do congresso), Roger Lecoté (Franca),
Stith Thompson (Estados Unidos), importantes nomes dos estudos de folclore e da
sua defesa como ciéncia.

Os grupos concorrentes no certame foram indicados e credenciados pelas
comissOes de folclore de cada pais. Os paises concorrentes foram: Brasil, Argentina,
Bolivia, Chile, Panama, Paraguai, Peru e Uruguai, sendo que cada pais realizou trés
apresentacdes em noites diferentes.

No caso do Brasil, a Comissdo Nacional de Folclore’®, que tinha como
secretario Renato Almeida, ndo havia indicado nenhum grupo (Correio do Povo,
8/1/1961). Entéo, o diretor do CFI na época, Ery Assenato, entrou em contato com a
comissao, solicitando a indicacdo do Conjunto para o certame, sendo que né&o
haveria custos para a CNFL. A hospedagem dos participantes foi garantida pela
comissao organizadora do certame e as passagens foram fornecidas a todos por
uma solicitagdo ao governador do estado Leonel Brizola, que atendeu a necessidade
do Conjunto.

A repercussdo da ida a Buenos Aires para representar o Brasil foi grande,
segundo as fontes consultadas. Nelas, pude identificar que o grupo visitou duas
redacBes de jornais, concedeu entrevistas e tirou fotos antes da viagem. Além disso,

na delegacdo viajou o jornalista César Fonseca, do Jornal do Dia'*

, para fazer a
cobertura. O elenco que seguiu para essa apresentagdo era composto por cinco
pares: Cecilia Assenato, Nilva Pinto, Nilza Pinto, Rosa Bourbon, Amélia Mayer, Ery
Assenato, Jorge Karam, Carlos Castillo, Juarez da Fonseca e Claudio Lazzarotto. Os
musicos eram: Clovis Oliveira (violdo), José Gomes (violino) e Miguel Lima

(acordeona) (ver Imagem 4). O repertério foi exclusivamente de dancas gatchas™*?.

119 para mais informac6es sobre a Comissdo Nacional de Folclore (CNFL), ver secdo sobre folclore

neste trabalho, item 1.2.

11| ocalizamos duas reportagens sobre a participacdo neste certame do jornalista César Fonseca,
uma durante o evento e outra apds a apresentacdo: Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 014,
item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 017, item a,
recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.

112 As dancas apresentadas foram: no primeiro dia, chula, anu, cana verde e pezinho; no segundo dia,
chimarrita, roseira, macganico, caranguejo, xote figurado e danca dos facdes; e no terceiro dia, cote
carreirinha, tirana do lenco, lobisomem, xote de duas damas, tatu e balaio.
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llustracao 5 - Foto dos integrantes do CFl que participaram do Certame Pan-
Americano de Dancas Folcléricas

113

|114

O Conjunto de Folclore Internacional™" ganhou o terceiro lugar do concurso.

A Argentina sagrou-se camped e o grupo do Panama ficou com o segundo lugar.
Houve criticas ao grupo da Argentina, dizendo que ele fez estilizacbes e que, por
isso, o Brasil ficou com o terceiro lugar, mas “com gosto de segundo”. Um fato
trdgico que marca a importancia das opinides do juri sobre a estilizacdo foi a
tentativa de suicidio da diretora do grupo do Peru, que ficou transtornada ao receber

a avaliacao de que seu grupo estava desclassificado pelo excesso de estilizagdes.

A mencdo direta do veredito a estilizagdo do grupo peruano atingiu
profundamente sua diretora e responsavel por sua atuacdo, prof? Rosa
Elvira Figueroa, [...] em seu apartamento, afligida pelo desgosto, ingeriu um
tubo de barbitdricos para fazer-se morrer. (Correio do Povo, 8/1/1961,
reportagem de Carlos Galvao Krebs, p. 13).

O Brasil, representado pelo CFI (ver llustracéo 6), esteve a salvo das criticas

115

sobre a estilizagdo nesse festival, e o prémio recebido foi muito divulgado= (ver

13 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 022, foto, 1960, Ceme, 2012.
14 A reportagem também cita trés fatos interessantes ocorridos nas apresentacdes do conjunto. O
primeiro se deu na primeira noite, quando Claudio Lazzarotto fez a chula de olhos vendados. A
segunda foi um erro na danca dos facdes. E a terceira foi a quebra do sapato de Amélia. No seu
depoimento, ela conta sobre esse episédio, dizendo que o publico percebeu o problema, mas gritou
Plaslra gue ela ficasse descalca e voltasse a danca.

Nos acervos pesquisados encontramos 10 reportagens sobre a participacdo no Certame, sendo 3
delas anteriores as apresentacdes e as demais falando sobre as apresentacdes e a premiacédo. As
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llustragdo 7). Ressaltava-se que o Conjunto havia representado muito bem o Brasil e
mostrado algo diferente, j& que internacionalmente o pais era conhecido apenas
pelo samba e pelas dancas nordestinas. O festival entrou para o curriculo do grupo

como uma de suas principais conquistas.

llustrag&o 6 - Foto de apresentagdo no Certame Pan-Americano de Danga'®

reportagens encontradas sdo dos Jornais: Folha da Tarde, Correio do Povo, Diario de Noticias e
Jornal do Dia.

16 Acervo Digital Amélia Mayer, alboum 1, p. 021, item b, recorte de jornal, 1961, CEME, 2012.

17 acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 016, recorte de jornal, 1961, CEME, 2012.
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Segundo depoimento de Pinto (2010b), foi a partir desse festival que o CFlI
passou a conhecer e manter contato com outros grupos internacionais,
possibilitando o intercambio de conhecimentos sobre as dancas. Isso foi
intensificado com as correspondéncias entre as pessoas que 0s participantes
conheciam nesse tipo de evento. Eles aprendiam passos, depois mandavam por
correspondéncia ou anotavam a partitura, a letra e as imagens dos figurinos.

llustracdo 8 - Exemplo de livros usados para pesquisas das dancgas do CFl. Livros
118

doados por Nilva Pinto ao Ceme

CONOICAMOS

NUESTRO
FOLKLORE |

Nessas experiéncias no Uruguai e na Argentina, o CFI trouxe e difundiu entre
os grupos de folclore do Rio Grande do Sul um instrumento caracteristico da regiéo,
o bombo leguero. Segundo as fontes consultadas, Ery Assenato aprendeu a fabricar
esse instrumento dentro do grupo e 0 usou para as apresentacbes, sendo
atualmente usado por muitos grupos tradicionalistas gauchos.

Outro festival importante na trajetéria do Conjunto foi o |l Festival
Internacional del Folklore, que ocorreu de 24 a 31 de agosto de 1963, em Termas do
Rio Hondo, Santiago del Estero, na Argentina®®. Nessa ocasido, 0 grupo
apresentou-se trés vezes, dias 26, 27 e 29. O CFl seguiu sua atividade no ano

118 Eoto de material doado ao Ceme.

19 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 035, item a, recorte de jornal, 1963, Ceme, 2012; Acervo
Digital Amélia Mayer, album 1, p. 036, programa, 1963, Ceme, 2012.
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seguinte, fazendo apresentacdes no Festival de Tradi¢cdes e do AcUcar na cidade de
Tucuman e no lll e no IV Festival Internacional del Folklore em Termas do Rio
Hondo (1964 e 1965), ambos na Argentina. Tais apresentacdes foram possiveis pela
repercussdo que o Conjunto teve pelas apresentacfes anteriores, recebendo

convites para os eventos citados.

llustragdo 9 - Foto de participantes no lll Festival Internacional del Folklore, Termas do
Rio Hondo, 1964'*°

A primeira viagem do Conjunto para fora da América foi em junho de 1966,
para a Espanha, a fim de participar do VIII Festival Folclérico Hispanoamericano em
Céceres (28 de junho) e do Il Festival Folclérico Internacional de San Sebastian (26
de junho). Além desses festivais, uma reportagem publicada pelo jornal Folha da
Tarde, no dia 11 de julho de 1966, cita que o grupo viajou para o Congresso

Internacional de Folclore para participar desses festivais de danca.

O Conjunto de Folclore Internacional “Os Gauchos” que representou o Brasil
no Congresso Internacional de Folclore, realizado de 15 a 30 de junho, nas
cidades de Cérceres e San Sebastian, Espanha, obteve o laurel maximo.
[...] A representacdo brasileira, além de sagrar-se vencedora geral do
conclave, obteve o primeiro lugar em musica, moral, simpatia e colaboragao.
(Folha da Tarde, 11/7/1966, p. 48).

120 acervo Digital Nilva Pinto, lbum 2, p. 019, item b, foto, 1964, Ceme, 2012.
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llustracdo 10 - Capas dos programas dos festivais que o CFl participou na Espanha,
em 1966: VIII Festival Folklérico Hispanoamericano e Il Festival Folklorico
Internacional de San Sebastian

[ festival Folklarico Internacional
de dan Sehastidn

121

FESTIVALES DE ESPANA

Ministerio de Informacion vy Tarisme

El lostitate de Dubtura Hivpanica

v ol Exemoe Ayuntamiento de Caveres

J
viR BL S se PrT o /
AR

VIl FESTIVAL FOLKLORICD
HISPANODAMERICANO

' o " o ALEMANIA - ARGENTINA - HRASIL - CHECOLSLOVAORIA
: MINAMARCA - ESCOCIA - FRANCIA - GRECIA - SBECIA - LA CORUKA

Ainda sobre a participacdo do CFl nesse congresso, encontrei no acervo de
Nilva Pinto uma nota de jornal sobre manifestacées na Assembleia Legislativa:

O Deputado Porcinio Pinto foi a tribuna e disse que foi acertada a decisao
da Assembleia de proporcionar meios para que o0 Brasil se fizesse
representar em congresso que se realiza na Espanha, em San Sebastian e
Céceres. [...] O Sr. Ari Delgado, em aparte, disse que os rio-grandenses
deveriam estar jubilosos com a informacdo. (Acervo Digital Nilva Pinto,
Album 4, p. 067, recorte de jornal, 1966, Ceme, 2012).

Para essa participacdo, o CFl recebeu convite do Instituto de Cultura
Hispanica do Rio Grande do Sul*??>, que possuia convénio com a Pontificia
Universidade Catodlica do Rio Grande do Sul (PUCRS) e com o Instituto de Cultura
Hispanica de Madrid. O Conjunto foi o representante brasileiro nesses festivais e

123

recebeu apoio do governo do estado ™ para o deslocamento até a Espanha.

21 Acervo Digital Nilva Pinto, Avulsos, item 013, programa, 1966, Ceme, 2012; Acervo Digital Nilva

Pinto, Avulsos, item 016, programa, 1966, Ceme, 2012.

22 Mais informacdes disponiveis em:
<http://www3.pucrs.br/portal/page/portal/pucrs/Capa/UnidadesUniversitarias/UNIInstitutos/ich>.
123 Acervo Digital Nilva Pinto, Avulsos, item 036, recorte de jornal, 1966, Ceme, 2012.
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As apresentacgOes foram exitosas e o Conjunto foi premiado com o primeiro
lugar no Festival de Caceres. Com esse destaque, foi convidado pelo governo de
Portugal para fazer algumas apresentacdes pelo pais, permanecendo na Europa por

mais dez dias.

Ganhamos o primeiro lugar no Festival em Céaceres, na Espanha. Entdo o
governo portugués nos convidou para conhecermos Lisboa, e nos
apresentarmos na Televisdo Portuguesa. Ficamos dez dias em Portugal,
dangamos na Casa do Brasil. (PINTO, 2010b, p. 9).

Os participantes também foram convidados'®* pelo consul da Alemanha,
Hermann Muns, a se apresentar no Instituto de Intérpretes da Universidade de
Heidelberg, na Alemanha. Porém essa apresentacdo nao foi concretizada porque
nao houve tempo habil para a preparacao da viagem, e o CFl voltou ao Brasil.

Em sua trajetéria apds 1966, o CFl foi convidado para outros eventos
internacionais, com destaque para apresentacdes na Franca (1971) e, mais
recentemente, na China (2010) e na Turquia (2012). Seu repertdrio apés esse
periodo foi ampliado, incluindo, além das ja existentes, as seguintes estampas:
Acores, Alemanha, Caribe, Italia, México, Portugal.

Percebi pelas fontes analisadas que a atividade do Conjunto apds seu
reconhecimento nos festivais do Uruguai e da Argentina ficou mais intensa. As
reportagens nos jornais sempre destacavam as aparicdes no exterior, especialmente
quando o CFI foi premiado. Acredito que tais apresentacdes e destaques foram
importantes para o convencimento do publico local de que o CFl ndo era um grupo
de danca tradicionalista, por isso ndo precisava seguir os preceitos dos CTGs.
Descrevo a seguir as apresentacoes realizadas no periodo analisado no estado do
Rio Grande do Sul.

3.3.2 De gaucho para gaucho: apresentacdes do CFl no Rio Grande do Sul

Passados quatro meses da primeira apresentacdo na TV Piratini em Porto
Alegre, identifiquei, nas fontes pesquisadas, anuncios em jornais da cidade,
indicando novas exibi¢cdes: uma no Auditério Tasso Corréa e duas no Instituto de

Belas Artes, com o0 espetaculo América canta e danca, cujo repertério ja

124 Acervo Digital Nilva Pinto, Avulsos, item 001, carta-convite, 1966, Ceme, 2012.



68

apresentava, além das dancas brasileiras (gaucha, frevo e samba), dancas do
Uruguai, da Bolivia, da Argentina, do México, da Guatemala e da Colémbia (Acervo
Digital Amélia Mayer, album 1, p. 006, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012).
Segundo reportagem do jornal Folha da Tarde do dia 25 de marco de 1960, o
espetaculo era “de carater nitidamente americanista”*?>. Outra matéria diz que esses
espetaculos foram prejudicados pelo reduzido tamanho do palco, estando seu

elenco acanhado®?®®.

Aparecem nessa apresentacdo, como dancarinos, Juracy
Ribeiro e Jodo Farias. Juracy teria vindo do CTG Pagos da Saudade, mas ela nao
permaneceu no grupo e ndo manteve contato. Jodo ndo € citado em depoimentos e
também nao aparece em outras fontes consultadas.

Nos acervos consultados, encontrei 25 reportagens sobre o grupo e quatro
programas de espetaculo no ano de 1960. Desses documentos, 11 citam 0s nhomes
dos dancarinos. A partir da analise desse material, percebe-se que 10 nomes'?’ sdo
mais frequentes'?®: Ery, Cecilia, Nilva, Jorge, Juarez, Rosa, Carlos, Nilza, Claudio e
Amélia. Pelos depoimentos, Carlos Castillo ndo estava no inicio do grupo, porém
entrou em 1960.

Ainda no més de marco de 1960, o CFI fez sua primeira apresentacdo no
importante Theatro S&do Pedro, o que era uma novidade para o publico, ja que
segundo os depoimentos ndo se viam dancas folcléricas nesse teatro, muito menos
dancas das Américas. Conforme relata Castillo (2011, p. 5): “E comecamos a fazer
muitos shows. E estes shows foram reconhecidos ao ponto de nés fazermos coisas
inéditas, shows no Theatro S&do Pedro, shows de folclore. [...] Mas artisticamente nés
chegamos ao palco do Theatro Sdo Pedro”.

Essa inovacao ao publico também foi confirmada por duas reportagens sobre
duas apresentacdes em marco de 1960, no Instituto de Belas Artes, que citavam:

»129

“Eis que temos agora um nucleo diferente e “O publico apreciador da arte tera

oportunidade de assistir algo que foge totalmente da rotina. O CFlI mostrara a

exuberancia da América”*®°.

125 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 004, item ba, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.

126 acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 006, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.

127 Sobre os principais integrantes do conjunto, ver Apéndice A.

1?8 Eles estavam nos 11 documentos que citam os nomes, menos Carlos e Rosa, que ndo aparecem
em trés reportagens. E outros nomes que aparecem apenas uma vez: Antdnio, Marlene, Jodo e
Juracy.

129 acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 006, item a, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.

130 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 006, item c, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.
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Nesses primeiros meses, o CFl ainda fazia algumas apresentagdes na “Tv de
Porto Alegre”, ou seja, na TV Piratini, segundo reportagem do jornal Correio do Povo
(5/3/1960) e voltaria ao Theatro S&o Pedro no dia 5 de junho de 1960, com mesmo
repertoério e elenco, porém agora com um conjunto musical composto por Marina
Cortinas (piano), Rubem Dario Azevedo (violao e voz), Lea Von Poser (voz) e Clovis
Oliveira (violdo e voz), e com cenarios de autoria de Lucas Lampros, marido de
Marina. Esse espetaculo foi apoiado pelo Servico Social do Comércio (Sesc), mas
nao fica claro que tipo de auxilio foi dado. No depoimento de Fagundes (2011), ele
diz que o conjunto musical Os Carreteiros ndo permaneceu muito tempo com o0
grupo, sendo essa informacao confirmada pelas pesquisas realizadas nos jornais,
gue nao citam mais esse conjunto ligado ao CFl desde a reportagem sobre as
apresentacdes de marco no Instituto de Belas Artes.

Em 3 de julho, ocorreu nova apresentacdo no Theatro S&o Pedro, com apoio
da Associacdo dos Funcionarios da Ultima Hora. Com conjunto musical préprio,
aparecem pela primeira vez Antonio Augusto Fagundes e sua esposa, Marlene
Fagundes, embora em todos os depoimentos coletados haja mencédo de que ele
participava desde o inicio do grupo.

Nesse meio-tempo, entrou para o grupo Carlos Pereira Castillo™**

(Carlinhos
Castillo), que também era do 35 CTG, pupilo de Ery Assenato, que o havia ensinado
chula. Pelos depoimentos, podemos concluir que Ery, Cecilia, Juarez, Rosa e Carlos
Castillo eram originalmente do CTG Chilena de Prata, mas participaram do 35 CTG,
por este ser maior, como aparece na fala de Carlos Castillo: “Fiquei maior que o
Chilena de Prata” (2011, p. 5).

Segundo algumas reportagens e depoimentos, em setembro de 1960 o
ginasio do Grémio Nautico Unido, em Porto Alegre, sediou um concurso de dancas
galchas, promovido pelo Instituto Gaucho de Tradicdes e Folclore®®?, érgdo do
governo estadual, ainda em funcionamento, dirigido na época por Carlos Galvao
Krebs, que tinha como assistente o folclorista Antdnio Augusto Fagundes. O
Conjunto de Folclore Internacional teve intensa participagdo nesse concurso: Ery
Assenato foi juri, Antbnio Augusto Fagundes assistente na organizacédo, Claudio

Lazzarotto e Carlos Castillo competidores de chula, tendo conquistado

31 Nascido em 1948, em Sant’Ana do Livramento. Veio para Porto Alegre para estudar e se preparar

para o vestibular. Aqui conheceu Ery Assenato, que o ensinou as dancas galchas, inclusive a chula.
E escritor, especializado em culinaria, cavalos e histéria do Rio Grande do Sul.
132 Mais informacdes disponiveis em: <http://www.igtf.rs.gov.br>.
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respectivamente primeiro e segundo lugar'®*, e também Jorge Karam foi campe&o
de dancas coletivas, junto com o grupo de danca do 35 CTG.

Sobre a repercussdo desse concurso, Lazzarotto descreve:

[...] eu fui inscrito neste festival pelo CTG Pagos da Saudade, da Varig, e ai
qguando eu ganhei o campeonato foi manchete nos jornais da época, 0s
grandes jornais eram o Correio do Povo e um outro da tarde, do Caldas
Janior. Eu fui capa de jornal nos dois, e o que que saiu la? “Sapateador da
Varig venceu certame estadual’. No outro dia eu estava la na escolinha da
Varig, e a diretoria da Varig mandou me chamar. Eu fui tremendo. E quem
gueria falar comigo? O presidente Rubem Berta. Para me dar os parabéns
pelo destague no campeonato e por ter levado o home da Varig a este
patamar. (LAZZAROTTO, 2012, p. 6).

Embora esse concurso tenha sido importante e com repercussao nos
principais jornais da época, os depoimentos de Castillo e Lazzarotto indicam que
nao era tdo simples participar dessas manifestacbes. Claudio Lazzarotto, como
citado no item 3.1 (p. 46), reforca essa afirmacéo, e Castillo diz:

Para sairmos pilchados na rua, tinhamos que sair com relho*®. Porque

sempre dava encrenca. [...] Chamavam a gente de grosso. Bombacha era
sinbnimo de grossura. Inclusive o tradicionalismo, que iniciava, que dava
seus primeiros passos, tinha muita gente que confundia ser galcho, com
andar com bombacha suja, cuspir no chéo, etc. e a gente recebia esta
descarga toda. (CASTILLO, 2011, p. 5).

Podemos perceber também que, além de dancarinos qualificados, o grupo
contava com pessoas que tinham outras atividades. Claudio Lazzarotto aponta que
ensaiava também em dois CTGs. Essa situacdo nao lhe era especifica, pois ndo era
0 Unico a atuar em mais de um grupo: Carlos e Jorge também ensaiavam em CTGs
e concorreram no concurso. Nilva, de outro lado, dava aulas de Educacéo Fisica e
ainda fazia aulas de balé. Provavelmente isso trazia contratempos aos grupos, que
tinham que adaptar horarios de ensaios e apresentacdes. Mas também mostra que
seus participantes tinham grande dedicacéo a danca e ao CFl.

No ano de 1960, o grupo ainda se apresentou no Circulo Social Israelita e no
Saldo de Atos da Universidade do Rio Grande do Sul, neste ultimo com apoio da

secao de cultura da Prefeitura Municipal de Porto Alegre. As referidas apresentacoes

133 Carlos Castillo conta que Claudio Lazzarotto ganhou dele por meio ponto. Os dois tinham estilos

diferentes de dancgar a chula, o Carlos mais “bagual” (grosso), mas com autenticidade, e o Claudio
mais artistico. Claudio diz que Carlos foi um sapateador brilhante. Eles se tornaram grandes amigos.
13% Chicote com cabo de madeira.
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estdo registradas em documentos que compdem 0s acervos pessoais de Amélia e

° realizadas em Porto

Nilva. J& nos depoimentos, essas apresentacdes menores®?
Alegre, ndo sdo citadas de forma especifica, mas de forma geral, ou seja, as
dancarinas e dancarinos nao citam datas, repertério e elenco, provavelmente por
terem selecionado para relembrar a relevancia e a experiéncia dessas
apresentacées, e ndo seus dados mais técnicos'.

Em 1961, segundo o depoimento de Nilva Pinto (2010), a professora Marina
Cortinas retornou ao Uruguai. Porém, quando o grupo viajou para o Certame Pan-
Americano de Dancas Folcléricas™’, ela ja ndo os acompanhou (MAYER, 2011;
CASTILLO, 2011). Carlinhos Castillo, que tinha entrado havia pouco tempo no
grupo, diz que Marina estava com alguns problemas de saude e também se
ausentava as vezes para visitar Montevidéu. Mas nos depoimentos de Nilva e
Amélia aparece que o trabalho do seu marido havia acabado em Porto Alegre e ela
teve que voltar ao seu pais. Quando Marina se afastou do grupo, os integrantes
decidiram continuar, pois ja possuiam um bom repertorio. Mas a fundadora néo
perdeu contato com o Conjunto, tanto que em 1989 ela compareceu ao espetaculo

comemorativo de 30 anos de atividade.

% Chamo de apresentacdes menores aquelas em que o foco ndo era o grupo, mas a abertura de

algum evento, uma divulgacéo rapida do trabalho, uma festa ou recepcdo de alguma autoridade. Ou
seja, ndo era uma data do conjunto no teatro ou em um local onde as pessoas iam para ver o grupo
ou um festival.

1% ver discusséao sobre histéria oral e depoimentos biograficos no capitulo 1.

37 Evento descrito no item anterior (3.3.2).
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llustracdo 11 - Marina Cortinas e Anténio Fagundes, no espetdculo comemorativo de
30 anos do CFI'*®

Na reorganizacdo do CFl, ap6s a saida de Marina, Ery Assenato assumiu

como diretor, provavelmente por ser o mais velho e casado (MAYER, 2011,

CASTILLO, 2011).

Ele que assumiu. Ele era o mais velho, o casal mais velho. Eles eram de
CTG. Ele assumiu, mas quem ja comecou a lidar com as coreografias foi a
minha irma. Porque ela era mais ligada a danca, fazia balé, junto com a
Amélia. A Amélia pesquisava 0 pais quando a gente ia langar alguma
estampa. Mas o Ery que era o diretor. (BINOTTO, 2012, p. 9).

Nilva assumiu a parte de ensaios e coreografias (direcdo artistica), por ter

conhecimento mais artistico, por ser formada pela Escola Oficial de Danca e também
por seu espirito de lideranca e iniciativa (CASTILLO, 2011; MAYER, 2011;
FAGUNDES, 2011; LAZZAROTTO, 2012), como aparece nos depoimentos:

A Nilva entrou porque ela tinha condi¢des, era capaz, ela sabia tudo. Tinha
jeito para ensinar, era rigida ao extremo. Nos tapava de xingamentos e
gritos. E fazia a gente entrar no passo e fazer certo as coisas. E todo mundo
aceitou pacificamente, porque realmente ela tinha condi¢des para ser a lider
do grupo. (CASTILLO, 2011, p. 8).

Nunca houve eleicdo porque desde o comeco, desde o primeiro dia, a Nilva,
como coordenadora da reunido, demonstrou uma competéncia, uma
qualidade, até hoje, é incrivel a capacidade da Nilva. Ela ndo virou diretora,

138

Acervo Digital Nilva Pinto, Avulsos, item 030, foto, 1989, Ceme, 2012.
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ela formou-se, ela conquistou. Por 52 anos ela ndo deixou de ser diretora.
Ela é fantastica. (LAZZAROTTO, 2012, p. 8).

Assim, o0 grupo continuou em plena atividade, realizando apresentacdes no
Theatro S&o Pedro, na URGS, na PUCRS, no Ginasio Santa Inés, no Clube do
Comeércio, no Instituto Cultural ljui, no Sindicato dos Metalurgicos, no Linddia Ténis
Clube. Algumas eram apoiadas™® pela secdo de cultura da prefeitura, outras nao
tinham apoio. Nessa época ja ndo estava mais no grupo o casal Juarez e Rosa, mas
Lea Von Poser, que fazia parte do conjunto musical, passou a integrar o corpo de
dancarinos.

Ap6s uma importante apresentacdo em Brasilia’*’, depois de setembro de
1961, o CFI passou por uma reestruturagao, criando uma diretoria com cargos mais
definidos, noticiada em dois jornais**'. Ery, Cecilia e Clovis de Oliveira sairam do
grupo. Antdnio Augusto Fagundes passou a ser o representante do grupo, diretor
administrativo, ficando no cargo por muitos anos. Ele negociava as apresentacoes,
gue eram pagas, representava o grupo em reunides, cuidava de questdes de viagem
(FAGUNDES, 2011). Devido a sua formacédo em Ciéncias Sociais, era responsavel,
nos primeiros anos, pela parte da pesquisa historica das dancas. O diretor interno
passou a ser Jorge Karam. A supervisora artistica continuava a ser Nilva Pinto, que
assumiu também a secretaria do grupo. Ela “escolhia as coreografias, modificava,
arranjava e dirigia os ensaios” (FAGUNDES, 2011, p. 12).

A auxiliar de supervisdo e também responsavel pela criacédo, pela confeccéo e
pelo cuidado dos trajes era Amélia Mayer, que era artista plastica e fazia as
pesquisas de trajes. O diretor musical e tesoureiro era Ruben Dario, com sua esposa
Lea Von Poser como auxiliar de tesouraria. A publicidade ficou a cargo de Claudio
Lazzarotto. Havia um grupo de difusdo composto por Nilza Pinto, Marlene Fagundes
e Carlos Castillo, embora no seu depoimento Nilza afirme que né&o realizou nenhuma
funcdo além de dancarina. Lauro Mayer, marido de Amélia, foi nomeado

conselheiro*?. Entraram no grupo, para o conjunto musical, Glénio Portela Cabral

139 No item 3.4 deste trabalho descreverei os apoios recebidos pelo conjunto.

149 Sera tratada no proximo item.
! Essas duas reportagens aparecem no Acervo Digital Amélia Mayer: Acervo Digital Amélia Mayer,
album 1, p. 026, item a, recorte de jornal, 1961, Ceme, 2012; Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p.
026, item c, recorte de jornal, 1961, Ceme, 2012. N&o foi possivel identificar de qual jornal era
ﬁrzoveniente. _ B _

Pelo depoimento de Fagundes e Amélia, Lauro sempre acompanhou o grupo. “Inclusive ele era
como um membro do grupo que ndo dangava. Levava uma caipirinha maravilhosa que ele fazia”
(FAGUNDES, 2011, p. 11).
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Fagundes, Paulo Portela Cabral Fagundes (guitarristas) e o violinista José Antdnio
Rosa.

Apoés essa reestruturacdo, no ano de 1962 o CFl consolidou o espetaculo
América — sua musica e sua danca. Com ele, o grupo se apresentaria, a convite da
prefeitura de Porto Alegre, nas comemoraces da Data Pan-Americana'®®. Os
integrantes realizaram o espetdculo no Saldo de Atos da URGS. No ano seguinte,
comemoraram a data também a convite da prefeitura no Theatro Sado Pedro. Até o
momento, o0 grupo mantinha-se fiel as dancas da América Latina, homenageando os
consulados das Américas.

No Dia do Descobrimento da América, 12 de outubro de 1962, ocorreu
apresentacao no Clube de Cultura, também sob patrocinio da Prefeitura Municipal
de Porto Alegre. Em 1962 e 1963, o Conjunto realizou espetaculos no Linddia Ténis
Clube, na Associacdo de Amigos do Balneéario de Ipanema, na Policlinica Santo
Inacio, numa competicao de grupos folcloricos em Brasilia, na TV Radio Nacional de
Brasilia, no Hotel Nacional (Brasilia), ha Escola-Parque (Brasilia), em Curitiba, no
Clube do Comércio e na URGS (todos citados em reportagens do alboum de Amélia
J54 — J36).

Um ano importante para o grupo foi 1966. Inicialmente, o nome do grupo era
Conjunto Internacional de Folclore, e nesse ano foi acrescentada a expressdao Os

Gauchos***

(ver Imagem 11). Segundo Antonio Fagundes, essa alteragdo de nome
foi sugestdo sua, pois, ao visitarem outros paises, eles encontravam outros
conjuntos de folclore internacional, sendo necessario dar uma especificidade ao
Conjunto de Porto Alegre. Escolheram, para tanto, a identidade que os ligava ao seu
local de origem e que relacionava as primeiras dancas do grupo, ja que O0sS
habitantes do pampa, incluindo os do Uruguai e do sul da Argentina, sdo também

conhecidos como gauchos.

143
144

A Data Pan-Americana € comemorada em 14 de abril.

Gaulcho é o gentilico utilizado para pessoas nascidas no Rio Grande do Sul. Essa expressao,
segundo Freitas (2002), passou por diversas modificacfes seméanticas. A palavra tinha conotacdo
pejorativa até meados do século XIX, de acordo com a autora. Depois disso, passou a significar o
pedo e o guerreiro, e mais recentemente recebeu o sentido de pessoas que seguem a tradicdo do
estado do Rio Grande do Sul. Destaco também que a expressdo € utilizada por argentinos e
uruguaios para designar moradores de determinada regido geogréfica: os pampas.
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llustracdo 12 - Flamulas do acervo do grupo: inicio da década de 1960 (esquerda) e
145

atual (direita)

Nesse mesmo ano, ocorreu a mudanca de estatuto, pelo qual o grupo se
tornou pessoa juridica, recebendo uma maior estrutura administrativa (adicdo de
mais cargos). No dia 5 de setembro de 1966, o grupo recebeu o reconhecimento de
utilidade publica, pela Lei 2.937/1966 da Prefeitura Municipal de Porto Alegre®.
Segundo Mayer (2011), esse reconhecimento também se deu por interferéncia de
Porcinio Pinto, que indicou algumas pessoas para estudar o caso do grupo. De
acordo com depoimentos, o reconhecimento teria vindo por uma tentativa de o grupo
ter maior apoio das entidades governamentais, mas essa oficializacéo ficou apenas
como reconhecimento no papel, ndo gerando um apoio mais efetivo ao CFl.

Em dezembro de 1966, o grupo deixou de contar com seu principal
sapateador. Claudio Lazzarotto foi para S&o Paulo, para casar e trabalhar. Porém
continuou em contato sempre que vinha a Porto Alegre, sapateando até na
apresentacao do quinquagésimo aniversario do Conjunto (LAZZAROTTO, 2011).

No periodo analisado, percebi grande atividade do Conjunto em Porto Alegre,
com pouca rotatividade dos integrantes. O ano de 1966 foi um ano de muitas
mudancas estruturais, porém a base do trabalho de danca foi mantida, visto que as
coreografias e os figurinos continuaram sob a responsabilidade das mesmas
pessoas, Nilva e Amélia.

Os registros a partir de 1967, nos acervos pesquisados, contam apenas com

alguns convites e fotos. Mas 0 grupo comecava a ser reconhecido no seu préprio

5 Acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, item 041, flamula, 19662, Ceme, 2012; Acervo Digital Nilva

Pinto, album 2, p. 015, item b, flamula, 1960?, Ceme, 2012.
148 Acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, item 003, lei, 1966, Ceme, 2012.
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estado, pois levavam a danca folclorica por quase todas as cidades do Rio Grande
do Sul, especialmente na década de 1970, através de um convénio com o
Departamento de Assuntos Culturais da Secretaria de Educacéo e Cultura do estado
(DAC-SEC). A divulgacdo do trabalho do Conjunto fora do estado também foi
intensificada, como mostrarei no item seguinte, principalmente pela participacao na

147

Caravana de Cultura e, mais tarde, no Projeto Mambemb&o™’, e em apresentacdes

em diversos estados brasileiros.
3.3.3 Pelo Brasil: apresentacdes em outros estados

O CFI também recebeu convites para dancar em outros estados do Brasil. O
primeiro deles foi em 1960, para apresentacbes em Sado Paulo (SP), por
recomendacdo de Barbosa Lessa. O Conjunto fez apresentacdes na Sociedade
Monte Libano*® e na TV Record, com apoio da Secretaria de Educac&o e Cultura do
governo de Sao Paulo*.

Uma apresentacdo de destaque foi em Brasilia**®, no més de agosto de 1961.

|151

Na nova capital do Brasil™", o Conjunto realizou uma apresentagdo em homenagem

ao presidente do Peru, Manuel Prado y Ugarteche®?

Essa apresentacdo foi
realizada através de um convite de Lauro Rodrigues®®3, gaticho que estava a servico
da Novacap™®. Ele organizou uma caravana com o CFl, o grupo musical Os
Gaudérios, um casal do 35 CTG, dois casais do CTG Lauro Rodrigues, um

declamador e trés musicos.

“ o Projeto Mambembé&o foi desenvolvido pelo Ministério da Educagdo e Cultura, pelo Servico

Nacional do Teatro, nas décadas de 1970 e 1980. Patrocinava grupos de artes cénicas, amadores e
profissionais, em viagens para turnés e festivais no pais, privilegiando regides culturalmente pouco
favorecidas (TEIXEIRA, 2005).

148 Essa sociedade foi fundada em 1934 e atualmente tem o nome de Clube Atlético Monte Libano.

9 Essa secretaria apoiava a Comisséo Paulista de Folclore, uma das mais ativas.

%% |haugurada em abril de 1960, pelo presidente Juscelino Kubitschek.

1 5 presidente do Brasil era Janio Quadros, que ficou na funcéo de janeiro a agosto de 1961.

%2 presidente do Peru entre 1956 e 1962.

5% | auro Pereira Rodrigues, nascido em 1918, foi poeta, jornalista e politico.

154 Companhia Urbanizadora da Nova Capital, fundada em 1956.
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llustrag&o 13 - Nota de jornal sobre a viagem a Brasilia'®

FOLCLORE __ i

Sob os auspicios da NOVACAP, seguin para Brasilia uma Del a0
Folclorica do Rie Grande do Sul para participar das Iestividadg Pro-
gramadas durante n visita do presidente do Peru, Na foto, wn as-

pecto do embarque do grupe que viajou pela Punair do Brasil

Castillo traz a descrigdo de um momento dessa apresentagao:

E o Lazzarotto e eu fizemos uma encenacao para a chula que foi uma coisa
fabulosa. N6s inventamos uma coreografia de briga de facdo. Eu até hoje
tenho cicatriz no dedo daquele tempo. Era real. A gente comecava a dancar
0 xote de carreirinha e a gente se pechavalse. Quem assistia pensava
“Aqueles dois ali se bateram”. Quando voltava, se pechava de novo. Na
terceira a gente tirava as adagas. E era uma coisa muito bem ensaiada. E
guando deu a segunda, o Janio Quadros mandou os guardas nos pegar.
Estava cheio de guardas imperiais |4. E nGs se agarramos nas adagas la e
os guardas foram de lance nos prender. E ai o Lauro Rodrigues pegou o
microfone e explicou. O Janio ficou bravo. (CASTILLO, 2011, p. 11).

Mesmo assim, a apresentacdo foi um sucesso entre 0s presentes e na
imprensa gaucha. Nessa caravana, Antdnio Augusto Fagundes apresentou cada
namero dos grupos. Ele seria o apresentador oficial do Conjunto de Folclore
Internacional por muitos anos, anunciando e descrevendo as dancas que seriam
apresentadas no dia, trazendo algumas informacdes sobre elas, como a regiao de
origem, o nome, se elas faziam parte de alguma comemoracédo. Nas palavras de
Nilva, “No comecgo de Brasilia era um dia sim, outro também. Dangar no Alvorada,
dancar nos hotéis, no Ginésio de Esportes [...] Muitas vezes também dancamos na
concha acustica” (PINTO, 2010b, p. 11).

15 Acervo Digital Amélia Mayer, lbum 1, p. 025, item b, recorte de jornal, 1961, Ceme, 2012.

156 Bater, trombar.
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No inicio de 1964, por convite do embaixador Pascoal Carlos Magno, o grupo
participou da 12 Caravana Nacional da Cultura’®’, que se apresentou em diversos
estados do sudeste e do nordeste do Brasil. A caravana contava com artistas de
masica, danca, teatro e, segundo Pinto (2010a), eram aproximadamente 315
pessoas. Todos seguiam de énibus, e um caminhdo do Departamento Rodoviério do
Governo Federal levava a bagagem. Dormiam em escolas ou outros abrigos
oferecidos. Dancavam nas pracas, nas igrejas, em teatros e ao ar livre (PINTO,
2010b). Na foto abaixo (Imagem 13), aparecem alguns integrantes do CFl e uma

faixa da caravana, que indica que ela passaria por 16 cidades.

llustracdo 14 - Foto com integrantes e dnibus da Caravana Nacional de Cultura®®®

e

e, CRAVANA DA CULTU

MKAS BAH
u”sn“ SERGIPE ALAGO

i

O CFlI, nos seus sete primeiros anos, viajou e apresentou-se em diversas
localidades, consolidou-se enquanto grupo de danca de Porto Alegre, estruturou-se
legalmente, organizou sua diretoria, ampliou seu repertorio e divulgou sua forma de
dancar, mostrando sua identidade. O reconhecimento do publico veio de forma
gradual, e percebi, pelas fontes analisadas, que essa aceita¢do crescia a medida

que as viagens eram divulgadas. O grupo ndo chegou a realizar a intencdo de ser

7 Projeto na época ligado ao Ministério da Educacédo e Cultura, que organizava apresentacdes de

diferentes modalidades de artes em varias cidades do Brasil.
*% Acervo Digital Nilva Pinto, album 2, p. 016, item a, foto, 1964, Ceme, 2012.
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profissional, se tomarmos como referéncia a atividade remunerada e a dedicacao
exclusiva de seus integrantes.

As apresentacdes foram o principal produto do Conjunto, mas para que elas
ocorressem foi feito muito trabalho alheio ao olhar do publico. E a permanéncia do
CFI foi garantida por agcbes de diversas naturezas: financeiras, politicas, culturais,
pessoais. Apresento no item seguinte os apoios recebidos pelo grupo.

3.4 MANTENDO O CFI EM ATIVIDADE: ESTRUTURA, AUXILIOS E APOIOS

Para um grupo de danga se manter, sdo necessarios diversos elementos,
como dancarinos, figurinos, apresentacées, direcdo ou coredgrafa, local para ensaio
etc. Para isso, sdo indispensaveis apoios econémicos e politicos. Porém no CFl,
como acontece com varios grupos artisticos, o apoio maior foi interno. Segundo os
depoimentos, no periodo estudado, o grupo se mantinha cotidianamente com o
dinheiro dos integrantes. A condicao financeira dos integrantes facilitava, mas nao
sempre, visto que a maioria era proveniente de familias de renome no estado™®,
conseguindo fazer faculdade e se mantendo com apoio de parentes. No entanto em
algumas viagens, por exemplo, eram as mogas com mais dinheiro que ajudavam 0s

rapazes, como conta Nilza Binotto:

As minhas primeiras viagens que fiz foi com o Conjunto. Tudo por nossa
conta. N&do a viagem em si, mas a comida, e outras coisas. A gente levava
um dinheirinho. E no Uruguai, a vez que a Dona Marina nos levou, foi a
primeira viagem, tinha uns que ndo tinham dinheiro, dai a Nilva e eu fomos
jogar no cassino e ganhamos dinheiro, a gente dava comida para os outros
(risos). No6s ja passamos por tudo. Tinha dois ou trés guris que nao tinham
dinheiro. E ai nds ajuddvamos, um ajudava o outro. (2012, p. 11).

O local de ensaio foi um ponto em que a boa condicdo financeira dos
participantes se mostrou fundamental. O CFlI Os Gauchos tinha a caracteristica de
ter muitos integrantes (10 ou mais) e ainda contar com musicos. Entdo, além de um
espaco grande, que comporte dancarinos e musicos, é necessario um chao
adequado, local para guardar figurinos, acessorios e instrumentos, aparelho de som.
Sem falar de condicbes como banheiros, vestiarios, temperatura adequada. Ao

longo de sua trajetoria, 0 grupo passou por diversos locais. Nos anos iniciais, 0s

%9 Nilva e Nilza eram filhas de politico, Amélia filha de pintores e professor universitario, Antonio

Fagundes, Claudio e Carlos vieram do interior para estudar.
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lugares citados nos depoimentos foram: Escola de Tony Petzhold, Clube

I'®°, sala alugada na Rua Alberto Bins, Auditério Aradjo Viana'®', casa

Espanho
proxima ao Theatro Sdo Pedro, Teatro da Assembleia Legislativa, residéncia de
Amélia Mayer. Mas, por vezes, 0 grupo ficava sem espaco e precisava correr atras
de outro local. Alguns desses locais foram alugados ou emprestados por conhecidos
dos integrantes do Conjunto.

Segundo Fagundes (2011), o CFI inicialmente se mantinha por meio da
cobranca pelas apresentacdes, e o dinheiro era dividido entre os dancarinos. Mas a
medida que foi surgindo a necessidade de gastos em figurinos, instrumentos,

viagens, o dinheiro das apresentacdes comecou a ser guardado para esse fim.

Eu me lembro que nés faziamos shows em locais que lotava.
Surpreendentemente, lotava. E com esses shows nds arrecadavamos
dinheiro para cobrir estas despesas. Te confesso que também nao sei.
Porque eu nunca me envolvi nisso, era tudo com a direcdo que era a Nilva,
o Ery e o Nico. Eram os trés que controlavam a dire¢cdo e os caminhos do
grupo. (CASTILLO, 2011, p. 10).

Com o dinheiro das apresentacfes, 0 grupo conseguiu reunir um acervo
préprio, mas no inicio também foi necessario que os préprios bailarinos pagassem
sua roupa. Amélia, que era a figurinista, ndo cobrava pelos desenhos, mas o
material e a mao de obra vinham dos dancarinos. Sobre apoios externos, Lazzarotto
diz:

Nunca, nada. Nem apoio politico, nem financeiro de ninguém. N&o
recebiamos nada de ninguém. Cada um custeava sua passagem de 6nibus
para ir para os ensaios, pois naquela época ninguém tinha recurso. Cada
um arrumava sua bombacha, suas botas, cada um se virava do jeito que
desse, porque nao existia apoio ndo. (2012, p. 7).

Pude identificar alguns apoios institucionais, politicos e culturais. Para as
viagens, alguns desses apoios se destacam: do governo do estado para viagem de
aviao até Buenos Aires, para o Certame Pan-Americano de Dancas Folcléricas; da
Varig; da Caravana de Cultura — pelo Ministério de Educacao e Cultura; do governo
brasileiro, para apresentac6es em Brasilia, algumas vezes no avido da Forca Aérea.

Sobre 0 apoio da Varig, Carlos Castillo diz:

1% clube social e restaurante, localizado na Rua General Andrade Neves, n. 85, Porto Alegre (RS).

'*1 No Parque da Redencgédo, em Porto Alegre.
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Ao ponto que quando a Varig iniciou suas linhas internacionais, o marketing
dela era levar o nosso grupo para fazer shows. Entdo nés andamos por este
mundo todo fazendo shows para a Varig. Metade era dos Gauchos, metade
nao, era outro grupo, mas gente muito legal. (2011, p. 6).

llustrac&o 15 - Conjunto Folclore Internacional em viagem para Brasilia®?

Em relacdo a politica, durante o periodo analisado o Rio Grande do Sul
contou com os governos de lldo Meneghetti (de 1955 a 1959 e de 1963 a 1966) e
Leonel Brizola (de 1959 a 1963); o primeiro do Partido Social Democratico (PSD) e o
segundo do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB). Ambos estdo presentes na histéria
do Conjunto de Folclore Internacional Os Gauchos. Nilva comentou que o
governador Leonel Brizola convidava o grupo para dangar em cerimoénias oficiais,
principalmente no Palacio Piratini, por ocasiao de inauguracfes e comemoracdes do
governo.

O deputado Porcinio Pinto, pai de Nilva e Nilza, também era do PSD nesse
periodo e ele teve influéncia em pelo menos trés momentos importantes, segundo os
depoimentos de Antbnio Fagundes, Amélia Mayer e Carlos Castillo: ao agradecer o
apoio para o grupo comparecer ao Certame Pan-Americano de Dancas Folcléricas,
na articulagdo para se conseguir que o grupo fosse reconhecido como de utilidade
publica e na dispensa quando necessério de algum funcionario publico que dancava
no grupo. Como podemos ver nas falas seguintes:

182 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 019, foto, 1961, Ceme, 2012.
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Falamos também com o pai da Nilva, o deputado Porcinio Pinto para ver
algo, no estado. Ele nos ajudou, mas nunca recebemos nada por isso. Era
apenas um reconhecimento, ficou registrado como sendo um trabalho
cultural no qual divulgavamos as dancas de toda a América aqui. (MAYER,
2011, p. 9).

N&o da para dizer que teve, mas também nédo da para dizer que néo teve
[apoio]. Porque o pai da Nilva e da Ziza era deputado Porcinio Pinto, muito
ligado ao governador do estado lldo Meneghetti, entdo ele nos conseguia
facilidades de viagem, se precisava dispensar um bailarino que era
funcionario publico, como eu, ele tratava uma licenca, uma dispensa e
conseguia que o funcionério viajasse. NGs tivemos cobertura do deputado
Porcinio Pinto, muitas vezes nos ajudando nesses pequenos entraves
burocraticos. (FAGUNDES, 2011, p. 11).

Na década de 1960, o grupo recebeu também o apoio institucional da
Secretaria de Turismo do Rio Grande do Sul, que tinha um projeto para levar
apresentacoes artisticas em cidades do interior do estado e incluia o CFl entre os
grupos, realizando apresentacdes nos fins de semana (PINTO, 2010b). A secretaria
pagava pelo transporte, pela alimentacéo e, quando necessario, pela hospedagem.

Também a secdo de cultura da prefeitura apoiou o CFl entre os anos de 1960
e 1963. Nos acervos pesquisados, levantei 21 reportagens que citam esse apoio,
referentes a 15 apresentacdes na cidade de Porto Alegre, em locais como Theatro
Sdo Pedro, Saldo de Atos da URGS, Pontificia Universidade Catolica, Clube do
Comércio e Circulo Social Israelita. Esse apoio esteve mais ligado a disponibilidade
de local para apresentacao.

O CFI também contou com o que chamei de apoio cultural, que consistiu em
indicagbes e reconhecimento de autoridades da area, como Paixdo Cortes, Barbosa
Lessa, Lauro Rodrigues e Renato Almeida (ver Imagem 15). Lauro Rodrigues,
especificamente, foi importante para a primeira viagem do conjunto a nova capital
federal. E Renato Almeida, enquanto coordenador da Comissdo Nacional de
Folclore, aceitou a indicagdo do Conjunto para representar o Brasil no Certame Pan-
Americano de Dancas Folcldricas, em Buenos Aires. Por serem autoridades quando
se tratava de folclore, a indicagédo e o reconhecimento dessas pessoas traziam

prestigio e agregavam valor ao grupo.
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llustracdo 16 - Conjunto de Folclore Internacional, com Renato Almeida (presidente da
Comisséo Nacional de Folclore) ao centro, em dezembro de 1960, durante Certame de
Dancas Folcléricas, em Buenos Aires'®

Por meio dos depoimentos e também de uma reportagem®®*, percebi que,
para além de todos os apoios, o espirito de familia reinava no grupo. Era um
ambiente harmonioso e de camaradagem. “Era um pessoal muito unido, muito
amigo, um pessoal muito unido. Nunca teve uma briga entre nés” (FAGUNDES,
2011, p. 12). Mayer (2011) diz também que a troca de experiéncias entre 0s rapazes
do CTG e as mocas do balé foi muito proveitosa, e 0s integrantes continuaram
amigos. Castillo afirma: “N6s formamos um grupo que era mais que um grupo, era
uma familia. Todos muito amigos, muito unidos” (2011, p. 5). Talvez por isso nao
tenha havido tanta renovacéo no grupo nesse periodo e era possivel o investimento
pessoal, jA que eles ndo sentiam aquilo apenas como um trabalho, mas como uma
familia. Todavia os apoios (politico, financeiro e cultural) ajudaram a sustentagéo da
estrutura e, especialmente, possibilitaram as viagens e a divulgacdo nacional e

internacional do Conjunto.

163 Acervo Digital CFI Os Gauchos, avulsos, n. 004, foto, 1960, Ceme, 2012.
164 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 031, recorte de jornal, 1961, Ceme, 2012.
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4 A DANCA FOLCLORICA DO CFI OS GAUCHOS

Neste capitulo, selecionei dois pontos para analise: a tematica e o estilo da
danca do Conjunto Folclorico Internacional Os Gauchos. Esses pontos diferenciam-
no de outros grupos existentes em Porto Alegre na época, mostrando a identidade
produzida para si. Porém nédo falarei especificamente do processo de projecdo da
danca folclorica, visto que as fontes que pude acessar ndo foram suficientes para

gue eu conseguisse analisar os movimentos e as alteracdes realizadas pelo grupo.

4.1 TEMATICA DO GRUPO: “AMERICA — SUA MUSICA E SUA DANCA”

O CFI Os Gauchos, em seus primeiros anos, apresentou dancas, musicas e
versos que faziam referéncia ao folclore, mais especificamente ao folclore da
América Latina. Observei essa relacdo com a América tanto nos depoimentos como
nos documentos analisados.

O proprio simbolo nas flamulas do Conjunto, no periodo estudado, ja remete a
essa tematica. Era composto por um globo terrestre com a América em destaque e a
palavra internacional sobre o mapa.

llustracdio 17 - Destaque da flamula do CFI*®

185 Acervo Digital Nilva Pinto, lbum 2, p. 015, item b, outros, 1960, Ceme, 2012.
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llustracdo 18 - Programa do espetaculo América — sua misica e sua danca*®

A Divisdo de Cultura do Estado

APRESENTA

AMERICA SUR MUSICA E SUR DANGA

PELO

CONJUNTO DE FOLCLORE INTERNACIONAL

Espoticulo Comemorativo ao Dia das Américas
Teatro Sao Pedro — Din 12/10/68

Além do logotipo, o repertério era totalmente voltado para essa regido do
planeta, pois, conforme Nilva (2010b, p. 6), o grupo trabalhou inicialmente com as
dancas gauchas, em seguida as uruguaias, as argentinas e as dos demais paises da
América Latina. Apenas mais tarde, apés 1966, realizou dancas de paises europeus,
tais como Espanha, Portugal e Italia. Nos acervos de Nilva e Amélia, encontrei os
programas dos espetaculos América canta e danca, América — sua musica e sua
danca e América fala, canta e danca, que confirmam esse repertdrio, incluindo
dancas dos seguintes paises: Brasil, Argentina, Uruguai, Colémbia, Bolivia,
Paraguai, El Salvador, Guatemala, Nicardgua, Venezuela, México e Panama.
Destacando as atuacdes do Conjunto, os jornais adjetivavam os espetaculos como

americanistas, conforme imagens abaixo.

108 Acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, n. 026, item a, programa, 1963, Ceme, 2012.
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IIustragao 19 Recorte de jornal (1960)167
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llustracdo 20 - Recorte dejornal168

I AMERICA FALA, C
 E DANCA
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A opcao por centrar sua atuacdo no folclore da América Latina teve forte
influéncia dos participantes. Como ja mencionei, a fundadora do Conjunto estudava
e era envolvida com o folclore uruguaio e montou em Porto Alegre uma escola de

arte regionalista’®. Amélia também tinha muito envolvimento com a cultura

187 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 004, item b, recorte de jornal (Correio do Povo), 1960,
Ceme 2012.

Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 028, item c, recorte de jornal, 1962, Ceme, 2012.

° Esta escola é citada em duas reportagens: uma encontrada no Acervo Digital Amélia Mayer, album
1, p. 005, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012; e em um anincio do jornal Correio do Povo, do dia
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castelhana, por ter nascido e passado parte da infancia em Buenos Aires e pela
facilidade em falar a lingua espanhola, podendo pesquisar em materiais sobre as
dancas e os figurinos dos paises latino-americanos.

No historico do CFI que aparece descrito no programa do espetaculo de 30
anos'’®, a proximidade com os paises vizinhos é citada e justificada nos primeiros
anos de sua existéncia: “Constatando a unidade do pampa, ber¢o comum de todos
0S gauchos, propunham-se a estabelecer um novo elo de fraternidade cultuando,
agui e la, as dangas e musicas do Rio Grande do Sul, do Uruguai e da Argentina”.

O intercambio com esses paises do pampa também esta presente na histéria
da formacéo dos CTGs. Como vimos (item 3.1), a partir de visitas feitas a centros de
tradicbes nos paises vizinhos, as dancas passaram a ser implantadas nos CTGs
gauchos. E como alguns dos primeiros integrantes do CFlI eram dos CTGs e
presenciaram 0 contato com esses paises, tinham essa simpatia pelas dancas
argentinas e uruguaias.

Do mesmo modo, as primeiras apresentacdes realizadas foram nesses paises
(destacamos aqui a excursdo ao Uruguai no primeiro ano e o Certame Pan-

Americano de Dancas Folcléricas, ocorrido na Argentina®’*

), visto que os contatos se
deram com pessoas conhecidas dos participantes do Conjunto. Nesses festivais,
encontraram grupos de paises latino-americanos, o que possibilitou que as trocas de
informacdes se dessem primeiro com danc¢as dessa regido.

As observacfes acima levam a um questionamento: além da ligacdo com os
CTGs, como os integrantes do Conjunto foram envolvidos pelo folclore americano?
Pensando nisso, percebi relagbes com dois movimentos que traziam implicagcdes
para a economia, a politica e a cultura da época: o latino-americanismo e 0 pan-
americanismo. Segundo Reichel (2006), embora atualmente haja a tendéncia a se
considerar a América Latina um espaco onde convivem Vvarias identidades, ha
algumas décadas apostava-se em uma identidade comum, justificada por um

passado colonial e pelas linguas ibéricas.

Esse pensamento tem sua origem no periodo das independéncias e se
desenvolveu mais intensamente a partir da segunda metade do século XIX,
relaciona fortemente os conceitos de identidade e integracdo, apresentando

18/3/1960, que cita que a escola trabalhava com dancas, musica e versos do folclore americano e
europeu, e as aulas eram ministradas por Marina Cortinas e Amélia Mayer.

179 Acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, n. 023, programa, 1989, Ceme, 2012.

% ver item 3.3 deste trabalho.
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0 segundo como consequéncia do primeiro. Nesse sentido, a unidade
regional foi concebida como resultado do latino-americanismo, produto de
fatores culturais e histéricos comuns. Como contraponto a nacdo latino-
americana, desenvolveu-se, também no mesmo periodo, outra concepcao
de unido para os paises da América, esta contando com a participacao
Estados Unidos. Conhecida por pan-americanismo, ela enfatiza a unidade
continental sob a ética da integracdo dos paises em um regionalismo pratico
gue visava atender as coordenadas das relacdes internacionais mais do que
ao fendmeno da identidade. (ibidem, p. 98).

Assim, o latino-americanismo possuia uma ideia de nacado, defendida por
autores como Arturo Arddo (1986 apud REICHEL, 2006), e o pan-americanismo
buscava a integracdo, porém de certa forma respeitando as caracteristicas culturais
de cada republica. Este ultimo movimento, liderado pelos Estados Unidos, refletia
algumas correntes da Europa no mesmo periodo, como o pan-germanismo (liderado
pela Alemanha) e o pan-eslavismo (liderado pela Russia).

Embora diferentes, acredito que os dois movimentos influenciaram o CFl, pois
0 primeiro permitiu se pensar em uma cultura legitima da América Latina e em
semelhancas entre Brasil e 0s outros paises, e ndo apenas com paises da América
do Sul, mas também com Ameérica Central e México'’?>. As acdes e os eventos
organizados para a integracao cultural possibilitou encontros entre grupos artisticos,
nos quais foi se ampliando o repertorio do CFl. O segundo, o pan-americanismo,
buscando a integracdo, ajudou nesses encontros. A Mesa Redonda Pan-Americana
Feminina'”® é um exemplo de acdo desse movimento, que trazia para suas reunides
a discussdo da(s) cultura(s) americana(s), tendo bastante destaque nos paises
latinos. Porém o Conjunto ndo assumiu nenhuma caracteristica que remetesse a
uma lideranga norte-americana. A adjetivacdo dos espetaculos como americanistas,
pelos jornais, talvez seja um meio-termo entre esses dois movimentos, mas com
certeza remetiam ao ineditismo de se trabalhar com o folclore latino-americano para
leva-lo ao palco, num momento em que o regional estava muito destacado (pelos
CTGs) e os grupos de danca europeus'’* eram mais reconhecidos.

Outra categoria que também guarda relacdo com esses movimentos e se

destaca no tratamento da tematica é a nacao, visto que o Conjunto representava

2 Couto (2006) diz que, em sua identidade internacional, o Brasil, apés a Republica, ja foi

americano, latino-americano e, mais recentemente, sul-americano. Cada um desses periodos
comportou interesses do campo politico, econdmico e cultural.
% Lembrando que Marina Cortinas participou de um desses encontros a fim de conseguir pessoas
para compor o conjunto. _ . . .

Ver item 3.1. Com base na pesquisa nos jornais, pude perceber o destaque para comentéarios de
apresentacdes de balé de grupos europeus.



89

diversos paises através da danca, ou melhor, das dancas que cada pais escolheu
para se representar. Ou seja, a temética do CFl também est4 relacionada as
identidades nacionais, problematizadas por Hall (2006), as quais, no fim do século
XX, comecaram a ser revistas com o advento de diversos fenbmenos que podemos
sintetizar como a globaliza¢do, mas antes desse periodo ja possuiam destaque.
Como vimos no item 1.1, as identidades nacionais, ou seja, a ideia de
pertencimento a uma nacdo, ndo sao determinadas simplesmente pelo local de
nascimento; sédo construidas nas representacdes que se fazem dela (HALL, 2006). A
danca € um dessas formas de representacdo, e o CFl ndo realizava qualquer danca,
uma vez que estavam sempre ligadas ao nome do pais que representavam, como
pude conferir em todos os programas de espetaculo consultados. E essas dancas
nao foram ligadas a um pais ou uma nacgao por terem surgido em seu territorio. No

caso do Brasil, por exemplo, o pezinho'"

possui raizes portuguesas. Ou seja, as
dancas folcléricas também passam por esse processo de construgcdo de identidade
nacional, tiveram de ser reconhecidas, resgatadas, recolhidas, praticadas e
difundidas como representantes daquela localidade, e também tiveram de carregar
significados daquela nacgédo, ou seja, representa-la.

Com esses argumentos, entendo que a tematica do Conjunto foi possibilitada
por um grupo de fatores que deu destaque e valorizacdo ao seu trabalho, por serem
discussbes fortalecidas na época de seu surgimento. Porém acredito que a
continuacdo do grupo e sua apreciacdo enquanto grupo artistico se deram pelo

estilo assumido/construido por seus participantes.

4.2 ESTILO: “O FOLCLORE MODERNOQ""®

O estilo de um grupo de danca € identificado pela sua trajetéria, pelos ideais e
pelas técnicas que o compdem, enfim, sua imagem perante o publico. O CFI foi
considerado pioneiro ndo so pela sua tematica, mas também pela forma que levava

o folclore latino-americano para o palco. Mas como esse estilo foi construido?

"> Danca da regido sul, € uma das dancas tradicionais galchas, com origens portuguesas e

acorianas. Dancada em pares, com destaque para movimentos das pernas e dos pés (rotacao lateral)
e para a troca de lugares. Essa danca ndo possui sapateios. Estd presente em outros estados
brasileiros, porém com ritmo e movimentos diferentes.

178 Utilizo essa expressao por ter sido citada no depoimento de Antonio Augusto Fagundes (2011),
quando falava sobre o estilo e as apresentacdes que o grupo realizava.
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O Conjunto ndo queria ser mais um grupo de danca e, a partir da
diferenciacdo do folclore puro*’’ e dos grupos de danca classica e moderna (que
ocupavam os palcos nobres da cidade), criou sua identidade de grupo de projecéo
de dancas folcléricas, agregando a ela as representacfes de identidades nacionais
cada vez mais diversas. Porém, como nos alerta Hall, a partir da abordagem
discursiva, “a identificagdo [€] como uma construgdo, como um processo nunca
completado — como algo sempre ‘em processo’ (2000, p. 106). Assim, mesmo tendo
observado apenas os sete primeiros anos do CFl, vi que ele foi agregando temas e
formas de trabalho que foram se redefinindo. Por exemplo, a inclusdo da expresséo
Os Gauchos partiu da necessidade de se diferenciar dos outros grupos presentes
nos festivais, mas foi motivada pela identificacdo com seu local de formacao e, mais
ainda, de uma identificacdo com um universo de significados especificos da
localidade, ja que nem todos os nascidos no Rio Grande do Sul seguem as tradigbes
gauchas (principalmente dancas, musicas e versos).

Essa identidade era materializada nos espetaculos, que contavam com
dancas, musicas e declamacdo. Eles eram divididos em estampas ou quadros
folcléricos, cada um deles representando um pais ou uma regido. Nilva Pinto (2010b)
afirma que desde o inicio eram feitas adaptagcfes folcloricas nas coreografias do
Conjunto. Ou seja, para levar ao palco eram feitas algumas mudancas nas
coreografias, em passos e movimentos, incrementava-se o figurino, modificava-se
um pouco o ritmo da musica, além de exigir sincronia e limpeza de movimentos. Nas

suas palavras:

Faco adaptacéo [énfase] de temas folcloricos. Eu ndo posso te dizer que o
gue eu faco é folclore puro. [...] Porque eu incremento, eu tento colocar mais
vibracao as dancas. Atualmente ninguém faz folclore puro. [...] Eu comecei a
me dar conta pelos festivais que a gente foi, e que vai, que ndo € bem
assim. As pessoas atualmente estdo incrementando as coreografias com
passos tao dificeis que € impossivel o publico, o povo executar. Comecei a
estudar melhor as coreografias. Tu olhas e vés que eu estou dancando
pezinho, que estou dancando a chimarrita baldo. Tu sentes que € o anu, por
exemplo, um pouco diferente mas € o anu. [...] Cuido muito para nédo
descaracterizar. Embora eu trabalhe com adaptacéo. (PINTO, 2010b, p. 15-
16).

17 Utiliza-se esse termo para dizer do folclore feito por grupos que vivem tais manifestacoes,

representando seu proprio local, em oposi¢cdo a um grupo que representa um folclore que nédo é da
comunidade em que se desenvolveu.
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As adaptacfes tém um sentido de agradar ao publico, um objetivo diferente
daquele presente nos CTGs da época, que queriam registrar as dancas assim como
elas aconteciam. Um dos integrantes do Conjunto, Antdnio Augusto Fagundes, era
funcionario do Instituto de Tradicdes e Folclore. Sobre a posicédo desse instituto, ele

conta:

Eu era funcionario do quadro do instituto do MTG'® que preserva a nossa

tradicdo. Mas no grupo nds estilizdvamos as nossas dangas, nds ndo
faziamos a danca no estado puro do folclore, a Marina nos ensinou a
inventar a danca, torna-la mais atraente. Isso se chama estilizacdo, e o
instituto néo podia ver com bons olhos a estilizagdo. Tinham medo e tinham
razdo, porque os CTGs ndo podiam estilizar a danca. Na verdade o CTG
tem de ser guardido da pureza tradicionalista. (FAGUNDES, 2011, p. 8).

Outra integrante do Conjunto falou sobre esse choque com os CTGs:

Falavam muito que nés estavamos deturpando o folclore gauchesco. Nos
tinhamos que explicar que ndo era CTG, que ndés éramos um grupo a parte.
Que ndo precisavamos levar as coisas como manda o figurino, as dancas
gauchescas, pois nos nao éramos CTG. Dancavamos as dangas
gauchescas, mas faziamos evoluc¢des. Depois todos os CTGs comegaram a
copiar. O malambo ninguém dancgava, sé 0s nossos meninos, de repente
comegou a se propagar. Foi o Conjunto de Folclore Internacional que
comecou. Eles comecaram também a aderir. (BINOTTO, 2012, p. 10).

Com essas falas, percebo que as adaptacdes realizadas foram fundamentais
na diferenciacdo do CFI em relacdo a outros grupos tradicionalistas, o que pode ter
sido o motivo para que 0 reconhecimento em seu meio sO viesse apoOs as
apresentacoes fora do pais. Porém essa diferenciacdo ndo chegou a abalar a
relacao entre o Conjunto e os CTGs, pois, como diz Nilza Binotto, os préoprios CTGs
aproveitaram alguns elementos divulgados pelo CFI. Além disso, os integrantes que
se originaram nos CTGs continuaram a participar de suas atividades, estando
presentes em concursos de dancas gauchas.

Uma segunda diferenciacao foi a influéncia do balé, presente no Conjunto por
trés participantes: Nilva Pinto, Amélia Mayer e Nilza Binotto. Pelos depoimentos
analisados, com sua experiéncia trouxeram graciosidade, postura, precisdo e “uma
visdo de palco” (ver imagens 21 e 22). Para Lazzarotto (2012, p. 7), “essa influéncia
delas [bailarinas] foi de grande importancia no estilo do Conjunto Internacional até

78 Instituto do Movimento Tradicionalista Gaticho, instituicio que registra, incentiva e organiza os

Centros de TradigBes Galchas e manifestagdes ligadas ao tradicionalismo no estado do Rio Grande
do Sul.
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hoje. A classe, a categoria, a postura, a coreografia, tudo que foi implantado pela
Nilva e pela Ziza desde a sua fundagao”. Castillo (2011, p. 8), em seu depoimento,
relata que “A Nilva, a Ziza e a Amélia eram mais graciosas. Mas elas conseguiram
fazer um denominador comum, em que tu olhavas um tu vias todas do mesmo jeito.
N&o tinha uma se sobressaindo, pois toda vez que alguém se sobressaia estava
errado”. Por fim, sobre a visdo de palco Fagundes afirma que o balé trazia “uma
visdo nova, porque em CTG a gente danca no meio do galpao no saldo. Tinhamos
agora que dancgar no palco, o balé tem uma visdo prépria para isso” (FAGUNDES,
2011, p. 13). Como vimos, o balé trouxe tracos para as coreografias, tanto de forma
individual (para cada dangarino) como para o coletivo, com a limpeza de movimentos

e visdo de palco.

llustracdio 21 - Foto de apresentacdo, 1964

179 Acervo Digital Nilva Pinto, avulsos, n. 010, foto, 1964, Ceme, 2012.

18 Acervo Digital CFI Os Gauchos, avulsos, n. 001, foto, 1960, Ceme, 2012.
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Nilva e Amélia foram importantes também pelas funcbes mais centrais
ocupadas: Nilva, apos a saida de Marina Cortinas, assumiu a direcao artistica, e
Amélia foi sua assistente e também a responsavel pelos figurinos. Sobre essa
influéncia, Nilva diz: “O balé até hoje influencia as minhas coreografias. As dangas
que ensino tém que ter um pouquinho de estética. Esticar pé, esticar joelho, esticar
maos, bracos. Tudo isso faz parte. Nao pode ser s6, simplesmente, levantar um pé”
(PINTO, 2010b, p. 12).

Possivelmente essa nova roupagem para as dancas folcléricas abriu portas
para o Conjunto. Isso é evidenciado, por exemplo, na reportagem*®" intitulada Com o
Mundo na ponta dos pés: Em um palco de ballet cabe o mundo inteiro, na qual o CFlI
€ mencionado, assim como a necessidade de se resgatar as tradicbes que estavam
se perdendo, ressaltando ainda a importancia do folclore. Considerando essa
situacdo, pergunto: por que um palco de balé, como mencionado no titulo da
reportagem? Pela importancia que ele tinha na época e também porque, num lugar
onde essa manifestacdo era legitima (no caso, o Auditério Araujo Viana), foram
apresentadas dancas que representavam diversos paises e, nas palavras da
matéria, “O éxito foi total’. A relagdo com o balé também pode ser percebida em
outro texto (Correio do Povo, 27/3/1960, p. 8) sobre a mesma apresentacao, no qual,
apos um breve resumo sobre a cena da danca em Porto Alegre, o Conjunto é
apresentado com diversos professores de balé (Lya Bastian Meyer, Tony Petzhold,
Jodo Luiz Rolla, Morgada Cunha, Salma Chemale). O CFI era considerado diferente,
mas estava hum mesmo universo: a danc¢a permitida nos palcos de balé.

Assim, o erudito (representado pelo balé e pelas bailarinas) e o popular
(folclore e tradicionalistas) conviveram e colaboraram no Conjunto de Folclore
Internacional em niveis pessoais e estéticos. Essa associacdo me causou
estranheza, visto que a prépria definicdo de cultura popular por vezes é associada
ao oposto de cultura erudita, como apresentam os autores Arantes (1983), Ortiz
(1985) e Rocha (2009)*? — e esses termos geralmente fazem referéncia a posicéo
social: erudito (elite, posicdo superior) e popular (povo, posi¢cao subalterna). Mas

Vilhena, na apresentacao de suas analises, lembra:

181 Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 005, recorte de jornal, 1960, Ceme, 2012.

182 Esses autores apresentam que, historicamente, o conceito de cultura popular foi colocado em
oposicao ao de cultura erudita e que essa polarizacdo foi assumida pelo senso comum. Porém os
pesquisadores também lembram que essa polarizacdo ndo corresponde exatamente ao real, e a
diferenciagdo néo é tdo simples.
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Antes, porém, que esses fortes argumentos condenem a producao folclérica
ao ostracismo, seria talvez importante refletir que a afirmacdo do carater
necessariamente autoritario da relacdo elite/povo talvez negligencie a
complexidade que esta em jogo aqui. [...] seguirei ao longo deste trabalho a
hipétese de que ha uma circularidade entre esses dois niveis culturais, ou
seja, um conjunto de trocas que nao excluem a dominacdo, a violéncia
simbdlica e a resisténcia cultural, mas que nunca é unidirecional.

Essa complexidade se apresenta na formacdo do CFIl, embora o Conjunto
esteja em um local (o palco artistico) que o afasta da discussao de certo ou errado.
Em alguns momentos, como vimos, seus participantes foram confrontados (pelos
CTGs) para assumirem um dos lados, mas optaram por seguir outro caminho,
também possivel. E essa opcdo é dada porque também estavam numa época em
que os estudos do folclore eram valorizados por intelectuais e tidos como
importantes para as identidades nacionais e locais.

Dessa forma, “A danga gaucha, as mogas do balé e a professora Marina
foram fundamentais para a formacao do grupo” (FAGUNDES, 2011, p. 7). Essa frase
mostra ao mesmo tempo os elementos da época e a importancia da formacéo de
cada participante na construcéo do estilo do Conjunto. Mas por que juntar esses dois
universos? Porque essa opcdo por adaptar o folclore deu ao grupo um carater
inovador. Uma tendéncia que refletia o periodo de criacdo do grupo, em que a

cidade também queria se modernizar®®?,

Foi mérito da Marina, da Nilva Pinto, da Ziza Pinto e da Amélia Maristany
Mayer, que viram a possibilidade de fazer algo a partir do folclore. Mas néo
folclore puro, uma releitura do folclore, dentro j& de decanos modernos da
danca. O que nos ajudava era o fato da Nilva ser professora de danca. [...]
Para fazer uma coisa mais moderna do que o CTG fazia. O CTG fazia o
folclore puro, nés faziamos uma coisa bem mais de fantasia. O que nés
chamariamos hoje de uma projecdo do folclore. [...] O grupo é muito
importante porque demonstrou um folclore moderno, moderno entre aspas.
Mostrou um folclore moderno que o CTG néo conhecia. (FAGUNDES, 2011,

p. 8).

A construcéo da identidade e, consequentemente, do estilo do CFl se baseou
nas diferenciacbes com o0 que era dado na época e pela tendéncia de se
modernizar. Poderiamos questionar que um grupo que quer representar determinada
nacéo nao poderia criar em cima das coreografias folcloricas, devendo manté-las tal
gual séo feitas em seu pais. Mas podemos lembrar que as coreografias, mesmo em

suas localidades e sendo praticadas por grupos nativos, sofrem mudancas. Além

183 ver item 3.1.
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disso, elas, em certo momento, foram inventadas ou escolhidas para representar

aguele povo, e muitas, como as brasileiras, ndo sédo puras e nem homogéneas.
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CONSIDERACOES FINAIS

E chegada a hora de finalizar este trabalho, o que n#o significa que esta
esgotado e totalmente concluido, mas que € o momento de me desapegar e fazé-lo
circular, para gue novos caminhos sejam possiveis. Fico com a certeza de que muito
aprendi e que cada passo deste percurso foi necessario.

O trabalho tinha como objetivo reconstruir a historia do Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos nos seus primeiros sete anos (1959 a 1966). Esse
Conjunto foi fundado pela professora uruguaia Marina Cortinas Lampros, sendo um
dos primeiros do estado do Rio Grande do Sul a trabalhar com danga de projecéo.
No decorrer da sua historia, varias pessoas que residiam em Porto Alegre ajudaram
em sua construcdo e contribuiram para a continuidade do trabalho que se iniciou
com Marina e continua até os dias atuais, com a professora Nilva.

Alguns fatores do contexto cultural de Porto Alegre, a partir dos dados
levantados, foram fundamentais para o surgimento de um grupo dessa natureza: o
estado de pesquisa e divulgacdo do folclore, que ja possibilitava a identificacdo das
manifestacbes de cada pais; a forte presenca na cidade dos CTGs e das escolas de
danca; a realizacdo da Mesa Pan-Americana Feminina, que ja planejava acdes de
integracao da cultura americana; a inauguracdo da emissora de televisao local; e a
aceitacao e disponibilidade de pessoas para integrar o Conjunto.

Inicialmente, o objetivo do CFI era formar um grupo profissional de dancas
folcléricas para servir a TV Piratini, que foi inaugurada em 1959. Esse objetivo foi
parcialmente alcancado, pois por algum tempo o grupo realizou apresentacdes na
emissora e era considerado como pertencente a ela. Sobre ser profissional, apds os
primeiros anos 0s dancarinos pararam de receber dinheiro para dancar, pois 0s
valores das apresentacOes passaram a ser utilizados para confeccao de figurinos e
aquisicdo de outros materiais, como instrumentos e pecas de cendrio.

A primeira apresentacdo do Conjunto foi na TV Piratini. Como defendi no
capitulo 3, acredito que as apresentacdes internacionais (Uruguai e Argentina) foram
fundamentais para a consolidacéo e o reconhecimento do CFl enquanto Conjunto de
danca folclorica de projecao, diferente dos grupos de danca existentes na época,
tanto aqueles relacionados ao balé e a danca moderna quanto aqueles voltados a
danca gaucha. Com essa diferenciagéo, ele passa a criar seu espaco tanto no Rio

Grande do Sul como em outros estados do Brasil. No periodo analisado, o CFlI
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realizou apresentacfes em vérias cidades do Rio Grande do Sul, em estados do
litoral do nordeste e do sudeste (Caravana de Cultura), no Distrito Federal, em Séao
Paulo, em Curitiba, no Uruguai, na Argentina e, no fim do periodo analisado, em dois
paises da Europa: Espanha e Portugal.

O repertorio do Conjunto também foi ampliado a medida que tomou contato
com outros grupos folcléricos. As primeiras dancas foram uruguaias e gauchas, logo
foram acrescentadas as argentinas, em sequéncia outras da América Latina. Esse
destaque para a América Latina esteve forte em todo o periodo de analise, estando
atrelado a imagem do grupo, como descrevi no capitulo 4. Assim, o Conjunto
divulgou as dancas do continente que ndo apareciam em outros espacos, ja que,
além das dancas gauchas e do balé, estavam em destaque grupos europeus.

Os primeiros dancarinos eram originarios de CTGs e da Escola de Danca de
Lya Bastian Meyer, pessoas ja envolvidas com a danca e que, em sua maioria,
possuiam boa condicdo financeira. A formacdo desses primeiros dancarinos
influenciou o estilo do Conjunto, especialmente com as mocas provenientes do balé,
que trouxeram alguns elementos como postura, visao de palco, precisdo. Dentre
elas, Nilva e Amélia tiveram papéis importantes: Nilva assumiu a dire¢do das
coreografias logo que Marina se afastou e Amélia foi assistente de coreografias e
também a figurinista — portanto foram fundamentais nas adaptacdes realizadas pelo
CFl.

As adaptacdes foram o grande diferencial do Conjunto. Os elementos
utilizados para esse fim abrangiam tanto aqueles vindos do balé como outros, por
exemplo, adaptacdes no figurino e na musica. As estampas eram arranjadas para se
formar um show, um espetaculo que trazia as dancas e alguns elementos (musicas,
poesias e versos) que ligavam o quadro coreografico a identidade nacional
apresentada.

Além do reconhecimento pelo seu estilo, que para a época era inovador, 0
CFI contou com diversos apoios que permitiram sua estruturacao e estabilidade. Os
apoios culturais e politicos tiveram mais destaque e possibilitaram: o maior alcance
do Conjunto pelos convites para apresentacdes; a conquista do titulo de instituicdo
de utilidade publica; a cobertura de algumas despesas em viagens; a liberacédo de
alguns espacos para as apresentacdes. Porém, o apoio financeiro aos dancarinos e

para despesas cotidianas do grupo nao foi verificado pelas fontes analisadas.
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No periodo final de analise, o ano de 1966, véarios fatores ocorreram e
mostraram novos rumos para o Conjunto. Houve mudancas estruturais, como
reformulacdo do estatuto, registro do grupo enquanto entidade juridica, saida de
dancarinos, definicdes de funcdes. Além disso, as apresentacfes na Europa e a
conquista do Festival Folclérico Hispanoamericano em Caceres deram uma nova
dimensdo para o CFl. Fechava-se, assim, uma primeira fase do Conjunto, o que
definiu a minha escolha por esse recorte temporal.

Algumas perguntas surgiram sobre o processo de projecdo da danca: era
adaptado para melhorar a danca? Entdo nao se achava a danga bonita? Por que tais
elementos eram considerados melhores que outros? O folclore precisava ser
adaptado para ser valorizado? Percebi, pelo caminho percorrido, que nao teria
dados para responder a essas questbes. Nao possuia videos, fotografias e
gravacdes musicais suficientes. Porém, pela convivéncia com as fontes, acredito que
o Conjunto valorizava o folclore e apreciava as dancas; a intengdo n&o era
transforma-las radicalmente. Mas esse processo foi sendo construido e moldado ao
longo do tempo, certamente com influéncia de preferéncias pessoais dos que
participavam, por respostas do publico, que aplaudia mais uma coisa do que outra,
da participacdo em festivais, enfim, por acontecimentos aos quais qualquer grupo
artistico esta sujeito.

Creio que esses elementos levantados ndo esgotam o0s estudos com esse
Conjunto e com a danca folclérica de projecdo em Porto Alegre. Outros temas que
observei, mas pela delimitagdo do trabalho ndo foi possivel desenvolver, deixo de
sugestdo para futuras pesquisas: a continuacao das pesquisas histéricas com o CFl
apos 1966; a formacdo de outros grupos a partir da proposta do CFI; a analise
estética dos movimentos; a projecdo da danca e a necessidade da
espetacularizacdo; a reinvencdo de identidades de nacfes através das dancas; a
importancia de festivais de folclore para as modificagcdes realizadas; as apropriacoes
do patriménio cultural imaterial; a manutencdo de grupos artisticos; a influéncia das
dancas latino-americanas em Porto Alegre.

Destaco também que o Conjunto de Folclore Internacional Os Gaudchos teve e
ainda tem importancia no cenario da danca em Porto Alegre. S&o incontaveis as
apresentacdes nesses mais de 50 anos de existéncia. Suas performances tém

colaborado para a divulgacdo das dancas folcloricas e para o enriquecimento
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cultural da cidade. Considero como principal conquista a inser¢cao do folclore, por
vezes menosprezado, no cenario da arte reconhecida e valorizada.

A contribuicdo do CFI se mostra ainda na criacdo de grupos em outros locais,
a partir de ex-bailarinos, como o Grupo Andancas, o grupo da Universidade Luterana
do Brasil (Ulbra), e dois grupos em Santa Catarina. Além disso, o grupo acumulou e
transmitiu conhecimentos a outros grupos em festivais e encontros, como, por
exemplo, a utilizacéo e fabricacdo do instrumento bombo leguero, hoje incorporado a
grupos de dancas gauchas.

Dizer em um texto tudo o que foi vivido durante dois anos de pesquisa ja € um
trabalho dificil; retratar a construgcdo de um grupo h&d mais de 50 anos €
exponencialmente mais complicado. Espero ter possibilitado as leitoras e aos
leitores a visualizacdo de varios retratos e faces do Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos e instigado a mais e mais pesquisas sobre as dancas e

seus espetaculos.
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ANEXO A — MODELO DE CARTA DE CESSAO DO PROJETO GARIMPANDO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
ESCOLA DE EDUCACAO FiSICA
CENTRO DE MEMORIA DO ESPORTE

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS
SOBRE DEPOIMENTO ORAL

Pelo presente documento, eu,

CPF n° , declaro, ceder ao Centro de Memoria do

Esporte da Escola de Educacao Fisica da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, sem quaisquer restricbes quanto aos seus efeitos patrimoniais e financeiros, a
plena propriedade e os direitos autorais do depoimento de carater histérico e

documental que prestei ao Projeto Garimpando Memodrias.

O Centro de Memodria do Esporte fica consequentemente autorizado a utilizar,
divulgar e publicar, para fins culturais, o mencionado depoimento no todo ou parte,
editado ou ndo, bem como permitir a terceiros o acesso ao mesmo para fins idénticos,

com a Unica ressalva de sua integridade e indicacdo da fonte e autor.

, de de

Assinatura do depoente
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APENDICE A — ROTEIRO DE ENTREVISTA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
ESCOLA DE EDUCACAO FiSICA
CENTRO DE MEMORIA DO ESPORTE

Roteiro para entrevista para o Projeto de Pesquisa: A FORMACAO DO CONJUNTO
DE FOLCLORE INTERNACIONAL “OS GAUCHOS” (1959 - 1966)

Pesquisadora: Christiane Garcia Macedo

Orientadora: Silvana Vilodre Goellner

Local da Entrevista:
Data da entrevista:
Nome:

Data de nascimento:

Local de nascimento:

Geral:
- Fale sobre a sua familia. (Origem, situacao...)
- Como se envolveu com a danca?

- Como foi sua formagéo?

Formacao dos “Gauchos”

- Na sua visao, como foi a formacéo do grupo?

- Por que o CIF “Os gauchos” foi criado?

- Como era a vida cultural na cidade de Porto Alegre na época de fundagédo do
grupo? Existiam muitos grupos de artes? Havia incentivo? Havia valorizacao?

- e 0 governo? Algum fato politico, cultural, econédmico social, influenciou o grupo?

- O Movimento do Folclore Brasileiro influenciou neste processo? Como?

- Qual foi sua participagcéo nesta formacao?

- Quem participou dos primeiros anos do grupo?

- Como era o funcionamento no inicio? Ensaios, montagem limpeza

- Quais dancas foram apresentadas no inicio?
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- Quais os critérios utilizados para definir o que era apresentado?

- Como o grupo conseguia se manter financeiramente?

- Houve uma mudanca no estatuto do grupo no inicio, transformando-o em entidade
privada sem fins lucrativos e trocando o nome, como foi este processo? Por que foi

feita?

Pessoas do grupo

- Quais as funcBes vocé ja desempenhou no grupo? Qual foi mais relevante? Por
quanto tempo? Em qual momento?

- Quem participou mais ativamente dos primeiros anos do grupo? Qual era a fungao
de cada uma destas pessoas? De onde vinham estas pessoas?

- Como a Nilva se tornou diretora do Grupo?

Processo coreogréfico

- Como eram as montagens? Quem escolhia as musicas, as dancas, 0s passo, 0S
figurinos?

- Como era a pesquisa das dancgas, figurinos e musicas?

- As dancas classicas influenciam de alguma forma o grupo deste a sua fundacéo?

- A presenca de bailarinas classicas colaborou com o grupo? De que forma?

- Mais alguma coisa que considere importante registrar?

* Os roteiros eram adaptados para cada entrevistado a partir dos dados levantados

antes da entrevista.



109

APENDICE B - OS PRIMEIROS DANCARINOS DO CFI

Neste apéndice reuni informacdes sobre alguns dos importantes personagens
da histéria do Conjunto de Folclore Internacional Os Gauchos. Trago-os sem a
intencdo de tragar suas trajetorias de vida, mas para registrar as informacdes
coletadas durante a pesquisa que podem ser Uteis para pesquisadores que analisem
outros fatos do Conjunto. As informacdes presentes sao provenientes das
entrevistas feitas com os participantes, além de alguns dados obtidos na internet e
na pesquisa dos jornais. As entrevistas completas estdo disponiveis no site do
Centro de Memoria do Esporte:

<http://www.ufrgs.br/ceme/acervoEntrevistas.php?acao=ver&id=4>.

Amélia Mayer

Amélia Maristany Mayer'®* nasceu em 19 de outubro de 1928, em Buenos
Aires (Argentina). Sua mae, Amélia Pastro Maristany*®®, era brasileira e seu, pai Luiz
Maristany de Trias'®®, era espanhol; os dois eram pintores. Amélia veio para Porto
Alegre com 10 anos de idade, formou-se em Artes Plasticas pelo Instituto de Belas

Artes™®” de Porto Alegre, aos 16 anos, e lecionava cursos de desenho e pintura.

8

Casou-se aos 18 anos com Lauro Aloysio Mayer’®® e teve duas filhas, Lorena

Maristany Mayer'® e Licia Mayer da Rocha™®.

1

Entrou na Escola de Dancas de Lya Bastian Meyer'®* com 19 anos, por

incentivo de seu marido, concluindo o Curso Oficial de Danga. Fez cursos de danca

2 e no Teatro Colén®3. Entrou para o CFl a convite da

no Teatro Cervantes™
professora Marina Cortinas Lampros, que participou da Mesa Redonda Pan-

Americana, da qual Amélia e sua mée faziam parte.

'8 Também chamada por alguns integrantes do grupo como Amelucha.

185 Nascida em Porto Alegre no dia 9/8/1895.

188 Nascido em Barcelona, Espanha, no dia 25/7/1885. Foi professor do Instituto de Belas Artes.

187 O Instituto de Belas Artes foi criado em 1908, pelo estado do Rio Grande do Sul. Em 1934, ligou-
se a Universidade de Porto Alegre e depois, em 1962, integrou-se a Universidade Federal do Rio
Grande do Sul.

%8 Nascido em 5/7/1922.

%9 Nascida em 20/5/1949.

1% Nascida em 18/3/1959.

91 professora Eliane Clotilde Bastian Meyer Schimitz, mais conhecida como Lya Bastian Meyer,
nascida em 1911, foi uma das personalidades mais importantes na consolidacdo da danca classica
em Porto Alegre.

%2 Teatro Nacional Cervantes, fundado em 1921, situado na Av. Cordoba, 1155, Buenos Aires,
Argentina.

198 Teatro fundado em 1908, situado na Rua Cerrito, 628, Buenos Aires, Argentina.
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No grupo, desempenhou fungdes importantes: dancgarina, figurinista e
assistente de coreografias. Foi fundamental na pesquisa de trajes e dancas, atuando
nas adaptacdes para a projecao.

Saiu do Conjunto para se dedicar as filhas e cuidar dos pais, parando de
dancar por volta de 1966. Continuou sendo figurinista do CFI por muitos anos, sendo
gue atualmente alguns dos trajes utilizados ainda s&o provenientes de desenhos de

Amélia.

Imagem A — Amélia Mayer'**

Antdnio Augusto Fagundes

Antonio Augusto da Silva Fagundes, mais conhecido como Nico Fagundes,
nasceu em 1934, na localidade de Inhandui, interior do municipio de Alegrete, no
estado do Rio Grande do Sul. Filho de Euclides Fagundes e Florentina da Silva
Fagundes. Esteve envolvido com as tradicdes gauchas desde a infancia, por sua
regido valorizar bastante essas manifestacdes tradicionalistas. Na adolescéncia, ja
escrevia poesias e, aos 16 anos, ja trabalhava como cronista e repérter da Gazeta
Alegretense™®”.

Mudou-se para Porto Alegre em 1954, onde conheceu Lauro Rodrigues
(grande poeta gauchesco) e o 35 Centro de Tradicdes Gatichas (CTG)™®. Um
grande fcone da época era Paixdo Cortes'®’, um dos fundadores do 35 CTG e
grande divulgador da tradicdo gaucha, influenciando Fagundes.

Trabalhou nos jornais A Hora e Zero Hora. Em 1955, trabalhou no Instituto de
Tradicbes e Folclore da Divisdo de Cultura do Estado do Rio Grande do Sul,

especializando-se em cultura afro-gadcha. Foi ator e apresentador nas emissoras de

19 Recortes da seguinte imagem de divulgacdo: Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 012,

imagem de divulgacgéo, 1961?, CEME, 2012.

1% |nformagao disponivel em: <http://assisbrasil.org/joao/nicofagu.htm>.

% Fundado em 1948, o 35 foi o primeiro CTG.

97 Jodo Carlos Paixdo Cértes, nascido em 1927, é um dos mais importantes folcloristas do Rio
Grande do Sul. Recolheu e registrou varias musicas e poemas, descreveu dancas da tradicdo
gaucha. Junto com Barbosa Lessa e Glauco Saraiva, € considerado um dos formuladores do
Movimento Tradicionalista. Posou para o escultor Anténio Caringi, para que este fizesse a estatua do
Lagador, simbolo da cidade de Porto Alegre.
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televisdo Piratini, Tupi e RBS'®. Nesta dltima, desde 1982 apresenta o programa
Galpao Crioulo nas manhas de domingo, que traz musicas, dancas e declamacoes
da tradicdo gaucha.

Formou-se em Direito, com especializacdo em Histéria do Rio Grande do Sul
e mestrado em Antropologia Social, todos cursados pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Escreveu livros de poemas e sobre as tradicdes gaulchas.
Compés diversas musicas, entre elas o Canto Alegretense, um simbolo gatcho, em
parceria com Euclides Fagundes.

Em 1959, fez parte da primeira formagdo do Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos, sendo responsavel, segundo ele, pela sugestdo de nome
do grupo. Era considerado um grande sapateador. Foi dirigente do grupo por 15
anos, representava politicamente e negociava as apresentacfes. Foi também
apresentador (explicava as dancas a serem apresentadas e fazia algumas
declamacdes) e musico, tocando bombo leguero. Por seu conhecimento, auxiliava
na pesquisa histérica das dancas.

Nico permaneceu no grupo como apresentador pelo menos até o aniversario
de 30 anos, em 1989, afastando-se por motivos de saude e trabalho, porém sem
perder o contato com o CFlI.

Imagem B — Antdnio Augusto Fagundes™®®

Carlos Castillo

Carlos Pereira Castillo, também conhecido como Carlinhos Castillo, nasceu
em 26 de outubro de 1948, na cidade de Sant’Ana do Livramento®®. Veio para Porto
Alegre para seguir seus estudos, onde se envolveu com os Centros de Tradigdo
Gaucha. Foi aluno de Ery Assenato, que 0 ensinou a sapatear e o formou enquanto
dancarino de dancas gauchas, primeiramente no CTG Chilena de Prata e depois no

35 CTG. Participou da competicdo estadual de dancas organizada pelo Instituto

% Filial da TV Globo.
199 Acervo Digital Nilva Pinto, album 3, p. 033, item a, foto, 1989, CEME, 2012.
200 Municipio da regiao sul do Rio Grande do Sul, na fronteira com o Uruguai.
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Galcho de Tradicéio e Folclore?® e recebeu o segundo lugar na disputa da chula®®.

Realizou apresentacdes de chula por diversos locais.

Entrou no CFI em 1960, ainda sob a direcdo de Marina Cortinas. Ficou por
cerca de oito anos no Conjunto. Apos esse periodo, dirigiu grupos de danca de
CTGs, tornou-se escritor, com 11 livros publicados, especialmente sobre cavalos,

culinéria e histéria do Rio Grande do Sul.

Claudio Lazzarotto

Claudio Antonio Guerra Lazzarotto nasceu em 18 de abril de 1940, em Porto
Alegre (RS). Envolveu-se com as dancas gauchas aos 16 anos, em um
conservatorio de musica na Policlinica Santo Inacio, no bairro Sdo Geraldo, em
Porto Alegre. Fundou o CTG Sepé Tiaraju nesse conservatoério, por volta de 1957.
Foi aluno de Genes Pacheco, professor de danca gaucha do 35 CTG, que dava
aulas também para outros centros. Em 1958, ajudou na funda¢édo do CTG Pagos da
Saudade, da Varig. Foi campedo de chula na competicdo de 1960, organizada pelo
Instituto Gaucho de Tradic&o e Folclore. Foi também ator de cinema.

Entrou no CFI em 1959, na sua fundacdo. Teve destague como solista nas
dancas chula e malambo®®. Saiu do Conjunto em 1966 para casar com Marina Cruz
e morar em S&o Paulo. Porém apresentou-se diversas vezes em comemoracdes de

aniversarios do CFI.

Imagem C - Claudio Lazzarotto

%1 Orgao estadual.

%2 banca gatcha, feita por homens, que sapateiam geralmente por cima de uma lanca, passando de
um lado ou outro sem poder toca-la. Dan¢a mais comumente realizada como desafio.

2% Danca argentina que exige muito de sapateado.

2% Recorte da Imagem: Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 007, item b, recorte de jornal, 1960,
CEME, 2012.
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Marina Cortinas Lampros

Marina Cortinas Lampros era uma professora, folclorista e pianista uruguaia.
Apos ficar vilva e tendo duas filhas, casou-se novamente. O segundo marido, Lucas
Lampros, recebeu uma oferta de emprego em Porto Alegre, e a familia morou por
aproximadamente dois anos na cidade. Foi a fundadora do Conjunto de Folclore
Internacional Os Gauchos, do qual se afastou em 1961, quando retornou ao

Uruguai.

Imagem D — Marina Cortina Lampros®®

Marlene Nahas

Marlene Nahas?*® nasceu no dia 12 de setembro de 1937, em Porto Alegre
(RS). Foi professora primaria e envolveu-se com a danca em um curso sobre folclore
de que participou. Nesse curso, conheceu Antbnio Augusto Fagundes, com quem
namorou e casou. Participou do grupo desde 1960. Primeiramente entrava na
figuracdo dos espetaculos, tocando carra®®’, e depois entrando para o grupo de
dancarinos. Permaneceu no grupo até por volta de 1966, quando saiu para cuidar

dos trés filhos.

Nilva Pinto

Nilva Terezinha Dutra Pinto nasceu em 1934, na cidade de Bom Jesus,
interior do Rio Grande do Sul. Seu pai, Porcinio Borges Pinto, nascido em Vacaria
(RS), era de familia com poucos recursos econdmicos e foi professor e politico. Sua

mae, Maria Olivia Dutra Pinto, era de Bom Jesus e vivia na area rural. Nessa cidade,

25 Acervo Digital Nilva Pinto, album 3, p. 003, foto, 19897, CEME, 2012.
2% Nome de casada: Marlene Nahas Fagundes.
27 |nstrumento tipico da Bolivia.



114

os pais de Nilva casaram-se e tiveram quatro filhos, mudando-se para Porto Alegre
em 1951, onde seu pai seguiria carreira politica.

Sua primeira aproximacdo com a danca se deu quando crianca, ao frequentar
um colégio no qual trés professoras trabalhavam com algumas dancinhas®®, além
de pequenas pecas teatrais. Segunda ela prépria, isso aconteceu porque em sua
cidade natal ndo havia muito incentivo para artes, o que a fez que criar dangas a
partir de mausicas simples, junto com uma prima e algumas amigas (JUKOSKI,
2006).

Aos nove anos, Nilva iniciou seus estudos em internatos, primeiramente em
Gramado (RS), no Internato Santa Terezinha, depois em Caxias do Sul (1944) e, por
altimo, em S&o Leopoldo (1945). Nos internatos, teve aulas de musica (piano e
canto), danca e teatro cémico.

No internato em Sao Leopoldo, o Colégio Sado José, coordenado por freiras
franciscanas, permaneceu durante cinco anos e, nesse periodo, conheceu Rosemari
Schimitz, filha de Lya Bastian Meyer. Por incentivo de Rosemari, que ja havia
estudado balé classico, as colegas comecaram a experimentar essa modalidade de
danca.

Quando a familia de Nilva se mudou para Porto Alegre, no ano de 1951, ela
ingressou na Escola de Ballet de Lya Bastian Meyer. Logo, entrou no Curso Oficial
de Dan¢a®®, na época oferecido pela Secretaria de Educacéo e Cultura do Estado
do Rio Grande do Sul. De acordo com Nilva, eram trés anos de curso para alunas e
alunos ja iniciados, e la trabalhavam com coreografias classicas, modernas e de
folclore®*°.

Ao participar desse grupo, Nilva foi tomando contato com outros tipos de
danca para além do balé e com outros professores e bailarinos. Como ela destaca
em seu depoimento, Tony Seitz Petzhold, Selma Chemale, Souvarine Louniev e

Jo3do Luiz Rolla??

apresentavam seus espetaculos no Theatro Sdo Pedro que, para
Nilva, naquela época era mais acessivel aos artistas por ter valor menor e uma

politica diferenciada de apoio a arte erudita.

208

200 Termo utilizado pela prépria entrevistada.

Coordenado pela professora Lya Bastian Meyer.

% Ao investigar os programas dos espetaculos, percebe-se que era grande a variedade dessas
dancas. Os documentos estdo presentes no acervo doado por Nilva Pinto ao Centro de Memdria da
Esef — UFRGS.

L Esses bailarinos e artistas s&o citados como pioneiros da danca em Porto Alegre, no trabalho de
Cunha e Franck (2004).
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Além da escola de balé, Nilva fez curso de danca classica com a professora
Maria Ruanova, em Buenos Aires, e curso de Educacédo Ritmica do Movimento e
Danca Elementar, ministrados pelo Ministério de Educacéo e Cultura®*?.

Com incentivo de seu pai, em 1955, entrou no Curso Superior da Escola
Superior de Educacdo Fisica, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul*:,
Nilva tornou-se aluna nessa instituicdo, cursando varias disciplinas, tais como
Ritmica, com Lya Meyer, Natacdo, com Tony Petzhold, Desporto Individual, Voleibol,
Fisiologia, Anatomia e Inglés. Também se envolveu com um time de volei, fazendo
algumas viagens para participacdo em campeonatos. O curso na época era de dois
anos e acontecia em diferentes locais da cidade. Formada, deu aulas em escolas
estaduais e particulares de Porto Alegre.

Em 1959, ela conheceu a professora uruguaia Marina Cortinas Lampros,
fundadora do Conjunto Internacional de Folclore Os Gauchos, no qual Nilva atuou,
primeiramente, como bailarina e depois como diretora artistica e coredgrafa. Com o
envolvimento no grupo, dedicou-se mais a questdo folclérica, fazendo cursos,
participando de festivais e viagens. Fez cursos sobre folclore, especialmente com
Paixdo Cortes e também outros, como o de dancas folcléricas argentinas na Escuela
Nacional de Danzas de Buenos Aires.

No livro das professoras Morgada Cunha e Cecy Franck, sobre pioneiros da
danca em Porto Alegre, tanto Nilva quanto o CFl Os Gauchos séo citados como
pioneiros no Brasil, especialmente na adaptacdo do folclore internacional para o
palco (CUNHA; FRANK, 2004). O grupo ficou nos trés primeiros anos sob a direcao
de Marina Cortinas Lampros, que retornou ao Uruguai. A direcdo artistica passou a
ser atribuicdo de Nilva, que deixou de ser bailarina ha aproximadamente 30 anos.

Formada em Educacdo Fisica, comecou a trabalhar no Colégio Estadual
Candido José de Godo6i, onde permaneceu durante 30 anos, trabalhando com
Educacdo Fisica e com a dangca como atividade extracurricular. Nesse colégio
estruturou o Clube de Dancas do Colégio Godoi, que fez varias apresentacbes na
escola e fora dela, inclusive em outras cidades do interior do Rio Grande do Sul.

Aléem do Colégio Goddi, deu aulas em outra escola em Gravatai (RS) e,
também, no Colégio Anchieta em Porto Alegre. Neste ultimo, ingressou em 1968 e

2 Informacé&o presente no curriculo da professora, documento doado ao acervo do Ceme.

1% Na época, a Esef ndo era ligada a Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Era, ainda, uma
instituicdo de ensino vinculada ao estado do Rio Grande do Sul.
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permanece em atividade. Esta a frente, desde o primeiro ano, na direcdo
coreografica do Show Musical Anchieta — Canto e Danca, que € realizado com o0s
alunos, criancas e adolescentes da instituicao.

O trabalho da professora foi reconhecido publicamente. Primeiro com a
comenda Negrinho do Pastoreio, do governo do estado do Rio Grande do Sul,
recebida em 1989, por servigcos prestados a comunidade e a pétria. Depois, em
1992, recebeu o titulo de Cidadd Emérita de Porto Alegre da Camara Municipal de
Porto Alegre, por servicos prestados a capital e a seus cidaddos. No mesmo ano,
recebeu o titulo de Amiga do Turismo pela Faculdade dos Meios de Comunicacgao

Social da Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul.

Imagem E - Nilva Pinto®*

Nilza Pinto

Nilza Maria Pinto Binotto nasceu em 20 de marco de 1938, na cidade de Bom
Jesus (RS). Irma de Nilva Pinto, filha de Maria Olivia Dutra Pinto e Porcinio Borges
Pinto. Fez aulas de balé na Escola de Danca de Lya Bastian Meyer. Formou-se em
Letras pela UFRGS e seguiu como professora. Integrou o CFl desde a sua

fundacéao, ficando no grupo até 1966, quando saiu para estudar na Inglaterra.

214 acervo Digital Nilva Pinto, lbum 1, p. 030, foto, década 1950, CEME, 2012.
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Imagem F — Nilza Pinto**®

Cecilia Assenato, Ery Assenato, Jorge Karam, Juarez da Fonseca, Rosa Maria
de Bourbon e Lea Von Poser

Infelizmente, n&o localizei muitas informagbes sobre esses cinco
personagens. Cecilia e Ery eram casados e tiveram trés filhos. Ery faleceu no dia 21
de agosto de 1995, era o mais velho do Conjunto na época estudada e
desempenhou as funcbes de dancarino e diretor. Era muito envolvido com CTGs e
com aulas de danca, sendo também um dos responsaveis pela fabricacdo do bombo
leguero. Cecilia foi poetisa e também era envolvida com CTGs, vindo a falecer em
2010.

Juarez e Rosa (também conhecida como Rosinha) sdo casados, foram morar
no interior do estado e perderam contato com o grupo. Juarez era irmao de Cecilia.
Jorge Karam teve destaque nas dancas galchas coletivas pelo 35 CTG, sendo
integrante do grupo vencedor da competicdo de 1960. Ele faleceu em um acidente
de carro. Lea Von Poser entrou para o CFl para cantar e mais tarde se integrou ao

grupo de dancarinos. Era casada com Rubem Dario, que tocava violdo no Conjunto.

Imagem G — Cecilia Assenato Imagem H - Ery Assenato

215 Recorte da seguinte imagem de divulgac&o: Acervo Digital Amélia Mayer, album 1, p. 012, imagem

de divulgacéo, 19617, CEME, 2012.
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Imagem | — Jorge Karam (Esquerda) e Juarez da Fonseca

218 As Imagens G, H, | e J séo recortes da seguinte imagem de divulgacéo: Acervo Digital Amélia

Mayer, alboum 1, p. 012, imagem de divulgagéo, 1961?, CEME, 2012.



