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Walke up in Moloch!

Light streaming out of the sky!



(Howl, Allen Ginsberg)



RESUMO

"Fazer um filme sobre as nossas vidas": em 1981 essa era a ideia de um
grupo de jovens aficionados por cinema quando juntou um punhado de
ideias sobre a sua adolescéncia na década de 1970 e uma camera de
Super-8 para langar em Porto Alegre o longa-metragem ""Deu pra fti,
anos setenta'. O filme seria um sucesso local a partir de sua proposta
de narrar as memorias sobre a década de um grupo de jovens de classe
média naquela cidade. No ano seguinte, a mesma equipe lancaria
"Coisa na Roda'', um longa que, a partir do mesmo formato estético,
divagava sobre as possibilidades de sobrevivéncia dos sonhos de quatro
jovens que viviam em uma comunidade urbana na cidade: um
apartamento onde tudo era dividido e discutido. As duas obras
significaram o inicio de um tipo de discurso para a cidade: jovem,
contracultural e eminentemente afirmador do urbano. Esta dissertagdo
partird do principio de que as duas obras constituem, juntas, uma
possibilidade de pensamento sobre um espac¢o urbano: um pensamento
que articulava uma séric de referéncias distintas, especificas das
conjunturas politicas e sociais do tempo que as produzia, mas também
das bagagens culturais que seus produtores portavam. Com as
ferramentas que dispunham, eles recriam suas vidas através do video,
recobrindo-as de sentido enquanto criam uma visdo sobre Porto Alegre:
uma cidade em Super-8, passivel de ser significada com memorias e
citagdes e de ser palco e objeto para os sonhos do cinema.

Palavras-chave: Contracultura. Cinema. Ditadura Civil-Militar. Porto
Alegre — Super-8.






ABSTRACT

“To make a movie about our lives”: In 1981 this was the idea of a group
of young film lovers when they put together ideas about their teenage
years in the 1970s with a Super-8 camera to release the feature film
“Deu pra ti, anos setenta” in Porto Alegre. The film would become a
local hit due to its proposition of telling the memoirs of a decade
through the eyes of the middle-class youth of that city. In the following
year, the same team would release “Coisa na Roda”, a feature film in the
same aesthetic format that would focus on the survival possibilities of
the dreams of four young people who lived in an urban community in
Porto Alegre: a flat where everything was shared and discussed. Both
works meant the beginning of a new type of discourse to the city: a
young and countercultural one, which was eminently affirmative of the
urban scene. This dissertation will take into account the fact that both
works constitute, together, a possibility of thought about the urban
space: a thought that articulated several distinctive ideas, specific to the
social and political circumstances of the times where they were
produced, but also of the cultural background that its producers carried
with them. With the tools available to them, they recreated their lives
through video, covering them with meaning while creating an image of
Porto Alegre: a city seen through Super-8, open to be signified with
memories and quotations and to be both the stage and the object to the
dreams of film making.

Keywords: Counterculture. Movies. Civil-Military Dictatorship. Porto
Alegre — Super-8.
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INTRODUCAO

Mas todo o sentimento dos 70 onde é que fica?
(A Verdade sobre a Nostalgia — Raul Seixas)

A camera de Super-8 projeta o letreiro luminoso do Cinema
Vogue I na tela do cinema. O olhar da camera, que se torna o olhar do
espectador, segue pela direita o letreiro que denuncia o filme em cartaz:
Amarcord, de Federico Fellini. Junto com a informacdo grafica, a
musica que acompanha a cena também invade o ouvido do espectador
com a lembranga do longa-metragem premiado do diretor italiano, sem
que quaisquer imagens do mesmo sejam transpostas. Ao contrario, sdo
meninos e meninas cabeludos a porta do cinema que aparecem, trajando
calcas boca-de-sino e blusas de gola alta que saem sorridentes da sala de
projecdo comentando o filme. S3o os anos setenta, ou melhor, sdo
memorias dos anos setenta projetadas na tela de cinema por um grupo
de cineastas que, no inicio dos anos oitenta, ndo passavam de vinte e
poucos anos. A densa névoa do periodo autoritario lentamente comegava
a se esvair, o regime dava sinais de desgaste e a producdo buscava, da
memoria, reconstituir uma adolescéncia em uma Porto Alegre sob a
Ditadura Militar.

Derivado da frase italiana “io me ricordo”, “Amarcord” foi um
substantivo inventado por Fellini para dar titulo a um filme em que faz
uma reflexdo sobre suas memorias como crianga ¢ adolescente em um
vilarejo da Italia de Mussolini — uma memoria que ndo tinha tanto um
compromisso com uma exatitude linear e factual do passado, mas um
compromisso eminente com os sentidos que dela emergem e dialogam
com seu presente. A memoria afetiva juvenil e sua relagdo com uma
cidade em um periodo autoritario ¢ o cerne com que Deu pra ti, anos
70, que chegou as telas dos cinemas brasileiros em 1981, construiu sua
narrativa. A referéncia e homenagem ao filme de um dos maiores
mestres do cinema mundial é uma dentre tantas que o filme utiliza para
compor e endossar os argumentos de sua narrativa - “io me ricordo”,
“eu me lembro”, eu sinto e uso o cinema como “objeto de inervagoes
humanas” (BENJAMIN, 1987, p. 174).

A musica de Amarcord ¢ substituida pelos acordes de Raul Seixas
quando os jovens deixam o local para se dirigirem a uma famosa
lanchonete local — a nostalgia de um passado que ndo havia passado, ou
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mal havia passado, a escolha de lugares emblematicos da cidade
permeada por dialogos carregados de sotaque e de ingénuas indecisdes
sobre a vida. Parte de um cenario universitario ¢ classe média da capital
do Rio Grande do Sul, o longa-metragem ndo ambicionava mais do que
ver em um teldo de cinema suas proprias experiéncias narrativizadas,
desdobrando uma historia que recortava e cristalizava no tempo, através
da imagem, um tipo de vivéncia urbana. Uma leitura sobre um tempo
produzida por um tempo sobre um tipo de experiéncia em um espago
urbano: talvez a necessidade de construir coletivamente as memorias
daqueles que, em plenos anos de ditadura militar, fumavam baseados em
fuscas em frente aquela lanchonete famosa. “Deu pra ti” foi um sucesso
para a época, chegando a mais de cem exibi¢des e saindo do circuito de
filmes alternativos que se esbogava ha uns anos em Porto Alegre,
ultrapassando as fronteiras geograficas que as produgdes do sul do pais
costumam ter muita dificuldade em superar. Em termos de produgio, ele
era uma ousada iniciativa de utilizar bitolas de Super-8 em um longa-
metragem, uma vez que tal tecnologia, geralmente empregada em filmes
domésticos, demandava muito trabalho para produzir filmes maiores que
curtas. A obra condensava varios grupos culturais, entre produtores,
atores e musicos, que vinham fomentando um incipiente cendrio cultural
urbano na Porto Alegre do final dos anos setenta; assim como
condensava uma gama variada de experiéncias, necessidades e
expectativas colocadas por e para aquele grupo naquele periodo, com
uma incrivel capacidade, dadas algumas conjunturas, de produzir
significados que seriam adotados por outros grupos. Seu sucesso marcou
um olhar sob a cidade e traduziu-se em uma pequena e expressiva
produgdo de longas-metragens locais em Super-8 — vista por esse
angulo, o filme pode ser considerado como a irrup¢ao vitoriosa da
tradugdo cinematografica de um tipo de discurso sobre a cidade.

“Coisa na Roda” foi o primeiro desta leva de filmes que seguiu
os passos trilhados por “Deu pra ti”, nesta linha de constru¢do de uma
imagem em Super-8 da cidade e de uma vivéncia deste tempo e deste
espaco — se tais tipos de experiéncias urbanas eram atreladas
afetivamente pelo aparelho cinematografico a determinados espagos na
primeira producdo, a segunda problematizaria esta relagdo, trazendo
para a tela algumas perguntas e reflexdes sobre um estado de coisas
desta juventude sonhadora dez anos depois do fim dos explosivos e
contraculturais anos sessenta. E isto fica declarado no préprio esquema
do qual se vale a narrativa: uma reptblica de universitarios disposta no
formato de ‘“comunidade urbana”, onde tudo é dividido, discutido,
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“posto na roda”, e a cidade que a circunda, representada por um novo
morador, mais velho, cético e em busca de emprego que os jovens
aceitam hospedar por um tempo. Uma cidade de universitarios que se
sobressai na tela como a cidade filmada em “Deu pra ti”, tanto pela
escolha das locagdes quanto pela preocupagdo em filmar o cotidiano de
jovens com roupas coloridas e posteres de Janis Joplin, mas que
encontra a alteridade na forma como ¢ disposta a filmagem das cenas de
Alfredo em sua busca por trabalho no centro nervoso de Porto Alegre.
Nao sdo raras as mengdes a instabilidade politica do inicio da década, as
comparagdes entre o movimento estudantil de 68 e do daquele
momento, a afirmagdo da liberdade sexual, o enxerto de referéncias
musicais, internacionais ou ndo, e literarias amalgamadas a visualidade
da cidade e a narrativa dos “bichos-grilos” - o filme atualiza algumas
questdes, interroga o expectador em outras, mas reafirma
categoricamente uma possibilidade de experiéncia urbana naquele
presente.

Urbanidade,  contracultura,  juventude: trés  categorias
impossiveis de serem dissociadas da modernidade galopante do século
XX, seja como afirmacdo ou refutacdo. Nos anos oitenta, passadas as
efervescéncias sessentistas e as ondas repressoras setentistas, estas
categorias encontravam-se também na pauta das revisdes que eram
produzidas, quase como uma demanda, por multiplos grupos ¢ atores
sociais. Elas concentram uma forma possivel de olhar para os dois
filmes enquanto um pensamento possivel dentro de determinada
conjuntura. Deste modo, o que nos parece fundamental ao pensar as
duas produgdes ¢ ndo enxerga-las como objeto, mas sujeito pensante,
coisa carregada de expressdo que fala por si: a arte ndo concebida
apenas como forma, mas como uma forma que pensa (SAMAIN, 2012),
como pensamento (COLI, 2010, p. 209). O artista cria um pensamento,
um mundo capaz depois de sobreviver a sua criagdo, capaz de viver por
si sO, se autonomizar. Nisto ele se diferencia do autor: o artista é a
génese, 0 sujeito que cria outro sujeito, ¢ um médium para o autor; € 0
autor € o elo que liga determinadas obras em um determinado
pensamento, capazes de constituir uma entidade artistica. Os longas-
metragens superoitistas produzidos em Porto Alegre' no inicio dos anos

1 Depois de “Deu pra ti, anos 70” (NADOTTI, Nelson; ASSIS-BRASIL, Giba.
1981), a mesma equipe produziu “Coisa na Roda” (SCHUNEMANN, Werner.
1982) e “Inverno” (GERBASE, Carlos. 1983). “Verdes Anos” (GERBASE,
Carlos; ASSIS-BRASIL, Giba. 1984) marcaria o fim do uso das bitolas de
Super-8 pelo grupo e o inicio do uso no formato 35 mm. O grupo acabaria
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oitenta sdo pensados aqui como carregados de um discurso, de um
pensamento, que nos permite pensa-los com alguma unidade que
carregava certa forma de pensar um espago € um tempo, e que de algum
modo reatualizavam as categorias de urbanidade, juventude e
contracultura dentro do cenario local e em didlogo e resposta com outras
questdes conjunturais que tentaremos nesta dissertacdo escalpelar. O
recorte aqui feito se deu nas duas producdes que marcam esse
pensamento: primeiro, pela relevancia destes aspectos irrompidos no
hoje “cult” “Deu pra ti”’; segundo, pela problematiza¢cdo aprofundada
das questdes aqui escolhidas para serem dissecadas que “Coisa na
Roda”, como segundo filme desta sequéncia, se propoe.

Neste sentido, tal pensamento que os filmes sdo a materialidade é
percebido como uma possibilidade de interpretagdo de um tempo e de
um espaco em determinado tempo e através de um instrumento, o
cinema. A partir disto, nossa proposta aqui ¢, indagando as duas
produgdes, destrinchar as condi¢des de sua emergéncia, relacionando-as
com o tempo e o espago com as quais dialogam, com os meios ¢ as
discussdes que as colocam como uma possibilidade de pensamento e
resposta em determinadas conjunturas. Isto é, interpretar as duas obras
como um pensamento que constroi uma imagem urbana e contracultural,
jovem, para a Porto Alegre do inicio da década de oitenta, destrinchando
as condigdes de emergéncia que possibilitaram o surgimento de tal
imagem.

Entretanto, estas imagens urbanas demoraram um pouco até se
tornarem o objeto desta pesquisa. Aqui a historiadora deve reconhecer o
quanto nossa vida pessoal interfere nos objetos escolhemos e nas
perguntas que acabamos por fazer a eles durante o processo de
investigacdo. O projeto inicial que foi enviado para o Programa de Pos-
Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Santa Catarina foi
escrito em uma Porto Alegre sendo transformada pelas infinitas obras
das vésperas do mundial de futebol. Estando naquela cidade, que possui
muitas das minhas memorias adolescentes, eu me sentia de certo modo

consolidar-se como um nucleo importante de produgdo cinematografica do sul
do pais, fundando posteriormente a Casa de Cinema de Porto Alegre,
responsavel hoje pela produgdo e distribuicdo de filmes que ganharam
relevancia a nivel nacional, como “Ilha das Flores” (FURTADO, Jorge, 1989),
“O homem que copiava” (FURTADO, J. 2003) ¢ “Meu tio matou um cara”
(FURTADO, J. 2004), todos passados em Porto Alegre. Em “Houve uma vez
dois verdes” (FURTADO, J. 2002) a mesma equipe, vinte anos depois, revisitou
a tematica adolescente.
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atordoada pelo cinza do concreto que transformava alguns dos meus
espagos favoritos e descobria algumas produgdes culturais que, em
tempos de outras transformagdes urbanas, elegeram o litoral como um
espago de liberdade, um contra-espaco, em oposi¢do ao processo de
metropolizag¢do da cidade. Obras como, por exemplo, o livro “Pedras de
Calcutd”, de Caio Fernando Abreu, escrito em 1977, trés anos apoés
retornar do exilio, e em cujos vinte € um contos que o compdem trata de
narrativas que refletem a relagdo problematica daqueles que buscavam
uma liberdade incompativel com os valores de um regime repressor,
entre as quais “a paranoia que habita a grande cidade, o absurdo do
contato humano (ABREU, 1977)”.

Em um dos contos, Caio descreve uma cena de tortura em uma
cidade do litoral catarinense. Garopaba era um pequeno vilarejo de
pescadores transformado em municipio no inicio dos anos 1960. As
belezas da cidade combinadas com um ambiente rastico e natural,
tomado do antigo, exprimiam o cenario ideal para aqueles que buscavam
fugir dos dissabores das modernizagdes em curso em larga escala nas
grandes cidades, bem como o carater repressor do regime que as
ordenava. Sua relativa distancia de Floriandpolis e seus largos espagos
propicios ao camping possibilitavam a pratica de vivéncias consideradas
inadequadas nos balnearios ja capitalizados e a transformariam em um
dos “territorios livres”, espacos aonde grupos transgressores podiam
comportar-se de formas diferentes daquelas que eram aceitas enquanto
toleraveis pelo resto da sociedade. A praia aqui € apresentada como um
espaco de liberdade em contraste com a onipresente repressdo e a cena é
baseada em uma experiéncia real do autor, que havia sido torturado em
Garopaba pouco depois de sua volta do exilio. O proprio texto €
permeado por referéncias a homoafetividade, as drogas e a loucura,
entremeadas por trechos da cangdo “Simpathy for the Devil”, dos
Rolling Stones.

Em “Deu pra ti”, a mesma cidade é um dos cenarios escolhidos
que emerge na obra em momentos de liberdade e fruicdo de novas
experiéncias, ndo convenientemente toleradas nos outros espagos
urbanos representados no filme. Intercaladas com tomadas que mostram
a calmaria de suas aguas junto as suas montanhas e sua igreja colonial,
os protagonistas do longa-metragem fazem uso de drogas e alcool
enquanto a protagonista mulher tem a primeira relagdo sexual com o
namorado. Semelhantemente, uma das cenas mais relevantes de “Coisa
na Roda” se passa em um acampamento na serra gaucha, onde os quatro
moradores da comunidade urbana e seus amigos parecem retornar a
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infancia em brincadeiras pueris ¢ quando tomam banho nus em uma
cachoeira ao som de Novos Baianos.

A natureza, em todos estes exemplos, comparece como um
espago por exceléncia contestador da racionalidade, da tecnocracia e da
repressdo imposta pela cidade moderna. Sua escolha como cenario
dentro das narrativas, em oposi¢do a preponderancia que o urbano
exerce no resto das obras, transforma a forma narrativa das cenas, e
acaba por ser tornar ponto central desta negag@o que ja era colocada de
outras formas, as vezes ndo tdo claras. Esta negacdo se inscreve
diretamente dentro dos movimentos de contestagdo dos paradigmas da
modernidade, um processo longo percebido em muitos campos da
ciéncia e da epistemologia ¢ que no campo cultural marcaria os
movimentos contraculturais dos anos sessenta. Cunhado por Theodor
Rozsak (1972), o termo “contracultura” definia uma “subversdao da
cosmovisdo cientifica”, do autoritarismo que permeava as relagdes
sociais e culturais, que subjugava toda a vida sob o totalitarismo da
razdo. Dado que a contracultura ndo se organizou como um movimento
coordenado e sim como um conjunto de contestagdes e praticas que os
meios de comunicagdo ajudaram de algum modo a difundir, permeavam
nestas a critica as principais institui¢des burguesas, como a familia, a
razdo, o capital, o consumo, a tecnocracia, a disciplina que controlava
corpos e mentes: os discursos libertarios contestavam das estruturas de
poder mais visiveis ao modus vivendi ocidental, em oposi¢do a todos os
niveis de repressao internalizados desde o inicio do processo educativo.
Tudo se tornava politico: politizavam-se o corpo, a sexualidade, a vida
privada, a vida intima, “o amor assumido como uma maneira de fazer
politica” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 90).

A cidade, por sua vez, € o lugar por exceléncia da modernidade,
realizagdo muito antiga transformada em objeto fundamental do
capitalismo. No século XIX, os processos de industrializacdo
promoveram uma grande concentragdo humana nas cidades que
ensejaram a necessidade de controlar seu espago, seu tempo, suas
multiddes. Para resolver a emergente “questdo urbana”, o século da
modernidade viu o surgimento e desenvolvimento de inumeros
conhecimentos cientificos que formularam a cidade a partir de um
sistema racional, tornando-a passivel de ser planificada, apreendida em
sua totalidade (PESAVENTO, 1995, p. 281). A ciéncia dos higienistas,
médicos, engenheiros e urbanistas esquadrinha a cidade para visualizar
os corpos dos cidaddos (FLORES; CAMPOS, 2007, p. 267). Deste
modo, a cidade moderna traduz-se como espaco de disciplina. Nao
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parece ser dificil de perceber que o mesmo movimento que organizou os
saberes racionais dentro de universidades, reformulou os sistemas
educacionais, abarcando e concentrando um numero de universitarios no
mesmo espago; 0 mesmo movimento que dotou segmentos de uma faixa
etaria de caracteristicas e produtos para o consumo proprios acabou por
criar, como ja escrito anteriormente, em varios campos, a sua propria
critica — e a crise da modernidade também atinge a cidade moderna,
cada vez mais inchada e esquizofrénica (FLORES; CAMPOS, 2007, p.
270).

Ao pensar nestas questdes, as imagens urbanas iam adquirindo
outros contornos que o projeto inicial ndo contemplava e outras
perguntas comegavam a surgir: de onde partiam estas imagens que
escolhiam o litoral como um espago de liberdade? O que se buscava por
oposicao nelas? Onde tais imagens eram produzidas e por qué? Todas as
perguntas no fim empurravam para uma e Unica grande pergunta: qual
era a relagdo dos produtores destas imagens com o espago no qual as
produziam?

Aos poucos essa grande pergunta foi ganhando algum
refinamento e foi necessario escolher as obras que se acreditavam que
mais respondessem a esta questdo: “Deu pra ti”, pelo lugar de memoria
de Porto Alegre que hoje ocupa, pelo tamanho do sucesso e importancia
na produgdo cinematografica local, parecia ser uma escolha obvia. A
descoberta de “Coisa na Roda”, um filme que ndo conta com a mesma
notoriedade do primeiro, e a sua consequente aquisi¢cdo junto a Casa de
Cinema de Porto Alegre, definiu e fixou os rumos desta dissertagdo, uma
vez que nele ndo s6 se encontravam elementos que criavam uma
afetividade com um tipo de vivéncia em um espago urbano; como se
propunha a refletir sobre a sobrevivéncia de comunidades urbanas e dos
ditos “ideais juvenis” na cidade. Isto é, duas produgdes que pareciam ler
a sua propria maneira o concreto, ¢ mais ainda, o concreto com o sabor
amargo do autoritarismo daqueles tempos. Releituras que injetavam
novas referéncias em espacos um tanto feios, em um tempo um tanto
triste, que interpelavam, de alguns modos, outros “autoritarismos”
vigentes, e enfim, que também acabavam por questionar essa cidade
moderna. Por ultimo, imagens que também me faziam questionar minha
relacdo pessoal com aquele mesmo espago e as infinitas possibilidades
de colori-lo apesar do cinza, questionamentos que talvez s se tornaram
uma possibilidade quando me dispus estar distante da cidade
fisicamente. Entender as condi¢des de emergéncia dessa possivel leitura
contracultural da Porto Alegre do inicio da década de oitenta traz
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também a pertinéncia de entender a historia das cidades no Brasil,
destrinchar outras sensibilidades e formas de resisténcia ao projeto
golpista vencedor de 1964 e trabalhar sobre as sutis rupturas possiveis
aos ideais modernos. E ndo menos importante, trazem também a
inevitavel necessidade de refletir sobre as formas como se produzem e
se cristalizam através da arte determinadas visdes que acabam por
tornarem-se a memoria de determinados tempos e espacos,
desconstruindo as pretensoes que sugerem que tais formas ddo conta da
totalidade de um real, percebendo-as como participantes de relacdes
com o tempo singulares, condicionadas entre espagos de experiéncias e
horizontes de expectativas’.

Nesta dissertagdo estas questdes tentardo ser respondidas e
aprofundadas a partir das duas obras superoitistas, reportagens de jornal
da época e textos sobre o assunto feitos pelas equipes que as
produziram. Assim, tentaremos compor um quadro em que os dois
longas-metragens, entendidos antes de tudo como pensamento disposto
em forma filmica, emergem como possibilidade de interpretagcdo de uma
realidade. Um quadro sobre o inicio dos anos oitenta, agitado com os
anos de governo do Marechal Figueiredo, um quadro assustado com a
crise econdmica, desiludido com os sonhos revolucionarios, um quadro
esperangoso com a lenta abertura politica, o fim do Ato Inconstitucional
nimero cinco, a volta dos exilados, as elei¢cdes gerais de 1982, a
reorganizagdo do movimento estudantil, as greves metalirgicas do ABC
e o surgimento do novo movimento sindical. Um quadro reflexivo para
com a década que passou, seja pelo desgaste ao fim de suas ondas
repressivas, seja pela crise do marxismo com as crises soviéticas e
maoistas. E talvez um tanto deprimido porque 1980 também seria o ano
da morte de John Lennon, um icone dos sonhadores das décadas
anteriores, um icone que, do “yeah yeah yeah” ao “peace and love”,
representava a definitiva ascensao da juventude como uma protagonista
cultural. Os anos oitenta assim comegavam pensativos, incitando uma
reorganizagdo das narrativas pessoais, geracionais, culturais, nacionais —
necessitavam avaliar as experiéncias, o que havia restado de bom ¢ o
que havia ja sido perdido nas décadas anteriores. Preocupagdes que nos
parecem mediar toda a construcdo das duas narrativas postas, nas quais
parecem gritar uma certa necessidade de responder a estas angustias
gerais, criando uma identidade para um determinado segmento de um
determinado grupo social de uma determinada metropole em seu

2 Cf. KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos
tempos histéricos. Rio de Janeiro: Contraponto: Ed. PUC-RIO, 2006.
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isolamento cultural e geografico ao sul do Brasil. Ao comporem uma
“visdo de mundo”, cristalizam filmicamente um momento ¢ um espaco,
determinando-os também, e produzindo uma traduc¢do local para a
palavra “geragdo”.

Nao restavam duvidas que o mundo havia se transformado com
uma rapidez e profundidade gigantescas desde o fim da Segunda Guerra
Mundial, transformacdes que se fizeram absurdamente palpaveis nas
cidades, através do desenvolvimento tecnologico dos sistemas de
transporte e comunicagdes, do intenso desenvolvimento industrial que,
retirando as ofertas de emprego do campo e atraindo-os para as cidades,
empurrou hordas humanas em direg@o a centros urbanos despreparados
para tantos contingentes. Monstruosas, as cidades ja ndo conseguem ser
apreendidas e racionalizadas como pregavam os pardmetros modernos,
mas continuam funcionando como espagos destacados para a construcao
de signos e bens culturais (PESAVENTO, 1995, p. 281). Na medida em
que a cidade moderna manifestava-se como o lugar de formacao de um
tipo de sensibilidade, uma nova sensibilidade oitocentista, um olhar
armado por conceitos que classificam em quadros compreensivos tudo o
que vé, aquilo que culturalmente era produzido na cidade constituia-se
“uma cultura urbana” em oposi¢do aquilo que culturalmente valorizava
um idilico mundo rural (BRESCIANI, 1993, p. 12). Frente a
impossibilidade de encaixa-las em categorias estanques, as cidades
contemporaneas ainda mantém renovadas formas desta sensibilidade,
colocando-as mais do que nunca sobretudo como “objetos de cultura”
(FLORES; CAMPOS, 2007, p. 270), sugerindo suas manifestagdes
culturais, as tais culturas urbanas, como um meio extraordinario para
percepcao das sutilezas do viver de seus habitantes, das formas como os
lugares tornam-se espagos praticados (CERTEAU, 2013, p. 177).

Segundo o historiador e critico de arte italiano Giulio Carlo
Argan (2005), a arte é uma atividade humana tipicamente urbana,
inerente e constituinte das cidades, talvez resultado da necessidade para
quem vive e age nestes espacos de representa-lo, de interpretar a
situacdo espacial em que age (ARGAN, 2005, p. 44). Os espagos nao
sdo apenas feitos daquilo que vemos, mas das infinitas coisas que se
sabem e se lembram (ARGAN, 2005, p. 223), ou como poeticamente
escreveu outro italiano, as cidades sdo feitas “das relacGes entre as
medidas de seu espaco e os acontecimentos do passado (CALVINO,
1990, p. 7)”, embebidas como uma “como uma esponja dessa onda que
reflui das recordagdes e se dilata (CALVINO, 1990, p. 7). A
visualidade da cidade, as coisas que podemos ver dela, se oferecem
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como imagens a nossa percep¢do, imagens que sdo interpretaveis,
suscetiveis a atribuicdo de valor (ARGAN, 2005, p. 225). Se a cidade
contemporanea ja nido pode ser pautada pelos modelos racionais e
totalizantes modernos, como identidade e objetividade, faz-se necessario
inquiri-la a partir de outras abordagens, que sejam sensiveis a seus
territorios e fluxos, que instiguem suas imagens identificadoras como
parte das atuais conjunturas do capitalismo e suas identidades
emergentes ndo como “o resultado fechado de herangas culturais, mas
da produgao continua e dolorosa de criagdes didrias, inseridas no jogo
social (FLORES; CAMPOS, 2007, p. 271)”. Na medida em que a
concepedo de cidade moderna € um conceito operativo para o urbanista,
Michel de Certeau propde que a cidade seja observada como “lugar de
transformagdes e apropriagdes, objeto de intervengdes, sujeito sem
cessar enriquecido com novos tributos (CERTEAU, 2013, p. 161)”, pois
a vida urbana sempre deixa remontar aquilo que o projeto urbanista dela
exclui. Fugindo do olhar totalizador moderno, a cidade ¢ transumante,
metaforica, que escapa do texto claro da cidade planejada e visivel: nela
se inscrevem as praticas do espago, isto ¢, as manipulagdes que os
sujeitos fazem sobre os elementos de base de uma ordem construida.
Argan e Certeau, dois estudiosos preocupados com o fendmeno urbano a
partir de perspectivas distintas, concordam que existe uma suposta
homologia entre as figuras verbais e as figuras ambulatorias: as cidades
constituem sistemas tal quais as linguas modernas, sistemas que sao
subvertidos quando usados, praticados, insinuando “outras viagens a
ordem funcionalista, discursos que escapam & sistematica urbanista”
(CERTEAU, 2013, p. 172).

Para Walter Benjamin, observador da modernidade e de suas sutis
rupturas ainda nas primeiras décadas do século XX, esta teria
desencadeado transformagdes profundas no aparelho perceptivo. A
cultura das metropoles se pautaria pela experiéncia de choque gragas ao
super estimulo visual do mundo do transitério, fugaz e contingente, ¢ o
autor definiria a modernidade como a crise da comunicabilidade ¢ da
experiéncia (KANG, 2009, p. 221). Em seu famoso ensaio sobre a obra
de arte na era da reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1987, p. 165),
Benjamin identifica como o capitalismo alterou as formas de percepcao
das obras de arte com o definhamento da aura, isto €, com a posse
substituindo a distancia, o espacamento tramado do olhante pelo olhado
(DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 147). O objeto auratico, a obra de arte
antes como exposta nos museus, como antes da era da reprodutibilidade
técnica, tem origem nos objetos sagrados e implicava uma certa relagio
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de culto: o objeto representava a apari¢do unica de uma realidade
longinqua, como uma reliquia ou uma pintura em uma catedral sdo a
materializa¢do unica de realidades celestiais, longinquas aos humanos. A
aura, desta forma, ¢ aquilo que desdobra imagens, que surgem, se
aproximam, se afastam e fazem poetizar, trabalhar, abrir o aspecto
quanto o significado, é o proximo e o distante a0 mesmo tempo, num ir
e vir incessante, em uma distancia dialética (DIDI-HUBERMAN, 2010,
p. 149).

A partir dos pressupostos benjaminianos, Didi-Huberman (2010)
pensa a aura como 0 momento em que o simbolico vem a nos olhar em
uma obra de arte, quando uma obra torna-se capaz de chamar uma
lonjura na forma préxima, traduzindo-se pelo desejo de ver além (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 150). Para o filosofo, historiador e critico de
arte francés, o ato de ver pressupde sempre uma distancia, pois o sujeito
que vé ¢ dotado de movimento e o espago existe na articulagdo destas
regides de distanciedade. A distdncia €, assim, uma relagdo entre o
proximo e o afastado, ¢ uma forma espago-temporal do sentir, pois é o
sentir que a revela. Isto posto, a profundidade do espaco ndo poderia ser
reduzida a parametros rigidos e estaveis, uma vez que pertenceria ao
dominio da sensorialidade. A aura desfigura o objeto, o esvazia, porque
o transforma num acontecimento tnico que dialetiza o passado quando
surge no presente. Ela invoca a memoria involuntaria, numa relagdo em
que esta ultima se encontra para o tempo linear da mesma maneira como
a visualidade auratica se encontra para a visualidade do objeto,
permitindo que a significagdo da obra ultrapasse o dominio da arte. A
aura, quando permite a fugaz aproximagao de algo longinquo, articula
uma distancia apresentada e retirada dialeticamente ao mesmo tempo, e
em cuja profundidade relacionam-se desejo e memoria, pensadas como
duas modalidades de um poder de auséncia e perda. Por isto, para Didi-
Huberman um espago é profundo quando, por excessos ou por faltas,
permanece inacessivel mesmo quando estd diante de noés (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 164).

Mas Benjamin ¢é claro: a modernidade promoveu o declinio da
aura, o declinio da distancia entre aquele que olha e o olhado. A aura,
como a magia que permite o simbdlico dos objetos, que nos faz ver além
de sua visualidade objetiva, perde espago com a ascensdo do
racionalismo funcionalista moderno. A reprodu¢@o técnica da obra de
arte retira a arte do mundo da tradicdo e do singular, daquilo que a
deixava distante, permitindo-a vir de encontro do espectador,
emancipando-a de sua existéncia ritual. Agora, toma-se posse da arte.
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Para Didi-Huberman, a aura sobre a qual Benjamin discorria tratava-se,
como uma magia, de uma forma antimoderna de percepcdo da arte:
forma fundamental do sentir, elemento essencial da visdo, a aura é
capacidade de uma obra de nos atingir, do simbdlico nos tocar. Para o
autor alemao, a histéria da arte poderia se balizar pela relacdo existente
entre o valor de exposi¢do de um objeto artistico e seu valor de culto
(BENJAMIN, 1987, p.172-73). Se antes as obras eram cultuadas, seja
em colegdes particulares ou museus, se ndo eram produzidas para
muitos olhos, na modernidade o valor de exposi¢ao extrapola o valor de
culto e ele vé o cinema como o agente mais poderoso desse processo,
pois nele a reprodutibilidade técnica conquista lugar entre os proprios
procedimentos artisticos, fundamentando a produgdo (BENJAMIN,
1987, p. 172). Sem as massas, o cinema perde o sentido, pois 0 seu
objetivo € pautado por seu valor de exibi¢do, cuja pretensdo e obrigacao
¢ o sucesso perante as massas. A produgdo do cinema ¢ marcada
fortemente pela influéncia dos modos de produgdo industriais,
propiciando o inicio da era da obra de arte montavel e trazendo
semelhangas com a cadeia de montagem, servindo para “exercitar o
homem nas novas percepcoes e reacdes exigidas por um aparelho
técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana”
(BENJAMIN, 1987, p. 174). Ele se centra e se traduz na relagdo do
homem com a maquina: o ator a reduz a motor de sua gloria, vencendo-
a, enquanto acaba por exilar-se de si mesmo, perdendo seu corpo que se
transforma em imagem. Controlado pelas massas, o ator ndo possui uma
visdo total de sua atua¢do no momento em que ela ocorre — esta visdo s
sera possivel com o filme pronto, montado, perfeito (¢ Benjamim
salienta que a perfeicdo era uma caracteristica menor na percepgdo da
arte pelos gregos antigos). O cinema ainda dispde de uma natureza
ilusionistica nova, pois ele ndo permite que se enxergue a maquina, o
ponto de observacdo, forjando uma sensagio de realidade. Ele opera sob
dois modos novos - o modo como o homem se apresenta diante da
maquina e o modo como representa o mundo gragas a esse aparelho:

Na época de Homero, a humanidade oferecia-se
em espetaculo aos deuses olimpicos; agora, ela se
transforma em espetaculo para si mesma. Sua
auto-alienagdo atingiu o ponto que lhe permite
viver sua propria destruicdo como um prazer
estético de primeira ordem (BENJAMIN, 1987, p.
196).
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O recolhimento perante a obra de arte, a tradicional postura de
contemplacdo das imagens auraticas, ¢ substituida no cinema pela
distracdo. A mudanca de lugares e Aangulos que golpeiam
intermitentemente o espectador; imagens em movimento que, ao
contrario das pictdricas, ndo podem ser fixadas e tem o fluxo da
associacdo de ideias interrompido por outras imagens, fazem desta arte
uma forma por exceléncia correspondente aos perigos mais intensos da
vida moderna: Benjamin as associa as sensagdes de um pedestre junto
ao trafego das grandes metropoles, as sensacdes do sujeito que tenta
racionalizar as rapidas e brutas transformag¢des de um mundo em que
“tudo que ¢ solido se desmancha no ar” (BENJAMIN, 1987, p. 197).
Diante da obra, o conhecedor recolhia-se, mergulhava dentro da mesma;
as massas, de maneira oposta, distraidas, divertem-se, fazendo a obra
mergulhar em si mesmas. O valor de exibi¢do, de distracdo, faz da
modernidade o dominio das fantasmagorias, conceito que Benjamin
retira de espetaculos de ilusionismo no qual fantasmas eram criados com
o0 uso de lanternas magicas (KANG, 2009, p. 227) para indicar um modo
geral de experiéncia decorrente da expansdo da transformagdo de todas
as relagdes sociais segundo a logica da mercadoria. O espetaculo
funciona aqui como uma alegoria para indicar o declinio da
comunicabilidade da experiéncia na modernidade, através do “abandono
da comunicag@o narrativa na forma de contar historias na predominancia
crescente da industria da informacdo (KANG, 2009, p. 228)”, ja que a
transmissdo da experiéncia agora envolve outro ausente ao invés de uma
co-presenca. A fantasmagoria, a comunica¢do condicionada por uma
forma particular de avango tecnologico, como um conceito chave para
entender a cultura pds-auratica em que a sociedade representa e julga
entender a si mesma, produz uma imagem-mercadoria de si mesma,
acreditando e esquecendo de que esta imagem também ¢ uma
mercadoria.

As analises benjaminianas da cultura pés-auratica influenciaram
muitas outras reflexdes sobre a cultura em tempos de capitalismo e
sociedades de massas, como “A Sociedade do Espetidculo”, um dos
livros seminais do Maio de 1968 francés. Escrito nas vésperas das
agitagdes francesas, o livito de Guy Debord identifica a vida nas
sociedades nas quais reinam as modernas condi¢cdes de produgdo como
uma imensa acumulagdo de espetaculos, entendidos ndo apenas como
conjuntos de imagens, mas como uma relacdo social entre pessoas,
mediada por imagens. O espetaculo ¢ a afirmacdo da aparéncia e “a
afirmac¢do de toda a vida humana como simples aparéncia” (DEBORD,
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1997, p. 16), o capital em tal grau de acumulacdo que se tornou imagem.
Entre homens, outros homens e coisas haveria sempre a mediagdo da
imagem - com o fim da Segunda Guerra, o valor de exposigao assumiria
niveis completamente novos e assustadores com o avango de formas
produtivas e tecnologias que marcariam as sociedades contemporaneas
“pela reificagdo, pela prevaléncia da coisa fetichizada, pelo império das
mercadorias e suas imagens sedutoras produzidas pela propaganda e
pela midia” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 86). Na Franca, estas
ideias contribuiram para as agitagdes estudantis que comecgaram por
questionar a situagdo universitaria e intelectual francesa, a atual fase do
capital, a influéncia que a propaganda e os meios de comunicagio
exerciam sobre a sociedade. Ao questionar o dominio das imagens, os
estudantes ganharam a atencdo dos meios de comunicacdo que os
transformaram em imagens distribuidas ao redor do globo e ajudaram a
disseminar o conjunto de insatisfagdes que ardia em muitos lugares do
planeta. Traduzidas por Rozsak (1972) como “contracultura”, estas
insatisfagdes promoviam rupturas com os ideais burgueses que
sustentavam os pilares da sociedade moderna e acabavam por forjar
novas outras possibilidades de questionamento, mas também de
subjetividades - as imagens lhes eram dadas o poder da propria critica
que, dialeticamente, inqueriam o sistema que as produziam e faziam
circular.

Debord, que tanto acreditava neste poder dialético das imagens
que produziu seu livro escrito também em formato imagético, em um
longa-metragem, entendia que em tais sociedades espetaculares, o real
vivido era invadido pela contemporaneidade do espetaculo e retomava
em si a ordem espetacular a qual aderia de forma positiva, isto é, “a
realidade surge no espetaculo, e o espetaculo € o real” (DEBORD, 1997,
p. 15) - a realidade alimenta a imagem e a imagem alimenta a realidade.
Transpor o real na tela era um dos grandes objetivos perseguidos pelo
grupo de superoitistas das duas producdes que analisamos aqui,
selecionando histérias e espagos das vivéncias da propria equipe e
pautando-se, antes de tudo, pela ansia que seus futuros espectadores em
ver experiéncias semelhantes as suas contadas pelo cinema. Pretendia-se
visibilizar um real urbano que raramente era incluido no conjunto de
representagdes produzidas para o Rio Grande do Sul, apontando a
cidade como um novo Jocus discursivo e identitario possivel — uma
historia que fosse plausivel, que condessasse os sonhos e as expectativas
de uma parcela pequeno-burguesa e um tanto ingénua ou inocente no
meio de uma grande cidade e; destarte, nada se assemelhava ao cinema
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majoritariamente produzido no estado sobre gatchos idilicos, homens
rurais montados em cavalos e cujas histérias versavam sobre suas
heroicas aventuras no campo. N&o obstante, o real transformado em
imagem criava uma narrativa ¢ um sentido para um tipo de vivéncia, um
tipo de apropriacdo e leitura do espago, recriava 0 momento, recriava o
real e tornava-se fundante dele — tornava-se parte do real, tornava-se
memoria e sonho do real, trilha sonora que ajudava a recompd-lo na
memoria. Se o espetaculo ¢ a chancela da vida, do real, esses garotos
passavam a existir.

A imagem ajuda a compor um retrato do passado que pinta os
espagos da cidade com memdrias que recriam e ddo sentido a um tempo
€ a um grupo, a uma forma de viver e ler a cidade. Porventura seria justo
esta condigdo que teria promovido o entdo sucesso dos superoitistas:
para além das cenas propriamente postas, eles acabaram por criar uma
atmosfera que exalava e estimulava a memoria dos espectadores,
instigava um desejo de “ver além”, incitando um desdobrar de imagens
pessoais através da escolha minuciosa dos cenarios, das musicas e de
determinadas experiéncias que julgavam ser condizentes a um tipo de
fruicdo espago-temporal. Uma sensagdo de passado ou de vivido, uma
sensacdo de familiaridade com o visto na tela, uma sensacdo de que o
real fundia-se com a imagem, de que a imagem fundia-se com o real, e
ou com a memoria: com a memoria de um segmento etario e social
local, mas também com a memdria de outros segmentos que se
relacionaram com aqueles espacos, ou ainda outros segmentos que se
relacionaram com aquelas situagdes, mas sobretudo (e dai seu grande
mérito) com a memdoria individual dos espectadores, fazendo-os sentir
parte da narrativa exposta. Consequentemente os dois filmes nio so
eram vistos pelo seu publico, como também os olhavam: perscrutavam
seus espectadores, invadiam suas memorias, traziam-nas a tona por
alguns instantes, ressignificavam suas historias pessoais, sua relagdes
com momentos € espagos — eram carregados de aura, aquela forma
antimoderna de percep¢do da arte que Benjamin havia conceituado
ainda no inicio do século XX.

As duas produgdes nio apenas revelavam algumas sutis rupturas
com a modernidade e seus valores, como absorviam estas pequenas
rachaduras na prépria forma estética assumida, uma forma em que o
valor de culto também jogava com o valor de exposi¢do, uma forma que
assumida também era capaz de olhar seus espectadores, de fazer
trabalhar o simbolico, transformando o objeto — permitindo ao sujeito
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espectador também trabalhar, colocar muitos “a mais” e muitos “a
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menos”, dar outras formas pessoais as duas narrativas, senti-las. A
propria condicdo de “condutores de memorias” das duas producdes se
desvelava, provavelmente ndo de forma proposital, pelas bitolas de
Super-8, que eram comumente utilizadas em ambientes familiares para
producdo de filmes domésticos. Entre outras palavras, a textura visual
das peliculas era a mesma a textura das gravacdes que as familias de
classe média, de onde era oriundo o grande publico das produgdes,
faziam do seu cotidiano, como casamentos, férias, aniversirios — uma
tecnologia pensada justamente para produzir memorias, transformar
imagens em memorias futuras. Por estas coisas, Super-8 e memoria
casavam-se perfeitamente, um casamento que os produtores foram
perspicazes e sortudos em apostar.

A estas imagens que, ao nos olharem, nos obrigam a olha-las
também, a escrever este olhar, constitui-lo, Didi-Huberman (2010)
retomou o conceito benjaminiano de “imagens dialéticas”. Imagens
dialéticas sdo uma condicdo de experiéncia auratica, uma forma
originaria de sensibilidade que perturba o curso normal, racional, do rio,
fazendo ressurgir corpos esquecidos que se tornam visiveis apenas
momentaneamente (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 171). Elas operam um
trabalho critico da memoria, uma aproximagdo dialética das coisas
passadas com o presente, produzindo uma leitura critica do proprio
presente na configuragdo que produz com seu pretérito. Elas sdo as
imagens que, em um determinado momento, carregadas de aura,
desdobram outras tantas, produzem muitos sentidos resultantes de sua
irrupcdo com o exato presente em que emergem. Auraticas, as duas
producdes em questdo estdo abertas a novos sentidos, que s6 podem ser
produzidos quando estas imagens do passado se chocam com as
memorias e o presente dos seus receptores. Didi-Huberman nos oferece
assim uma chave explicativa para entender o modo como algumas
imagens prestam-se a acumularem uma quantidade tdo infinita de
sentidos e identificacdes, carregadas de tempo, de critica.
Dialeticamente, elas conjugam um presente, determinado pelas imagens
que lhes sdo sincronas, com um “Agora de recognoscibilidade”
determinado, produzindo novas constelagdes de sentido. Imagens
dialéticas sdo imagens com capacidade de trabalhar o tempo, fazer
sentir, criticar os signos e ressignificar as coisas, funcionar como a
memoria de esquecimentos reivindicados (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
190).

Ao longo do percurso desta pesquisa, inimeras vezes deparei-me
com novas constelacdes de sentido que estes dois filmes carregados de
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tempo era capazes de produzir. A cada olhar, as imagens me olhavam de
outra forma, constituindo um percurso que tentard ser transposto nas
proximas paginas desta dissertagdo, mas tendo a certeza da incapacidade
de serem postas as tantas possiveis significacdes que estas duas obras se
oferecem. Sei que, como historiadora, as indago por uma perspectiva;
sei que, como alguém que também viveu a juventude entre as avenidas
Jodo Pessoa e Osvaldo Aranha, as dou também um outro sentido; sei que
a interpretacdo de alguém que muito caminhou por aqueles espacos
diferira daquele que viveu o mesmo tempo em outros espagos — sei que,
como dialéticas, seus sentidos sdo infinitos. Algo que ficou claro e
inquestionavel quando resolvi exibir um dos longas em uma das aulas de
meu estdgio discente do mestrado, em uma disciplina intitulada
“Historia e Contracultura”. Descobri naquele momento que as duas
obras continuavam com aquela capacidade de fundir o real e a ficcao,
continuavam habilitando passagens para “um ver além” pessoal,
continuavam sendo capazes de olharem ao serem olhadas. Uma turma
de graduandos de Historia de Florianopolis, nascidos todos na década de
noventa, tendo trinta anos de diferenca da geracao retratada nos filmes,
tendo outras cidades, outros espacos, como referéncia, identificaram-se
com as historias mais de trinta de anos depois delas haverem sido
produzidas. Fossem pelas cenas de bar, pelas cenas do movimento
estudantil, pela critica ao sistema universitario, pelas descobertas
sexuais, pelas dividas, pelas inquietagdes: a obra os tocou, ganhando
novos significados, talvez impossiveis de terem sido previstos por seus
realizadores.

O resultado de dois anos de leituras, pesquisa nas fontes e olhar
atento aos dois filmes que sera transposto nas proximas paginas quer ser,
sobretudo, um convite a uma experiéncia visual de um periodo recente
da historia nacional. A partir das imagens das duas produgdes, a
pesquisa buscou tragar algumas das associagdes que as produziram:
citagdes, releituras, apropriacdes, fossem musicais, filmicas, pictoricas
ou espaciais para que, ao fim, esta dissertagdo conseguisse produzir um
certo percurso estético do momento. Um percurso que ¢é repleto de
falhas, um percurso que ignora outras muitas outras possibilidades, seja
por falta de tempo ou por questdo de recorte. Sem dividas, um percurso
visual, mas também sonoro, como se vera adiante. Um percurso
experimental: envolvido nas novas e intrigantes discussdes do LabHarte,
coordenadas pela orientadora desta dissertagdo, Maria Bernardete
Ramos Flores. Sobretudo, embebidas em uma opg¢do visual e
experimental de adentrar e investigar o passado: imergir em uma
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experiéncia estética particular, atentando para suas rupturas e suas
continuidades, as falas que nos permitem reconstruir uma forma de
experienciar o tempo e o espago.

Entrementes, este trabalho possui uma “falha” que seria
importante ja de antemdo avisar: neste percurso ndo foi possivel, apesar
das tentativas, aproxima-lo das teorias do cinema. Ainda que fosse uma
necessidade dadas as fontes estudadas, o periodo do mestrado se
mostrou bastante exiguo para todas as minhas pretensdes iniciais. Outra
falha que ¢ importante destacar é a que, devido as mesmas justificativas,
muitas questdes acabaram por ficar de fora e ndo foram devidamente
discutidas: o lugar de fala das duas narrativas, proeminente branca,
classe média, masculina e heterossexual. Outras perguntam seriam
devidamente importantes surgirem, outras perguntas que o curto tempo
nao permitiu que se desenvolvessem nas paginas seguintes.

Cabe também salientar a importancia que estudos que tomem a
cidade como objeto podem ter nestas primeiras décadas do século XX:
tempos de acirramento politico e discussdes em torno de modelos de
governabilidade que, por vezes, poem em cheque a estabilidade da fragil
democracia brasileira constituida nos ultimos quarenta anos. Tempos em
que movimentos sociais inundam as ruas e, mesmo sobre forte
repressdo, perguntam que tipo de cidade nosso século quer construir.
Desta forma, ¢ dada a importancia de fazé-la também um objeto para
historia, trazer algumas questdes espaciais para dentro da historiografia,
perscrutar as relagdes de apropriagdo que podem ser extraidas da relagdo
tempo e espago que permitem-nos, assim, entender mais sobre a historia
dos espagos urbanos no Brasil.

E n3o menos importante, os dois filmes trazem para esta
dissertacdo a pertinéncia de estudar a contracultura no Brasil. Tao falada
e tdo pouca estudada, a contracultura ¢ um tema que ainda carece de
atencdo pelos pesquisadores brasileiros, e a falta de trabalhos sobre o
assunto revela o qudo a produgdo historiografica ¢ influenciada pela
memoria que foi construida sobre e durante os eventos pos-1964. Que
pese que o carater anti-institucional das proprias praticas, tal falta de
interesse ndo deixa de estar relacionada com um certo preconceito
construido nas duas grandes vias politicas de entdo, marxistas, ou
militantes de direita, que consideravam seus adeptos como alienados em
fuga da realidade. O que tal interpretagdo tradicional ndo conseguia
compreender é o carater altamente politico da propria fuga queria
adquirir: uma fuga, sem duvida nenhuma, das respostas prontas que a
polaridade politica de entdo parecia ditar.
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Pois, a contracultura, ainda tdo pouco trabalhada enquanto um
fendmeno politico e social também nacional, afirmava o papel da
politica no dmbito privado, forjando questionamentos que tornavam-se
agenda de muitos grupos sociais, bem como suscitavam a emergéncia de
novas formas de subjetividade. O “tardio sonho hippie” em Porto
Alegre, do qual trata e intitula este trabalho, ¢ uma expressdo retirada de
um texto de Giba Assis Brasil’, um dos produtores das peliculas. A
expressdo remete a datagdo tradicional que tem-se para a contracultura,
datag@o que coloca suas praticas como um fendmeno politico e cultural
dos anos sessenta, baseando-se na periodizagdo norte-americana.
Contudo, ainda que tal expressdo tenha sido escolhida como o nome
deste trabalho, ¢ necessario frisar que a contracultura ndo possui a
mesma datagdo que a dos Estados Unidos, dadas as singularidades dos
processos politicos e culturais de ambos os paises. Ja dizia Antdnio
Risério em um texto classico sobre o assunto que aqui também sera
posteriormente citado: a contracultura chegou no Brasil ndo por causa,
mas apesar da Ditadura. E por isto, forjou um ritmo proprio,
instaurando-se nas brechas do regime e ganhando forca e repercussdo
nos seus anos finais — dos quais os dois longa-metragens aqui estudados
sdo exemplo. O tardio ndo foi tdo tardio: tardio sim, se comparado a
experiéncia estrangeira que influenciou a nossa; nao tardio se pensado
em parametro puramente locais, se pensado a partir da conjuntura
nacional brasileira. Pois, ao ainda optarmos pela expressao criada por
Assis Brasil, acatamos que ainda que possa ser tardia, se comparada a
outras, a experiéncia aqui, sim, existiu.

Esta dissertacdo divide-se em trés capitulos que explorardo a
relagdo espacial e temporal que os dois longas-metragens estabelecem
com uma cidade e um determinado momento, isto &, as interpretagdes
que fazem de Porto Alegre no alvorecer da década de oitenta. Duas
obras que emergem como uma possibilidade de interpretagdo, como um
pensamento que dialoga com diversas instdncias e acabam por encetar
um tipo de memoria, de apropriacdo espacial e de experiéncia através da
forma filmica. Carregados de tempo, eles sdo grandes compilados de
citagdes que, juntas, formam um mosaico capaz de oferecer outros
sentidos a um espaco urbano. Como obras pensantes, que instituem um
discurso sobre um estado de coisas, elas atualizam signos ao mesmo

3Ver em: ASSIS BRASIL, Giba. Espagos do Cinema Gatcho. In: Nos os
Gatchos 2. Porto Alegre: Editora da UFRGS (1994, p. 133). Disponivel em:
http://www.casacinepoa.com.br/as-conex%C3%B5es/textos-sobre-cinema/espa
%C3%A70s-do-cinema-ga%C3%BAcho (acesso janeiro de 2016).
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tempo em que os forjam — mas os forjam a partir da recriacdo, da soma
de velhos e novos fatores que produzem algo capaz de expressar um
prisma de uma realidade passada. Por isto, esta dissertacdo se
preocupara metodologicamente em, principalmente, historicizar estas
relagdes imagéticas (mas nem sempre s6 imagéticas) que os filmes
exploram de inicio ao fim: seja através de determinadas imagens que no
decorrer de décadas foram forjadas para o espaco do Rio Grande do Sul,
seja através das inumeras citagdes que o filme realiza: citagdes que
dialogam com o espectador, desdobram-se, produzindo novos sentidos
que compode os sentidos das obras. Citagdes que sdo musicas, referéncias
cinematograficas, referéncias imagéticas em geral — citagdes
selecionadas porque podem ajudar-nos a entender o tipo de relagdo
espacial que as obras instituem e a relevancia disto naquele contexto. E,
ao fim, para trabalhé-las como duas obras carregadas do tempo que as
produz, repletas de imagens que conversam com outros tempos, a
dissertacdo também buscara nos jornais e periddicos do periodo ligagoes
que nos possibilitem tragar o quadro em que foi possivel a emergéncia
do discurso que os dois longas representam. E ndo por menos, também
serdo usados escritos posteriores da equipe dos produtores dos filmes —
sabendo que sdo construgdes posteriores de sentido, como ndo deixa de
ser também esta dissertacao.

No afd de entender com quem os superoitistas de "Deu pra ti,
anos setenta" ¢ "Coisa na Roda" conversavam, o primeiro capitulo,
"Numa Cidade de Um Milhido de Habitantes" vai percorrer alguns
discursos que produziram os habitantes do Rio Grande do Sul e vai
inquerir como Porto Alegre foi, ou ndo, apresentada. O capitulo vai
trazer algumas imagens que podem nos ajudar a depreender alguns
sentidos produzidos para os habitantes do estado, sentidos que de algum
modo tornavam-se candnicos no momento em que as duas obras eram
produzidas, mas dos quais elas buscavam se diferenciar. O capitulo
refletird sobre a construcao dessa cidade moderna que sera o palco para
os dois filmes ¢ a relagdo que a escolha dos espagos possui na produgio
de sentido de uma obra filmica.

Logo em seguida, em “Porto Alegre e a década que passa”, a
dissertacdo mergulhard no onirico mundo de "Deu pra ti, anos setenta'’.
Auxiliados pelos jornais da época, tentaremos perceber o contexto que
forjou o discurso filmico que ele traz e iremos perscrutar a Porto Alegre
que ¢ desenhada: uma cidade entre duas décadas, de setenta e oitenta,
cujo concreto ¢ pintado com a estética nostalgica do Super-8. Neste mar
de referéncias de que o filme é feito, o capitulo discutird a importancia
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que a memoria tem para o argumento da narrativa e o porqué que ela é o
artificio fundamental na apropriacao e releitura dos espacos urbanos que
fizeram o éxito do longa-metragem - e bem o que ela nos diz sobre o
tempo e os sujeitos que o produziram.

Por fim, a cidade que o discurso de "Deu pra ti" cristaliza é o
objeto do ultimo capitulo desta dissertacdo: "A cidade de Super-8'".
Percorremos aqui as subjetividades contraculturais que transpassam o
longa-metragem, a relagdo especial que ele estabelece com um espago
fora da cidade (a pequena Garopaba remota da década de 1970), para
adentrarmos na cidade contracultural que é o tema principal de "Coisa
na Roda"”. Com este filme, exploraremos a constru¢do e o
questionamento da urbe que o filme realiza, como uma ponderacao
inserida em um contexto maior de balangos conjugados com varias
questdes do tempo em que os longas foram produzidos.

“Deu pra ti” ¢ “Coisa na Roda” carregam experiéncias
historicas transformadas em roteiro, argumento e narrativa por alguns
jovens em um momento singular da recente historia nacional. Sdo dois
longas-metragens repletos do tempo que os produziu e que podem ser
transformados em fontes riquissimas sobre este tempo pelo historiador.
O olhar aqui proposto inquiriu-os através da perspectiva da historia dos
espagos urbanos no Brasil, assim como da ainda incipiente histéria das
rupturas subjetivas que transformaram os sujeitos no século XX —
rupturas forjadoras de novas sensibilidades, que desestabilizaram papeis
tradicionais e fomentaram novas demandas e novas pautas nas agendas
de Iutas publicas. Este olhar extraiu destes longas-metragens a
emergéncia de uma outra relagdo com o espaco urbano — uma
experiéncia possivel em um tempo de transgressdes, mas uma
experiéncia possivel também de nos fazer refletir sobre as relacdes que
estabelecemos com as nossas cidades nos dias de hoje.
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CAPITULO 1 - NUMA CIDADE DE UM MILHAO DE
HABITANTES

Existiam cercas, souberam de repente, ou ndo de
repente, mais uma vez, e quietamente, souberam
como nunca tinham sabido antes, os seis:
existiam cercas, concreto, arame farpado,
existiam cercas segregando animais e verde
(Caio Fernando Abreu — Pedras de Calcuta)*

Estamos em mil novecentos e oitenta ¢ o presidente do Brasil € o
General Jodo Figueiredo. Na economia, a crise se arrasta; na politica, do
novo movimento sindicalista ¢ fundado o Partido dos Trabalhadores. No
ano anterior, o novo governador do Rio Grande do Sul, José¢ Augusto
Amaral da Silva, nomeia como assessor do recém-criado Departamento
de Cultura o expoente do Movimento Tradicionalista Gatcho Luiz
Carlos Barbosa Lessa. Enquanto filmavam “Deu pra ti, anos 707,
Nelson Nadotti, Giba Assis Brasil e Carlos Gerbase ganhavam o prémio
de melhor curta-metragem em Gramado por “Sexo e Beethoven”, a
historia de um encontro de dois jovens entediados com duas prostitutas.
Na Franga, morria Jean Paul Sartre.. No mesmo ano que Pierre
Bourdieu publicava o classico texto “L’identité et la représentation.
Eléments pour une réflexion critique sur [idée de région”, uma
problematizagdo académica diante do crescimento dos movimentos
regionalistas.

1.1 COMO SE CONSTROI O RIO GRANDE DO SUL

Nenhuma regido existe previamente antes de o ser instituida
como tal. Ela implica em uma leitura que imponha uma visdo sobre uma
descontinuidade em uma continuidade natural. Bourdieu (2007) definiu
0 conceito “regido” como um objeto de lutas entre representagdes que
tentam instituir a realidade, tentam definir o que é a regido. Essas
representagdes funcionam como classificacdes subordinadas a fungdes
praticas e sdo orientadas para a produgdo de efeitos sociais, contribuindo

4ABREU, Caio Fernando. Zoologico blue's. In: Pedras de Calcutd. Sdo Paulo:
Editora Alfa-Omega, 1977.
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para produgdo daquilo por elas descrito. A regido €, antes de tudo, o
lugar onde se trava uma luta para defini-la. Essa luta se da em dois
niveis: o das representa¢des mentais, dadas pelos atos de percepcao,
conhecimento e reconhecimento do real; e o das representacdes objetais,
as estratégias de natureza simbolica que tem em vista determinar as
formas de percepcdo do real dos outros, as representagdes mentais
produzidas pelos agentes a respeito de um determinado espaco e de suas
propriedades. Etimologicamente, regido deriva de ‘“regio”, do ato
“regere fines” com que um monarca separa o interior do exterior, o
sagrado do profano — um ato magico de fixar as regras que trazem a
existéncia aquilo por elas descrito (BOURDIEU, 2007, p.114).

Porto Alegre ¢ a capital do estado do Rio Grande do Sul, a
divisdo federativa mais meridional do Brasil. Esta posi¢do peculiar fez
com que o longo processo de constituicdo das fronteiras nacionais se
fizesse sentir nele de alguma forma singular, estabelecendo uma
condi¢do de algum modo periférica e isolada e compartilhando — e
reivindicando compartilhar — com os paises vizinhos determinadas
caracteristicas socioculturais. A historia de sua colonizag¢do envolve a
historia da regido do Rio da Prata, assim como envolve as inimeras
disputas travadas em seu solo pelos dois impérios ibéricos. Tal
caracteristica foi somada, ao longo do tempo, a tantas outras tipicas de
regides de fronteira, como a rigidez de seus costumes, o habito bélico, a
falta de atengdo das autoridades centrais, os parcos recursos, 0 uso
extensivo do cavalo, a pecuaria: caracteristicas peculiares de uma regido
que foram bem articuladas dentro de um discurso formador de uma série
de representagdes que vieram por adquirir uma for¢a quase mistica
(OLIVEN, 2006), capazes de informar a aglo e criar préticas,
principalmente nos momento de crise.

Os nascidos nesta regido sdo conhecidos como gatichos, uma
palavra que remete a um tipo social errante que transitava por entre os
latifindios criadores de gado entre o Rio da Prata. Um longo processo
teve que existir para que uma palavra que identificava um paria social
acabasse por tornar-se o simbolo positivado de uma regido. Apenas
quando extinto como figura social que este processo de ressignificagdo
pode ser possivel, no momento que a estrutura fundiaria local passava
por uma remodelacdo e o “gaucho”, subjugado e ndo mais nomade,
passou a referir-se ao trabalhador rural de novo tipo que emergia como
mao-de-obra nas estincias de criacdo (ZALLA, 2010, p. 71). Ao longo
do século XIX, a literatura, a0 mesmo tempo produtora e sintoma deste
discurso, contribuiu para a positivacdo do termo e a gradual
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transformacdo dele em um simbolo coletivo. Este personagem rural
convertia-se em figura de historias escritas por homens de letras
citadinos, que valiam-se de modelos narrativos europeus ¢ haviam sido
educados em padrdes cosmopolitas, em um processo onde a palavra
tornava-se um conceito, uma ideia que deixaria de estar presa a um
momento ou espago definidos (ZALLA, 2010). Apds o episdédio da
Revolucdo Farroupilha, uma guerra travada pela elite estancieira local
contra o Império, a figura do gatucho passou a ser aproximada com as
das liderangas do episddio, num amalgama que forjava um discurso
proprio para um determinado espago e acabava por afastar a figura do
“gaucho malo” platino.

Com o século XX, o estado ingressava definitivamente na busca
pelos ideais da modernidade: os primeiros movimentos de
industrializagdo, o destaque que o espago urbano ia adquirindo, a
necessidade de se modernizar ancorada no desejo de assemelhar-se aos
padrdes urbanos europeus, um desejo de modernidade que destruia
becos, construia avenidas e higienizava a cidade (PESAVENTO, 1995).
O sul do estado, tradicionalmente agrario, pastoril, nticleo das elites
tradicionais de origem lusitana, gradualmente decaia e perdia a
hegemonia para a nova sociedade urbana-industrial do norte, em Porto
Alegre e nas cidades serranas colonizadas por imigrantes italianos e
alemdes. O campo perdia o destaque para a cidade, um novo ritmo e
uma nova relacdo com o tempo se estabelecia e o rural transformava-se
em sindnimo de atraso ao passo que o urbano simbolizava o progresso.
O fim de uma era rural e lusitana, o atraso do Pampa, a constatagdo da
morte do “gaticho” e de um tipo de vida pré-moderna alimentaram a
produgdo literaria local, como numa tentativa de fixar algo que o tempo
afastava e matava: um quadro em que poderiamos localizar as obras de
Jodo Simdes Lopes Neto, um dos maiores autores “regionalistas” do
estado’. Era a modernidade trazendo a sensagdo de “turbilhdo
permanente de desintegragdo e mudanca, luta e contradigdo,
ambiguidade e angustia” (BERMAN, 1986, p. 15).

Bourdieu destaca que as lutas que constroem as caracteristicas de
uma regido sdo disputas pelo monopoélio de fazer ver e fazer crer em
uma realidade, de dar a conhecer e de fazer reconhecer uma definigdo e
divisdo do mundo capaz de dar sentido e consenso sobre o sentido, a

S5Jodo Simdes Lopes Neto foi um importante escritor folclorista pertencente as
antigas familias estancieiras tradicionais do sul do Rio Grande do Sul e autor de
obras classicas regionais como “Contos Gauchescos”(1911) e “Lendas do Sul”
(1912).
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unidade e a identidade de um grupo (BOURDIEU, 2007). A construgio
de um conjunto de representacdes que definiam a identidade do
territorio mais ao sul do Brasil instituia uma realidade que moldava as
praticas com as quais tais agentes sociais determinavam-na e atuavam
socio e politicamente.

Exemplar da for¢a como tais categorias de percepg¢do a respeito
da identidade sul-rio-grandense ja se encontravam articuladas em
praticas explicitas pode ser identificada no famoso episédio da chegada
de Getulio Vargas ao Rio de Janeiro em 1930. Uma das fotografias mais
embleméticas da historia republicana brasileira’, ela traz esta questdo da
configuracdo da figura do galicho em nivel nacional: amplamente
divulgada e de autor desconhecido, retrata um grupo de homens trajando
botas de cavalaria e roupas que lembram um uniforme militar. No centro
da foto vé-se um pedaco do obelisco da Avenida Central no Rio de
Janeiro, onde os homens amarram seus cavalos. Essa fotografia tornou-
se um dos simbolos da "Revolugdo de 1930", quando grupos politicos
vinculados aos estados do Rio Grande do Sul, Minas Gerais e¢ do
nordeste tomaram o poder do governo do presidente Washington Luis,
representante da oligarquia paulista. O obelisco na Avenida Central, hoje
Avenida Rio Branco, era um marco das reformas urbanas empreendidas
pela Republica Velha na antiga capital federal e "representava os anseios
de desenvolvimento, uma vez que foi erigido para cumprimentar o
governo de entdo pela velocidade e eficiéncia na construgao da Avenida
Central” (BRUINELLI, 2011, p. 205). A avenida terminava na
ostentadora praga Marechal Floriano Peixoto que, homenageando o
militar "pai da Republica", era circundeada por elegantes prédios como
o da Biblioteca Nacional, do Museu Nacional de Belas Artes e do Teatro
Municipal, simbolos da riqueza e do bom-gosto da arquitetura do inicio
do século XX.

6 Fotografia dos gaichos amarrando cavalos no obelisco da antiga Avenida
Central do Rio de Janeiro. Autoria desconhecida: Disponivel em

<http://profeandersonhistoria.blogspot.com.br/2014_03_01_archive.html>
(acesso em janeiro de 2015).
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Ilustragdo 1: Gauchos da Revolucio de 1930 amarram cavalos no obelisco
da Avenida Central no Rio de Janeiro
Fonte: Google Images

Como um dos simbolos da Republica Velha, a avenida
materializava seus anseios modernizadore: desta forma, amarrar os
cavalos e registrar o momento em uma fotografia era uma agéo
extremamente politica que carregava as ambig¢oes dos novos grupos que
se colocavam no poder. Afinal, na simbologia constituitiva da identidade
gaucha, o cavalo ndo era mero acessorio, mas parte afirmadora de um
tipo de existéncia ao sul do pais — e uma existéncia considerada
grosseira pelos que redefiniam as ruas cariocas aos moldes de Paris. A
cena dos gatichos amarrando o cavalo no obelisco da Avenida Rio
Branco afirmava a chegada de um novo tipo de grupo ao poder, um
grupo originario de uma regido isolada dos centros de decisdes em um
momento de crise das desabonadas estruturas da Republica’. Para
afirmar o novo e uma nova forma politica que englobasse outros setores
do pais, os “revolucionarios de trinta” se apropriavam do estigma que os
apartava das imagens atreladas @ modernidade para adentrarem naquele

7Um estudo sobre a entrada de Getlllio Vargas na Av. Rio Branco apds a vitoria
da Revolugdo de 30 ver: GRIJO, Luiz Alberto . Uma cena campeira na avenida
Central: politicos rio-grandenses e a Revolugdo de 30. In: Luiz Alberto Grijo;
Fabio Kuhn; César Augusto Barcellos Guazzelli; Eduardo Santos Neumann.
(Org.). Capitulos de historia do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Editora da
UFRGS, 2004, p. 291-320.



42

espago, um dos simbolos da transformag¢do do Rio de Janeiro em
principal cidade moderna e centro das decisdes politicas nacionais — e
desta forma faziam-se conhecer e reconhecer sua identidade em um dos
episoddios politicos mais marcantes da vida do pais, para

[...] se apropriar, se ndo de todas as vantagens
simbolicas associadas a posse de uma identidade
legitima, quer dizer, suscetivel de ser
publicamente e oficialmente afirmada e
reconhecida [...], pelo menos as vantagens
negativas implicadas no fato de ja se ndo estar
sujeito a ser-se avaliado ou a avaliar-se [...] em
funcdo de critérios mais  desfavoraveis
(BOURDIEU, 2007, p. 125).

O uso politico do discurso regional gaucho por parte dos
correligionarios de Gettlio Vargas serve apenas como um exemplo das
formas como estas representacdes coletivas, em sua ambiguidade de
estigma e positivacdo, foram sendo refor¢adas e inseridas nas formas
como a regido passou a ser identificada. O rustico, atrelado ao rural e a
vida no campo, tornava-se o oposto dos valores progressistas e
civilizatérios que o mundo moderno apregoava e gerava um certo
estigma por parte daqueles que, considerados ndo civilizados,
transformaram-no e o positivaram para usa-lo como fator identitario e
questionador, em determinada medida, de alguns elementos especificos
de um estado de coisas. Entretanto, foge ao objetivo desta dissertacao
entender a relacdo de Vargas com o tradicionalismo gaticho a fora a
imagem dos cavalos no obelisco, por sua importancia simbdlica em um
contexto ¢ como produtora e sintoma destas representacdes que
paulatinamente foram sendo associadas aos nativos do Rio Grande do
Sul. Ainda assim, seria impossivel esquecer que durante as quase duas
décadas em que esteve no poder o pais transformar-se-ia profundamente,
investindo na industria e nos setores de base, assistindo o crescimento
das classes operarias e da classe média, tornando-o uma nagdo através
de uma politica de linguas e sistema escolar nacional, do surgimento de
meios de comunicagdo e da melhoria dos sistemas de transportes —
ferramentas com as quais se ligavam e conectavam-se mais facilmente
as extensas partes do territorio brasileiro.

As politicas modernizantes do periodo varguista contribuiram
para alterar intensamente a vida nos centros urbanos. Datam das
politicas dos seus interventores as primeiras experiéncias de elaboragdo
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de planos urbanisticos que tratassem do conjunto da cidade,
modernizando-a e dotando-a de equipamentos que expressassem a
monumentalidade da obra estatal ¢ o rompimento do passado por ela
realizada (RIBEIRO, 2001, p. 145). Dentro deste contexto de
transformacgdes, Porto Alegre passou a estar menos isolada do resto do
Brasil, pois, uma vez que o estado era favorecido pelo crescimento da
indlstria nacional, suas ligagdes com o centro do pais eram
incrementadas pelo surgimento de vias rodoviarias, aéreas e maritimas.
A cidade era palco de grandes obras viarias, sofria um processo de
remodelagdo que, a0 mesmo tempo em que criava novas areas verdes,
canalizava o Arroio Dilavio, urbanizava a orla do Guaiba e iniciava a
verticalizacdo do centro, impulsionando a construgao civil. Porto Alegre
crescia no ritmo da modernizagdo urbana e também rural, jA que se
convertia no destino dos camponeses empobrecidos e desapossados de
suas lides tradicionais em decorréncia da modernizagdo agropecudria e,
na década, sua populagdo ja estava por volta dos trezentos mil
habitantes. O impacto destes processos modernizantes revelava-se na
transformacdo acelerada de seus espagos, ocasionando a perda de
referenciais com o passado e novas experimentagcdes urbanas que
mesclavam-se ao cosmopolitismo inédito do carater de metropole que a
cidade adquiria, junto com a influéncia, pela chegada das novas
tecnologias, da emergente industria cultural do sudeste que chegava
através da radio e da influéncia da cultura norte-americana que pelo
cinema sugeria novas formas de subjetividade. E € justo desta cidade,
que lutava contra o provincianismo e tentava abracar a modernidade,
que seriam reelaboradas as representacdes regionais e seria forjado um
novo discurso sobre o tradicionalismo gaucho. Uma cena descrita por
Manoelito de Ornellas, em 1947, revela tal contradi¢do:

Levaram-me a assistir, ha dois dias, a uma festa
tradicional de que participava a juventude
estudiosa do Gindsio Julio de Castilhos. A festa
era tipicamente gauchesca. Ao lado da sala
iluminada, um galpao aberto a luz da campanha
riograndense, recortado e atirado para dentro da
moldura civilizada da metrépole (ORNELLAS
apud ZALLA, 2010, p. 80).

A festa em questio era organizada por um grupo de estudantes
secundaristas que reuniam-se na escola em torno do recém-criado
Departamento de Tradi¢gdes Gatichas para cultuar o mundo campeiro.
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Tratavam-se descendentes de pequenos proprietarios rurais e de
estancieiros decadentes que foram a Porto Alegre para estudar e que
empreendiam pesquisas sobre uma cultura e um cotidiano rural que
parecia desaparecer. Do DTG, fundariam no ano seguinte o primeiro
Centro de Tradigoes Gauchas, o 35 CTG, elaborando um conjunto de
tradicdes e ritualisticas que visavam manterem vivas as tradi¢des
regionais e acabariam por resultar, em 1966, na fundag¢do do Movimento
Tradicionalista Gaucho (MTG), movimento responsavel por divulgar e
preservar a cultura gaticha.

O modelo da representacdo do “gaucho” origina-se de expressoes
campeiras de uma determinada regido do estado conhecida por
“Campanha”, na regido limitrofe com a Argentina ¢ o Uruguai. A
Campanha ¢ coberta por planicies, as coxilhas, propicias ao
desenvolvimento de atividades pastoris, caracterizando o bioma tipico
platino dos Pampas, também encontrado nos dois paises vizinhos. A
representagdo do sujeito da Campanha como um tipo social livre e bravo
e suas atividades diarias — o uso do cavalo, o habito do chimarrdo, suas
expressoes campeiras, sua valentia e luta contra o inimigo castelhano —
forjaram um modelo de sucesso capaz de unir diferentes estratos do
estado em contraposi¢do ao resto do pais, através de um ideal de vida no
campo do “gaticho primordial” e de seus valores.

Através dos discursos identitarios disseminados pelo Movimento
Tradicionalista Gaucho, perpassa a fragilidade nas quais foram
construidos os projetos de identidade e integracdo nacionais e as
tentativas de fixagdo de imagens que convergissem em representagdes
que dessem conta de um sentimento de unidade a um pais de proporcdes
continentais. Semelhante ao processo historico que transformou
“gaucho” em um gentilico capaz de designar toda a populacdo do
territorio do estado do Rio Grande do Sul também ocorreu com a
simbologia da “Revolucdo Farroupilha”. A bandeira do estado, inspirada
na bandeira usada pelos revoltosos, carrega o verde e o amarelo das
cores da bandeira nacional, porém um vermelho é colocado entre as
duas cores, como a simbolizar uma faixa vermelha de sangue que
percorre a relagdo historica do lugar com o pais. No brasdo da bandeira
consta a inscri¢do “Republica Rio-Grandense” bem como a data de sua
proclamagdo e, assim, tudo parece o tempo todo recordar
constantemente que, embora o Rio Grande do Sul faga parte do Brasil,
ele ja foi uma republica independente (OLIVEN, 2006). Desprovido de
certas caracteristicas tomadas como fundamentais pelo nacionalismo
recente, como o litoral exuberante e o clima tropical, e distante dos
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grandes centros de poder, as simbologias movidas pelo movimento
sugerem as dificuldades por quais se processa a integragdo e a relagdo
entre 0 pais e seu territorio mais meridional. A despeito deste
“isolamento” geografico, cultural, politico e por vezes econdmico, as
construgdes identitarias tradicionalistas fornecem elementos que dao
sentido a estas diferengas e podem ser mobilizadas em momentos de
crise, ancoradas em uma recusa em sentir-se apenas uma provincia de
um imenso territério, mobilizando o passado de uma separacdo nao
consumada para legitimar o sentimento de “uma patria dentro da patria”
e um conjunto de tradi¢des e valores decorrentes disso. Oliven ainda
destaca que chamou de “desterritorializacdo” desta identidade com o
surgimento de Centros de Tradigdes Gatchas (CTGs) em outros estados
e até paises acompanhou a migragdo de rio-grandenses em busca de
outras oportunidades, especialmente em atividades pecuarias e agricolas.
Trata-se de um processo, segundo o autor, em que aqueles que eram
pequenos colonos no Rio Grande do Sul passaram a ser fazendeiros em
outros estados, como no interior de Santa Catarina e do Parana. Ao
tornarem-se fazendeiros, tornavam-se como os “gauchos” do sonho do
passado idealizado: pessoas de diferentes partes do Rio Grande do Sul
passam a se identificar como gatichos e s@o identificados como tais
pelos outros brasileiros, agregando também tal identidade as suas
descendéncias ja ndo nascidas em solo rio-grandense. Desta forma, viu-
se a construgdo de um “grupo étnico”, que passou muitas vezes também
a designar migrantes dos outros estados do sul do Brasil, muitos dos
quais descendentes de migrantes gauchos.

O surgimento do tradicionalismo gaticho a partir da década de
1940 tem como cerne a dicotomia modernidade/tradicdo e pode ser
considerado como o “desenrolar da producdo gauchesca, fruto da
atualizagdo das questdes que atualizariam sua elaboragdo desde a
segunda metade do século XIX” (ZALLA, 2010, p. 83). Ele ¢ parte ¢ ao
mesmo tempo reacdo de um processo que vinha transformando as
relagdes campo e cidade a medida que a regido inseria-se no jogo
capitalista internacional e racionalizava o tempo e o espago. Pois ao
chegarem do campo naquela Porto Alegre do pos-Guerra, estes jovens
deparavam-se com um lugar que contrastava violentamente com o0s
espagos de onde vinham — e contrastava violentamente com ele mesmo,
pois as intensas mudangas do qual eram palco faziam com que ele
proprio ja nao se reconhecesse. Uma cidade atravessando um processo
de intensa modernizagdo, adotando valores cosmopolitas, vendo a
dinamizagdo de sua economia e, em alguma medida, abrindo-se ao



46

“american way of life”. Para Zalla, o tradicionalismo gatcho surge
como resultado da tensdo entre os condicionantes externos, derivados
desse sentimento de “civilizagdo” que emanava na cidade e o
estranhamento, e consequente constrangimento, daqueles que sentiam
pertencer a outra realidade; e a reac@o a estes condicionantes. Valia-se e
atualizava uma tradig@o literaria que vinha construindo um conjunto de
imagens que diziam quem eram os nascidos no Rio Grande do Sul,
produzida por uma classe média citadina letrada que tentava, ha algum
tempo, responder o mesmo tipo de questdao que os jovens tradicionalistas
vieram por deparar-se de uma forma mais intensa naquela metade de
século. Desta forma, o Movimento Tradicionalista Gaucho emergia
como um fendmeno local recente, inserido em um processo mais amplo
e antigo, com a qual partilhava uma mesma debilidade: se o tradicional
ja ndo existia, porque necessitava-se exalta-lo?

1.2 MODERNOS ARES

Esta era a questdo que permeava os artigos que compdem o livro
“A Invengdo das Tradigoes”, organizado pelos historiadores britanicos
Eric Hobsbawm e Terence Ranger e publicado na Inglaterra em 1983,
tdo somente trés anos apos o texto aqui citado de Pierre Bourdieu. Para
os autores, a busca pela invariabilidade fundamenta a necessidade de
construir, formalizar e inculcar certos valores e normas de
comportamento tradicionais, que implicam em uma continuidade com
um certo passado ¢ dada. A exaltacdo do tradicional ¢ uma das possiveis
respostas que alguns grupos ddo quando ocorrem transformagdes
suficientemente amplas e rapidas que criam tanto uma oferta quando
uma demanda pelo continuo. Para fixa-las, cria-se toda uma ritualistica,
uma formalizagdo baseada na repeticdo de elementos que remetem a
uma continuidade com o passado, assumindo a forma de referéncia a
situagdes  anteriores ou estabelecendo um proprio  passado
(HOBSBAWM; RANGER, 1984). Desta forma, o tradicionalismo sé
existe em sociedades em mutagdo constante, sociedades que
experimentam uma aceleragdo do tempo sobressair-se sobre a
concretude das coisas, desmanchando tudo que aparentava estabilidade.
Seu discurso pretende funcionar como um ato de magia que tenta
romper com a a¢ao deste novo tempo para fixar um passado, um habito,
uma caracteristica, a que se possa sempre voltar. Atos de magia, pois os
discursos regionalistas, ao tentar trazer a existéncia aquilo que ¢
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nomeado, institiem uma visdo sobre um lugar, fazendo esta ser
conhecida e reconhecida como legitima e real (BOURDIEU, 2007).

Ao longo das décadas de 1950 e 1960 o tradicionalismo gatcho
foi se expandindo como movimento cultural com a criacdo de outros
Centros de Tradigdes Gautchas (CTGs) e através da pesquisa e
divulgagdo dos costumes campeiros que seus membros realizavam,
conseguindo irradiar o culto a tais tradicdes em niveis estatais ¢ em
muitos segmentos culturais, dando fomento a manifestagdes artisticas
que divulgavam a imagem do gaticho campeiro. Uma das cangdes mais
famosas deste periodo ¢ “Negrinho do Pastoreio”, de 1957. A cangdo
foi composta por Luis Carlos Barbosa Lessa, um dos fundadores do
movimento e mentor e intelectual do tradicionalismo gaicho (NEDEL,
2005), e remetia a uma das lendas narradas por Simdes Lopes Neto
sobre um menino escravo que perde o pastoreio de seu patrdo. Ela é
relida pelo tradicionalista sob a luz da nostalgia de um universo perdido:

[...]

Quero trotear pelas coxilhas,
Respirando a liberdade,

Que eu perdi naquele dia.
Que me embretei na cidade.

Negrinho do pastoreio,
Acendo esta vela pra ti
E peco que me devolvas
A queréncia que perdi®.

Da lenda, nasceu o costume de invocar o Negrinho para
reencontrar algum objeto. Aqui, Barbosa Lessa, ao poetizar ¢ musicar a
historia, pede ao folclérico personagem o retorno de um tempo que
passou, um tipo de experiéncia que ndo se encontrava na cidade. A
musica articula-se assim com um momento em que 0s processos de
modernizagdo do campo empurravam para a cidade hordas de
camponeses  expulsos pelas maquinas de suas atividades.
Simultaneamente, a cidade era vista como o lugar do progresso e da
modernidade, o lugar das oportunidades e riqueza ao passo que o mundo
rural era visto pejorativamente. Para Barbosa Lessa, uma das fung¢des do
MTG se dava em propor a valorizag¢do da vida campeira, difundindo sua
cultura e promovendo a fixagdo do homem no campo (ZALLA, 2010).

8 LESSA, Barbosa, 1957.
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Desta forma, ele associava a proposta de uma identidade regional a um
problema social constituinte dos anos pds-Guerra e consequente dos
processos modernizantes: o éxodo rural e o processo de urbanizagdo das
politicas nacional-desenvolvimentistas. Sua proposta ¢ assim colocada
por Jocelito Zalla em sua dissertagdo de mestrado sobre a trajetoria
intelectual do tradicionalista:

Entdo, frente ao choque cultural do pds-guerra, as
transformagdes sociais e econdmicas ocorridas
naquele momento, ao advento da modernidade, &,
na nova tese, uma cultura ainda “pura”,
sobrevivente do passado, ndo atingida pelo
contato com outros habitos, costumes e formas de
viver e pensar, que da a saida para a populacdo
empobrecida, do campo e da cidade (ZALLA,
2010, p. 115).

Portanto o tradicionalismo deve ser tomado como parte e ao
mesmo tempo reacdo a modernidade, uma condicdo que emerge a
medida em que se desenvolve o mundo industrial, que carregava
consigo conceitos de espaco e tempo proprios, atualizados em um modo
de vida cujo substrato ¢ a materialidade técnica (ORTIZ, 1994). A
modernidade é um conceito que denota a um periodo a qualidade de um
novo tempo, diferente e, por vezes, melhor: um tempo de experiéncias
que jamais haviam sido experimentadas dessa maneira. Ela é a ruptura
com a experiéncia temporal estatica, com a historia aditiva em que os
eventos apenas acumulavam-se — agora, a Histdria ndo acontece apenas
no tempo, mas através do tempo. Uma experiéncia vital de tempo, de
espacgo, de si e dos outros, das possibilidades e dos perigos da vida, a
modernidade é uma condigdo que, ao longo do século XX, perpassou
muitas fronteiras, sejam geograficas, raciais, de classe, de nacionalidade,
de religido ou de ideologia (BERMAN, 1986). Ao ultrapassa-las,
espalhou por elas a sensacdo que fez Baudelaire defini-la como o
“transitorio, o fugaz, o contingente” (BAUDELAIRE, 1995), a
efemeridade descontinua. Inaugura uma enorme diferenga entre passado
e futuro:

[...] abre-se um fosso entre a experiéncia anterior
e a expectativa do que ha de vir, cresce a diferenga
entre passado e futuro, de modo que a época que
se vive ¢ experimentada como um tempo de
ruptura e de transicdo, em que continuamente
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aparecem  coisas novas €  inesperadas
(KOSELLECK, 2006, p. 294).

Para Koselleck, todas as historias sdo constituidas pelas
experiéncias vividas e pelas expectativas dos sujeitos envolvidos nestas.
A partir das duas categorias de andlise historica “espago de experiéncia”
e “horizonte de expectativa”, ele identifica a modernidade como uma
nova relagdo com o tempo, em que as expectativas passam a dissociar-se
cada vez mais das experiéncias feitas até entdo, incluindo no horizonte
de expectativas o coeficiente da mudanca. Com a modernidade, esta ja é
prevista, ainda que ndo seja possivel prever o conteudo da mudanga: o
que € certo ¢ que nada sera como antes e que tudo estd em plena
transformacgao sempre. Desde quando a razdo comegou a tomar conta do
pensamento ocidental, a ciéncia passou a se desenvolver ¢ a Europa
tomou conhecimento da existéncia de outros povos, em ritmos e culturas
totalmente distintos e inesperados, as expectativas passaram a
surpreender cada vez mais as experiéncias tidas — uma experiéncia de
mudanca que foi acelerando-se em conformidade com os progressos
cientificos, o surgimento das industrias e a consolidagdo de sistemas
econdmicos e politicos burgueses. A ciéncia e a técnica estabilizam o
progresso como sendo a diferenca temporal que aumenta
sucessivamente a distdncia entre as experiéncias e as expectativas. As
mudangas paulatinamente acumulam-se e esse acimulo provoca uma
sensacdo de acelera¢do que modifica ritmos e prazos da vida comum.

Para Georg Simmel (2005), a modernidade constitui-se de uma
rapida concentragdo de imagens em mudanga, que impde impressdes
inesperadas ao sujeito. Considerada como espago substancial da vida
burguesa e da civilizagdo, as cidades sdo os centros dinamizadores das
grandes transformagdes da vida moderna. Para Michel de Certeau
(2013), as cidades, “maquinaria e heroi da modernidade”, viraram
objetos da razdo que as transformaram em espagos proprios, organizados
racionalmente; possuidores de um ndo tempo, substituindo as
resisténcias subjetivas que as sobrecarregavam de passados; e
convertendo-as em um sujeito universal e anonimo, que engole todos os
seus habitantes em um espago disciplinar. Decorrentes do peso creditado
a industrializacdo e as novas tecnologias, as sociedades industrializadas
tornavam-se tecnocracias, delegando a organizacdo do Estado, e a de
todas as areas da vida, o peso do saber das especializagdes cientificas e
tecnologicas, embasadas na busca pela maxima racionalizagdo,
eficiéncia, seguranga social e na coordenagdo em grande escala de
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homens e recursos: a “era da engenharia social”, em que a “[...] politica,
a educacdo, o lazer, o entretenimento, a cultura como um todo, os
impulsos inconscientes [...] tudo se torna objeto de exame e de
manipulagdo puramente técnicos” (ROZSAK, 1972, p. 19). Nos
espagos urbanos isto foi transporto pelas prerrogativas da arquitetura
modernista expressadas, a exemplo, na Carta de Atenas que instruia a
construgdo ¢ a divisdo das cidades em setores funcionais — e a
construcdo de Brasilia pode ser tomada como maior exemplo nacional
deste pensamento sobre a cidade.

Pela palavra modernidade entendemos uma gama intensa de
processos que deram origem a “uma sociedade tecno-urbana-massiva-
consumista” (LEMOS, 1994), onde o espaco e o tempo sao
reelaborados, uma vez que o cotidiano dos homens passa a ser
pontilhado pelo racionalismo do industrialismo e da técnica (ORTIZ,
1994), e é sempre impossivel dissocia-la de algumas outras palavras
como ruptura, progresso, renovagao ¢ mudanca. Na América Latina, o
atraso em relacdo ao industrialismo e a técnica, fizeram com que a
modernidade por muito tempo fosse um ideal a ser almejado, uma
questdo que se projetava no futuro, uma aspiracdo que, na falta de
materialidade econdmica concreta, por muito tempo permaneceu como
uma questdo estética, através do modernismo (ORTIZ, 1994). Diante
deste cenario, os processos de metropolizagdo funcionavam como
simbolo e instrumento das transformagdes almejadas, geradores dos
impulsos de modernizantes que se pretendiam que se espalhassem sob
as nagoes. No inicio do século XX, apenas o Rio de Janeiro ¢ Buenos
Aires passavam por estes processos, concretizando um conjunto de
novas estruturas que acarretavam em um novo tipo de experiéncia
urbana — e por este motivo, simbolizavam as aspiracdes da alvorada
latino-americana da modernidade:

As mudangas que se produzem ante os olhos de
seus habitantes, com a aceleracdo que lhes
permitem os implementos tecnoldgicos de
producdo e de transporte, fazem a cidade ser
pensada e julgada a partir dessa materialidade que
simbolizam as mudangas: o novo procurando
atritar o velho (LEMOS, 1994, p. 182).

Na década de 1920 o mesmo ocorreria com as cidades de Sao
Paulo e do México. Com a chegada maciga de imigrantes europeus € o
inicio dos processos de modernizagdo que transformaram a cidade, Sdo
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Paulo comega lentamente a adquirir as feicdes que a converteram hoje
em uma das maiores metropoles do mundo. A partir dai, instaura-se
definitivamente uma tendéncia que se espraiaria pelos principais centros
urbanos do continente: era o sinal de que a cidade vencia o mundo rural
(LEMOS, 1994), expandindo um conjunto de imagens e instaurando um
desejo de viver urbano, pois “[...] a metropole organiza o imaginario, as
utopias sociais, os sonhos irrealizaveis, os debates-histdrico-politicos, as
paisagens na arte... € o espaco se vai produzindo para materializar todas
as idealiza¢des” (LEMOS, 1994, p. 183). Como ja escrito anteriormente,
com o governo Vargas e a aceleragdo do processo industrializagdo do
pais, esta tendéncia ganharia novos e importantes estimulos, a exemplos
das politicas implementadas pelos interventores do Presidente nomeados
nos ambitos municipais.

A construcdo do Estado-Nagdo, intimamente vinculada a ideia de
progresso, pressupde uma ‘“‘consciéncia coletiva” que funda uma
“comunidade imaginada™ e solda seus membros no interior de uma
mesma unidade. Longe de ser uma “sociedade moderna integrada dentro
de uma totalidade coerente”, antes de 1930 o Brasil podia ser
compreendido como “um arquipélago de praticas sociais, interesses e
poderes”, cujo presente agrario contrastava com “o ideal de uma
modernidade ainda ausente” (ORTIZ, 2001, p.186), composto por
elementos desconectados entre si. O investimento em meios de
comunicacdo, como a imprensa escrita e o jornal diminuiam as
fronteiras entre sul, oeste, interior, norte e litoral, criavam uma feigdo
para o gentilico “brasileiro” e colocavam as partes para articularem-se
com um todo. Ao incentivar a industrializagdo e criar politicas que
unificavam a nag¢@o, como o desenvolvimento de uma politica de lingua
e a criagdo de um sistema escolar nacional (ORTIZ, 2001), Vargas
ingressava o Brasil na modernidade.

9Ver ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexdes sobre a
origem e a difus@o do nacionalismo. Sao Paulo: Editora70, 2005.
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1.3 UM ESPACO TRANSPOSTO PARA AS TELAS DO CINEMA

Nestes anos também (e principalmente nos posteriores ao fim da
Segunda Grande Guerra), as aproximagdes com os Estados Unidos
inundavam os nossos mercados com seus produtos que vendiam modos
de vida atrelados as experiéncias modernas. A América Latina tornava-
se um mercado cada vez mais sedutor e virava alvo de uma politica
agressiva de exportagdo ianque. A tecnologia norte-americana bem
como novos comportamentos preenchiam os novos imaginarios. O
fomento a industrializagdo forjava o surgimento e crescimento das
classes médias nos centros urbanos e o crescimento econdémico em
conjunto com o crescimento demografico provocavam uma
transformacdo nos habitos de consumo. As produgdes cinematograficas
norte-americanas invadiam o pais, fazendo do cinema um bem de
consumo popular, por vezes tematizando o pais, como nas peliculas do
Z¢ Carioca e de Carmen Miranda.

Nos anos 1940, o Brasil também a passaria a ter uma inddstria
cinematografica com a fundagcdo em 1941 da Atlantica, no Rio de
Janeiro, ¢ em 1949 com a Vera Cruz, em Sdo Paulo. Segundo Ortiz
(2001), se em Sao Paulo entre 1935 e 1949 haviam se produzido seis
longas-metragens, entre 1951 e 1955 haviam se produzido em torno de
27 filmes por ano (ORTIZ, 2001, p. 192). Desde Walter Benjamin
(1987) sabemos que modernidade e cinema s3o dois fendmenos
altamente imbricados, ja que as inovagdes tecnologicas foram as razdes
que propiciaram o surgimento do ultimo, tanto em um sentido material,
técnico, quanto pelo fato do cinema corresponder a uma nova demanda
de experiéncia e tipo de arte gerada através e pela modernidade.
Destarte, o cinema pode ser considerado uma nova forma de
sensibilidade aberta com a modernidade, fruto e semente de uma nova
experiéncia de tempo e espago vivida pelas sociedades (BARBOSA,
2000). A historia desta arte confunde-se com a historia e o surgimento
das metropoles, desde as primeiras imagens captadas pelos irmaos
Lumiére dos operarios saindo da fabrica ou da estagdo ferroviaria de
Ciotat ou também pela importincia social que as salas de cinema, os
hoje chamados “cinema de rua”, representaram durante muitas décadas
na vida das cidades. O cinema ¢, pois, uma arte urbana por exceléncia,
“nascido com as grandes cidades e produto de suas transformagodes
socioculturais, [...] constitui-se como um arquivo dos atos, reagdes ¢ do
préprio imaginario presentes e construtivos do espaco urbano”
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(BARBOSA, 2000, p. 82). As imagens das cidades integraram a historia
e a construc¢ao do cinema, da mesma forma como tais imagens acabaram
por integrar-se aos espacos urbanos, constituindo-os através da producio
de novos imaginarios a respeito deles. Neste sentido, para Barbosa, a
arte possui uma importante dimensdo histdrica de leitura dos espagos,
uma vez que o modo pelo qual os representamos possui profundas
implicacdes na maneira como interpretamos e agimos sobre ele:

A escritura cinematografica se exprime como um
pedago do mundo que nos olha e nos representa.
Construindo ficgdes visiveis, o cinema se apropria
de modo particular do espaco e do tempo através
de texturas de cendrio, montagem, luz, som e
edigdo. Nesse sentido, representagdes sao
construidas através da escrita cinematografica
como arquivos e narrativas da diversidade do
espago social (BARBOSA, 2000, p. 81).

A tentativa de definir uma visdo sobre o nacional, uma visdo
sobre o que ¢ o Brasil, ¢ uma das possiveis chaves com que podemos
interpretar a histéria do cinema brasileiro. Ela se d4 frequentemente pelo
tipo de escolha dos espacos e pela narrativa transposta nestes e
costumou acompanhar as discussdes socioldgicas, politicas e
ideologicas das conjunturas em que tais filmes foram produzidos.

Segundo Ramos (2005), até os primeiros filmes do Cinema Novo,
duas tendéncias predominavam na filmografia brasileira: a tendéncia
cosmopolita, que filmava a cidade, utilizando como indice de civilidade
e fragmentando-a para atualizar o pais frente a Europa; e a tendéncia de
tematicas rurais, que buscam no campo uma “brasilidade” através dos
“nossos temas”. O autor salienta a pertinéncia que a escolha dos espagos
em um pais como o Brasil, situado na zona periférica do capitalismo,
possui contornos ideologicos importantes, uma vez que a questdo do
rural e do urbano envolvem visdes sobre os caminhos percorridos para
integrar-se a este sistema, os valores a cerca dos processos de
modernizagdo correntes nos periodos em questdo bem como os projetos
de construcdo da nacionalidade que tais produgdes parecem querer
indicar. Estes aspectos tornam-se extremamente visiveis ao
vislumbrarmos a produg¢do do chamado Cinema Novo: na sua primeira
fase, usava o mundo rural como cenario para denunciar a pobreza que
acometia os sertdes do pais; ja em sua segunda fase, ap6s o golpe de
1964, dominavam os temas urbanos para, ao contrario de exaltarem a
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civilidade, denunciavam os desniveis e os conflitos sociais
metropolitanos; e na terceira, no que foi chamado de “cinema marginal”,
a urbanidade e a propria modernidade foram questionadas ao trazerem
para a tela tematicas ligadas aqueles que eram postos na marginalidade
do espago urbano e do sistema.

Contudo, a modernidade ndo vivia s6 das cidades. No campo,
sentia-se o efeito da abertura do pais ao mercado internacional, com a
introducdo cada vez mais intensa de todo um aparato maquinario que
dinamizava a produgdo agricola. Um processo complexo percebe-se
aqui: a técnica fazia da cidade o lugar do entendimento, das realizagdes,
das modernidades e produzia um “ethos urbano” e um conjunto de
imaginarios que incitavam um desejo por viver nos espagos
metropolitanos. Ao mesmo tempo, a técnica também adentrava o mundo
rural, aumentando os niveis de produtividade e enviando grandes
quantidades de alimento que abasteciam os centros urbanos cada vez
mais inchados. A técnica, no formato de maquina, fazia desnecessario o
trabalho de um grande numero de trabalhadores do campo e,
simultaneamente, os seduzia para as grandes cidades. Entre 1940 e
1980, o Brasil transformou-se por este processo em um pais que tinha
31,24% de populagdo urbana para 67,59%'. As reformas modernizantes
dos governos nacional-desenvolvimentistas e a modernizagao
conservadora advinda com o golpe militar de 1964 catalisaram este
processo, cujos pontos mais intensos parecem ter sido ressoados na
década de 1960, pois no censo demografico de 1970 o Brasil, pela
primeira vez, j4 possuia a maioria de seus habitantes em espagos
urbanos.

Nestas décadas de éxodo rural, aos milhdes que saiam do campo
em busca de novas condi¢des de vida nas cidades e deparavam-se com
os contrastes gigantescos que separam uma vida do verde a uma vida do
concreto, o cinema também encontrou inspiracdo e publico para
invengdo de novas historias. Até a década de 1970, a televisdo ainda ndo
contava com o apelo popular que acabaria tomando nas décadas
seguintes — este espaco, que antes havia sido ocupado pelo radio, era
ocupado pelo cinema, um dos meios de comunica¢cdo mais populares,
cujos espagos representavam verdadeiros centros de sociabilidade
urbana. Na onda da popularidade dos filmes “western” estadunidenses, o
cinema brasileiro produziu uma grande quantidade de narrativas que se
centravam nos contrastes vivenciados por personagens rurais bondosos,

10Informagdes retiradas de: http:/seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?
vcodigo=POP122. Acesso em junho de 2015.
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ingénuos e por vezes heroicos nos centros urbanos — produgdes que
respondiam a uma demanda clara destes processos de urbanizagdo que o
pais sofria intensamente. Os filmes de Adacio Mazzaropi, mais
conhecido apenas como Mazzaropi, o ator e cineasta que em 1958 abriu
a propria produtora para realizar seus filmes de grande sucesso popular,
sdo um dos maiores exemplos deste quadro. Suas narrativas traziam
referéncias culturais e sociais semelhantes as parcelas da populagdo que
deixavam o campo rumo a cidade, no caso, aquela que se tornava a
maior cidade do pais, S8o Paulo - filmes caricatos que
superdimensionavam o conflito cultural entre o homem do campo,
bondoso, simples e ingénuo, ¢ o universo citadino, ameacador
(CARNIELLO; SANTOS, 2010).

No Rio Grande do Sul, os filmes de Vitor Matheus Teixeira
preencheram este espago e permitiram que “uma vasta gama da
populagdo, que normalmente ndo tem voz na midia, se visse
representada pela sua propria Otica” (ROSSINI, 1995, p. 73).
Teixeirinha, como era conhecido, era um cantor popular que comegou a
fazer sucesso no estado com a musica “Coragdo de Luto” no inicio da
década de 1960. Tamanho éxito teve em suas vendagens que uma
produtora de cinejornais, a Leopoldis-Som, resolveu investir no cantor e
transformar a can¢do famosa, que narrava a histoéria da mae do cantor,
morta apds cair em uma fogueira quando este tinha nove anos de idade,
em uma producdo cinematografica. “Coragdo de Luto”, langado em
1966, foi o primeiro dos doze longas-metragens estrelados pelo cantor e
pela acordeonista Mary Terezinha, tornando-o responsavel por
sedimentar uma tradi¢do cinematografica no Rio Grande do Sul
(ROSSINI, 1995) e dar alguma estabilidade as produgdes locais,
tirando-as do limbo das proje¢des privadas (BECKER, 1986).

Esta produg¢@o marcou o inicio daquilo que Becker chamaria de
“ciclo de bombacha e chimarrdo”, uma fase em que as produgdes do
estado voltaram-se para narrativas que tematizavam um passado épico
local ou o mundo rural dos pampas, tematicas que se julgavam como
“auténticas” do Rio Grande do Sul. Entre 1970 ¢ 1973, na esteia do
entdo “milagre econdmico”, o estado conseguiu chegar ao terceiro posto
em quantidade de filmes gragas aos incentivos do Banco Regional de
Desenvolvimento do Extremo Sul (BRDE). O primeiro filme a utilizar
estes recursos no estado foi “Para Pedro”, de 1969, dirigido por Pereira
Dias e estrelado pelo cantor tradicionalista José Mendes, que seguia a
tendéncia iniciada por Teixeirinha de transformar uma musica em um
producdo cinematografica contando com o protagonismo do cantor, que
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viria estrelar ainda mais dois filmes deste estilo. “Para Pedro” havia sido
roteirizado por Antonio Augusto Fagundes, que na época ja se destacava
como um dos membros mais importantes do Movimento Tradicionalista
Gatcho. Fagundes ainda seria responsavel por contribuir com a
produgdo de alguns outros filmes deste ciclo, como quando dirigiu a
versdo cinematografica de “Negrinho do Pastoreio”, estrelado por
Grande Othelo, em 1972.

Estas produgdes cinematograficas denunciam que, muito além de
um conceito administrativo e politico, e muito além de ser um mero
resultado do processo de acumulagdo e distribui¢do de valor na
sociedade capitalista, a producdo e a consolidacdo de um espago como
uma regido se da enquanto uma construg¢do cultural, implicando em
investimentos afetivos, emocionais e imaginarios em um determinado
territério (ALBUQUERQUE JR, 2008). Pois a eficacia do capitalismo
reside na forma como, ao colonizar espagos externos aos homens, ele
conforma processos que vem por colonizar também subjetividades, isto
¢, se a producdo dos espagos é associada a historia da dominagdo
espacial capitalista, “uma regido para realmente existir tem que existir
para e nas subjetividades de quem a reconhece” (ALBUQUERQUE JR,
2008, p. 60). Um resultado da busca por ordenar e dar sentido ao
mundo, a regido é a circunscri¢do de uma espacialidade que passa pela
producdo de sentidos que s3o reconhecidos e incorporados como
verdades externas e também como verdades ontolégicas, definidoras das
propriedades dos sujeitos que pertencem a este territorio.

Estas elaboragdes de sentido acabam por originar também
projetos estéticos, no qual o cinema dito “da bombacha e chimarrdo”
pode ser tomado como exemplo. Seu surgimento é quase concomitante
ao crescimento do interesse pela tematica regionalista no estado e
associado também ao crescimento do interesse pela musica regional.
Deste modo, tal qual o proprio MTG, ele se inspirava na longa produgéo
imagética para o gaucho que, desde o século XIX, tragava os contornos
de um sentimento de pertencimento. Com o cinema, estas imagens
ganhavam movimento e reinventavam um modo de ser e estar no
mundo, “peculiar” a uma gente brasileira nascida em uma zona de
fronteira, montada a cavalo e metida em um sem fim de guerras. O
cinema, desta forma, transporta para um novo suporte um conjunto de
imaginarios, apropriando-se destes e realimentando-os, produzindo
novas leituras fruto de novos olhares feitos sob novas circunstancias e
sob novos suportes materiais. A estética campeira, a visualidade do
Pampa, a composicdo de cavalos, cuias, gado e rusticidade, a
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consequente positivagdo destas caracteristicas bucdlicas e a atribuicdo
de wvalores guerreiros agora eram reabastecidas pelas imagens
produzidas pela tecnologia da sociedade de massas e passavam a
abranger um publico receptor cada vez maior que amplificava o
potencial de tais imaginarios. O cinema, desta forma, dava novos
impulsos ao longo processo produtor do “gaticho” e corroborava com a
subjetivacdo da ideia regionalista que, ao ser encarnada, conforma
corpos € processos subjetivos, orientando praticas que atuam sobre a
realidade imediata dos sujeitos.

Entre as décadas de 1960 e 1980, Teixeirinha transformou-se no
artista mais popular do Rio Grande do Sul, tanto por seus doze longas-
metragens quantos por suas cangdes. Sua obra foi extremamente mal
vista pela critica e por setores classe-média urbanos e intelectualizados,
a despeito do sucesso que fazia tanto nas bilheterias dos cinemas como
nas vendas de discos. Ao mesclar sua vida pessoal com a profissional
em musicas autobiograficas e interpretando sempre a si mesmo nos
filmes, Teixeirinha construiu em torno de si uma figura mitica que
incorporava diversos elementos identificados como pertencentes a uma
determinada imagem viril, guerreira e rustica do gaticho. Suas obras,
imagéticas e musicais, positivavam o mundo do campo como o lugar do
gaucho, o lugar de uma pureza primitiva, através de tematicas simples e
claras, sem ambiguidades. Nelas, Teixeirinha sempre assumia o papel do
heréi e do mocinho bondoso e humilde, lutando pelo amor e pelas coisas
corretas, envolvido em melodramas sempre junto com sua parceira,
Mary Terezinha
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. e e
Ilustracéo 2: Teixeirinha pilchado em Sao Paulo para a Revista "O
Cruzeiro", 1967
Fonte: Blog Revivendo Teixeirinha

Se a critica ndo lhe perdoava pela falta de profundidade, também
ndo sabia compreender que sua obra se preocupava em atender as
expectativas de um publico humilde que raramente era contemplado
pelas experiéncias cinematograficas — o dos desterrados do campo,
perdidos nas planicies de concreto das cidades; os dos camponeses,
desatendidos nos recantos da modernidade. Por outro lado, por
preocupar-se em atender as demandas desse publico especifico, era alvo
de outro tipo de critica por ndo construir sua imagem vinculando sua
produgdo diretamente ao tradicionalismo (REIS, 2010). Teixeirinha
alcangou, desta forma, um posto singular na producdo cultural rio-
grandense, pois suas produgdes comerciais direcionadas as massas,
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promoviam uma releitura do gaucho associada ao “populacho”. Sua
imagem reatualizava este mito, incorporando elementos do
tradicionalismo, mas ndo o seguindo a risca das propostas de Barbosa
Lessa e companhia — seu éxito vinha, dentre outras coisas, de sua
habilidade em atualizar ¢ manipular velhos cddigos, trabalhando com os
estigmas do rustico e do grosso que compunham a imagem de seu
personagem e o faziam posar, por exemplo, pilchado em meio ao
concreto de Sao Paulo.

Nesta construcdo, Teixeirinha positivava uma regido e vinculava-
a sua relagdo de pertencimento ao mundo rural, camponés, traduzido
como o lugar da bondade, da tradi¢do, da origem; ao mesmo tempo em
que reatualizava caracteristicas ontologicas dos que se reconheciam
parte desta “Queréncia Amada™"', o nome de uma de suas musicas mais
famosas, transformada em uma espécie de hino informal estadual, e que
cuja letra comega com “quem quiser saber quem sou”. Na fotografia da
revista O Cruzeiro'?, Teixeirinha reforgava a imagem que construia para
si: o gaticho contraposto a urbanidade de um grande centro, o gaucho
como imagem de uma pureza que ainda existe, a despeito do caos
urbano. Uma imagem que ndo deixa de suscitar a épica fotografia dos
gatichos de Vargas no obelisco do Rio de Janeiro, positivando caracteres
oriundos de um mundo rural em contraposicdo a urbanidade latente
daqueles anos de crescimento e inchago das grandes cidades. Como na
imagem dos revolucionarios, valorava-se a rusticidade e, ainda que por
razdes e formas completamente distintas, vinculava-se a “civilizagdo
urbana” um certo conjunto de males que ndo eram associados a0 homem
do Pampa.

1.4 A CIDADE DE CONCRETO

Uma aparente contradigdo emergia: ao passo que prosperavam
produgdes culturais que enfatizavam os temas rurais, vinculando e
endossando discursos identitarios que associavam o nativo do Rio

Grande do Sul ao campo e a rusticidade, o Estado, acompanhando a
tendéncia nacional, volvia-se cada vez mais urbano. Em alguma medida,

11 TEIXEIRINHA. Queréncia Amada. Alianga de Ouro. Copacabana, 1975.
12 Imagem da reportagem sobre Teixeirnha na Revista O Cruzeiro, 1967.
Imagem e trechos da entrevista disponiveis em: Blog Revivendo Teixeirinha,

http://revivendoteixeirinha.blogspot.com.br/2007/07/eis-o-teixeirinha.html

(acesso em agosto de 2015).
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a estética alimentada e recriada do gaucho campeiro parecia-se descolar
paralelamente ao crescimento em tamanho e importancia que os centros
urbanos passavam a tomar. Pois se as novas tecnologias de comunicagio
de massas passavam a divulgar e atrelar a imagem deste territério
associa¢des com um mundo rural, em 1970, 53% a populacdo do estado
ja havia se tornado urbana (MONTEIRO, 2006, p. 338).

Porto Alegre significava, em termos locais, a cabega monstruosa
do processo urbanizagdo que transformava as antigas capitais das
provincias em labirintos caodticos onde se entrecruzava cada vez mais
um intenso trafego de pessoas e automoveis. Em vinte anos, passaria de
394 mil habitantes em 1950 a 885 mil habitantes em 1970
(MONTEIRO, 2006, p. 337). A cidade inchava-se, expandia-se para os
lados e para cima, cresciam as cidades em seu torno, nas quais os
habitantes dependiam agora, de algum modo, dos servigos que na capital
eram realizados - a regido metropolitana de Porto Alegre que, em 1950
tinha 500 mil habitantes, em 1970 ja tinha ultrapassado a marca de um
milhdo e meio de pessoas (MONTEIRO, 2006, p. 337). Um grande mar
de concreto que se erigia rapidamente e que afirmava um novo tipo de
viver cada vez mais distante do verde e mais préximo da modernidade.
A despeito de sua importincia em termos politicos e econdmicos, esse
mundo ndo parecia despertar o desejo de ser retratado pelas telas de
cinema. As fartas bilheterias das tematicas regionalistas contrastavam
com as parcas das pouquissimas produgdes que se interessavam pelo
mundo urbano.

Mas isto, claro, quando pensamos nas tentativas de consolidagdo
no Rio Grande do Sul de um cinema que fosse consumido por grandes
publicos, como ocorria com os filmes de Teixeirinha. Fora disso, o
fascinio que a arte cinematografica despertava passava a congregar
aficionados, formando grupos de estudo e discussdo. Com a gradual
entrada de tecnologias mais simples e acessiveis, alguns destes também
se transformaram em grupos que produziam filmes amadores,
articulando lentamente uma producdo experimental e curta-metragista a
partir dos anos sessenta na capital gatcha. Tal qual ocorreu em outras
partes do pais, o surgimento de grupos experimentais propiciava a
emergéncia de novas possibilidades narrativas e imagéticas que podiam
funcionar feito “rupturas instauradoras que sdo capazes de nos oferecer
interessantes pistas sobre como a imagem funciona de diferentes modos
para diferentes tempos e lugares” (BRANCO, 2009, p. 7).

Um olhar atento para a produgdo curta-metragista da cidade dos
anos sessenta poderia render um trabalho por si s6, ao perceber que ali
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se forjava um cenario embrionario de produgdes que, sem esperar
atender grandes publicos e ter contas com grandes patrocinadores,
simbolizavam uma possibilidade de pluralidade ¢ rompimento com as
narrativas visuais predominantes — uma possibilidade de experimentar
outros tipos de olhares e narrativas a partir do Rio Grande do Sul,
encetando novas possibilidades de discurso e direcionando olhares para
lugares e sujeitos que, naquele momento, ndo eram vislumbrados pela
cinematografia local. Deste cenario emergiram alguns nomes que se
tornariam relevantes para a produgdo filmica nas décadas seguintes,
como o curta-metragista Anténio Carlos Textor. Em seus pequenos
filmes, Textor, que langou seu primeiro filme em 1965, esbocaria uma
preocupacdo em tratar tematicas urbanas, poetizando suas contradigdes e
seus dilemas, construindo uma filmografia “em fun¢do de um clima
onde a imagem pura exerce sua forga total” (BECKER, 1986, p. 39).

Em sua vasta producdo, a cidade foi um dos temas mais
recorrentes, trazendo-a para a tela de forma lirica e critica. Preocupado
em tratd-la por diversas nuances, tematizou a Porto Alegre do poeta
Mario Quintana a cidade dos marginais, daqueles que fugiram do campo
e ndo encontraram nada, convertendo a cidade em protagonista de
muitas de suas obras. Esta vinculagdo de Textor com Porto Alegre
tornou-se ainda mais explicita com a realizacdo de seu primeira curta em
35mm, “A Cidade e o Tempo”, langado na semana de Porto Alegre de
1970 (POVOAS, 2001), onde o autor discorre sobre a relagio do espago
e do tempo através da histéria da cidade, explorando criativamente
fotografias antigas com imagens em movimento em um movimento que
confronta o expectador com a evolugdo do lugar.

A obra se insere em um momento peculiar da cidade, que passava
por um periodo intenso de transformagdes urbanas promovidas pelos
militares e pelo dinheiro do periodo do chamado “milagre econémico”,
através de

[...] um incrivel aporte de capitais [...], da centra-
lizagdo das decisdes politico-administrativas, de
endividamento publico e de controle das
resisténcias da sociedade civil as desapropriagdes
e rapidas mudangas urbanas que descaracte-
rizaram a paisagem de areas antigas da cidade
(MONTEIRO, 2006, p. 340).

Com a concretizacdo do golpe civil-militar em 1964, as capitais
dos estados brasileiros passariam a receber uma atengdo especial do
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novo regime, tendo a partir de entdo seus prefeitos nomeados e seu
poder executivo ampliado sobre o papel do poder legislativo, do qual
agora apenas tornava-se responsavel pela votagdo dos orcamentos. Tal
qual as grandes obras de infraestrutura faradnicas empreendidas pelo
regime, como hidrelétricas, barragens e rodovias; as capitais dos estados
convertiam-se em palco estratégico de ag¢des dos planos elaborados pelo
governo federal, através de investimentos em obras modernizantes e de
uma nova concep¢do da gestdo de seus espacos, mais centralizadora e
planificadora. Pois, os processos de conturbacdo que inchavam as
grandes cidades brasileiras haviam fabricado espagos cadticos que
necessitavam ser racionalizados para serem mais bem controlados e
administrados pelos grupos que agora detinham o poder. Grandes
caldeirdes humanos, nelas convergiam os centros de decisdes politicas e
financeiras locais, € acumulavam-se os ricos, os grupos médios e uma
cada vez maior massa de famintos fugindo do campo. Ao mesmo tempo,
a modernizacdo do espago publico fazia-se como uma materializagao
ideologica dos éxitos do regime, ao sugerir um reconhecimento visual e
tatil da chegada de novos tempos que retiravam a nagdo do atraso.
Dentre estes pressupostos, um homem de confianga do governo, o
engenheiro e ex-diretor do Departamento Nacional de Obras e
Saneamento, Telmo Thompson Flores assumia Porto Alegre em 1969,
posi¢do em que permaneceria até 1975 — periodo onde as grandes obras
do regime e o crescimento econdomico que capitalizava as classes médias
coexistiam com fase mais sangrenta e autoritaria da ditadura
(MONTEIRO, 2006). Thompson Flores imprimiu um carater
tecnoburocratico na administragdo da cidade e promoveu a
implementacdo de uma nova politica urbana baseada na concentragdo de
poderes nas maos do executivo, na realizacao de grandes obras viarias e
no planejamento do crescimento urbano daquela Porto Alegre que
crescia vertiginosamente em extensao e altura. Aplicando ferrenhamente
o Plano Diretor que havia sido elaborado para a cidade em 1959, Flores
investiu na especializa¢do de atividades no espago urbano e, seguindo as
propostas modernistas da Carta de Atenas, dividiu a cidade em zonas
funcionais de habitagdo, trabalho, circulagdo e lazer (MONTEIRO,
2006). Assim, perseguiu o objetivo de reorganizar a cidade e,
principalmente, sua malha vidria. Para isto, fez dela um imenso canteiro
de obras de onde nasciam novas avenidas, inimeros viadutos, alguns
tuneis e da onde também partiam o alargamento das antigas avenidas e
obras de saneamento e eletrificagdo. Retirou definitivamente os bondes
que ha cem anos faziam parte da rotina da cidade, priorizando carros e
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onibus como transportes urbanos; instalou monumentos, criou novas
areas verdes e reorganizando espagos estudantis e culturais.

A gestdo de Thompson Flores alterou profundamente a vida da
cidade. Suas intervengdes no espaco publico atravessaram ruas e bairros,
transformando sua visualidade e circulagio e gerando inGimeras
desapropriagdes de mdveis em um contexto politico tenso e repressivo.
Sua escala monumental de obras gerou novas experiéncias no espago
urbano, instaurando uma outra temporalidade da cidade. A
transformacao acelerada dos espagos provocava a sensacdo de uma
cidade que era perdida para outra que surgia conduzida pelas méaos do
prefeito aliado dos militares. As intervencdes se chocavam com espacos
centrais que se relacionavam com a memoria coletiva e com as
identidades atribuidas & cidade. Para proteger a legitimidade das
transformagdes que colocava em curso, a gestdo de Thompson Flores
produziu e patrocinou uma série de produgdes, entre cronicas, livros,
painéis e esculturas, que recordavam o passado e escreviam o presente
como uma continuidade de reformas que a cidade necessitava para
modernizar-se. Pois ¢ desta demanda por memoria urbana, gerada em
tempos de mudancas bruscas que descaracterizavam o espago, que o
roteiro de “A Cidade e o Tempo” foi escrito por Textor, entregue e
aprovado para receber auxilios da prefeitura. Fazendo parte de uma
exposicdo que Porto Alegre promovia nos Estados Unidos, foi langado
em setembro de 1970 em Indiandépolis, dois meses de sua aplaudida
estreia na capital gaticha (POVOAS, 2001, p. 11).

O rio Guaiba (a denominagdo adotada pelos porto-alegrenses, ou
o lago, a denominacdo mais correta) € o ponto de partida de “A Cidade e
o Tempo” - suas aguas, suas ilhas, sua vegetagdo, acompanhadas por
uma voz feminina que denuncia:

De minha existéncia no tempo apenas acumulei
uma imagem, uma vertente que rumina desde
minha origem mais remota: o rio. Estar de pé tem
sido o meu designio ao lado dele. Na ordem do
imagindrio que vivemos, eu € essas dguas que a
terra nos define somos as mesmas aguas que
levam o passado 2 memoéria. '

13 TEXTOR, Antonio Carlos. 4 Cidade e o Tempo. Porto Alegre: Cinimagem,
1970. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_78w9S4foS0
(acesso em junho de 2015).
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A cidade surge através do rio por fotografias antigas que o
cineasta articula harmoniosamente com as imagens das aguas, dotando-
as de sentido e certo movimento. Porto Alegre ¢ uma “nebulosa dos
signos em plenitude”, um espago que se construiu a partir de um rio,
uma estrutura geografica cujo passado ¢ imemorial. O rio é sua porta de
entrada: por ele a cidade comegou a ser povoada, por ele chegamos as
imagens da cidade na producdo. Elo entre o passado e o presente, o rio €
o sujeito observador do tempo, ¢ o mote que Textor utiliza para fincar
uma continuidade e um observador quando sua proposta € trabalhar sob
a mudanga, a ruptura que transforma este espago junto ao rio.'* As
fotografias de Virgilio Callegari sdo colocadas de um modo que quase
adquirem movimento, narrando um cotidiano das ruas de uma Porto
Alegre antiga, da virada do século XIX para o XX. Elas conduzem do
cais para o centro da cidade, indicando a radial de um movimento de
ocupacdo do espago que forjou a futura metrépole, o antigo “Porto dos
Casais”, sempre acompanhadas da voz feminina. “Seja eu um parto
constante”, a voz revela para pouco tempo depois as imagens estaticas
serem substituidas pela gravagdo da entrada da uma senhora em uma
sala de estar antiga. A senhora da corda em um antigo reldgio e abre
uma janela: quem a fecha ja ndo ¢ a senhora, mas uma menina que,
vestida com roupas que lembram as da época das fotos de Callegari,
surge passeando em uma carruagem pela cidade com uma moga. Suas
imagens em movimento mais uma vez sdo articuladas com as imagens
estaticas antigas da cidade por onde passeiam. Ao sairem da carruagem,
um som de musica adentra e sugere, a partir de imagens do centro da
urbe em festa, que as duas se encaminhavam para alguma celebragdo na
rua. As imagens da praga cheia de gente sdo exploradas delicadamente
por Textor, que tenta captar o pulsar de uma cidade que ja ndo existia,
dando-a vida novamente.

A ultima sequéncia de imagens do curta entdo se da: da festa, a
camera filma terra e dela surgem escombros, restos de demolicdo. Da
terra, surge a grama remoida, uns restos de madeira, escombros e, por
fim, ao continuar deslizando para cima, a cAmera aponta para modernos

14 Se no curta, ele funciona como elemento observador da historia, o proprio
rio também ¢ carregado de historicidade, uma vez que sua categorizagdo ¢ e
continua envolta em polémicas — popularmente ¢ conhecido como rio, mas em
1982 um decreto do governador Amaral de Souza o declarou lago. Cf: Guaiba ¢é
lago, garantem técnicos. Correio do Povo, 2 de novembro de 2002. Disponivel
em: http://www.cpovo.net/jornal/A108/N35/PDF/Fim09.pdf (acesso em agosto
de 2015).
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espigbes que aparecem um pouco desordenados entre algumas
edificagcdes mais antigas. A cdmera entdo imerge na cidade, adentra o
viaduto Loureiro da Silva, recém-construido e primeira grande obra
vidria da administragdo de Thompson Flores. Inaugurado na mesma
semana da estreia do filme na cidade, ele simbolizava a destruicdo da
antiga Praca do Portdo, simbolica por ser uma das principais entradas
por terra do antigo centro da urbe. As ilustracdes do painel, inaugurado
ao lado da nova estrutura, simbolizavam a transformagdo da cidade
portuaria na cidade dos espigdes junto ao rio — o rio, tal qual utilizado
por Textor, serve como elemento que liga as duas cidades, do passado e
do futuro.

De forma parecida, a cdmera volta-se novamente para baixo, mas
desta vez para a agua que jorra da Fonte Talavera, fonte antiga
presenteada pela Sociedade Espanhola de Apoios Mutuos no centenario
da Revolugdo Farroupilha, em 1935. A camera percorre o tragado antigo
da fonte e descamba, mais uma vez, focando na grandeza de um espigdo
ao fundo. Esse contraste entre as duas cidades, entre passado, delicado,
e presente, bruto, continua nas imagens que se seguem, projetando a
partir do alto o contraste entre as formas arquitetonicas das igrejas
antigas e dos altos espigdes que agora povoam o centro da cidade.

Iustragdo 3: Cena de “A Cidade e o Tempo”: das demoli¢des, surgem os
grandes prédios
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“A Cidade o Tempo” combinava perfeitamente com as buscas
por legitimidade que o governo militar empreendia para construir um
reconhecimento publico das transformacdes que operavam nos grandes
centros urbanos nacionais. Utilizava os mesmos recursos de sentido para
construir um percurso ¢ uma interpretacdo para a historia da cidade — o
rio, 0 novo com o velho, inicio, meio e fim, natureza e concreto, passado
e futuro, evolucdo, progresso. O fim condutor linear parecia sugerir,
como nas outras respostas patrocinadas pela prefeitura, uma afirmacao
do progresso que transformava a cidade em um lugar da modernidade.
Mas a obra de Textor ndo se deixa fechar em uma resposta exata: a
musica, que surge com na sequéncia dos escombros, gradualmente vai
aumentando a intensidade que explode ao surgir na tela a ultima
imagem, a moderna ponte que corta o Guaiba e liga suas duas margens
de terra. O curta volta-se ao ponto onde comegou, o rio, como mito da
origem e do fim; mas o foco ¢ a ponte que o corta ¢ a cidade dos
espigdes que fica ao seu fundo - uma imagem tornada ameagadora pela
musica que a acompanha.

Textor acabou por fazer desta obra por muitos anos um
referencial para a possibilidade de realizarem-se curtas-metragens
comerciais vendaveis na cidade. Gracas ao uso habil dos recursos
publicos, ela também conseguiu publicidade suficiente para tornar-se
um referencial enquanto possibilidade de Porto Alegre ser retratada
pelas telas do cinema e transformou-se em um testemunho precioso de
mudangas bruscas e violentas na cidade, testemunha da imposi¢do da
um projeto tecnocratico que convertia o espaco urbano em um lugar de
um nao-tempo, um espago disciplinar de corpos e mentes a servico da
grande maquina da ordem e do progresso que o regime queria encarnar.
Nessa nova urbe, a memoria era expulsa e subjugados a pequenos
espacos gentilmente cedidos pela administracdo que reelaborava
furiosamente suas pragas e suas ruas. “Fui recriada, sou linguagem,
fundagdo...”, dizia a voz no inicio do curta por onde a cidade falava,
para no fim restar apenas o siléncio angustiante de uma musica intensa e
a presenca de gigantes de concreto.

A insisténcia por tratar da urbanidade e de seus problemas,
fizeram da filmografia de Antonio Carlos Textor um exemplo de ruptura
com a estética ruralizante que predominava na cinematografia produzida
pelo Rio Grande do Sul, fornecendo balizas e inspiragdes para que
outros se aventurassem por novas angulos e perspectivas e adentrassem
no mundo ndo tdo idilico das cidades. Se o tom critico de “A Cidade e o
Tempo” ndo ¢ abertamente enunciado, em outras obras, como “Urbano”,
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de 1984, isto ¢ escancarado: uma histdoria sobre um mendigo que vive
sujo de terra em um terreno baldio a margem de uma grande avenida e
se apaixona por uma manequim. Em quase oito minutos de curta em que
os realizadores correm na tela cenas em preto e branco, os poucos
segundos coloridos sdo as lembrancas do protagonista da vida no
campo: o mendigo olha o prédio de apartamentos, na outra margem da
avenida, e por alguns segundos coloridos surge a imagem de uma casa
junto a um verde rural. Aqui, a mensagem ndo pode ser mais objetiva
em apontar a cAmera que produz cinema para aqueles que vivem nas
margens das grandes cidades, consequéncia de um projeto de atragdo e
exclusdo urbana que redimensionou as cidades no pais.

Mas “Urbano” ja se inscrevia em um contexto diferente de “A
Cidade e o Tempo”. Eram os anos oitenta ¢ um novo de espaco de
discussdo se reconstituia com os anos finais da Ditadura Civil-Militar,
incentivando uma necessidade de se rever e analisar o que havia
ocorrido com o pais, naqueles Ultimos e pesados anos. O Brasil era
urbano e moderno, mas dividido como nunca por abismos sociais e
feridas de cuja dor comecava a se poder falar. Mas o mundo também
havia mudado, transformando as formas como as pessoas se sentiam
pertencentes a tempos e espacos, estimulando novos questionamentos
académicos que problematizassem as relagdes com o passado que
grupos e estados estabeleciam.

Um dos assistentes de diregdo de Textor em Urbano era um
jovem cineasta que naquele momento do curta produzia com um grupo
de amigos longas-metragens em Super-8 que retratavam uma Porto
Alegre tdo urbana quanto a de Textor — ainda que muito mais feliz. Uma
década depois, em um livro curiosamente chama-o “Nds, os Gauichos”,
Giba Assis Brasil escreveria isto sobre a relagdo que seu grupo, naqueles
inicios dos oitenta, travavam com as formas classicas de representagdo
do territorio do Rio Grande do Sul:

O pampa, de onde talvez tenham vindo nossos
pais, deixara de ser referéncia cultural... Se ndo
tinhamos um projeto, por um breve momento
acreditamos que ao menos tinhamos um inimigo:
ele era velho (nds, claro, tinhamos a vida pela
frente), ele era provinciano (nds, claro,
transpirdvamos cosmopolitismo) e ele era rural
(no6s éramos talvez indios urbanos). Ele tinha um
rosto, um triste rosto: o do "Lagador" de Caringi,
perdido na entrada de Porto Alegre, o olhar fixo
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no horizonte, procurando o cavalo deixado pra
trds ou uma tropa de novilhos que nunca passou
por aqui... E noés tinhamos uma palavra de ordem:
Abaixo o imperialismo de Uruguaiana! (ASSIS
BRASIL, 1994).
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CAPITULO 2 - PORTO ALEGRE E A DECADA QUE PASSA

La vida no es lo que uno vivio, sino la que uno
recuerda y como la recuerda para contarla
(Gabriel Garcia Marquez — Vivir para contarla)'®

Ilustracio 4: A entrada da cidade em ""Deu pra ti, anos setenta

Uma estrada aponta uma cidade grande ao fundo, em cuja direcio
carros ¢ caminhdes se movem. Uma selva de pedra gigantesca que, ao
fundo do frame, contrasta com um verde mais proximo da camera.

Um monumento em linhas futuristas surge na tela: é o
Monumento aos Acorianos, erguido em 1974 a respeito do aniversario
da fundagdo de Porto Alegre. Corpos humanos de metal se entrelacam
formando uma imagem que lembra uma caravela, o mito da origem da
urbe. Outra imagem: o centro da cidade e seu pulular intenso de
passantes na simbolica esquina da Avenida Borges de Medeiros com a
Rua dos Andradas

15 Cf. MARQUEZ, Gabriel Garcia. Vivir para contarla. Barcelona:
Mondadori, 2002.
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Ilustracdo 5: Revista Isto E, de dezembro de 1979 nas mios da personagem
Ceres: “70 os anos de sufoco”

Uma jovem folheia uma revista em uma banca de jornais antes de
tomar um Onibus da empresa VAP. Sentada no 6nibus, a jovem da bata
bordada e da bolsa colorida, recoloca os olhos sob a revista, cuja capa
sentenciava: “70 — Os Anos do Sufoco”. A camera acompanha um novo
folhear da jovem pela revista retrospectiva e fixa seu olhar sobre uma
reportagem intitulada “A década da infamia”, seguida de outras, “4
revolucdo frustrada” e “O recomego do sonho”. A moga levanta os
olhos da revista para a janela do veiculo com um suspiro no momento
em que acordes musicais quebram o siléncio e a can¢do de Nei Lisboa
embala o inicio de um travelling pela Avenida Osvaldo Aranha,
arrastando a camera no movimento do Onibus entre imagens das
palmeiras, do Viaduto da Conceicdo e das casas antigas, de comércio e
dos modernos prédios que se intercalam no percurso. O inicio da viagem
urbana de Ceres, a protagonista, ¢ o inicio € o mote da viagem sob as
memorias de uma certa década de setenta na qual se articula toda a
proposta narrativa do longa-metragem “Deu pra ti, anos 70”.
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Iustracio 6: A avenida Osvaldo Aranha marcada com“Deu pra ti, anos

“Quero te contar minha viagem sideral...”: a voz que canta
acompanha o olhar da jovem pela cidade também acompanha seu olhar
por suas memorias que, junto com as do protagonista Marcelo, elaboram
um relato sobre uma experiéncia histdrica, articulando e construindo um
tempo, um lugar e um grupo etario. De modo praticamente artesanal
surgem na tela os créditos iniciais do filme e o titulo da produgédo surge
em uma fotografia de Marcelo olhando despreocupado o horizonte de
uma praia. E retorna a tela nos segundos seguintes em forma de
pichagdo em algumas paredes da Osvaldo Aranha. Pichagdes que
sugerem a apropriagdo de um lugar em uma narrativa que se apropriara
deste através das memorias. Ao olhar a janela do 6nibus, a moga vé algo
que ndo se vé, mas que o filme transformard em argumento para mostrar
em imagem, movimento e narrativa — um passado presente em uma
ordem espacial determinada, produzindo nela furos, variagdes e fugas de
sentido, justapondo como uma bricolagem de historias, tempos
diferentes que “produzem no espago estruturado do texto, antitextos,
possibilidades de passagem para outras paisagens” (CERTEAU, 2013, p.
174).
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Iustragéao 7: O titulo da producio e o olhar despreocupado de Marcelo
(Pedro Santos) em uma praia

A estrada convida o espectador a mergulhar em um ambiente
urbano especifico, a melodia convida a contemplagdo das possibilidades
de 1é-lo num ato de poetizar combinado com o efeito travelling que a
camera de super-8 realiza. As manchetes da revista explicitam
verbalmente um problema temporal, uma necessidade de revisdao e
aceitagdo de um passado ¢ de um momento de transi¢do politica da
historia recente nacional — uma necessidade que ¢é berrada pelas paredes
pichadas da Osvaldo Aranha e acaba se tornando, ndo por menos, o
titulo da obra. As manchetes, a pichacdo e a musica acabam
entrecruzando-se, enfim, no suspiro que precede o olhar da mocinha
para janela, estabelecendo uma conexdo que o filme transforma em
argumento para falar de memorias.
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2.1 O FIM DA DECADA

Publicada em 19 de dezembro de 1979 sob o olhar do polémico
jornalista Mino Carta, a edigio niimero 156 da revista “Isto E” propunha
um balango, escrito por varios maos, da década que se encerrava
naquele més. Com a manchete “70 — Os Anos do Sufoco”, contemplava,
em mais de cento e trinta paginas, atualidades com artigos
especificamente dedicados a tragar um panorama dos anos setenta, por
vezes arriscando-se a sugerir prognosticos para a década vindoura. Uma
das reportagens que a mocinha do longa observa, “A década da
infamia”'%, assinada por Francisco C. Weffort, prefaciava a década em
seu subtitulo da seguinte forma: “No fim veio a abertura. Mas ficard,
para a historia, o seu comego, tempos sombrios de intolerdncia e
violenta repressdo”"’. No alto da pagina, uma fotografia de Médici com
Figueiredo em margo de setenta ao lado de outra de margo de setenta e
nove, com Figueiredo e Geisel pouco antes da posse do primeiro general
tragavam, imageticamente, um panorama da década governada por
militares no Brasil: “Na historia de um pais que sempre se recusou a
reconhecer sua capacidade de produzir violéncia, os anos 70 aparecem
como um pesadelo do qual se desperta com dificuldade™.

A revista se inseria em um contexto de reflexdo que parecia
permear boa parte da sociedade brasileira no fim dos anos setenta. A
partir do processo que era chamado de “distensdo”, uma lenta abertura e
retomada das instituicdes democraticas havia se tornado agenda do
governo a partir dos anos Geisel que, meses antes de deixar a
presidéncia, havia programado a revogagdo para o ano seguinte do
infame ato constitucional que decretava a censura oficialmente no pais
desde 1968. A linha dura militar perdia a forga, restauravam-se,
vagarosamente movimentos sociais e alimentavam-se esperancas
democraticas para a nova década. Somada a sensagdo de que um ano e
uma década se encerravam parecia existir uma sensagdo de que um
periodo novo na politica do pais também se findava. Em marco de
setenta e nove assumira a presidéncia o General Jodo Figueiredo,

16 WEFFORT, Francisco C. A década da infamia. Revista Isto é, Sdo Paulo,
Ano 4, n. 156, p. 42-44, 19/12/1979. Disponivel em:
http://www.youblisher.com/p/728758-Revista-Isto-E-digitalizada-de-19-de-
dezembro-de-1979-no-156/ (acesso em dezembro de 2015).

17Idem, p.42.

181dem, p.42.
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claramente alinhado ao grupo preocupado em bem gerir a transi¢do para
um regime democratico, assegurando que isto ocorreria da forma mais
conveniente aos militares, o que foi traduzido na promulgacdo da Lei de
Anistia de vinte e oito de agosto do mesmo ano. Gradualmente, os
movimentos estudantis saiam da clandestinidade e a Unido Nacional dos
Estudantes rearticulava-se na luta contra o regime.

Um novo cenario peculiar de reorganizagdo da sociedade civil
despontava naquele fim de década, sugerindo aos otimistas que tempos
menos sombrios se aproximavam, mas também incitando uma reflexdo a
despeito das perdas e dos ganhos que os anos de chumbo haviam
provocado. Tal reflexdo aparece visivel em uma breve observaciao nos
jornais de Porto Alegre do ultimo més de 1979: ndo faltam reportagens,
nem ao menos propagandas, em referéncia a transi¢cdo para a década de
oitenta e, quigd, para a democracia'’. Em todo més de dezembro, podia-
se encontrar no jornal “Folha da Tarde” anuncios sobre os assuntos que
seriam abordados em um programa da Radio Guaiba dedicado a analisar
os principais assuntos da década de setenta, fosse a emancipagdo da
mulher ou a corrida espacial. Na edi¢do do dia onze deste jornal, uma
nota comentava que a economia internacional seria o tema do episodio
do programa “Os Anos 70" da TV Guaiba®.

Das novas configuracdes e expectativas, o final dos anos setenta
havia assistido ao surgimento de um novo movimento sindical que
claramente desafiava as politicas de austeridade e peleguismo impostas
pelo regime. Explorando ao maximo a negociagdo, uma das palavras
chaves do contexto (SKIDMORE, 1988, p. 413), os trabalhadores da
regido do ABC paulista, a maior industria automobilistica do Terceiro
Mundo, encetavam uma sériec de greves que, em setenta e nove,
encontravam-se no auge, possibilitando uma atmosfera que levava
outros setores de trabalhadores a agir. Apenas até o més de outubro,
aquele ano ja havia contabilizado mais de quatrocentas greves no pais
(SKIDMORE, 1988, p. 415). O novo sindicalismo surgido em Sdo Paulo
trazia novos ares para as discussdes entre patrdes e empregados e
renovava o cendrio politico nacional que, naqueles mesmos anos,
assistia a volta dos politicos de esquerda exilados. Ndo por acaso, a

19Uma reportagem do mesmo jornal de trés de dezembro anunciava que
“Semanario Catolico afirma que a Historia condenara ditaduras” (Folha da
Tarde, 3/12/1979).

20Esse anuncio se encontrava em varios numeros da Folha da Tarde de
dezembro de 1979, como no dia 4/12/1979, sobre a corrida espacial e os
avangos tecnologicos.



75

revista “Isto E" trazia o nome de seu lider, o metaltrgico Lula, ao lado
de Vlado Herzog, Ulysses Guimardes e Delfim Netto, na sua lista dos
dez personagens que marcaram a década. Em outubro, ele e seus
companheiros partiriam para uma nova fase pela luta por melhores
direitos para o proletariado do pais, fundando o Partido dos
Trabalhadores. Tal fundagdo, por sua vez, era possivel gracas a outra
grande modifica¢do na estrutura politica que o ultimo ano da década
trouxera: o fim do bipartidarismo e a expectativa de elei¢cdes diretas para
governadores estaduais em 1982. Com isto, 0 novo cendrio adquiria
contornos ainda mais inflamados: o retorno dos velhos politicos e sua
reorganizagdo em novos partidos, oferecendo diariamente aos jornalistas
inimeras reportagens, como ‘“‘Simon insiste: quer Brizola no "partido
unico das oposi¢oes"*. Um episddio ocorrido entre o General
Figueiredo e manifestantes em Florianopolis no final de novembro
sinalizava que a propria legitimidade presidencial agora encontrava
alguma possibilidade para ser questionada®.

Entre os principais acontecimentos internacionais do ultimo ano
da década, a Folha da Tarde de dezoito de dezembro elencava a crise
energética mundial e a inflagdo decorrente; a abertura chinesa ao
capitalismo e o reatamento diplomatico do pais asiatico com os Estados
Unidos; a vitoria do Sandinismo na Nicaragua e a ascensdo do Aiatola
Khomeini no Ird*. No Brasil, um novo governante militar, um processo
de abertura politica, uma nova década - “Astrologa diz que 1980 sera
"cadtico™, dizia o titulo de outra reportagem no mesmo jornal que, no
dia vinte, trazia o seguinte aniincio:

Shows de gauchos até no final do ano

[...]

DEU PRA TI ANOS SETENTA ¢ o show que
estara em cartaz de amanha a domingo - sempre
as 21 horas, no Teatro Renascenga. Os musicos
sdo Nei Lisboa (violdo e vocal), Augusto (violdo e

21Folha da Tarde, 3/12/1979, p.3.

22Ao0 participar do descerramento de uma placa em homenagem ao Marechal
Floriano Peixoto, no centro de Florianopolis, o presidente Figueiredo foi
recebido por uma grande manifestagdo de estudantes contrarios a Ditadura. O
episddio ficou conhecido como “Novembrada” e foi capa da Folha da Tarde de
1° de dezembro de 1979, com a manchete: “Figueiredo (depois dos incidentes):
"ndo vou admitir que ofendam a dignidade do meu cargo".

23 Folha da tarde, 18/12/1979, p. 18.

24 Folha da Tarde, 20 /12/1979, p.18
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vocal), Tony (bateria e percussdo) e Tereza
Fedauto (cantora). O roteiro ¢ de Nei Lisboa e
Augusto Licks.”

2.2 PAREDES PICHADAS

Pichadas cerca de dois meses antes do show, a frase “deu pra i,
anos setenta” nas paredes da avenida Osvaldo Aranha e de outras ruas
da cidade fazia parte da divulgacdo do show homoénimo dos jovens
musicos Nei Lisboa e Augusto Licks. “Deu pra ti” era uma giria entdo
em voga na época por um segmento jovem classe média da cidade e
significava algo “basta”, “acabe”: ou seja, a frase explicitava o desejo
que os anos setenta, os de chumbo, da repressdo, da ditadura, deveriam
acabar logo para que algo novo pudesse ser feito na nova década. O
cartaz do show deixava bem patente a sensagdo de que algo sujo e feio
era deixado para tras e algo novo se iniciava junto com os anos 1980:

et I ¥
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Ilustracio 8: Cartaz do show "Deu pra ti, Anos) 70”, de Nei Lisboa e
Augusto Licks em dezembro de 1979
Fonte: Blog Augusto Licks

25 Folha da Tarde, 19 de dezembro de 1979, p. 45.
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Uma placa de estrada sinaliza os anos oitenta como um caminho
de curvas em diregio ao sol.” O show era uma compilagio de
composi¢des dos dois musicos e parcerias envolvidos num pequeno mas
crescente cenario de musica independente e urbana que crescia nos
circulos universitarios da cidade, especialmente em torno do bairro Bom
Fim, um antigo bairro judeu que, ao lado do campus central da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, concentrava, naquele
momento, um incipiente cenario boémio e artistico local. O Bom Fim
consolidaria-se, ao longo da década de oitenta, como um singular espaco
criativo e transgressor local que interconectava diversas manifestagoes
artisticas, fossem teatro, musica ou cinema. Do crescimento de uma
producdo cultural alternativa e universitaria em torno dos espagos do
bairro nasciam trocas, como as que produziriam o longa-metragem
“Deu pra ti”: o show inspirou a narrativa, que traria 0os musicos para
comporem personagens e a trilha do filme.

Ilustracdo 9: Cartaz do show em uma parede que Ceres observa na rua no
filme homonimo

26Imagem e mais informagdes no blog da jornalista Silvia Remaso sobre o
musico Augusto Licks. Disponivel em
https://augustolicks.wordpress.com/2011/06/10/programa-do-show-deus-pra-ti-
anos-70/. Acesso em dezembro de 2015.
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Apos o travelling da avenida Osvaldo Aranha, onde a voz de Nei
Lisboa prosseguia cantando “sobre os versos soltos que despejo entre
arrotos nas sarjetas do Bom Fim””’, a protagonista Ceres mergulha em
dois flashbacks em dire¢do ao que seria o inicio dos anos setenta. Com o
desfecho do flashback de uma reunido dancante onde ela e 0 mocinho se
conhecem (ainda que ambos estivessem com outras preocupagdes
amorosas no momento), a cdmera retorna para o presente da viagem
urbana de 1979, onde a garota desce do Onibus. Numa rua de casas
antigas, ela presta atencao em trés losangos colados em uma parede: sao
os cartazes do show “Deu pra ti, anos 70", cujo otimismo, em fungao
das movimentagdes politicas, combinava com uma certa “euforia
contida, posto que nao podia ainda ser externada em sua plenitude, pois
ainda viviamos sob o regime militar” (CARRASCO, 2009, p. 98)*. De
um determinado presente, o filme logo retorna ao passado, a estes anos
setenta contados por uma geracdo que havia crescido ja sob o periodo
ditatorial e que agora, tornando-se adultos, assistiam a um vagaroso
processo de abertura democratica.

“Deu pra ti, anos 70..” foi produzido por trés jovens
universitarios e sua equipe de amigos, todos nascidos entre os anos
finais da década de cinquenta e os primeiros anos da década de sessenta
e que, portanto, na data de sua estreia, em margo de 1981, durante o V
Festival Nacional de Cinema de Super 8, paralelo ao Festival de Cinema
de Gramado, ndo tinham mais do que vinte e pouquissimos anos — e que
eram criangas quando o General Castello Branco assumiu a presidéncia
do pais e quando o General Costa ¢ Silva decretou o famigerado Ato
Institucional Numero Cinco. Partindo de um presente, o ultimo ano da
década de setenta, o filme se costura alternando-o com cenas do resto da
década, sem obedecer claramente a um regime de datas, em um ritmo
quase onirico em que o passar do tempo é percebido pelas sutis
transformagdes na aparéncia e na vida dos personagens: ora sao reunides
dancantes, ora sdo discussdes politicas ou profissionais.

A memoria € o fio condutor que permeia toda a narrativa, cimento
que ajuda construir uma imagem de um grupo geracional que viveu as
mesmas experiéncias em uma década de cerceamento das liberdades
individuais, perseguicao e desaparecimentos nos paises meridionais da
América Latina. Como uma leve contradigdo, enquanto o inicio da

2

27 LISBOA, Nei. Trilha Sonora de “Deu pra ti anos 70 (1981).

28 CARRASCO, Claudiney. "Cidade Oculta: o jogo entre a tradi¢do e a ruptura
no campo de sonhos dos anos 1980" In: "LUNA, Rafael de (Org.). Nas trilhas
do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Tela Brasilis Edi¢des, 2009.
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década representou os anos mais pesados do aparelho repressivo estatal,
o filme apresenta-o como anos feitos das memoérias mais puras,
memorias de verdes em Tramandai junto aos pais e primeiros amores: o
inicio da adolescéncia daqueles que, por condigdes econOmicas e etarias,
estavam a parte das conturbagdes politicas nacionais. Por outro lado, o
despertar politico da narrativa se da no momento em que, inseridos no
contexto universitario, passam a participar do movimento estudantil e se
articulam com 0s novos espacos que passam a ser permitidos com os
sinais pro-abertura do regime. Desta forma, o longa trabalha
simultaneamente sobre duas transi¢des: a transi¢do de um grupo etario a
vida adulta e a transi¢do de uma nagdo a democracia — por mais
problematicos que possam ser os conceitos dos dois objetivos finais.

A afirmagfo constante do presente em toda a narrativa reitera a
afirmagdo contida no titulo da obra que, por sua vez, reiterava a
afirmacdo que desde outubro ou novembro de setenta e nove era vista
nas paredes da cidade”. Como titulo, instituia um recorte temporal
definido: uma geragdo que ansiava pelo fim da década do sufoco, que
afirmava a necessidade que ela acabasse para que o sonho pudesse
recomegar. Ao grifar de forma explicita um espago e um tempo, o longa-
metragem lancado em 1981 se propde uma declaragdo, ou um
testemunho geracional que tem Porto Alegre ¢ uma década como
protagonistas. O adeus necessario a um tempo e a uma fase da vida ¢é
feito transformando-os em uma memoria e uma realidade de um espaco.
A pichagdo aqui conjuga-se com o ato de lembrar: recobre um espaco
dado com algo muito préprio e volatil, mas algo que fala algo a mais por
cima do concreto das constru¢des urbanas. Dai o efeito nada casual que
o longa-metragem acaba por realizar: ser uma ode a um espago

29 "Deu Pra Ti Anos 70 existe. E o titulo do show que pode ser visto de hoje a
domingo com roteiro de Nei Lishoa e Augusto Licks e participagdo dos
proprios, mais Glauco Sagebin, Everson Oliveira , Luiz Santos, Tony Everling e
Tereza Ferlauto. A frase “deu pra ti anos 70", que hd dois meses comegou a
aparecer pixada em alguns muros e paredes da cidade, serviu como um
excelente mote para a divulgagdo do espetdaculo, dado ao “mistério” que a
envolveu. “O que significava isso?”, ficaram perguntando as pessoas. Hoje
todos ja sabem. E ficard sabendo mais ainda quem for ao Teatro Renascenga
ouvir o trabalho e a musica de um grupo de jovens compositores e
instrumentistas que apareceram, justamente, no final da década". Em "Deu Pra
Ti Anos 70", Nei Lisboa e Augusto Licks, Porto Alegre e a década que passa.
Porto Alegre, Zero Hora, 20/12/1979. Reproduzida em
https://augustolicks.wordpress.com/2009/09/27/0s-anos-70-nunca-acabam/.
Acesso em dezembro de 2015.
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especifico, poetizando-o na narrativa imagética — tanto da pichacdo,
origem da historia, quanto da memoria, que ¢ a forma como ela acaba
por se conjurar, emerge um espago como protagonista, apropriado,
recriado, sonhado e o filme acaba por ser, mais do que até sobre um
tempo, sobre Porto Alegre.

O ato de pichar ou fazer um graffiti pressupde inserir uma
mensagem em um espaco publico, isto ¢, inserir algo para ser lido neste.
A picha¢do marca e desvia uma ordem estabelecida, a ordem do espago
publico planejada pelo arquiteto, pelo urbanista, pelo engenheiro e
controlada por um sistema de normas organizada por uma prefeitura. Da
ordem concreta, técnica e organizada, ela se configura como uma
exclamagdo de subjetividade dos que habitam o lugar. Seu carater
efémero, facil de ser esquecida, apagada, a vincula essencialmente ao
presente em que ¢ feita e suas existéncias parecem estar intimamente
relacionadas a existéncia, ou sobrevivéncia, das grandes aglomeragdes
urbanas, uma vez que sua presenca ja era notavel nos tempos de Roma
como capital do mundo antigo. A pichacdo funciona como uma das
praticas microbianas que, inseridas dentro do quadro das praticas
cotidianas com que operamos e nos apropriamos dos sistemas da nossa
organizada e racional vida moderna, transformam os sistemas dados,
oferecendo novas possibilidades de leitura, outras passagens que fogem
das pré-estabelecidas. Se o espago urbano ¢ exemplo por exceléncia da
construgdo do espago pandptico, “a vida urbana deixa sempre mais
remontar aquilo que o projeto urbanista dela excluia” (CERTEAU,
2013, p. 161). Desta forma, podem ser identificadas com aquilo que
Michel de Certeau classificou como “praticas de espago”: movimentos
contraditorios que se compensam e se combinam fora do poder
panodptico, manipulando os elementos de uma ordem construida
(CERTEAU, 2013).

Como praticas do espago, essas acdes de apropriagdo,
subjetivagdo e transformagdo da ordem espacial, também inclui-se a
perambulacdo, a gesta pedestre que atualiza os signos da cidade ao
imprimir neles associagdes a outros signos € memorias. O deambular
inicial da protagonista, ainda que feito sob um transporte mecanico,
atualiza e ressignifica os espagos dados da cidade a seu olhar,
transformando-os:

A gesta ambulatéria joga com as organizacdes
espaciais, por mais pandpticas que sejam: ela ndo
lhes ¢ nem estranha (ndo se passa alhures) nem
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conforme (ndo recebe delas a sua identidade). Ai
ela cria algo sombrio e equivoco. Ela ai insinua a
multidao de suas referéncias e citagdes [...]. Ai
ela mesma ¢ o efeito de encontros e desencontros
que ndo cessam de altera-la e de uséa-la como o
brasdo de outra, ou seja, o que carreia aquilo que
surpreende, atravessa ou seduz seus percursos
(CERTEAU, 2013, p. 167).

O filme se estrutura em torno da preocupacdo em que as
situagdes, os didlogos e as escolhas de cenario propiciassem uma facil
identificagdo com as vivéncias do publico para quem se estava
produzindo, isto é, um publico que havia tido os mesmos tipos de
vivéncias nos mesmos tipos de espagos, que os dos produtores do longa,
no que o critico e também superoitista Tuio Becker classificaria ser “um
cinema feito objetivamente a altura do olho, mas também em redor do
umbigo, dai resultando sua facil comunicag¢@o, com a maioria jovem que
tem sido o publico mais fiel [...]” (BECKER, 1986, p. 54). A narrativa
seleciona determinados espagos da cidade, imprimindo-lhes historias,
injetando-lhes uma trilha sonora, refazendo os sentidos de um tempo e
de um espaco e provocando as memorias daqueles que assistem a obra.
Se a cidade ¢ um grande sistema de c6digos com determinadas normas e
tipos de uso, o filme insinua estilos, maneiras de se estar nela, de habita-
la, formas singulares de tratar suas florestas de simbolos. Aos
caminhantes daquele mesmo espaco, institui passagens, novas citagdes ¢
referéncias, estimulando o incrivel e multiplo jogo de associagdes da
memoria.

Paredes que marcavam a cidade com inscri¢des ligadas a um
espetaculo musical que se tornaria o mote para a criagdo de um enredo
que cristalizava imageticamente um tipo de fruigdo urbana. O longa-
metragem relacionava-se com o show dos dois musicos de uma forma
tao declarada e simbiodtica que a narrativa poderia ser tomada, ao fim,
também como uma histdria produzida sobre a historia do espetaculo dos
dias 20, 21 e 22 de dezembro de 1979. Um artigo do jornal Zero Hora
do dia da estreia anunciava que o show era “[...] um adeus, um chega
pra lda, nos pesados anos que terminaram, e uma colocagdo de
propésitos para a década que vai comecando™. Qs principais
realizadores do longa participavam do ambiente criativo que emergia

30 "Deu Pra Ti Anos 70", Nei Lisboa e Augusto Licks, Porto Alegre e a década
que passa. Porto Alegre, Zero Hora, 20/12/1979.
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nas imediagdes do bairro Bom Fim, e portanto da avenida Osvaldo
Aranha, e, amigos dos musicos, acabaram por filmar, com suas bitolas
de Super-8, o dito show “Deu pra ti”. Tanto as filmagens, como as
musicas e os proprios musicos estdo presentes na historia, algo que
enfatiza a presenca ¢ a importancia que a musica tem na construgdo da
narrativa, como salienta a critica de outro jornal:

Nadotti e Assis Brasil construiram um admiravel
documento do que foi a década de setenta para
quem tem hoje 23 ou 24 anos. Obra marcada por
uma magnifica recuperagdo sonora, com musicas
que marcaram periodos importantes da vida a
juventude que viveu da repressdo a abertura.
(ROSA, Julio R. (interino). Retrato em Super
Oito. Porto Alegre, Jornal do Comércio,
13/05/1981, p. 26.)
2.3 OUTROS SENTIDOS

Iustragdo 10: Cena do show homonimo de Augusto Licks e Nei Lisboa no
longa-metragem ""Deu pra ti, anos setenta”

Com o desejo de criar uma narrativa que se aproximasse ao
maximo em verossimilhan¢a com as memarias do grupo que produzia e
a quem se dirigia, “Deu pra ti, anos 70” buscou perscrutar todas as
possibilidades sensoriais que compusessem uma histéria o mais



83

fidedigna aquelas vivéncias. Quase tdo importante quanto a escolha dos
espagos, dos cenarios, das situagdes e dos didlogos, a musica representa
um aspecto sensorial imprescindivel num relato que pretendia se
construir como a memoria de um tempo. Além de exercer o papel de
condutora de memorias, levando o espectador ao tempo do qual se
deseja falar, ela combina-se com as cenas, enfatizando seus significados.
Apds o momento em que Marcelo anuncia que trancara a faculdade e
passara uns tempos sabaticos viajando pelo Brasil, as imagens do jovem
perdido em estradas e fazendo amizade com desconhecidos com que
tomava carona completam-se com a voz de Nei Lisboa cantando: “vai e
volta gente / sobe e cai gente / sai sol da mente / sobe e cai, sobe e cai,
a gente / sai sol da mente”. Quando Marcelo pede carona em direg¢do a
placa que anuncia Porto Alegre em alguns quilometros, a melodia
termina cantando “é, vai e volta gente... pro mesmo lugar”. Por outro
lado, mal se mostrava o letreiro do mitico bar Alaska, célebre bar
frequentado por jovens de esquerda na década de setenta, e a musica
“Como Nossos Pais” ja embalava a passagem, informando o carater
politico do espacgo e da situagdo que nele seria representada.

Mais do que simples recurso para ornamentar a producdo, a
musica exerce papel determinante em toda a narrativa que, musicada,
transforma-se também em um compéndio sonoro e nostalgico dos anos
setenta, a0 mesmo tempo em que narrativiza as cangdes da apresentagao
musical da qual rouba o titulo. A participagdo dos musicos na trama,
interpretando a si mesmos em algumas discretas cenas ou nas imagens
veridicas do show, pulveriza as separagdes estanques entre ficgdo e
realidade, enquanto oferece uma parte da trilha com o sabor e jeitos
locais. A baladinha de George Harrison ou a voz politica de Elis Regina
carregam as cenas do peso nostalgico da caracterizagcdo de um tempo,
informando e solicitando ao espectador o trabalho de também compor a
cena. Por isto, ao abusar desta sensorialidade e fazer dela um
componente crucial de seu argumento, o longa utiliza a maior parte de
sua trilha de sonora em um terceiro nivel de recepgdo, segundo Carvalho
(2007), mais simbdlico e intelectual, onde o espectador é levado pela
musica a produzir associagdes que enriquecessem o conteido narrativo
através de uma:

[...] vinculagdo [que] faz com que o espectador
tenha instrumentos de acompanhamento da trama
além daqueles que o texto explicito fornece. Este
principio exige uma participagdo intelectual, ou
um interpretante mais rigido, pois nos remete a
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um significado mais especifico servindo a unidade
da narrativa, ou a estrutura dramatica
(CARVALHO, 2007, p. 6).

Desta forma, sabemos que estamos retornando as memorias de
Ceres quando o sucesso de 1972 “Rock and Roll Lullaby”, de BJ
Thomas, sussura “She was just sixteen...” e somos reportados a um
verdo do inicio da década. Ceres surge na tela com um grupo de amigos
veranistas no litoral gaucho, todos decepcionados porque nenhuma
boate estava aberta naquele sdbado. Na cena, uma outra menina
convida-os para jogar cartas com ela € um novo vizinho, outro jovem
recém chegado com a familia de Porto Alegre para veranear na cidade —
fica implicito tratarem-se de jovens de familias com algum poder
aquisitivo que lhes remunerava com férias e meios de transporte para
tal, cena coerente com os novos padrdes de vida que a classe média
adquiria nos anos do “milagre econdmico”. Anos em que os lares
brasileiros se inundaram massivamente de televisdes, equipamento
alcado a um posto privilegiado nas salas de estar das familias de classe
média.

Ao fim da cena dos amigos desiludidos, Ceres comenta que havia
visto no aparelho sobre a chegada da “Era de Aquarius” em setenta e
trés. O termo esotérico foi frequentemente associado as transformacgdes
comportamentais surgidas a partir dos anos sessenta, quando as ondas
contraculturais iniciadas nos Estados Unidos passaram a questionar, pela
via comportamental, alguns pilares do mundo ocidental, pregando a
construgdo de outros tipos de sociedades — pacifistas, que
estabelecessem outro tipo de relagdo ndo predatéria com a natureza e
fazendo apologia do uso de substincias que promovessem outros
estados de consciéncia ndo tdo racionais. Os anos setenta também
significaram transformagdes importantes em outros campos: as
tendéncias estruturalistas e a critica aos pressupostos da modernidade
avancavam junto com a descrenga no progresso € na burocracia e
ortodoxia das grandes institui¢des, como a universidade, o Estado e os
partidos comunistas, ao passo que eram defendidas multiplas
intervengdes e resisténcias, atravessando as praticas microbianas da
sociedade. Ressoavam os gritos dos movimentos de contracultura da
década anterior, a critica a sociedade tecnocratica, a estabilidade
“dogmatizada” das crengas ocidentais de interpretagdes do mundo. Nas
artes, as manifestacdes com carater engajado foram, progressivamente,
transformando-se num negdcio rentavel e sendo integradas as relagdes
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de produgdo cultural estabelecidas, ou seja, realimentando o sistema
(HOLLANDA, 1980, p. 93). Se a autocritica e a descrenca nessa
proposta politica e artistica era gradualmente assumida por alguns
grupos que viveram as problematicas da década de 1960, para muitos
jovens que apontavam como intelectuais e artistas no decorrer da década
seguinte “tal descrenca ja estava “pronta” (HOLLANDA, 1980, p. 95):

O clima politico e cultural do “milagre brasileiro”,
o sufoco da primeira metade da década e a propria
experiéncia social de cursar a universidade nesse
momento fornecem a essa geragdo o ambiente
para a recusa e a descrenca das linguagens e das
significagdes dadas. As linguagens do sistema, as
“formas sérias do conhecimento” e especialmente
“a forma séria do conhecimento por exceléncia”
que é a ciéncia sdo rejeitadas (HOLLANDA,
1980, p. 95-96).

Uma outra forma de representar o mundo se esboga a partir dessa
postura anti-intelectualista, que aposta na valorizagdo do presente, “do
aqui e agora”, do cotidiano, integrando uma critica ampla a ciéncia, a
técnica e a nog¢ao de progresso. O social fundia-se no individuo e gerava
uma sensac¢do de “sufoco” (HOLLANDA, 1980, p. 102): o cotidiano
passa a ser arte, poetiza-se a experiéncia recente, valoriza-se o
momento, a experiéncia imediata da vida, a criacdo e subvertia-se as
proprias relagdes de produgao cultural, ao evitar, na medida do possivel,
a chancela do Estado e das empresas privadas. Ainda que o cotidiano
ndo configurasse uma tematica nova, a novidade residia na imbricacdo
dele na arte e da arte nele - uma tentativa de dissolver a auréola que os
separava, presente na emergéncia, em ambito nacional, de um cenario
cultural autodenominado “alternativo”, que fugia do apoio das empresas
e do Estado e buscavam criar seus proprios circuitos no teatro, na
literatura, na musica e no cinema. Tratavam do dia a dia, do cotidiano
das cidades e criavam um publico que identificava-se com as obras.
Produzia-se uma arte urbana, engajada com a vontade de falar do
presente e com a vontade de escancarar alguns tabus no
conservadorismo vigente.

O fim dos anos 1970 trouxe a explosdo de muitos grupos, de
diferentes vertentes artisticas, que baseavam-se, ainda que cada um ao
seu momento, nestas concepgdes “pds-modernas” de arte urbana. No
Rio de Janeiro, grupo de teatro “Asdrubal Trouxe o Trombone”, mais
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detidamente estudado por Heloisa Buarque de Hollanda, explodia esta
tendéncia com o sucesso de sua pega “Trate-me Ledo”, em que a
juventude da Zona Sul carioca falava sobre (e para) a juventude da Zona
Sul carioca. Em Sdo Paulo, o inicio dos anos oitenta assistiu o
florescimento da produgdo alternativa do bairro Vila Madalena em torno
do teatro Lira Paulistana, espago de vanguarda onde se firmavam um
eixo de produgdes alternativas de carater fortemente jovem e urbano.
Carrasco (2009) destaca a proliferacdo dos cineclubes no caso
paulistano, que tomavam

[...] para si a tarefa de fazer o contraponto aos
exibidores ligados as grandes distribuidoras. Eles
levavam ao publico aqueles filmes que ndo
conseguiam espacgo no circuito comercial. Assim,
se por um lado, havia uma producdo de arte
independente, por outro havia também espagos de
exibicdo para ela, cobrindo as duas pontas do
mercado e formando um tripé: criagdo, produgao,
exibi¢do (CARRASCO, 2009, p. 108).

O ciclo de cinema Super-8 no Rio Grande do Sul fez parte deste
novo cenario nacional em que artista, obra e publico pareciam desejar
fundir as fronteiras que os separavam. Tecnologia que permitia uma
produgdo doméstica de imagens em movimento, as bitolas de Super-8
foram praticamente o material de custos mais acessiveis durante muitas
décadas no pais, utilizadas muitas vezes por grupos experimentais desde
a década de 1960, como Hélio Oiticica e Torquato Neto. Seus baixos
custos e a facilidade que permitia nos processos de produgdo, exibicdo e
comercializagdo, fizeram deste suporte a forma mais livre de fazer
cinema nas décadas de 1970 e 1980, por ndo necessitar de grandes
subsidios, como empresas ou vinculagdes com estatais, sendo o
realizador responsavel por todas as etapas de producdo do filme
(SELLIGMAN, 2016). Em 1968 o Super 8 ja havia sido usado de forma
artistica no Rio Grande do Sul no curta “Sem Tradi¢do, Sem Familia,
Sem Propriedade”, de Sérgio Silva. O surgimento, ao longo dos anos
setenta, de alguns grupos que utilizavam a bitola propiciou a criagdo, em
1977, da primeira edigdo do Festival de Cinema de Super-8, paralelo ao
Festival de Cinema de Gramado e a criacdo, em marco de 1980 em
Porto Alegre, de uma sala para exibicdo comercial dos filmes, a Ponto
de Cultura, no Centro Municipal da Cultura, com a proposta de ser a
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primeira sala permanente de cinema paralelo no Brasil (SELLIGMAN,
p. 86).

Um dos principais realizadores de “Deu pra ti”, Nelson Nadotti®'
participava de um dos poucos cineclubes de Porto Alegre, o “Humberto
Mauro”, fundado por universitarios em 1976, que inicialmente reuniam-
se para exibir e discutir filmes nacionais (NADOTTI, 1995, p. 94) ¢ aos
poucos passaram a fazerem pequenas produgodes utilizando o Super-8. O
grupo homenageava um dos pioneiros do cinema brasileiro, o cineasta
Humberto Mauro, vinculado aos modernistas do inicio do século e que
havia dedicado a vida a produzir mais de trezentos documentarios em
curta-metragem. Segundo Nadotti,

O diretor mineiro Humberto Mauro foi apontado
por Glauber Rocha como o precursor daquilo que
o Cinema Novo queria fazer. Seus filmes nos anos
vinte e trinta buscavam uma identidade cultural
brasileira, sem os moldes do cinema comercial
norte-americano. Em 1976, Mauro era uma lenda
viva e ndo se discutia a sua importancia, embora
ninguém do GHCM [Grupo de Cinema Humberto
Mauro] conhecesse seus filmes. Usar o nome de
Mauro era uma maneira de ter um carater
nacional, uma atitude que comegava a mostrar as
ideias e as leituras do pessoal do GCHM
(NADOTTIL, 1995, p. 93-94).

O éxito das tentativas cinematograficas dos integrantes do grupo,
como o média-metragem em Super 8 “Sexo e Beethoven”, ganhador em
1980 do prémio de melhor filme no Festival de Super 8 de Gramado,
estimulava-os a dar saltos maiores — mas, se a produgdo de filmes em
Super-8 abundava no cendrio “alternativo” nacional, a ideia de produzir
um longa-metragem com o suporte era um projeto ousado. O ator Pedro
Santos, um dos protagonistas de “Sexo e Beethoven”, a histéria de uma
conversa entre dois garotos entediados e duas prostitutas inocentes, e
também de “Meu Primo”, curta em Super 8 da mesma equipe, fazia
parte do grupo teatral “Vende-se Sonhos”, dissidéncia de um grupo de

31Em um curso com Jean Claude Bernadet promovido pelo Grupo Humberto
Mauro, Nadotti conheceria Giba Assis Brasil, amizade que renderia pouco
tempo depois “Deu pra ti, anos 70”. Cf: NADOTTI, Nelson. Uma cachoeira em
Porto Alegre. In: BECKER, Tuio (Org.). Cinema no Rio Grande do Sul. Porto
Alegre, UE/Porto Alegre, 1995.
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teatro local, formado depois de os membros realizarem uma oficina com
o grupo carioca “Asdrubal Trouxe o Trombone”. Encabecado pelo ator,
em 1980, o Vende-se Sonhos tornaria-se um sucesso de bilheteria em
Porto Alegre ao estrear a pega “School's Out”, sobre as inquietacdes de
um grupo de jovens urbano, detalhe que ndo pode ser indissociado de
sua importancia como protagonista no filme “Deu pra ti”.

Outros grupos que atuavam na cena alternativa a cidade, como o
grupo de teatro Faltou Jodo, de Werner Schunemann, foram convidados
a participar do projeto: “Deu pra ti” nascia juntando alguns segmentos
culturais na cidade que partilhavam de preocupagdes comuns, tanto
quanto de produgdo quanto de argumento. Se o ato da criagdo pressupde,
antes de qualquer coisa, uma necessidade (DELEUZE, 1987, p. 3),
vivia-se a necessidade de criar um discurso ao presente (e ao futuro)
sobre o presente, que dissesse como era aquela cidade e como eram
aqueles jovens naquele momento intrincado da historia do pais.

2.4 UM INVENTARIO DE MEMORIAS

Pedro Santos interpreta Marcelo, um rapaz franzino que as vezes
escreve alguns contos e acaba ingressando na faculdade de Jornalismo.
Ceres Victora interpreta Ceres, uma mog¢a baixinha encorpada
preocupada em tentar agir corretamente e participante do movimento
estudantil. Gravitam em torno do mesmo mundo: reunides dangantes,
espacos culturais, bares, parques, universidade, lanchonetes. Parecem ter
um poder aquisitivo semelhante, participarem dos mesmos tipos de
discussdes — estdo envolvidos em um mesmo universo geografico e
socio-cultural que inclui um pouco de maconha, alcool, sexo antes do
casamento e fugas até Garopaba, uma paradisiaca e bucdlica
cidadezinha de pescadores catarinense. A narrativa conspira para que
entre encontros e desencontros ao longo dos anos setenta os dois iniciem
um relagdo amorosa.

Como Ceres, as cenas de Marcelo oscilam entre o presente, de
1979, e as reminiscéncias da década. Nesse presente, o rapaz, portando
uma postura mais séria, toma uma chave em uma imobiliaria e vai
visitar um apartamento. Observa as janelas, as portas, os comodos ¢ se
deita no chdo sob o sol que entra pela janela. A cAdmera foca seu rosto
meditativo em pensamentos: a imagem roda pelas paredes ¢ somos
levados entdo a alguma tarde de algum ano da década em que o jovem
escuta musica no quarto da casa em que mora com os pais. Se a imagem
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mostra Marcelo contemplando suas lembrangas, o recurso ao flashback
na narrativa permite-nos invadir as memorias do personagem e
acompanha-lo nesta travessia por seu passado. Paul Ricoeur (2007) nos
alerta que lembrar ndo ¢ apenas acolher uma imagem do passado: a
imagem com a marca da anterioridade jamais se encontra pura na mente
que lembra, um antes e um depois é depositado sob a imagem da coisa
evocada. A memoria é o enigma da imagem que se did a vez como
presente na mente e como imagem de algo ausente. A marca temporal da
anterioridade é o elemento que distingue a imagem de algo ausente da
memoria da imagem da fantasia, pois a memoria ¢, antes de mais nada, o
ato de confianca em uma experiéncia princeps anterior, que pode ser
atribuida a todas as classes gramaticais (RICOEUR, 2000).

Marcelo toma as chaves do apartamento vazio nos ultimos dias de
setenta e nove, e isto fica claro ao fim da narrativa, pois ¢é para este lugar
que ele convida Ceres, ja sua namorada, para receber o ano de mil
novecentos e oitenta. No novo que representa o apartamento vazio, ele
preenche com um pouco de si mesmo, com suas memorias. Tal qual o
argumento expresso no filme inteiro, a cena induz ao expectador o
imperativo do olhar para si mesmo para poder prosseguir adiante. Mas o
personagem nao parece ser passivo nesse olhar: se a memoria pode ser
encontrada, Paul Ricouer (2007) também nos chama a aten¢do para a
acdo que ela pode pressupor. Lembrar-se ¢ também um exercicio, € uma
busca que tem como um dos fins a luta contra o esquecimento.

Na memoria do personagem, um armario com desenhos e charges
de Henfil; no chao, livros e discos espalhados, algumas revistas Veja
atiradas, uma bateria num canto, em outro, uma pilha de livros com
titulos sobre ajustamento conjugal e problemas de pais e filhos. Marcelo
toma um caderno e passa a escrever furiosamente:

[...] também poderia ter sido uma noite diferente
se eu tivesse forgas para fazer alguma coisa, nem
que fosse chorar um pouco ou quebrar todos os
moveis da casa. Poderia ter sido tudo diferente.
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Ilustracdo 11: A cena do Flashback: Marcelo deitado no apartamento vazio
exercitando suas lembrancas

Apds escrever as anotagdes que terminam com este fragmento, o
jovem joga o caderno e os fones para o alto e comega a pular na cama e
por todo o quarto, em um acesso de adrenalina que termina com um ato
de masturbacdo a ser interrompido pelas batidas de sua mae na porta. O
acesso de furia e o desejo violento seguido do gozo se tornam a resposta
que o garoto consegue imprimir ao relato de tédio e apatia expresso nas
anotacdes do caderno. Marcelo representa uma fatia de juventude que
havia crescido abafada e mimada pela Ditadura Militar, colocada entre a
moral conservadora defendida pelo regime e o mundo apds os anos
sessenta, que tinha aulas de Moral e Civica na escola enquanto ouvia os
ecos sonoros de um Jimi Hendrix de Woodstock. E que deriva em uma
peculiaridade da prépria historia contada: se os anos setenta precisam
terminar, se esta foi uma década opressiva, a vida dos personagens esta
bem longe disso. Na historia narrada fica implicita, quase o tempo
inteiro, uma ideia de recusa ao contexto em que se colocava a década,
adjetivando-a como década sombria, década do sufoco, como um
periodo complicado para se viver. Contudo as imagens mostradas
referem-se a jovens descobrindo-se em suas vidas, sem citar diretamente
os episodios traumaticos que caracterizavam o estado de excecdo
imposto pelo regime autoritario. Uma contradi¢io tipicamente
produzida pela classe média universitaria que, abastada apos o golpe,
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condenava o regime que mantinha pordes de tortura. Uma recusa
politica que se dé apesar da imobilidade que se esta sujeito, ainda mais
sujeito quando se € jovem demais para ter coragem de fazer alguma
coisa.

Tlustracio 32: A cena do flashback: a tarde entediante dos anos setenta que
termina em explosio e gozo



92

Hustracio 43: A cena do Flashback: uma tarde entediante em algum dia da
adolescéncia de Marcelo nos anos setenta

Em 1982, Marcelo Rubens Paiva, filho do ex-deputado federal
cassado e morto pela Ditadura, Rubens Paiva, e entdo com 23 anos,
lancava “Feliz Ano Velho”, que logo se tornaria um best-seller nacional,
consagrando-se um dos livros mais significativos da década de oitenta.
Trata-se de um relato autobiografico do acidente que o deixou
tetraplégico em dezembro de 1979, aos vinte anos. Convertida em
longa-metragem em 1988, a historia representaria o filme juvenil mais
importante produzido dentro do circuito da Vila Madalena, na capital
paulistana. Em um depoimento posterior, Roberto Gervitz, o diretor do
filme, explana sobre as razdes do sucesso do drama e as motivagdes que
o fizeram querer transforma-lo em filme:

No inicio dos anos 80, com 22 anos, eu estava
tomado por dividas e medos. Atravessava um
momento de transi¢do, de profundas mudangas,
para o qual meu passado de adolescente havia me
empurrado. Eu ja ndo cabia em meus protegidos
anos de infincia e adolescéncia, mas o futuro
desconhecido aparecia como uma grande ameaca.
[...] No inicio de 1983 (ou final de 82?) comprei
Feliz Ano Velho[...]. Fiquei impactado sobretudo
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pela imagem de imobilidade fisica de um jovem
da minha idade. Era como se ela simbolizasse e
sintetizasse os conflitos que eu vinha atravessando

[...]. Passei dois anos intermitentes escrevendo o

roteiro de Feliz Ano Velho”.*

Nao ¢ necessaria muita atengao para identificar semelhancas entre
a descri¢do de Roberto Gervitz acima e os discursos que circundaram os
superoitistas de “Deu pra ti, anos 70”. Que pesem as inumeras
diferengas no contetido ¢ nas formas de elaboragdo das obras, seus
produtores compartilhavam um determinado conjunto de experiéncias
parecidas em um momento onde se criavam espagos para tais tipos de
relatos. Pertenciam a uma faixa etaria privilegiada de classe média mais
vinculada aos grupos que, a seu modo, se colocavam como criticos ao
autoritarismo. Haviam assistido, ainda muito criangas, aos explosivos
anos sessenta que haviam concebido uma imagem e um papel acerca do
ser jovem: mas suas possibilidades de concretiza-lo haviam sido muito
mais limitadas do que as ditas geragdes anteriores — fosse por medo,
apatia ou a falta que faziam as utopias anteriores. Ocupavam um espago
naquele momento que lhes possibilitava ler o conturbado cenario
nacional de uma maneira que podia ser facilmente incorporada por
outros grupos. Eram jovens adultos homens oriundos das classes médias
e com um minimo de formacao universitaria que lhes concedia certa
capacidade intelectual de produzir um discurso sobre seus proprios
conflitos quando a sociedade em geral pesava e buscava negociar os
seus. Seus espagos de fala ainda eram garantidos por situarem sua
produgdo em uma década que passava a privilegiar determinadas
culturas juvenis como alvos de mercado™.

De algum modo, tais obras produziam um texto sobre um estado
de coisas em transi¢do no inicio dos anos oitenta — ¢ a sensagdo de
impoténcia e paralisia que havia feito, ou ainda fazia, parte deste
processo. Metaforicamente, tratavam-se de textos que discorriam sobre
transi¢des apoOs periodos dramaticos que, bem ou mal, haviam sido
cruciais na formagdo de seus autores, € cujas narrativas amarravam-se

32 GERVITZ (1988 apud BUENO, 2008, p. 49).

33 Cf. BUENO, Zuleika de Paula. As harmonias padronizadas da juventude: a
producdo de um cinema juvenil brasileiro. Comunicag¢do, Midia e Consumo.
Sao Paulo, v. 5, n. 13, 2008. Disponivel em:

<http://www.revistas.univerciencia.org/index.php/comunicacaomidiaeconsumo/
article/view Article/5295>. Acesso em dezembro de 2015.
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determinantemente em nogdes de tempo: experiéncias que precisavam
ser digeridas, um presente confuso e as expectativas quanto a um futuro
ainda incerto, tdo incerto quanto parecia ser o futuro politico de um pais
que tentava acreditar no lento retorno das liberdades democraticas.

Na sessdo dos langamentos, o suplemento cultural da Folha da
Tarde de quatro de abril de oitenta e um convidava os espectadores a
sessao de “Deu pra ti” no Teatro de Camera:

No Teatro de Camara (Republica, 575) as 18horas,
a projecdo do filme Deu Pra Ti Anos 70, que
arrebatou elogios durante o 9° Festival de
Gramado e propde uma revisdo do que foram os
anos 70 do ponto de vista dos jovens que
cresceram ¢ viveram em Porto Alegre. A
promogao ¢ do Ponto de Cinema com a Agacine.
Hoje e amanhi. Ingressos ao prego Unico de
Cr$80,00. (Guia. Porto Alegre, Folha da Tarde,
séabado, 04/04/1981, p. 2).

Depois de ser produzido durante mais de um ano, “Deu pra ti,
anos 70” foi exibido pela primeira vez no V Festival Nacional de Super
8, em Gramado™, em vinte e quatro de marco de 1981, onde acabou
levando o prémio de melhor filme. Segundo Giba Assis Brasil, contando
com pouca divulgagdo nos meios oficiais, muito improviso e divulgagao
no boca-a-boca, o filme lotava espacos previstos para 150 pessoas com
mais de 190. O hoje renomeado cineasta Jorge Furtado comenta que
assistiu varias vezes ao filme sentado no chio das salas de exibicdo e
que foi quando conheceu a obra que passou a vislumbrar a possibilidade
de fazer cinema em Porto Alegre”. As exibi¢des do filme ndo se
restringiram a Porto Alegre e, dentre os lugares que a Unica copia do
filme percorreu, merecem destaque as exibigdes em Sdo Paulo junto ao
Lira Paulistana, e no Rio de Janeiro, como expoe Assis Brasil:

Voltamos a cartaz no Teatro de Camara, depois na
Sala Alvaro Moreyra, no Museu de Comunicagao.

34 O V Festival Nacional de Super 8 ocorreu simultaneo ao IX Festival de
Cinema de Gramado em marco de 1981.

35 Depoimento do cineasta Jorge Furtado em promogdo de "Palavra em
movimento, Filmes e roteiros de Jorge Furtado" (dezembro de 2015, Caixa
Cultural RJ). Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=wTIHN-1JK9s
(acesso em dezembro de 2015).
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Em Sdo Paulo ficamos duas semanas no Lira
Paulistana. Fizemos sessdes no Rio, em
Floriandpolis, em Montevidéu. Percorremos o
interior gaticho: Novo Hamburgo, Sdo Leopoldo,
Caxias, Pelotas, Passo Fundo, Santa Maria,
Uruguaiana. No verdo, Tramandai, Torres, Capao,
Atlantida. Mostramos o filme em colégios,
universidades, cursinhos, sindicatos. No "Cio da
Terra - encontro da juventude gatcha", dia 30 de
outubro de 1982, fizemos uma sessdo gratuita no
pavilhdo da Festa da Uva para 832 pessoas. Até
1984, registramos 148 sessdes, para um publico
de 23.276 pessoas (ASSIS BRASIL, 1998).

Para efeitos de comparagdo, de acordo com a lista das maiores
bilheterias nacionais de 1970 a 2006, disponivel no site da Ancine®, o
filme brasileiro mais visto em 1981 foi “Os Saltimbancos Trapalhdes”,
de J.B. Tanko, que levou cerca de 5.218.478 pessoas ao cinema. Como
seria de esperar, a mesma lista apresenta que os filmes estrelados pelo
cantor e ator Teixeirinha lideram as maiores bilheterias de filmes
produzidos no Rio Grande do Sul: destes “Motorista Sem Limites”, de
1970 e dire¢do de Milton Barragan, ocupa o primeiro lugar, atingindo
um publico de cerca de 1.808.513 espectadores. Em compensagdo, o
ultimo longa do cantor, que data do mesmo de ano de estreia de “Deu
pra ti”’, teve a menor publico: cerca de 24.582 pessoas (ROSSINI, 1995,
p. 77). Tratando-se de um filme feito praticamente artesanalmente por
um punhado de estudantes universitarios e aficcionados por cinema, a
bilheteria de “Deu pra #i” representava alguma coisa suficientemente
significativa e motivadora’’. Gradualmente também o filme passava a
receber criticas nos jornais, que em geral se impressionavam com a

36Filmes Brasileiros com Mais de 500.000 Espectadores - 1970 a 2014
(Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual — OCA, ANCINE).
Disponivel em  http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105-
22052015.pdf (acesso em dezembro de 2015).

37“Quanto ganhamos? Tirando a parte que pagava as dividas do filme (sem
paitrocinio e sem dinheiro publico) e ainda o caché dos atores, ganhamos o
suficiente pra pagar o aluguel, colocar alguma coisa na geladeira, ir ao cinema
trés vezes por semana e ainda fazer uma poupancinha pro proximo filme.
Pecado? S¢ pra quem acredita nisso! Em 1981, eu larguei meu emprego na
radio Gatcha pra poder terminar o DEU PRA TI, e tenho orgulho de dizer
que vivi 3 anos so6 de super-8” (ASSIS BRASIL, 1998).
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proposta de ampliar o crescente universo dos curtas de Super-8 em um
longa-metragem sobre a urbanidade porto-alegrense. O mesmo Folha da
Tarde de quatro de abril classificava o filme como

[...] uma espécie de inventario da juventude
porto-alegrense dos anos 70, feita por aqueles que
viveram os transes ¢ contradi¢des da década. O
coeficiente de sinceridade do filme é dado na
medida em que a narrativa tem como base a
verdade e o mundo daqueles que realizarem o
filme, todos egressos da pequena burguesia de
intelectuais universitarios.

Assim, os dois personagens-tipo que se encontram
e desencontram em cena, Marcelo e Ceres, ambos
vividos com absoluta corre¢do por Pedro Santos e
Ceres Vitéria, resumem as ambigOes dessa
geragdo. Marcelo que escreve contos e sonha
editar um livro, acaba trabalhando num jornal
depois de transar toxicos em Garopaba e botar o
pé nas estradas para conhecer o Brasil. Ceres
estuda arquitetura e, mais antenada, esta envolvida
em todas as transas politicas e artisticas,
praticamente levando "a consciéncia" do casal. No
fim do filme, os dois experimentam o medo da
perspectiva dos anos 80. (Primeira Critica,
Lazer/Utilidades. Porto Alegre, Folha da Tarde, 4
e 5 de abril de 1981, p. 8)

“Deu pra ti” ancorava-se na proposta de produzir um longa-
metragem que reproduzisse um tipo de vivéncia da década de setenta, a
partir do desejo de transformar em narrativa cinematografica o mundo
dos proprios produtores e seus amigos. Inventariando essas memorias ¢
articulando-as com espagos quase sempre bem determinados, o filme
funciona na estrutura de um relato (CERTEAU, 2013), um discurso
narrativo que, ao invés de buscar a constitui¢do de um objeto, como o
descritivo, dd a énfase na producdo de efeitos. Do relato é preciso
entender outra coisa do que a que se diz (CERTEAU, 2013, p.142): é
uma pratica que cria um espago de ficgdo, uma articulagdo de dados que,
dispostos juntos para formar uma narragdo, parecem-se como “[...] um
gesto equilibrista em que participam a circunstancia (lugar e tempo) e o
proprio locutor, uma maneira de saber, manipular, arranjar e “colocar”
um dito deslocando um conjunto [...] (CERTEAU, 2013, p.142)”.
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Pratica de contar histdrias, o relato ¢ um golpe que, desviando por
um passado, por uma citagdo ou outro tipo de referéncia, modifica um
equilibrio. As ruas metrificadas da avenida Osvaldo Aranha o relato
preenche com a musica, o olhar da protagonista, as pichagcdes que um
dia 14 ja estiveram e algumas memorias das quais elas dizem respeito.
Retira, portanto, a estabilidade das coisas, instaura outras passagens ¢
obriga a acdo daquele que o escuta: sdo compilacdes de coisas
heterogéneas sobre algo fixo, citagdes postas sobre um espago
determinado. Para Certeau, relatos sdo “defeccdes do lugar proprio”,
retirado de sua estabilidade e levado a ser conjugado com outras
probabilidades: tempos acumulados sobre a composicdo fixa de um
lugar — o resultado € aquilo que o autor chamou de “brilho do momento
oportuno” (CERTEAU, 2013, p. 148). A ocasido, 0 momento em que 0
relato, relacdo de inimeras referéncias articuladas narrativamente sobre
uma ordem dada, ndo pode ser medida, calculada, isolada: ela ¢é volatil,
mobilizada pelos acontecimentos, pelas relagcdes entre os componentes
heterogéneos sobre a ordem fixa e, ao surgir, produz rupturas
instauradoras, formas de ler as ordens postas que mediatizam
transformagdes nos espagos. Ou seja, a ocasido pode ser tomada como
um sindénimo para as apropriacdes que a conjugagdo de determinadas
referéncias sobre espacos proprios produzem, isto €, as significagcdes que
produzimos em determinadas equa¢des ndo tdo racionalizaveis com o
auxilio de nossas memorias. O relato conduz as memorias em momentos
oportunos, produzindo ressignificagcdes instaveis que alteram a forma
como enxergamos o mundo visivel, ndo cessando de restaurar o tempo.
Na teoria do cotidiano de Michel de Certeau, esta arte de contar historias
¢ o no das praticas cotidianas, pois é produzindo relatos a respeito dos
espagos e dos fazeres que praticamos que nos situamos e caminhamos
pelo mundo.

Por eleger um determinado tempo ¢ um determinado espago
como gancho narrativo e fazer da memoria o eixo por onde tal relagao
pode ser estabelecida, “Deu pra ti, anos 70” atua como um relato de
muitas formas: fundamentalmente pela necessidade e propdsito de
existir desse tipo de relato sentida pelos produtores e pelo ambiente em
que o projeto era gestado (uma vez que tal necessidade transparece no
argumento do show de Nei Lisboa e Augusto Licks e em qualquer rapida
folheada nos jornais do fim dos anos setenta ¢ do inicio da nova
década); pela condigdo de condutor de memorias que parece ter
determinado o sucesso naquele presente e, gracas a tal condigdo, pelo
posto que ocupa hoje como uma espécie de lugar de memoria tanto para
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a historia do cinema no Rio Grande do Sul quanto como uma referéncia
para a histdria do espago urbano porto-alegrense.

O “coeficiente de sinceridade” que a critica descreve determina a
condi¢do de relato urbano da narrativa, estruturada a partir da prévia
intengdo de tornar-se uma condutora de memorias. Sem tal condi¢do de
busca por uma veracidade, se a narrativa ndo primasse por tornar-se
reconhecivel no mundo onirico do passado de seu publico-alvo, ela
provavelmente falharia com seu argumento e talvez ndo tivesse
alcangado o posto sentimental a que foi colocada. Tal preocupagdo com
a fidelidade as memorias de um grupo especifico trazia para a historia
uma oportunidade quase uUnica de tentar fundir, imagetica e
subjetivamente, realidade e ficcdo. Elegia-se para determinados espagos,
situacdes; para determinados momentos, reagdes. Coloria-se paisagens
urbanas com personagens que buscavam imitar a si mesmos, que
pintavam com situagdes de amor, raiva, desilusdo ou esperanga as ruas
de uma cidade imersa em quadro politico complexo e tantas vezes
perturbador — e para cada escolha, sabia-se e esperava-se que ela
produzisse outras imagens no espectador, fazendo do didlogo com suas
memorias pessoais o chamariz do argumento da narrativa.

Ainda que contasse com um roteiro construido capaz de envolver
outros tipos que ndo se enquadrassem exatamente no publico para quem
a obra fora inicialmente produzida, trata-se sobretudo, como a propria
critica acima descreve, de um discurso sobre a cidade elaborado por uma
pequena burguesia branca universitaria, que elegia como seus espacos
significativos um cordao de bairros de classe média que circundavam,
mas ndo se localizavam no centro da cidade. Deve-se ponderar que
existe um “autor”™® que preside a sele¢io das memorias transformadas
em narrativa, € que os critérios para esta selecdo jamais excluem as
condi¢des de classe, género, raca e as opgdes politicas do “autor”. E
dentre esta selegdo, que consolidou-se como um discurso cristalizado e

38 Segundo Michel Foucault (2001), a fungdo do autor dentro de um discurso ¢é
aquilo que permite explicar a presenca de certos acontecimentos em uma obra,
funcdo que se localiza na intersec¢do do sujeito real que escreve e do escritor
ficticio que aparece ao longo do discurso, e ¢, a0 mesmo tempo, um momento
histérico e um ponto de encontro de um certo niimero de acontecimentos, que
manifesta a ocorréncia de um certo conjunto de discursos e refere-se ao status
deste no interior de uma sociedade e uma cultura. Cf: FOUCAULT, Michel. O
que ¢ um autor. In: Ditos e Escritos III. Estética, Literatura e Pintura, Musica e
Cinema. Tradugdo Inés A. D. Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2001, p. 264-286.
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de alguma forma homogeneizador sobre um tempo e um espago, muitas
pluralidades acabam por ser esquecidas — por ndo interessarem ao tema
proposto pela obra, por tratarem-se de escolhas, por envolverem
questdes que hoje tornaram-se mais visiveis e na agenda publica de
debates do que naqueles inicios de anos oitenta.

E isto ja fica manifesto em uma das cenas de flashback exibidas
logo no inicio da pelicula: a0 comemorar um campeonato ganho pelo
Sport Club Internacional, Fred, interpretado por Julio Reny, que se
tornaria um importante expoente da cenas musicais e teatrais da cidade,
e o entdo namoradinho da personagem Ceres encetam um dialogo onde
o primeiro revela que teve relagdes sexuais com a empregada de sua
casa e por isto ela foi demitida, no que o outro o acusa de estar blefando,
ja que “so sabe atirar ovo em travesti”. Em outro momento importante
da historia, Marcelo encontra-se reunido com alguns amigos em uma
mesa do Alaska, bar emblematico dentre os espagos de esquerda da
década de setenta, e tece comentarios sobre o surgimento “da revista do
Mino Carta”, a “Isto E”. Depois de enaltecer a novidade que a
publicacdo parecia representar, elogia um artigo em que Millor
Fernandes debocha do movimento feminista. Nao € possivel ignorar o
conteudo machista dos dois episddios e o olhar que subjuga o corpo das
empregadas domésticas como parte da iniciagdo sexual masculina. Da
mesma forma, ¢ importante ressaltar a auséncia de personagens negros
e/ou de outras etnias na narrativa que, por isto, ndo pode ser
desconsiderada como um discurso branco produzido sobre um espago
sempre retratado como tal.

A histdria recorta a cidade e segue o mundo dos seus produtores,
um mundo do qual ela emerge e para quem ¢ feita: um mundo de jovens
brancos universitarios, que beiravam os vinte anos no final dos anos
setenta, que moravam em bairros de classe média como o Menino Deus
(“o time da rua Botafogo contra o da rua Marcilio Dias”, alguém diz em
uma cena), que passavam as férias no litoral gatcho e, mais velhos,
comegavam a buscar algumas praias isoladas do litoral catarinense para
acampar e ter experiéncias ndo tdo toleradas no meio urbano; que
tinham empregada doméstica; que cursavam universidade publica; que
compravam as revistas criticas do momento, como Veja e Isto E; que
eram leitores de Cortazar e fis de Le Corbusier; que participavam do
movimento estudantil e frequentavam espagos transgressores da cidade
como os bares da Esquina Maldita, o embrido da boémia rebelde que
seria o bairro Bom Fim. Um recorte que pratica o “assindeto” do espaco,
desfazendo continuidades e omitindo partes inteiras, fragmentando-o; e
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pratica a “sinédoque”, dilatando elementos, substituindo a totalidade por
fragmentos (CERTEAU, 2013, p. 168). Elege o parque da Redencdo e
ndo o Parcdo, o bairro Bom Fim e ndo o centro da cidade — adentra um
mundo de trangressdo que se articulava nesse espaco, mas nao chega
alguns de seus noés mais marcantes, como a famosa Nega Lu, travesti
negro que cantava ¢ encantava a vida noturna contracultural
portoalegrense daqueles tempos.

Ilustracdo 54: O bar Alaska na antiga Esquina Maldita: espaco para
discussdes nao bem-vindas pelo regime

O Alaska era um dos bares que se localizavam na esquina da
Osvaldo Aranha com a rua Sarmento Leite, exatamente em frente a
Faculdade de Arquitetura da UFRGS e proximos aos prédios da reitoria
e de outros cursos da universidade. Na década de setenta representava
um pequeno espaco de transgressdo, apelidado de “Esquina Maldita”
cuja importancia marcou a memoria urbana local. Ao trazer um de seus
bares para a narrativa, o filme registra sua busca por seu “coeficiente de
sinceridade” produzindo uma memoria desde ja sobre um espaco que no
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momento passava por uma série de transformagdes e que ja era visto
como um lugar para lembrar da década de setenta®.

Ilustracdo 65: A espera e o medo angustiante de Ceres e seus amigos pela
amiga militante atrasada no bar Alaska

Um dos rapazes sentados junto com Marcelo reforca o tal
coeficiente de sinceridade quando, ao comentar a volta de Glauber
Rocha ao Brasil, cita a existéncia das sessdes de cinema que o grupo
Humberto Mauro promovia no cinema Bristol — cena que serve quase
como uma pequena confidéncia que homenageia o “bat” de onde
vieram as ideias que originaram a produg@o e a0 mesmo tempo critica o
tipo de cinema que o Cinema Novo produzia, “fascista”, na opinido do
personagem. Em outra mesa, outra cena “tipica” da década: Ceres, o

39A Folha da Tarde de 2/02/1982 trazia um conjunto de reportagens sobre a
histéria do Bairro Bom Fim, e o bar Alaska ja aparece elencado como um
importante lugar para lembrar da historia politica da esquerda durante a
Ditadura em Porto Alegre, através das reportagens "A gerag¢do da Esquina
Maldita" e "Quem frequenta hoje o Alaska" (Porto Alegre, Folha da Tarde,
2/02/1982). Ver também a dissertacdo de Pedroso sobre o comportamento
transgressor no bairro: PEDROSO, Lucio F. Transgressio do Bom Fim.
Dissertagao (Mestrado) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Porto Alegre, 2009.
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namorado e um grupo de amigos do movimento estudantil esperam
angustiados uma amiga atrasada. Com a demora, resolvem ligar para sua
casa e, uma vez que ela ndo atende, se desesperam e resolvem sair do
bar, ndo sem antes lembrarem-se de largar panfletos e livros
“subversivos” que pudessem portar, como um de Gramsci. Se a menina
chega intacta antes que eles saissem do bar, a cena traz para o filme o
medo politico daqueles que se aventuravam a discutir e portar ideias que
se colocavam de frente ao regime do periodo.

2.5 AVERDADE SOBRE A NOSTALGIA

A musica chega antes da imagem com o letreiro do cinema Vogue
I. A trilha de Nino Rota também chega antes que o mesmo letreiro
denuncie que “Amarcord” era o filme exibido naquele momento: mais
uma vez, a musica participa ativamente da cena, solicitando ao
espectador que faga dela mais que um simples ornamento do enredo. A
cena, ao trazer os amigos de Ceres e Marcelo ao cinema para assistir o
classico filme de Federico Fellini, explicita uma das paixdes e principais
atividades do grupo que produzia “Deu pra ti”’ ¢ faz uma homenagem ao
argumento da obra do diretor italiano. “Amarcord” ¢ um relato quase
onirico sobre um adolescente em um pequeno povoado do interior
italiano na década de trinta, em plenos anos de fascismo do ditador
Mussolini. Titta ndo realiza nenhum feito espetacular e a historia ndo
possui um enredo claramente linear: é quase como um bricolado de
pequenas historias e personagens do cotidiano do lugar, costurados de
forma bucélica e familiar pelo diretor. Caricaturiza um passado e nao
conta em seu elenco com atores muito conhecidos: entre uma aula da
escola de Titta ou os sonhos da mulher mais bonita da cidade, o filme
italiano transita pelo banal da pequena cidade que homenageia o Duce
com um gigante retrato de flores. Nele, Fellini nos induz a crer que tudo
pode ser transformado em matéria para o cinema e a duvidar dos limites
daquilo que ¢é posto como normal, tal qual ¢ a resposta de um enfermeiro
de um hospicio a cerca do estado mental do tio do adolescente™.

40 Quando a familia vai buscar o tio de Titta para um passeio no campo,
perguntam ao enfermeiro sobre seu estado mental, que lhe responde que o tio de
Titta ndo esta menos normal do que qualquer pessoa que vive fora do hospicio —
a narrativa, de fato, brinca o tempo todo com os limites do banal e do normal:
todos os pequenos personagens do vilarejo levam uma vida “comum e
excéntrica”.



103

Em 1986, em seminario sobre perspectivas estéticas do cinema
nacional, Werner Schunemann, que, como ator do grupo “Faltou Jodo”
havia participado de “Deu pra ti” ¢, inserido no grupo dos super-oitistas,
dirigido “Coisa na Roda” (1982), era questionado sobre surgimento de
um cinema urbano e jovem no Rio Grande do Sul e respondia:

[...] este ¢ um grupo de apaixonados por cinema
que resolveu fazer filmes que ndo estavam sendo
feitos para n6s mesmos. “Para ndés mesmos” quero
dizer o filme a que gostariamos de assistir”
(MORAES, 1986, p. 115)*".

ROGER CORMAN and NEW WORLD PICTURES presents 2
FREDERICO FEEINIS 5
Produced by France Cristaldi ] TECHNICOLOR  NSS 74/333

Tlustragao 76: Cartaz de "Amarcord", de Fellini: Titta, o adolescente
protagonista de boina e de cachecol
Fonte: Google Images
Nao a toa, Marcelo traja uma boina e um cachecol ao entrar na
cena discutindo e rindo do filme com os amigos: veste-se, claramente,
de jovenzinho Titta”, como a afirmar o elo que liga as duas propostas

41 Fala de Werner Schunemann em seminario sobre cinema brasileiro na
Universidade de Brasilia ocorrido em 1986. Cf. MORAES, M. Perspectivas
estéticas do cinema brasileiro: seminario, 1986, p.115.

42 Cartaz de Amarcord (FELLINI, 1973). Disponivel em https://s-media-cache-

ak0.pinimg.com/736x/a5/6d/7d/a56d7d117¢0c09920324694a2d2e0bd6.jpg
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filmicas, ou a homenagem que se quer fazer ao argumento da obra
italiana. Feito “Amarcord”, “Deu pra ti”, produzido por este grupo de
jovens apaixonados por cinema, constroi sua narrativa a partir do
contraste do olhar inocente juvenil para tempos sombrios onde opinides
em desacordo desaparecem ou sdo abafadas com 6leo de ricino. Um
olhar que percorre o cotidiano, que narrativiza um ambiente urbano que,
ainda sendo espago repressivo, ¢ palco de sonho, de riso, de inocéncia e
de descobertas. Contudo, o olhar que produz a historia ¢ um olhar
sobretudo posto no presente: vai-se ao passado com os pés no tempo em
que se produz, o olhar que atravessa o tempo ¢ admitido como
lembranga, reminiscéncia do tempo que passou e, por isto, onirico.
“Amarcord” ¢ uma palavra inventada pelo diretor para condensar
foneticamente a frase italiana “io me ricordo”: o ato que cria e
determina a narrativa ndo € um passado exato, verificavel, mas a forma
como este aparece disposto no ato de lembrar. A parte de discussdes
sobre o carater autobiografico ou ndo do filme, é inegavel tratar-se de
uma obra sobre a lembranga: ndo tem precisdo com a verdade, mas com
a forma como se lembra, com a forma como acessamos o passado e
como este ainda estd em nos.
-

Ilustracio 87: Marcelo, vestido de boina e cachecol tal qual Titta, na saida
da sessao de "Amarcord"

Toda a estrutura de “Deu pra ti” é construida pela intencao da
lembranga, pela necessidade de lembrar de algo que passa, que deixa de
ser presente. Afirma a intengdo de legitimar um outro tipo de retorno a
um passado, intencdo que ndo se dissocia da pertinéncia politica da
necessidade de ndo deixar que periodos autoritarios caiam no

(acesso em janeiro de 2016).
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esquecimento. Mas defende outro tipo de “retorno”: o olhar do vivido, o
olhar inocente da descoberta que contrasta com a violéncia de um
tempo. Como em “Amarcord”, a narrativa ¢ construida pelo fio da
lembranca, em formato de relato que provoca muito mais do que
descreve com exatitude um tempo. Duas narrativas que servem-se mais
das coisas como sdo lembradas do que de uma veracidade que as tornem
exatamente precisas: imagens que ndo buscam o irreal, mas voltam-se
para uma realidade anterior, marca temporal por exceléncia das coisas
que lembramos. Na confusdo que subjaz o carater dessas imagens que
retemos na mente, a memoria se distingue por ambicionar uma
fidelidade a um passado, a forma como este passado foi registrado
subjetivamente por individuos.

Paul Ricouer (2007) adverte que, a despeito do carater pantanoso
do terreno das lembrangas que dificulta ter como certo o que ¢é fantasia e
0 que é rememoragdo, ndo temos recurso melhor que a memoria como
referéncia ao passado: “Se podemos acusar a memoéria de se mostrar
pouco confiavel, é precisamente porque ela ¢ o nosso inico recurso para
significar o carater passado daquilo que declaramos nos lembrar”
(RICOUER, 2007, p. 40), uma vez que “[...] ndo temos nada melhor que
a memoria para significar que algo aconteceu, ocorreu, se passou antes
que declarassemos nos lembrar dela” (RICOEUR, 2007, p. 40). Ao
lembrar, fazemos referéncia ao lugar no tempo em que adquirimos uma
experiéncia, nos remetemos a essa anterioridade, produzindo imagens.
Baseando-se nas teorias da fenomenologia da lembranga, o filésofo
francés distingue dois tipos de lembrangas: a mneme, a afec¢do que
ocorre quando nos lembramos de algo, a lembranga que surge; ¢ a
anamnesis, a lembranga como objeto de uma busca, uma evocacgdo. O
esforco da evocacgdo exige um esforco intelectual para a organizar a
lembranga, convertendo as imagens do que anteriormente foi visto,
experimentado ou aprendido em esquemas “cujos elementos se
interpenetram numa representacdo em imagens cujas partes se
justapdem” (RICOUER, 2007, p. 47).

Esse esfor¢o pelo passado, segundo o autor, comprovaria uma das
finalidades da memoria: ndo esquecer. Para cada novo presente ¢
produzido um novo passado. Surgindo e mudando incessantemente, a
relacdo do tempo é uma relagdo de caracteres em escoamento ¢ as
lembrangas funcionam como os presentes que tentamos reter enquanto
transformam-se em passados. Depois de retida, a lembranca se
reapresenta: passado que se reapresenta no presente como preso a uma
cauda de cometa. Quando reproduzida, a lembranga agora reproduzida
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recobre um agora passado. Ela coloca o agora reproduzido e lhe d4 uma
situagdo perante o agora atual e a esfera de tempo originario ao qual
pertence a propria lembranga. Desta forma, lembrar-se é sempre
conjugar o presente com um passado retido em uma relagdo onde esses
fragmentos retidos do tempo se recolorem e ddo sentido a um agora.

O presente determina como ¢ porqué lembramos: ¢ é sempre a
partir desse didlogo estabelecido e afirmado com um presente,
determinado como o ultimo ano da década de setenta, 1979, que o
enredo de “Deu pra ti, anos 70” parte para inimeras voltas ao passado,
retornos coloridos que passeiam pelas vidas dos dois protagonistas em
uma das maiores cidades meridionais do Brasil. Ele € produzido a partir
de um esforco sincero de recordagdo que anseiou traduzir
imageticamente um compilado de lembrangas do mundo de seus
produtores. Tal esfor¢o intelectual e tal busca por converté-lo em obra
cinematografica geraram, e tinham como objetivo velado gerar, a
produgdo de lembrangas no publico, suscitando na plateia o exercicio da
lembranga e promovendo a identificagdo que dissolvia um pouco as
fronteiras estanques entre realidade e ficcdo. O esfor¢o da recordacdo
invade as reminiscéncias do passado, busca as imagens retidas e as traz
para o presente, que pinta-as com seu tempo: busca da memoria a sua
década, suscita que o publico a busque também, e a d4 um sentido
proprio do presente que produz a lembranga, um sentido que pertence ao
final daquela década e ao inicio dos anos oitenta — mas ainda assim nao
se limita a tal sentido, porque as lembrancas, a cada vez tocadas, tem
uma imensa capacidade de se transformarem.

Assim, o esfor¢o de recordagdo empreendido pelos jovens
Nadotti, Assis Brasil e Gerbase deve ser inquerido também a partir das
questdes que o presente no qual produziam e ao qual se dirigiam
sugeria: o fim da tal década do sufoco, uma década que havia comecado
com prosperidade econdmica e tortura, ¢ terminava com alguma
liberdade democratica e uma crise galopante. Frente ao alvorecer da
nova década, exigia-se e esperava-se que o pais conseguisse amadurecer
politicamente, terminando com o periodo ditatorial, instaurando a
democracia e qui¢a resolvendo as mazelas, economicas, politicas e
sociais, herdadas dos anos setenta. Da mesma forma, dirigiam-se a um
grupo etario, do qual eles mesmos faziam parte, que dava adeus aos
anos de adolescéncia e ingressava no penoso mundo adulto das
obrigacdes, das responsabilidades, da liberdade e dos desencantamentos.

O esfor¢o de recordagdo que o filme executa responde, desta
forma, tanto a nivel macro, nacional; quanto a micro, individual ou
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geracional; ao imperativo de gerir um passado de transformagoes
rispidas para poder seguir adiante. Ao compor um inventdrio de
lembrangas, ele organiza os sentidos de um passado, percorrendo como
um caminho libertador de auto-conhecimento e aceitagdo para o grupo
ao qual forjava uma identidade. Destarte, “Deu pra ti, anos 70”
estrutura sua narrativa filmica através do exercicio da memoria que
acaba por ter o objetivo de gerir uma perda e ou uma fase traumatica —
ele funciona como aquilo que Ricouer chamou de “trabalho de luto ou
trabalho de rememoragdo”, “uma necessidade de abandonar os
investimentos pelos quais a libido continua vinculada ao objeto perdido
até que a perda seja definitivamente interiorizada (RICOUER, 2007,
p.93)”. Perda que se relacionava ndo s6 a uma década de muitas perdas,
mas também com tantas transformagdes em curso que incitavam um
olhar para o passado a fim de entender velhas questdes e orientar os
novos caminhos e que, aqui, se articulavam com a perda da inocéncia,
da infancia e da adolescéncia — a década de setenta encerrava um longo
e penoso periodo de formagao para tal grupo que, ao esquematizar suas
vivéncias na obra, garantia uma reconciliagdo com seu passado e
constituia uma identidade.

Ricouer desenvolve o conceito de “memoria impedida”
estendendo a andlise de Freud para o campo da analise da memoria
coletiva a partir de dois ensaios do psicanalista sobre perdas: “Luto e
Melancolia”, de 1915, e “Rememoragdo, repeticdo, perlaboragdo”, de
1914. Para lutar contra a compulsdo pela repeticdo apds experiéncias
traumaticas, faz-se necessario que o sujeito atente e aceite a perturbagao,
tendo coragem para fixar sua atengdo sob suas piores manifestacdes e
considera-las partes de si mesmo. Exige-se assim um trabalho de
rememoragdo, em que o paciente reconhece-se enfermo e parta em
busca de uma relagdo veridica com seu passado. Ricouer associa, para o
campo da memoria coletiva, o trabalho de rememora¢do do ensaio de
1914 com o trabalho de luto defendido no ensaio de 1915. Segundo o
autor francés, neste ensaio Freud analisa dois tipos de rea¢des a perdas
de pessoas, coisas ou abstracdes: a melancolia, associada a um desejo de
repeticdo, ao ego desolado, a diminui¢do do sentimento de si; e o luto, o
trabalho em que a libido renuncia ao vinculo ao objeto que deixou de
existir, sem a diminui¢do do sentimento de si e com a recompensa do
reconhecimento de si mesmo. O objeto perdido pode ser transposto do
nivel individual para o coletivo, e o trabalho de Iuto se combinaria assim
com o trabalho de rememoracao.
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Neste sentido, o exercicio da memoria auxilia a aceitacdo ¢ a
interiorizagdo das perdas. Reconhecendo-se enfermo, reconhece-se a
necessidade de renunciar ao objeto perdido e adaptar-se a realidade. Os
exercicios das lembrancas de “Deu pra ti, anos 70” reforcam esse
argumento porque fizeram-se, na narrativa inteira, conjugando-se e
voltando-se ao presente, do qual a Unica certeza parece ser a mudanga —
o passado parece ser a Unica coisa fixa no terreno movedico do presente.
Saber desse passado e reconhecé-lo, admitir uma década, aceita-la em
seu lado ruim, sem deixar de valorizar o lado poético de nela ter sido
inocente tornava-se uma forma de reconhecimento e afirmacdo da
propria existéncia enquanto grupo geracional, ou enquanto urbanidade
local, ou enquanto relato a respeito de um tipo de vivéncia possivel nos
anos setenta. O trabalho do luto, do qual o filme pode ser tomado como
gesto, ¢ recompensado pela alegria da descoberta de si, do auto-
reconhecimento que serve como libertador para o futuro, para poder
seguir adiante — e nesta perspectiva poderiamos enquadrar muitas outras
produgdes do periodo, fossem artisticas ou com viés académico, que
enfatizavam o vinculo entre resolver-se com o passado para clarificar o
futuro.

A cena do cinema termina com a jungdo em um mesmo grupo dos
amigos de Ceres e dos amigos de Marcelo, que até entdo conversavam
sobre o filme de Fellini separadamente. Mais uma vez, a miisica anuncia
a proéxima cena, estabelecendo nexos entre os noés tematicos dos dois
momentos:

Na curva do futuro muito carro capotou

Talvez por causa disso é que a estrada ali parou
Porém, atras da curva

Perigosa eu sei que existe

Alguma coisa nova

Mais vibrante e menos triste

Eu vou fazer o que eu gosto

Atras da curva do perigo existe

Alguma coisa bem mais nova e menos triste®

Eles decidem continuar a noite em outro lugar, a lanchonete Ribs
que, localizada no centro da cidade, funcionou por muito tempo como
um tradicional ponto de encontro juvenil porto-alegrense. Os versos de
“A Verdade sobre a Nostalgia” embalam o primeiro momento em que 0s

43SEIXAS, Raul. A Verdade sobre a Nostalgia. Polygram, Novo Aeon, 1975.
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dois protagonistas aparecem sozinhos no enredo: enquanto o resto do
grupo de amigos se diverte experimentando maconha em um fusca no
lado de fora do restaurante, dentro do local os dois travam um didlogo
sobre escolhas de vestibular e 0 medo e incertezas quanto ao futuro. Se a
cena anterior trazia para a tela a citagdo felliniana a respeito da
memoria, a voz de Raul Seixas refletia em tom anarquico a beleza e a
inseguranga do futuro — suas estrofes parecem desenhar a estrada que
encontra o sol do show de Nei Lisboa e Augusto Licks.

2.6 UMA CIDADE PARA SER SONHADA

O uso das locagdes da lanchonete que vendia hamburgueres e um
milk shake famoso™ continuava o percurso em que a obra tornava
onirica uma cidade, como opinava uma critica no jornal Correio do
Povo em janeiro de 1982:

Assistir @ Deu Pra Ti é experimentar o caminho
percorrido pelos que, hoje, entram nos vinte e
poucos anos. Mas €, também, lembrar a violéncia
sutil do Brasil da ditadura, de vez em quando
explodindo em fatos que se descobriam
casualmente; ou refletir a respeito das causas que
levaram a juventude brasileira, inclusive a porto-
alegrense, e especialmente a de classe média, a
viver um fenémeno muito conhecido nos Estados
Unidos na década anterior - a saida de casa e a
busca de vivéncia comunitiria ou em longas
viagens pelo pais - ou o abandono ao vicio de
drogas as mais variadas.

Deu Pra Ti é tudo isso e, neste sentido, sem
amargura ou sem pessimismo, uma denticia sobre
as condicdes que a sociedade adulta entregou aos
jovens. Roteiro politico e social da cidade, em
alguns pontos de referéncia que ainda funcionam
hoje em dia, ou ja foram abandonados pelas novas
geragdes, o filme ¢é, antes de tudo, um depoimento

44Ver matéria no Jornal Zero Hora que cita o Ribs: Cinco restaurantes que
deixaram saudade em Porto Alegre. Porto Alegre, Zero Hora, 15/03/2013.
Disponivel em: http://zh.clicrbs.com.br/rs/porto-alegre/aniversario-de-porto-

alegre/noticia/2013/03/cinco-restaurantes-que-deixaram-saudade-4072958.html
(acesso janeiro de 2016).
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sincero e corajoso - no sentido eminentemente
jovem de fazer um auto-retrato e por vezes até
uma festa daquilo que aqueles jovens pensam que
sdo ou foram (Porto Alegre, Correio do Povo,
14.1.1982).

Ao realizar no formato de narrativa cinematografica o exercicio
da lembranga como um trabalho de luto, conduzindo o reconhecimento
de um passado e pintando um “auto-retrato” de uma juventude porto-
alegrense do inicio da década de oitenta, “Deu pra ti, anos setenta” sc
utiliza de varios instrumentos para despertar e conduzir o mais
fidedignamente as memorias de seus espectadores. Para cumprir este
compromisso que o filme assume como objetivo principal, o enredo
manipula efeitos sonoros como didlogos, sotaques, expressdes que
representassem o falar do grupo encenado; musicas, que completassem
o sentido das cenas e conduzissem afetivamente o espectador para o
tempo e também o local retratado; figurinos, cendrios e, ndo menos
importantes, espacos que, como o Ribs, ajudam a compor um “roteiro”
possivel para uma Porto Alegre da década de setenta e do inicio da
década de oitenta. A escolha dos espagos auxilia na tarefa condutora de
memorias da narrativa: eles imprimem sobre os espacos da cidade
citagdes que, como as memorias e as pichagdes, produzem olhares
especificos e proprios sobre a cidade. Se a cidade ¢ um espago
minimamente planejado ou objeto de planejamento no mundo moderno,
o filme, como um relato que enche uma norma de subjetividade e faz
dela portal para outras passagens, altera a sua “identidade funcionalista,
afastando-se dela, criam no proprio lugar uma erosdo, um ndo lugar
cavado pela lei do outro (CERTEAU, 2013, p. 172)".

Isto ¢, a narrativa filmica escolhe e transforma Porto Alegre em
parte importante de seu enredo, utilizando de seus espagos e da relacdo
de seu publico com eles uma importante ferramenta para selecionar e
exercitar as memorias das quais disserta e se converte em protagonista
da histoéria tanto quanto Marcelo, Ceres ou a década de setenta. “Deu
pra ti” faz de praticas espaciais, como passar pela frente do Auditorio
Aratijo Viana na avenida Osvaldo Aranha ou da Faculdade de
Arquitetura da UFRGS, praticas que produzem novos significados aos
locais, ja que fazem esses perambulares suscitarem relatos, historias
urbanas. Essas praticas esvaziam as classificagdes, permitindo e
instaurando novas formas de ordenar os espacos, ressignificando-os.
Permitem também que nos espacos seja possivel evocar historias,
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personagens que, ao fechar os olhos, pode-se ver tomando um 6nibus no
centro da cidade (CERTEAU, 2013, p. 175).

Assim, recorrendo mais uma vez a Certeau, pode-se entender que
o filme, tanto através da infusdo de um conto sob uma cidade,
romanceando-o, e tanto através da tarefa de provocador de lembrangas a
quem se dirige, impde uma injungdo vinda do outro em um espaco
urbano. Injeta subjetividades que comprometem a univocidade de um
sistema, memorias como “camadas semanticas supererrogatorias, que se
insinuam, “a mais” e “demais”, alienando num passado ou numa poética
uma parte dos terrenos’ (CERTEAU, 2013, p.173). Faz da cidade espaco
de evocacdo de novos habitantes, retirado da propria narrativa ou do
passado de quem o assiste: “s6 ha lugar quando frequentado por
espiritos multiplos, ali escondidos em siléncio, ¢ que se pode “evocar”
ou ndo. S6 se pode morar num lugar assim povoado de lembrangas —
esquema inverso daquele do Panopticon’ (CERTEAU, 2013, p. 175).
“Deu pra ti, anos 70” pratica o espaco de Porto Alegre, ¢ um relato que
cria uma cidade em Super-8 vivida, que permite a presenga de
auséncias. Relatos sdo sempre praticas do espago porque ajudam a
instituir caminhadas, fazem os pés sonharem enquanto percorrem
terrenos. Eles transformam lugares em espagos: para Certeau, ao passo
que um lugar € o ponto onde um elemento se distribui em uma ordem
estavel, um espago ¢ um cruzamento de moéveis, de direcdes e vetores
diferentes, instaveis e por vezes conflituais — um espago ¢ um lugar
praticado, uma rua do urbanista praticado pelo pedestre no instante em
que caminha (CERTEAU, 2013: p.184).
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Ilustraciio 98: Uma Porto Alegre roméntica: Marcelo se declara para Ceres
em meio as centenarias arvores do parque da Redencio

A tela mostra Ceres atenta na biblioteca da faculdade de
Arquitetura, Marcelo troca de roupa, em seguida caminha pela cidade,
com um viaduto com carros se movendo ao fundo. Entra na faculdade
de Arquitetura, se dirige ao bar do local, onde Ceres esta sentada
conversando com uns amigos: cochicha algo em seu ouvido, e a cAmera
ja muda a localizagdo. Gangorra, balango e outros brinquedos de uma
praca infantil se dispdem entre as arvores grandes e centenarias da
Redengdo por onde os dois protagonistas conversam. Limitado pelas
avenidas Osvaldo Aranha e¢ Jodo Pessoa, o Parque Farroupilha, mais
conhecido como Parque da Redengdo, ¢ um dos parques mais
tradicionais da cidade. O nome oficial refere-se a uma grande exposicao
que sediou homenageando os cem anos da Revolugdo Farroupilha, o
nome popular, segundo se conta, homenagearia a precoce aboli¢do da
escravatura na cidade. Quase ao lado do campus central da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, abriga, desde a década sessenta, o
Auditorio Aratijo Vianna. Estes sdo dados sobre um lugar, que funciona
como uma mancha verde na area mais densamente povoada da cidade.
“Deu pra ti” ressignifica isto, transformando-o no palco onde ocorre um
dos momentos mais importantes para a narrativa, 0 momento em que,
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em alguma tarde de 1978, Marcelo, prestes a largar a faculdade para
iniciar um longo mochildo pelo Brasil, declara seus sentimentos a amiga
Ceres. A farta e verde vegetaco e os personagens do cotidiano do lugar,
como um pipoqueiro, pedestres e pais embalando filhos, servem de
moldura e arranjo para o epicentro romantico do enredo. Ceres pergunta
porque Marcelo s6 contaria para ela que estava partindo e o jovem
responde:

Marcelo - Ah sei 14. Nao sei, acho que porque tu
morou no Menino Deus, porque tu ndo gosta de
guarand da Brahma, porque tu ndo tem mais saco
pra aguentar reunido do movimento estudantil,
porque tu nunca leu um conto meu e porque... Eu
acho que eu gosto de ti.

Consequentemente, a Redencdo ja ndo ¢ mais s6 um lugar
chamado Redengdo: é um espago praticado, romantizado pela cena dos
dois jovens sentados em um de seus bancos. Passa a pertencer a um
mundo onirico também quando o casal se reencontra apds o mocinho
retornar de viagem, palco de um beijo saudoso e apaixonado que se da
em frente ao Araijo Vianna. Para o publico, a cidade tornava-se mais
que um espago meramente de concreto localizado em um ponto do sul
do pais — as imagens em Super-8 pintavam suas paredes com um
romance, impulsionavam suas ruas a serem condutoras de memorias,
abriam espagos que constituiam um ser ao sul, formas de fruicdo de um
mundo urbano, afirmando uma determinada urbanidade gatucha.

Iustracdo 109: Uma Porto Alegre roméantica: o beijo apaixonado do casal
protagonista em frente ao Auditério Aradjo Vianna
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Pouco mais apos uma hora de exibigdo, a tela projeta uma noticia
de jornal cujo titulo dizia: “Em “Deu pra ti Anos 707, Nei Lisboa e
Augusto Licks, Porto Alegre e a década que passa”, seguida por imagens
dos bastidores do show, de seu letreiro no Teatro Renascenga, do cartaz
pendurado sob a bilheteria e da fila que se formava em frente a esta. A
narrativa passa a dialogar definitivamente com um passado muito
recente, preciso, quase ou que ¢ presente: os instantes finais da década.
Usada pelas familias de classe-média da década de setenta para produzir
registros, as filmagens das bitolas de Super-8 reforcam a estética
nostalgica que permeia toda a narrativa. Sensorialmente, a propria
imagem despertava a nostalgia, o sentido de intimidade, de casa — se era
uma tecnologia produzida e utilizada para registrar memorias, a
produgdo elevava esta dimensdo a um nivel artisticamente elaborado e
coletivo. Quando as cenas dos bastidores do show aparecem, mais uma
vez a ficcdo tenta tragar o real: os musicos, que algumas cenas
anteriores apareciam em uma roda de violao em Garopaba com Marcelo,
agora estavam em cima de um palco, em um evento real e do qual
muitos daqueles que assistiam o longa poderiam ter ido, como Ceres,
que surge apressada em dire¢do a fila da bilheteria.

A tela volta mais uma vez a trazer uma imagem estatica: uma
fotografia onde um caminhdo em que se 1€ claramente a palavra
“mudancas”. O foco da camera desliza sobre a foto e pode se ver no
fundo manifestantes cercados por uma barreira de policiais. Enquanto
outras imagens de protestos em confronto com militares vao surgindo,
uma voz de manifestagao grita:

Nesses ultimos 13 anos a ditadura manteve
atrelado os sindicatos, proibiu organizagdo de
partidos e classe, censurou e fechou os jornais,
proibiu manifestagdes. Nado ¢ mais possivel
fazermo-nos imoveis e tolerarmos a repressdo, o
arrocho salarial, a falta de liberdades minimas. E
no combate a ditadura que nos temos hoje, pela
reconstru¢do da UNE, por melhores condigdes de
vida para estudantes e trabalhadores, pela anistia
geral e irrestrita, pelas liberdades democraticas.

Com o0 novo cenario politico que se desenhava em seus ultimos
anos, esperava-se que o fim da década de setenta significasse também “o
recomeco do sonho”, o fim de um periodo critico e repressivo da
histéria recente nacional. Um caminhdo atribui ao presente uma
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caracteristica, ou grita, como a voz que acompanha a imagem, a
imprescindibilidade que esse presente seja um presente de mudangas.
Do espetaculo musical, um cartaz em que os anos setenta sio uma
estrada cheia de curvas em dire¢do ao sol dos anos oitenta. Para divulga-
lo, as paredes da cidade também exigem o fim da década dos generais.
“Que coisa incrivel tché, eu nunca pensei que ia participar de um
negocio assim, to emocionado!”, fala Marcelo para Ceres sobre uma
manifestacdo, ao chegar esbaforido em um restaurante da universidade.
Mas nesse presente repleto de incertezas, é preciso olhar o passado, ¢
preciso exercitar a lembranga, exorcizar os demdnios, reconhecer-se. Se
o presente ¢ um mar de mudancas, as memorias aparecem com um
caminho seguro para entender quem se é quando tudo parece ser
transicdo. Nesse presente agitado, incerto, inspirador, Marcelo sonha e
Ceres adverte: “ndo comsegue controlar, manter a cabeca no lugar,
muito menos compreender o momento historico que a gente td
vivendo”.

Iustracio 20: Sintomas de um presente cambiante: de ""mudancas' e os
protestos ao fundo
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Hustracio 21: Sintomas de um presente cambiante: depois do caminhio, a
imagem do cerco aos manifestantes pelos policiais

“Deu pra ti, anos setenta” funciona como um grande condutor
de memorias, uma obra que incita o exercicio da memoria para encerrar
de uma vez um momento de pesadas transformagdes. Articulava uma
experiéncia geracional daqueles que se preparavam para a vida adulta
simultaneamente enquanto o Brasil parecia preparar-se para a
democracia. Um relato que preenche de sonhos e memorias espagos
urbanos, poetiza lugares, vivéncias e um tempo. Envolvendo-o
sensorialmente, convida o publico a ser personagem da histéria tanto
quanto Ceres ou Marcelo: busca a dilui¢do das fronteiras da fic¢do da
realidade, conduz e produz sentidos para um passado — cristaliza nas
bitolas frui¢cdes da cidade e torna-se uma memoria feliz para tempos nao
tao felizes.
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CAPITULO 3 - A CIDADE DE SUPER-8

She (What did we do that was wrong?)

Is having (We didn't know it was wrong)

Fun (Fun is the one thing that money can't buy)

Something inside that was always denied for so many years
She's leaving home... Bye bye

(The Beatles — She's leaving home)®

Iustracio 22: A cena de "Deu pra ti" dos acampados com drogas em
Garopaba
Fonte: Blog sobre Augusto Licks

Ao som do barulho do mar, as imagens de Super-8 projetam uma
barraca onde um grupo de garotos acampa. Um por-do-sol escondido

45 “Ela (O que nos fizemos de errado?) / Esta tendo (Nos ndo sabiamos que era
errado) / Diversdo (Diversdo ¢ uma coisa que dinheiro ndo compra) / Alguma
coisa por dentro que sempre foi negada por muitos anos / Ela estd saindo de
casa... tchau, tchau.” (minha traducdo). Referéncia: LENNON, John;
MCCARTNEY, Paul. She's leaving home. In: THE BEATLES. Sgt. Pepper's
Lonely Hearts Club Band. Londres: Parlophone, 1967.
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entre nuvens por cima de algumas montanhas fazem fundo a um banco
de areia. Um rancho de pescadores, o mar: imagens meio insélitas da
natureza exuberante de Garopaba, um vilarejo de pescadores no sul de
Santa Catarina. J4 ¢ de noite, os garotos estdo em volta de uma fogueira
a frente da barraca® — enquanto um dedilha um violdo, um cigarro de
maconha passa de mdo em méio. A fumaca da fogueira se mistura com as
baforadas. “E ai, Nei, e a Bahia, como ¢ que é?”, pergunta um deles ao
que dedilha o violdo. “Bah, a Bahia... A Bahia tem... Trezentos e
sessenta e cinco igrejas!”, e o resto explode em gargalhadas sem fim.

Porto Alegre, mil novecentos e oitenta e um. O jornal Folha da
Tarde de doze de fevereiro daquele ano informa que cenas de drogas
estdo causando problemas para um longa-metragem gaucho que serd
langado no final de mar¢co em um evento paralelo ao 9° Festival de
Cinema Brasileiro de Gramado — a suspeita era que a produgdo estava
fazendo propaganda do uso dos entorpecentes, alegava uma comissdo do
Ministério da Saade*’. Apesar da suspei¢do do governo federal, no dia
vinte e quatro de margo de oitenta e um “Deu pra ti” estreiou na mostra
de Super-8 em Gramado sob aplausos de publico e critica, onde acabou
por ganhar o prémio de melhor filme. A tnica copia do filme passou a
perambular em sessdes de cinema em salas alternativas da cidade, como
a Alvaro Moreyra, no Teatro de Camera, e o Clube de Cultura (ASSIS
BRASIL, 1998). Seu sucesso celebrava todo o momento de criagdo
superoitista que agitava a capital gaiucha e inaugurava uma nova fase no
cinema gaucho, onde os jovens e a cidade tornariam tema frequente —
assim como tudo que estava relacionado a este mundo, de questdes
universitarias as mudangas comportamentais, mas também a forma
como aquela faixa etaria se relacionava com as transformagdes que os
anos sessenta e setenta haviam acarretado.

3.1 O RECOMECO DO SONHO

Tentando ser fiel as memoérias do mundo de seus produtores e
amigos, o filme repassa a década de setenta costurando situagdes sobre
uma fatia de uma juventude de classe média que ainda era crianga no

46 Imagem disponivel no blog da jornalista Silvia Remaso sobre o musico
Augusto Licks: https://augustolicks.wordpress.com/2013/02/26/1962/ (acesso
em dezembro de 2015).

47 Toxicos criam problemas para um longa-metragem gaucho. Porto Alegre,
Folha da Tarde, 12 de fevereiro de 1981.
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triste ¢ emblematico ano de sessenta e oito, que havia torcido pela
selecdo de Pelé de setenta e que era filha de familias que haviam se
beneficiado com as novas possibilidades de consumo que o milagre
econdmico do regime havia trazido aos setores médios — mas que ainda
assim nutria um sentimento critico, uma sensac¢do de que as coisas ndao
iam bem, muitas vezes produzida por tragicas historias familiares®.
Pouco se inseria em acalorados debates ideoldgicos como aquela da
década de sessenta e do inicio da década de setenta, disposta a pegar em
armas e morrer por ideais. Entre a modernizacdo conservadora
implantada pelo regime e transformagdo dos costumes que chegava
através do cinema e das ondas de radio e tevé, carregavam consigo a
desilusdo de uma década que assistia o sufoco de muitas utopias: um
ambiente descrente que acreditava mais na for¢a das rupturas
individuais com o estabelecido, do que na construg¢do de novos sistemas
econdmicos.

Aqueles garotos do final da década de setenta também eram
herdeiros do papel politico, cultural e econdmico que os jovens
passaram a desempenhar no mundo ocidental pés-guerra, alimentado
pela hegemonia cultural que os Estados Unidos passaram a exercer. Os
“sixties” radicalizaram politicamente essa “cultura jovem global” sem
precedentes, extrapolando fronteiras, nacionalidades e sistemas
politicos, e transformando setores da juventude em protagonistas
politicos que contestavam as hierarquias locais e, mesmo que nem
sempre tivessem isto como horizonte principal, incitavam uma
revolugdo de costumes que desequilibrava papeis prescritos nas relagdes
humanas e em suas organizagdes (HOBSBAWM, 1995, p. 328). Mas a
partir de sessenta e oito, a resposta dada a essa “geracdo heroica” foi
sufoca-la em diferentes partes do globo, e no Brasil isto se atrelaria com
o recrudescimento da ditadura estabelecida desde 1964: todo o clima
cultural e politico efervescente nacional foi vigiado, abafado,
perseguido, torturado e por vezes morto pelas politicas dos generais.

Grosso modo, daquele caldo efervescente restavam trés opgdes:
tomar em armas, inserir-se no sistema ou fugir —a fuga, o “drop our”, a
busca por experiéncias alternativas ao modus vivendi da modernizagio
conservadora dos centros urbanos, a fuga das opgdes racionalizantes

48 Nei Lisboa, que atua e compde a trilha sonora do filme, ¢ o irmao mais novo
de Luiz Eurico Tejera Lisbda, primeiro desaparecido politico brasileiro cujo
corpo pode ser localizado, no final dos anos setenta. Cf. “E a Revolug@o, meu
irm@o?” In: https://resistenciaemarquivo.wordpress.com/tag/nei-lisboa/ (acesso
em fevereiro de 2016).
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dos concretos que (re)erigiam as capitais, espagos disciplinarizantes por
exceléncia. No Brasil, essa fuga ficou conhecida como “desbunde”, uma
alternativa possivel no auge dos tempos repressivos, inspirada pelos
movimentos de contracultura que haviam condenado a sociedade
ocidental na década anterior. Fuga do sistema, fuga da crenga na razdo
como principal forma de conhecimento (e a conseguinte critica as
institui¢des universitarias e a ciéncia que também havia produzido a
bomba nuclear), fuga dos espagos pandticos, dos papeis de género pré-
estabelecidos, das normatizagdes biologicas e da repressdo ao prazer — e
assim, critica as autoridades, da familia ao estado, e a adesdo ao uso de
alucindégenos para outras experiéncias sensoriais. Uma fuga permeada
pela busca da verdade pessoal, fosse através da psicanalise, das drogas
ou das viagens alternativas, cujos sentidos extrapolavam muito mais do
que sensacOes hedonistas e visavam afrontar o autoritarismo,
relacionando-se com todas as dimensdes da vida (TAVARES; WEIS,
1998, p. 405). Uma busca que foi vista como incompativel com as
responsabilidades que uma vida séria adulta exigia, fosse esta uma vida
burguesa ou uma vida em prol da militidncia comunista. Um preconceito
que se fez implicito na palavra “desbundar” que, ao forjar o estereotipo
do “hippie descomprometido”, ignorava um redimensionamento da
politica para a vida privada®.

Uma experiéncia que passou longe de ser despercebida pelas
autoridades: foi alvo da tortura e foi objeto de intervencdes
psiquiatricas. Mas também uma experiéncia que produziu novas
sensibilidades por onde passou, tornando possiveis novas formas de
subjetividade e questionamentos que a mao pesada do autoritarismo nao
conseguiu borrar. Impossivel seria para os jovens do fim dos anos
setenta ndo respirarem o ar destas novas sensibilidades, ndo menos

49 No capitulo anterior, o rotulo do “hippie descomprometido” fica explicito na
critica transcrita do jornal Folha da Tarde de abril 1981. Ao abordar a sinopse da
historia, a critica apresenta os dois personagens através de esteredtipos: Ceres é
a antenada, a intelectual; Marcelo é o desbundado, o escritor sonhador: “Assim,
o0s dois personagens-tipo que se encontram e desencontram em cena, Marcelo e
Ceres, ambos vividos com absoluta correg¢do por Pedro Santos e Ceres Vitoria,
resumem as ambicoes dessa geragdo. Marcelo que escreve contos e sonha
editar um livro, acaba trabalhando num jornal depois de transar toxicos em
Garopaba e botar o pé nas estradas para conhecer o Brasil. Ceres estuda
arquitetura e, mais antenada, esta envolvida em todas as transas politicas e
artisticas, praticamente levando "a consciéncia" do casal. No fim do filme, os
dois experimentam o medo da perspectiva dos anos 80”(Primeira Critica,
Lazer/Utilidades. Porto Alegre, Folha da Tarde, 4 e 5 de abril de 1981, p .8).
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influenciados por toda uma producdo artistica que o ambiente
contracultural havia fornecido. Além do mais, embebiam-se da
atmosfera em que a ditadura militar tornava-se cada mais vez alvo de
criticas por multiplos setores da sociedade, incitando o exercicio da
revisdo e do ressurgimento de movimentos € espagos para uma atuagao
publica e explicitamente politica.

Tlustraciio 23: O par de ténis no cartaz de "Deu pra ti, anos 70"

Nao por menos, a estrela do principal material de divulgagdo do
longa era um par de ténis All Star sujos postos sob um fundo branco
abaixo do titulo da producdo: uma marca simbolo da “grande aldeia
juvenil” que se constituia a partir da cultura estadunidense desde os anos
1950 e remetia, por si s6, uma ideia de juventude®. Sujos os ténis
sugeriam uso, sugeriam caminhos, sugeriam viagens: associavam-se a
pretensdo daqueles jovens de serem identificados como a parte local de
um todo mundial, assim como insinuavam uma das atividades mais
apregoadas neste universo. “Deu pra ti, anos setenta”, portanto, faz-se
como produto de uma época que buscava entender seu passado recente

50Disponivel http://www.casacinepoa.com.br/os-filmes/distribui
%C3%AT7%C3%A30/longas/deu-pra-ti-anos-70 (acesso em agosto de 2015).
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para compreender e reorganizar a si mesma. O filme respira esse novo ar
de redemocratizacdo e das novas sensibilidades que pairavam sob a
juventude do final daquela “década sombria”. As novas configura¢des
politicas permitiam o surgimento de novas brechas no muro do
autoritarismo, e por elas conjugavam-se, em todo o territorio nacional, a
busca por novas expressdes no campo da arte, valorizando o presente € o
cotidiano diante de uma arte engajada ja sistematizada e uma arte
comercial nem sempre bem vista. A revolugdo cultural da década de
sessenta havia mudado as formas das relacdes no mundo, aceitassem ou
ndo os setores mais conservadores nacionais e, com o refreamento do
aparelho repressivo, afirma-las podia significar tomar posi¢des politicas
importantes naquelas configuragdes.

Ao mesmo tempo em que a sociedade civil se reorganizava,
através de movimentos sociais e partidos politicos, o filme traz em seu
bojo a inquietagdo de tentar responder e configurar uma imagem para os
jovens do final da década, em um momento em que o proprio
movimento estudantil retornava com vigor na cena politica nacional.
“Deu pra ti” ndo deixa de ser também um dispositivo produzido a partir
da necessidade que aquele grupo sentia de compreender o novo
momento histérico em que se inseriam e o papel que neles estavam
desempenhando: tangencia toda a narrativa a tentativa de esbogar um
retrato (um auto-retrato) de um segmento social que buscava seu espaco
e sua memoria naqueles anos iniciais de transicdo. Esse espago se
constroi nessa particular revisdo da década que o filme realiza, um
balango que ¢é resultado, entre outros fatores, da combina¢do das novas
configuracdes politicas que, como brechas, permitiam novos falares
somadas as novas possibilidades de subjetividade e comportamento que
tais jovens haviam absorvido. Um contexto em que as esperancas
otimistas para o fim da década e do regime produziam uma expectativa
de liberdade, representada pelo titulo da tltima reportagem que a
protagonista folheia no travelling inicial: o recomeco do sonho. Ao
cristalizar imageticamente um tipo de juventude que habitava o sul do
Brasil e ao forjar icones para identificacdo de uma geracdo, o longa-
metragem faz também uma releitura da figura que os jovens
representavam nas sociedades ocidentais desde a consolidacao da tal
cultura jovem global para, com isto, reatualizar e reafirmar o recomeco
do sonho. E para construir a figura desse jovem que cresceu sob a o peso
do regime autoritario, “Deu pra ti” traz para a narrativa determinadas
vivéncias para afirmar uma forma de experienciar os anos setenta —
aquela que se dava em sutis praticas e anseios contra uma ordem pré-
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estabelecida, derivados das sensibilidades que se transformavam pela
critica as institui¢des hierarquicas ocidentais.

Tlustracio 114: Do lado de fora da lanchonete Ribs, a maconha no fusca

Nao por menos, na cena na lanchonete Ribs, ja referida no
capitulo anterior, a cena em que Marcelo e Ceres pegam seus amigos
fumando maconha no interior de um carro na frente da lanchonete ¢é
embalada por “A Verdade sobre a Nostalgia” ¢ “O Diabo ¢ o Pai do
Rock”, duas cangdes do icone da cultura alternativa no Brasil, Raul
Seixas. Na conversa que descamba no encontro com 0s amigos
fumando, ao ponderar sobre a escolha de uma futura profissdo no
vestibular, Marcelo era categorico: iria optar por fazer aquilo que
gostasse, enquanto Raul Seixas ao fundo repetia: “eu vou fazer o que eu
gosto”. Fazer o que se gosta: ser fiel a si mesmo, permitir o gozo € o
desejo, romper com as caixas que rotulam corpos, com a vida pré-
programada, com a disciplina que reprime a vida - recusar-se, tanto num
nivel pessoal como politico, a praticar um estupro a sangue frio de
nossas sensibilidades humanas (ROSZAK, 1972: p.59).
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Tlustracio 125: O “drop out” de Marcelo: caronas e a viagem pelo pais

Nova sensibilidade de permitir sensibilidades — uma experiéncia
herdeira dos gritos contraculturais dos jovens de 1968, que naqueles
anos finais da década de setenta havia sido absorvida por parte de uma
juventude que a entendia e legitimava como importante e, por vezes,
necessaria. Desta “maré neo-romantica” da contracultura (RISERIO,
2005, p. 26), largar a vida convencional e sair para encarar outras
realidades, era legitimada ao menos como uma etapa importante a ser
completada, tdo formativa quanto outros espagos convencionais de
aquisicdo de conhecimento, como as universidades. E em uma sala de
aula universitaria, enquanto pessoas conversam, a camera foca Marcelo
de pé, com o olhar pensativo para a janela e para seu relogio. Um
homem adulto com cara de poucos amigos entra na sala e comega a
escrever no quadro “EPB 01 — O solo amazo6nico™*' - Marcelo o ignora e
sai da sala. A camera acompanha seus passos apressados e seu jeito
pensativo: pouco tempo depois ele caminha resoluto com a imagem da
cidade, um viaduto e muitos carros passando, ao fundo. Por fim,
encontra com Ceres e, no parque da Redengdo, coragdo emotivo da
cidade junto aos espacos centrais da universidade federal, Marcelo

51Estudo dos Problemas Brasileiros (EPB), disciplina obrigatoria nas
universidades nos tempos da Ditadura Militar.
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anuncia que vai passar um tempo viajando, sem destino e talvez chegue
ao Ceara, na praia da Canoa Quebrada. As imagens que seguem
mostram ele cruzando o pais com uma mochila nas costas, tomando
caronas, fazendo amigos, conhecendo praias. O chiao da estrada em
movimento, Marcelo escrevendo em lugares diferentes: outras formas de
conhecimento, a necessaria viagem para fora e para dentro de si, a breve
fuga que possibilita a expansao dos horizontes.

3.2 “UMA GAROPABA NA VIDA DAS PESSOAS”

A respeito da repercussdo do filme, os integrantes declaravam em
uma noticia do jornal Correio do Povo de dezembro de 1981:

Aqui em Porto Alegre, a receptividade do publico
foi calorosa, sempre. Mas havia davidas sobre a
reacdo em outros centros. Afinal, muito do
encantamento do filme se deve ao fato de abordar
coisas proximas a faixa jovem porto-alegrense,
como por exemplo, o Bar Alaska, o cine Bristol, a
Avenida Osvaldo Aranha, viagens a Garopaba... A
gente acabou descobrindo que, em cada lugar,
houve um Alaska, um Bristol, uma Garopaba na
vida das pessoas. A juventude de Porto Alegre ¢é a
juventude do Rio, de Sado Paulo, do Brasil, se
falando de classe média.*

No afd de construir um retrato sobre como os jovens de Porto
Alegre experenciaram os anos setenta, “Deu pra ti” arrola um punhado
de locagdes que os produtores elegiam como significativas para aquele
segmento geracional. Nada fortuitas, essas escolhas simbolizavam
espacos que respondiam, de algum modo, as demandas que eram
colocadas por e para estes jovens — fossem como espacos de
socializagdo, conhecimento, boémia ou para a pratica de
comportamentos de certa forma transgressores. Nisto, os quase catorze
minutos que a narrativa gasta entre as dunas e o mar de Garopaba
contrastam com os espigdes de concreto que se veem do alto do quarto
de Ceres na cena anterior, quando a jovem discute com a mae sua
viagem para o litoral catarinense com os amigos e omite que chegaria ao
lugar tomando caronas pela estrada. Contrastam, de uma forma geral,

52 Porto Alegre: Correio do Povo, 16 de julho de 1981, p. 15.
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também com o resto dos espagos trazidos pela narrativa, espagos
predominantemente urbanos e com pouca natureza — e este € justamente
o espaco que “Deu pra ti” consagra ao lugar na narrativa, ¢ ndo por
menos nas memorias do grupo: um espaco de contraste, onde a natureza
impera sob as leis dos homens e a liberdade pode ser exercida de outras
formas.

Ilustragdo 136: Bebidas, drogas e liberdade na cena de Garopaba: o desejo
transbordante de Marcelo de ir além.

Do mar, via-se uma igrejinha centenaria enquistada em uma
montanha: pedras e casas antigas demarcavam um pequeno perimetro
urbano de Garopaba, antigo povoado carijé e agoriano, feita municipio
no inicio da década de 1960. Com as estradas do desenvolvimentismo,
havia sido construida a BR 101 e, com ela, gradualmente um certo
progresso adentrava e transformava o cotidiano do lugarejo de
pescadores — um certo progresso lento, que ainda fazia os dias da cidade
serem ritmados pela incidéncia de luz do sol ou pela frequéncia dos
peixes no mar. Localizada em um ponto estratégico da estrada que liga
Porto Alegre a Floriandpolis, na década de setenta Garopaba se tornaria
um dos refugios para o “drop out” - fugir dos grandes urbanos, cada vez
mais inchados pelo massivo crescimento das cidades na década, fugir da
sensagdo panodtica do olhar vigilante da repressdo do regime, fugir de
uma moral castradora de prazeres, experimentar outro equilibrio na
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relagdo homem e natureza, experimentar um ritmo diferente daquele
marcado pelas horas do relogio e pelas cifras dos bancos e ter outras
experiéncias sensoriais com os cogumelos alucindgenos espalhados em
seus campos perfeitos para acampar.

Garopaba funciona, pois, como um espago transgressivo na
narrativa: um espaco de liberdade, de gozo, de euforia. Isto é vivenciado
pelos dois protagonistas, ainda que em situagdes e barracas distintas, ja
que Marcelo vai ao lugar com os amigos e Ceres esta com um namorado
e outros amigos. Em Garopaba, Ceres conhece pela primeira vez o
prazer do sexo: distante da preocupacdo da mae, que no didlogo anterior
a viagem, diante de uma janela onde Porto Alegre ¢ vista do alto de um
edificio, aparece preocupada com a disposi¢do dos lugares nas barracas:
ela topa o ato simplesmente por “gostar o suficiente” do rapaz. Na outra
barraca, a cena descrita no inicio deste texto: ndo ha sexo, mas canecas
com chas de cogumelo, vinho e maconha, passados de mao em mao
pelos garotos em frente a uma fogueira. Algum tempo depois, estdo
largados no chdo entre os restos da fogueira, das drogas ¢ do mato.
Deleite da sensagdo de liberdade, um dos jovens levanta anunciando que
vai ver o sol no mar. Marcelo vai junto e, bébado, decide que vai a
Africa nadando — impeto de ir além, abolir fronteiras, transbordamento
do desejo de ver e ser mais.

Nao ha ninguém na praia, apenas a mencao inicial dos pescadores
que Marcelo e outro garoto ajudam no arrastdo dos peixes. A praia é o
lugar do vazio®, da natureza, do vento que corre bucolicamente e
revitaliza os sentidos. Dentre as experiéncias possiveis na década de

53 A vilegiatura maritima, que ja era um fendmeno social frequente no pais na
primeira metade do século XX, na segunda metade ¢, deste modo, consolidada e
ampliada. Sua origem esta associada ao surgimento de novas percepgdes sobre
as aguas e o mar vinculadas aos discursos médicos do século XVIII que, nos
primoérdios da Revolucdo Industrial, passaram a exaltar seus efeitos benéficos:
curavam males e aquietavam os nervos das classes dominantes. O discurso
sobre banhos terapéuticos viria a produzir, assumir ou codificar praticas que,
mais tarde, fugiriam do controle de médicos e higienistas (CORBIN, 1988). Tais
elites, ao incorporarem estes discursos, criariam nas aguas termais, e
posteriormente no litoral, espacos de sociabilidade, com codigos proprios que se
espalhariam pela Europa e seriam imitados por outros grupos sociais. Este
processo, estudado por Alain Corbin (1988), converteu o litoral, “territorio do
vazio”, em um territorio de deleite,prazer e contemplacdo que, ao invés de
despertar medo, passou a despertar desejo de estar proximo — inventava-se a
praia moderna. Cf: CORBIN, Alain. Territorio do Vazio: a praia e o imagindrio
ocidental Sao Paulo: Companhia das letras, 1988
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setenta, a cidade parece ocupar um lugar especial como um espago para
a transgressdo, principalmente nas producdes culturais feita sobre a
década sobre o sul do pais, especialmente Porto Alegre. Um dos
simbolos destas vivéncias contraculturais, Caio Fernando Abreu
publicou dentro do livro “Pedras de Calcuta”, o conto “Garopaba mon
amour”, que intercala momentos de liberdade com um episodio de
tortura.

Em volta hd ruidos de pandeiros com fitas
coloridas, assobios de flautas, violas e tambores.
O vinho corre, os cigarros passam de mdo em
mao. Nos olhamos dentro dos olhos esverdeados
de mar, nos achamos ciganos, suspiramos fundo e
damos gragas por este ano que se vai e nos
encontra vivos e livres e belos e ainda (ndo
sabemos como) fora das grades de um presidio ou
de um hospicio. Por quanto tempo? Nao ha mais
ruidos de pandeiros, nem fitas coloridas esvoagam
ao vento, nem sopros de flautas se perdem em
direcdo a costa invisivel da Africa. No corre mais
o vinho por nossas bocas secas, nossos dedos de
unhas roidas até a carne seguram o medo
enquanto os homens revistam as barracas
(ABREU, 1977)*.

Caio era gatcho e passou uma parte dos anos setenta vivendo o
desbunde em Porto Alegre. Seu conto sobre a tortura e a destrui¢ao de
um acampamento de hippies no alto de um morro do lugar foi
publicado, junto a outros que também tematizam o universo daqueles
que elegeram romper com o sistema através da contracultura, em 1977.
“Deu pra ti” foi rodado em 1980, e exibido em 1981. Nos tultimos anos
da década de setenta, os sinais de enfraquecimento do regime militar
propiciaram a abertura de novos espacos de fala, que faziam mais
possiveis a publicacdo de livros como “Pedras de Calcuta”, onde
discutiam abertamente a repressdo, a homossexualidade e o uso de
drogas. “Deu pra ti” recuperava Garopaba como um espago onde eram
possiveis determinadas praticas e transgressdes, valendo seu intento de
construir um testemunho sobre a experiéncia histdrica setentista de parte
da juventude porto-alegrense. Desta maneira, ainda que as pusesse

54ABREU, Caio Fernando. Pedras de Calcuta. Sdo Paulo: Alfa-Omega, 1977, p.
86-87.
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diante da camera de super-8 de forma mais ténue que Caio Fernando
Abreu, de certa forma o longa dava a tais praticas e transgressdes uma
visibilidade que as afirmavam e legitimavam, vinculando-as como
proprias de um tempo e de um espaco.

Ilustragdo 147: Garopaba em "Deu pra ti'": espaco de transgressio e
liberdade

Ao trazer Garopaba e outros espagos para a narrativa, “Deu pra
ti, anos setenta” construia um discurso que reinterpretava esses lugares
e essas praticas como partes de uma experiéncia geracional. E ao fazer
isso, também produzia novas interpretacdes e legitimacdes sobre as
novas sensibilidades que forjavam novas possibilidades de
subjetividades juvenis ao menos desde a década de sessenta. Sua
insisténcia na centralidade que Porto Alegre ocupa na narrativa decorre
também de uma necessidade de afirmagdo da urbanidade do Rio Grande
do Sul, apos uma década em que a Unica produgdo filmica estavel no
estado eram os melodramas do cantor Vitor Mateus Teixeira, o
Teixeirinha, que reatualizavam o gaucho grosso dos pampas, e também
no momento em que o Movimento Tradicionalista Gatcho ganhava cada
vez mais forca, principalmente depois da nomeacdo de seu mentor
intelectual, Barbosa Lessa, como assessor da Secretaria Estadual de
Cultura.
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Por isto, a urbanidade se faz tdo central na narrativa, por isto, a
escolha dos espagos se recobre também do sentido de afirmar um tipo de
fruigdo moderna que ndo distava tanto da fruicdo dos outros centros
urbanos de onde provinha a maioria da producdo cultural brasileira
voltada ao publico jovem, como Sao Paulo e Rio. Um esfor¢o filmico
que tentava traduzir o desejo de afirmar-se tdo urbano, e tdo
complexicamente universal e local, quanto qualquer jovem carioca,
paulista ou novaiorquino naqueles inicios dos anos oitenta — um esfor¢o
que também era percebido em todo o cenario cultural que rondava o
bairro Bom Fim e produzia musica, teatro e programas de televisdo.
Pode-se depreender assim, como sugere Mascarello (2006), outro
sentido para o desespero desejante de Marcelo frente ao mar — o litoral
propicia ndo s6 uma fuga as instituicdes, como a univesidade e a
familia, mas uma fuga ao Pampa: seguir de Porto Alegre para a direcao
oposta, dar as costas a todo um projeto identitirio e esbarrar na
impossibilidade de transpor o mar. E na cena em Garopaba que esse
argumento para a fuga e para a liberdade (de ser aquilo que se deseja ser
e de fazer aquilo que se quer) chega a exaustdo. E funciona também
quase como uma “contra-cidade” diante da afirmagdo insistente em toda
narrativa da urbanidade dos espagos de Porto Alegre.

Para além de sua fungdo de condutor de memorias e de trabalho
de luto em um momento em que aqueles jovens tornavam-se adultos e o
pais caminhava em direcdo a democracia, “Deu pra ti”’ transformava-se
assim em uma possibilidade de discurso sobre a cidade e sobre uma
geragdo, recriando-as. Ou melhor, seu sucesso encetaria um discurso
sobre o ser jovem em Porto Alegre que inspiraria outras produgdes nos
anos oitenta e faria do longa-metragem uma espécie de lugar de
memoria sobre um tempo € um espaco — sobre os modos de fruicdo de
um espaco urbano que davam sentido e construiam um sentimento
geracional. Deste modo, o filme constroi uma geragao: cristaliza um tipo
de espago, de vivéncia e de tempo e constroi um discurso que, ao tentar
responder quem ¢ aquela geragdo, cria-a.

Muito antes da geragdo dos anos 1960, o socidlogo alemao Karl
Mannheim® (1982) discorreu sobre este conceito, a partir da constatagdo
que a continua mudanga nas condi¢des objetivas de vida decorrentes do

55Texto publicado originalmente em 1952. Sobre o assunto: WELLER, Wivian.
A atualidade do conceito de geragdes de Karl Mannheim. Sociedade e Estado,
Brasilia, v. 25, n. 2, agosto, 2010. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-
69922010000200004&script=sci_arttext.
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novos ritmos impostos pela modernidade tinha como contrapartida uma
continua mudanga nas geragdes seguintes, porque seriam as primeiras a
incorporar as mudangas em seu sistema de comportamento. A medida
“geracdo” ¢ um fendmeno baseado na existéncia de um ritmo biologico
na vida humana, contudo o fato de as pessoas nascerem ao mesmo
tempo ndo envolveria por si s6 uma similaridade de situag¢do: uma
“geracdo em potencial” se formaria quando um determinado segmento,
sob uma mesma regido historica, social e cultural, experiencia os
mesmos problemas historicos concretos. O autor define uma “geracao
enquanto realidade” quando os membros dessa geragdo participam
também das ideias e conceitos de algum modo vinculados ao
desdobramento de uma “situagdo comum”. As unidades de geragdo, por
sua vez, seriam as formas como as experiéncias em comum seriam
elaboradas, através de atitudes integradoras, estimulagdo mutua, como
resposta e interpretagdo a tal “situacdo comum”, que podem ser feitas
através da arte:

As potencialidades de um processo de pensamento
prolongado [...] estdo contidas em toda tese que
tenha uma real poténcia formadora de grupos; as
intuicdes, os sentimentos e obras de arte que
criam uma comunidade espiritual entre os homens
incluem neles proprios o modo potencialmente
novo pelo qual a intui¢do, o sentimento ou a obra
de arte em questio podem ser recriados,
rejuvenescidos e reinterpretados em novas
situagoes (MANNHEIM, 1982, p. 88).

Segundo Mannheim, os discursos produzidos por tais unidades de
geracdo, quando conseguem formular expressdes convincentes sobre um
processo historico, acabam por atrair também individuos fora do grupo
restrito, mas ainda sim localizados similarmente, que encontram neste
uma expressdo satisfatoria para sua localizagdo na configuragdo
historica prevalecente (MANHEINN, 1982, p. 90). O autor, no entanto,
embora problematize-a extensamente, trabalha com “gera¢cdo” como um
dado previamente existente ¢ ndo como um processo discursivo
construido e reconstruido constantemente, como uma resposta forjada
por alguns segmentos para dar sentido e coesdo as suas agdes e seu
passado. Em um contexto muito especifico ¢ delicado de nossa historia
recente, "Deu pra ti" tornou-se uma das respostas possiveis que deram
sentido ao momento, ao 1&-lo encaixando duas perspectivas sob o prisma
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da "transi¢do": a perspectiva da transi¢do de um periodo autoritario para
um periodo democratico, a transi¢do daqueles jovens a vida adulta. Mas
ao lé-lo assim, o filme recria o0 momento, a cidade e a geracdo. Ele
absorve e (re)cria signos através de uma determinada unidade de
geragdo (o grupo de jovens artistas nascidos por volta de 1960 que
frequentava a incipiente boemia em torno do bairro do Bom Fim)
produzindo um texto capaz de fornecer sentido a outras possiveis
unidades geracionais, fossem em Porto Alegre, no interior do Rio
Grande do Sul ou nas metropoles do sudeste.

Ocorre que “Deu pra ti” nio apenas “cria” signos para uma
geracdo: ele reatualiza e recicla velhas abordagens, signos das outras
juventudes das quais se julga, de alguma forma, herdeiro, e com elas
estabelece pontos de didlogo e reflexdo — o que, mais uma vez, nao se
referia exclusivamente ao caso do filme, mas de um conjunto mais
amplo de processos produtivos nas épocas finais da ditadura. Analisando
as imagens produzidas sobre a Franca do “sixties”, Sirinelli (2004)
ressalta que:

Cada geragdo, com efeito, leva consigo seus
tracos comuns e suas imagens estabelecidas. O
metabolismo destes ultimos ¢ variavel: as
geracdes mais jovens recebem, por vezes, as
representagdes coletivas tais quais deixadas pelas
geracdes mais velhas ou, entdo, inversamente, em
outros casos, produzem elas proprias as suas
(SIRINELLI, 2004, p. 12-13).

A analise de Sirinelli refere-se ao contexto de rapidas e profundas
transformacdes que representaram os anos sessenta para a sociedade
francesa. Nestes anos, a ascendente sociedade de massas forjaria uma
aldeia global jovem através de icones, artisticos ou revolucionarios,
divulgados pela amplificacdo tecnoldgica das midias que diminuam e
comecavam a pulverizar de algum modo as fronteiras nacionais. O autor
lida, assim, com um caso extremo: a onda contestatéria da segunda
metade dos sessenta romperia, de forma nova e decisiva, com varias
imagens produzidas nas geragdes anteriores, a ponto de se tornarem, eles
proprios, referéncias definitivas para qualquer constru¢do geracional
posterior — os efeitos nova aldeia global gestada pelos rebeldes gauleses
e pelos pacifistas estadunidenses marcariam também as relagdes entre
geragdes no Brasil, simbolizado pela luta do movimento estudantil
contra os golpistas militares.
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Pois naqueles fins dos setenta e inicio dos oitenta, reorganizava-
se uma das principais protagonistas dos sessenta nacionais, a Unido
Nacional dos Estudantes suscitando, junto com o ressurgimento da
organiza¢do politico-partidaria bem como de muitos movimentos
sociais, novos discursos que refletissem e dessem sentido para aquilo
que tais entidades haviam representado dez anos antes e para aquilo que
tais entidades pretendiam representar no presente. Ou seja, dos “baby
boomers” aos nascidos nos anos pré-golpe, faziam-se necessarios o
estabelecimento de continuidades em fungdo até da propria legitimidade
das instituicdes. A nova juventude que se estabelecia como uma dos
pretensos protagonistas politicos do declinio do periodo ditatorial ndo
apenas recebia imagens produzidas pelas geragdes mais velhas, ou
produzia novas, mas reciclava-as, amalgamava-as, produzindo novos
sentidos que possuiam vinculos com os antigos.

Essa se torna uma das muitas perspectivas com que podemos
refletir “Deu pra ti, anos setenta”: uma releitura das sensibilidades
contraculturais sessentistas, atualizadas e revisitadas ndo s6 ao sabor dos
setenta, mas expondo tudo aquilo que se queria e se precisava querer
para os oitenta. Neste sentido, sua linguagem estabelecia uma
articulacdo entre um espago urbano metricamente ordenado (pelas
ciéncias ou pela repressdo) e a possibilidade de passagens, fugas que
coloriam seus cinzas e permitiam o sonho. Construia, assim, para uma
geracdo, uma cidade: uma cidade em Super-8, inserida dentro da grande
aldeia global de universitarios que vestiam calgas jeans, calgavam All
Star e fumavam maconha, mas que, entre uma que outra discussdo sobre
as tendéncias do movimento estudantil, convidavam o colega para tomar
um chimarro em sua casa.

“Deu pra ti” fez de Porto Alegre um espacgo digno de habitar o
mundo onirico do cinema, transformando suas paisagens em cenarios de
mocinhos e mocinhas cabeludos e coloridos. Instaurou um estilo
discursivo sobre a cidade e sobre as possibilidades de ser jovem nela —
um estilo discursivo que seria marcante para a memoria da cidade e
também para a producdo filmica imediatamente posterior ou ndo. Uma
cidade contracultural, uma Porto Alegre lida e desenhada pelas bitolas
de Super-8 conduzidas por um grupo de jovens de classe média
aficcionados por cinema e cheios de expectativas para os anos oitenta.
Essa cidade, embriagada de sonhos juvenis, seria o tema principal do
segundo longa no formato produzido por Assis Brasil, Nadotti, Gerbase
e amigos: “Coisa na Roda”, dirigido por Werner Schunemann e
vencedor do Festival de Gramado de Super-8 de 1982.
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3.3 UMA CIDADE CONTRACULTURAL

A cidade de Super-8 desenhada por “Deu pra ti” é subitamente
louvada e questionada por todo o argumento de “Coisa na Roda”,
através da histéria de quatros garotos universitarios que querem viver
suas teorias dividindo um apartamento em Porto Alegre. Contando com
a produgdo e atuagdo de uma equipe muito semelhante, mantinha a
tendéncia do “tecnicamente precario Super-8” e a narrativa
“obrigatoriamente jovem”, que caracterizaram as producdes desta fase
do cinema gatcho e visava, sobretudo, responder a uma necessidade de
criar e estabilizar formas alternativas de produzir cinema no Rio Grande
do Sul (BECKER, 1986, p. 58). Tentando viver de forma “alternativa”
no meio da grande cidade, eles quase ndo possuem mdveis ou coisas
proprias — tudo € posto na roda, tudo é posto em discussdo, todo o
dinheiro recebido dos pais para seus sustentos € posto em uma caixinha
e compartilhado com os demais. O filme, deste modo, discute a tensdo
que se estabelece entre essa cidade, contracultural, idealizada, que os
garotos tentam estabelecer, com a cidade real que acaba se impondo e
engole melancolicamente suas teorias, oferecendo ao expectador um
ponderamento critico, mas ndo por isso menos sonhador, sobre o espago
urbano. E pois, entdo, um relato sobre a tentativa destes jovens de viver
segundo seus ideais e afinidades politicas inseridos em uma grande
cidade, cujo ritmo e necessidades parecem induzi-los, ou for¢a-los, a se
adaptarem.
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Iustragio 158: O inicio de "Coisa na Roda": o concreto de Porto Alegre

A tematica ¢ trazida delicadamente ja na abertura do filme: da
mesma forma que “Deu pra ti”, “Coisa na Roda” trazia Porto Alegre
para o &mago da propria narrativa onde, mais uma vez, era mais do que
0 cenario e constituia-se em uma figura que permeava e determinava o
enredo. E a partir dela que os quatro protagonistas nos sio apresentados
no inicio do filme, a partir de tomadas da multiddo de suas ruas, de onde
a camera acaba por foca-los, estabelecendo desde o inicio uma relagio
entre estes e a cidade — bem como entre a cidade e a comunidade urbana
que formavam, cuja mesa redonda, espaco emblematico do ideal que ali
se assentava, nos € apresentada na cena seguinte: a mesa redonda de
madeira baguncada é o espago onde os garotos colocam as coisas na
roda e serve como materialidade da proposta de vida que os Lico,
Guilherme, Ricardo e André tentam praticar.
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Ilustracdo 169: O inicio de "Coisa na Roda": os protagonistas se destacam
nas linhas retas da cidade.

As comunidades urbanas eram uma reminiscéncia dos
desbundados anos setenta e ligavam-se as experiéncias das décadas
anteriores que buscavam contrapor-se a0 modo de vida pregado pela
sociedade consumista e tecnocratica da Guerra Fria, isto é, aos
movimentos de contracultura que vinham questionando as estruturas da
modernidade, a ordem hierarquica e as instituigdes burocraticas.
Propondo contestacdes que perpassavam muito além das que eram
elaboradas pelas esquerdas tradicionais, os explosivos movimentos
contraculturais haviam legado ao mundo ocidental a politizagdo da vida
intima - contestagdes que atravessaram fronteiras ¢ expandiram-se no
Brasil “ndo por causa, mas apesar da ditadura (RISERIO, 2005, p.27)”,
e eram um (contra) reflexo do processo do modernizacdo autoritaria
imposta pelo regime no pais.



137

Iustragdo 30: O inicio de “Coisa na Roda”: a mesa redonda em que tudo é
“posto na roda”.

Escolhas privadas entendidas como escolhas politicas, a
revolucdo concebida em praticas microbianas, pequenas contestacoes
expressas nas formas de relacionar-se com o corpo, a sociedade e o
sistema. Ao trazer para o cinema uma reflexdo sobre uma utopia
vinculada com as utopias da geracdo sessentista, o filme retomava e
aprofundava a discussdo impetrada pela producdo anterior e buscava dar
um discurso coerente a um estado de coisas sobre uma juventude.
Problematizando a relagdo entre a inocéncia romantica jovem e
desencantamento do mundo que a vida adulta promove, a produgao
continuava a linha de “ficcdo-documentario” construida por um
segmento social que fazia uma reflexdo sobre si mesmo e cujo suporte
técnico do Super-8 ajudava a criar a sensagdo de filme doméstico, ou
retrato informal de uma ‘realidade”, enquanto dialogava com um
contexto de rearranjos de expectativas e utopias proprio do cenario em
que um periodo autoritario dava sinais de desgaste e uma nova década
iniciava com a morte de John Lennon, um dos simbolos daquelas
contestacoes.
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Uma cena de aula na universidade: um professor jovem fala
sozinho sobre as falas de Macbeth e cita Shakespeare entusiasmado
enquanto os alunos quase dormem. Enquanto isso, no apartamento Nilo
e a namorada transam. Na universidade, com um fundo sonoro que
lembrava uma marcha, um grupo pede permissao para passar um aviso
na sala de aula: informavam a respeito de uma concentragdo de
estudantes junto a reitoria que havia ocorrido para cobrar do reitor
informagdes a respeito do corte de verbas que os estudantes sabiam que
iria ocorrer. Os estudantes convidam os alunos presentes a participar de
uma assembleia que decidiria as proximas atitudes frente a tal situagao.

Tlustragdo 3117: Avisos sobre a reorganizacio das lutas estudantis frente ao
corte de verbas na universidade publica.

Ao longo dos tultimos anos da década de setenta, a ditadura
militar gradualmente apresentava sinais de desgaste e iniciava um lento
de processo de abertura que, ainda que também determinado por cisdes
internas aos militares, influiam a pressdo e a luta de diferentes
organizagdes sociais que, a partir de meados da década, apos o fracasso
das opgOes armadas, passaram a esbogar uma nova tatica de resisténcia
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em volta da luta pelas liberdades democraticas: “pela liberdade de
organizagao, expressdo e manifestagdo politica, contra a tortura, contra
as prisdes arbitrarias, contra a censura, pelo restabelecimento do habeas
corpus, contra a lei de seguranga nacional e toda a legislagdo de excecao
[...]” (ARAUJO, 2007, p. 211). A luta pela democracia, por fim,
acabou se tornando uma bandeira que unificou parte das esquerdas e os
setores oposicionistas — uma luta que foi abrindo espagos politicos, de
onde emergiam novos personagens, como o Movimento Democratico
Brasileiro, o MDB, e sua expressiva vitoria eleitoral contra a ARENA
em 1974; a Igreja Catdlica, por meio das Comunidades Eclesiais de
Base e das Pastorais; a Ordem dos Advogados do Brasil; a Associacdo
Brasileira de Imprensa, e os movimentos das minorias politicas, como o
feminista, o negro, o indigena e o gay — sem falar no novo sindicalismo
que agitava e parava as industrias automobilisticas do pais, percurso que
culminaria, em 1980, com a fundag¢do do Partido dos Trabalhadores.

Neste cenario, 0 movimento estudantil também lutava para a sua
reconstru¢do: em 1975 estudantes da Universidade de Sdo Paulo
refundam seu Diretorio Central dos Estudantes. Em 1977, apos a prisdo
de alguns militantes do MEP, Movimento de Emancipagdo do
Proletariado, que panfletavam no ABC paulista, entre os quais alguns
estudantes, comegaram a se esbocgar, através da convocacdo de
assembleias em muitas universidades do pais, a definitiva retomada das
ruas pelos movimentos estudantis. A retomada foi simbolizada pelo
famoso “Ato Publico dos 50007, organizado pela PUC do Rio de Janeiro
€ que, embora ndo se comparasse aos cem mil que caminhavam pelas
ruas em 1968, representava a primeira vez que tantos estudantes se
reuniam para um ato politico apds o Al-5 (ARAUJO, 2007). Em maio
de 1979, outro marco importante: a concretizagdo do XXXI Congresso
da UNE em Salvador. No momento em que a organizagdo se
rearticulava institucionalmente, autoridades ligadas a Prefeitura do Rio
de Janeiro decidiam pela demoli¢do do prédio historico onde funcionou
sua antiga sede, junto a Praia do Flamengo, na capital fluminense.
Naquele contexto de reorganizagdo das lutas estudantis, a demoli¢do
daquele espaco representava uma agressao a historia do movimento, em
uma tentativa clara de desarticular o presente da UNE com a memoria
de sua forga politica e de sua importancia histérica nas décadas de 1950
e 1960 (ARAUIJO, 2007).

No Rio Grande do Sul, com a retomada das atividades e das
eleigoes da Unido Estadual de Estudantes, ela organizaria, em 1982, o
festival “Cio da Terra”, nas dependéncias do Pavilhdo da Festa da Uva,
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em Caxias do Sul. O evento, também chamado de I Encontro da
Juventude Gaticha, ocorria, ndo por menos, na primavera — tal qual
outros eventos parecidos que ocorriam no resto do pais, inseria-se num
momento de renascer dos movimentos sociais e de reorganizacdo das
pautas das lutas contra o governo autoritario ainda no poder. O “Cio da
Terra” reuniu cerca de quinze mil jovens gatichos que acamparam no
local nos dias 29, 30 ¢ 31 de outubro daquele ano™.
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O evento contou com varias apresentagdes musicais, como dos
convidados nacionais Geraldo Azevedo e Jorge Mautner, e debates sobre
sexualidade, ecologia, legalizacdo das drogas, politica, sindicalismo e as
situacdes da mulher, do negro e do indio. Vestindo roupas coloridas sob
a natureza, o evento se inspirava também no formato de festival como
momento de celebracdo e contestagdo politica, como ja havia feito o
épico Woodstock na década de sessenta. O folheto de “Cio da Terra”
funciona, desta forma, como um mapa contextual das agendas jovens
dos finais dos anos setenta e da década de oitenta, registrando a
emergéncia de um cendrio artistico local e do crescimento do interesse
pelo debate em temas como ecologia, feminismo, legalizacdo das
drogas, entre outros, que constariam dentro dos debates ao longo da
década em que o pais buscaria reconstruir-se como democracia. Ndo era
por acaso que o festival contou com uma exibicao de “Deu pra ti, anos
70”, mais de um ano apds a sua estreia — e nem era por acaso que parte
da equipe do longa encabegasse a producao e algumas apresentagdes no
“Cio da Terra”. “Deu pra ti” e o festival entrecruzavam-se assim como
criadores e produtores de um momento historico de retomada de
expectativas, revisdo do passado e reorganizagdo dos jovens como
categoria social, politica e cultural importante naquele cenario de
transformacdes politicas.

Pois o roteiro de “Coisa na Roda” funciona como uma reflexao
sobre todas estas questdes: enquanto “Deu pra i’ construia
imageticamente um discurso sobre a possibilidade de sonhar,
culminando com uma noite de amor que inaugura os anos oitenta,
“Coisa na Roda” poe em cheque a primavera dos sonhos juvenis ao
fazer um balango sobre a capacidade destes sonhos permanecerem. Se
ndo aparecem na narrativa cenas explicitas de uso de drogas, como em
“Deu pra ti”, transpassa, durante todo o longa-metragem, diferentes
questdes que se relacionavam diretamente com as sensibilidades
contraculturais sobre as quais a historia quer refletir: a critica aos
espacos universitarios, o tratamento da sexualidade como algo natural, o
questionamento da familia e do estado, a inspiragdo por um modo de
viver mais coletivo € menos consumista.

Assim, a vida universitaria ocupa boa parte da trama, seja por
causa das cenas de agitacao das lutas estudantis, seja como cenario para
encontros e discussdes, seja quando o longa critica as relacdes
hierarquicas que obstaculizam a partilha do conhecimento. Naqueles
primeiros anos da década de oitenta, o pais sentia também os primeiros
anos de uma grave crise econdmica que se arrastaria para além do fim



142

da década. Na esteira da recessdo, as verbas diminuiam e a luta dos
estudantes contra o sucateamento da universidade publica tange o longa-
metragem do inicio ao fim. Como em “Deu pra ti’, o filme traga um
claro esbogo da efervescéncia dos anos em que os anos os estudantes se
reorganizavam como forga politica e tomavam as ruas novamente: uma
efervescéncia em que se misturavam a euforia por participar de atos pro-
democraticos pela primeira vez com o medo de que a repressdao
descambasse o0 movimento e retornassem as prisdes € ©0S
desaparecimentos de estudantes.

Ilustracao 193: A mobilizagao estudantil através do filme: o retorno dos
jovens as ruas.

7

O espago universitario ¢, desta forma, valorizado como um
espaco de formagdo politica — 0 espaco que ndo deixa de ser a propria
razdo da existéncia da comunidade de garotos. Isto, contudo, ndo o
exime da critica: ela também ¢ um espaco de hierarquias, pautada na
logica que coloca aluno e professor em niveis desiguais e onde, muitas
vezes, 0 acesso ao conhecimento ¢ imposto de cima para baixo. Uma
critica que o filme traz para aquela aula tediosa do curso de Teatro que
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Lico assiste tentando ndo dormir. A aula é transformada em provocacdo
académica quando o professor exprime seu cansaco com a falta de
participacdo e interesse dos alunos e um destes o responde da seguinte
forma:

Olha, o Unico jeito de tornar a cadeira mais
atraente € sair de cima dela. Eu proponho que de
hoje em diante tu fique em casa e vamos nds
mesmos fazer a aula. Essas tuas aulas ai eu ja li o
livro e ja vi o filme. [...] Inventa uma cadeira
chata, com um contetido péssimo, um professor
mediocre, fazem ela ser obrigatoria e ainda vem
exigir maior participacdo! Eu me recuso a
participar disso! A ndo ser que isso ndo seja mais
isso!

O aluno entdo anuncia que ira abandonar a disciplina para pensar
se ndo ¢ melhor abandonar o curso e Lico resolve acompanha-lo,
retirando-se os dois da sala de aula. A cena expde verbalmente o tema
que, ao cabo, é o pano de fundo dos cerca da uma hora e meia de
projecao da narrativa: a recusa ou a conformag¢do a um mundo no qual
ndo se acredita. Seria realmente possivel construir um curso
universitario paralelo que n3o acabasse cedendo a estruturas
hierarquicas que ndo estimulassem uma busca auténoma (e verdadeira?)
pelo conhecimento, como proporia o mesmo colega ao fim desta cena?
Seria possivel construir um universo de relagdes paralelas as vigentes
em um grande centro urbano, relagdes que se pautassem no bem-estar
comum ¢ ndo no acumulo individualista pregado pela sociedade de
consumo?

A principio, nada parecia indicar que isto seria muito complicado:
0s quatro sobreviviam modestamente em uma casa de poucos moveis
(“nosso tinico movel € o despertador”, brincaria um deles), cuja sala de
estar era composta por um grande tapete com almofadas dispostas
proximas a uma pequena estante feita de tijolos onde estava o grande
bem material do apartamento: um toca-discos. Se no movimento
estudantil discutia-se tudo através de assembleias (e inclusive a propria
representatividade das préprias assembleias) ou atos publicos, na casa
tudo transformava-se em reunido: tudo era posto na caixinha, tudo era
posto na roda — como uma “experiéncia democratica” em que tudo era
construido por todos, em um tempo em que alguns generais ainda
decidiam pela maioria. “Coisa na Roda”, deste modo, narra,
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imageticamente, um tipo de experiéncia urbana eleita por muitos jovens
naquele contexto, experi€éncia parecida com a descrita por Maria Rita
Kehl (2005) — a experiéncia “de deixar a casa dos pais, ndo para estudar
em outra cidade, ou para entrar para a luta armada na clandestinidade,
mas simplesmente para viver de outro modo, recusando qualquer atitude
consumista, aderindo uma estética de pobreza (p. 34)”:

Sabiamos que as escolhas da vida privada também
sdo escolhas politicas; havia um certo heroismo e
uma certa ingenuidade em acreditar que
poderiamos virar a vida do avesso, superar todos
os nosso habitos, toda a cultura em que tinhamos
sido criados. [...]. Nossas casas eram despojadas,
nossos sofas eram almofadas espalhadas pelo
chdo, nossas camas eram tatames, ndo
contratdvamos empregadas [...], usdvamos
poucos eletrodomésticos, cozinhavamos nossa
comida e propunhamos uma divisdo solidaria do
trabalho: todos ajudavam em tudo (KEHL, 2005,
p- 35).

Contudo, o heroismo e a ingenuidade dos personagens ¢
desestabilizado na narrativa com a chegada de Alfredo, um homem mais
velho, formado e desempregado que, passando por dificuldades
financeiras, conhece Ricardo no restaurante universitario e é convidado
por este a passar um tempo morando no apartamento. Alfredo, por ser
mais velho, é visto pelos quatro como um portador de experiéncias
desconhecidas, e por isto, interessante para testar as teorias do grupo. E
¢ exatamente este o papel que o filme lhe reserva, transformando-o no
eixo que desarticula o sonho da vida em comum e traz para a narrativa o
ceticismo da vida adulta. O enredo dedica varias cenas a respeito das
agitacdes que o movimento estudantil articulava na cidade, a respeito do
corte de verbas que o governo federal fazia incidir sobre a educagdo,
mobilizando os quatro garotos em assembleias do diretorio de
estudantes e em discussdes na propria residéncia em que o papel de
universitarios, regime e repressao eram comparados naquele momento e
contrastados com outros momentos, como 1968 e os anos anteriores a
revogacdo do AI-5. S3o nestas discussdoes que Alfredo, ao tratar as
questdes com certa frieza e descrenca de quem ja ndo acredita tanto em
mobilizagdes, demonstra claramente o papel de desencantador que
exerce na trama, como na cena em que os garotos discutiam a
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participacdo em uma passeata enquanto o personagem mantinha-se
deitado em um canto escutando musica.

Mas ndo € so isso, o personagem como um todo ¢ usado para
desestabilizar o mundo romantico dos garotos. Alfredo ¢ um obsessivo
colecionador de vinis, que vivendo as custas dos meninos, sem quase
ajudar nas despesas, estd sempre com um vinil novo e admite a um
companheiro estar se aproveitando das utopias dos meninos a fim de que
amadurecam. Em muitas cenas, Alfredo ¢ um ponto sério caminhando
na multiddo das ruas do centro de Porto Alegre, ao som inquietante de
“A Sagragdo da Primavera”, de Stravinsky, seu vinil favorito. Em outra
cena, o personagem acaricia Ricardo que, dormindo, ¢ despertado mas
ndo toma nenhuma atitude. Mais tarde, o garoto comenta com um dos
outros moradores como a atitude e a presenca de Alfredo estavam lhe
desestabilizando: “Eu ndo consigo agir como eu penso!”, uma frase que
pode ser tomada como emblematica a respeito da fungdo que Alfredo
exerce em uma trama que “simplesmente constata a faléncia da relagdo
entre um grupo de jovens e registra a perplexidade dessa descoberta”
(BECKER, 1986, p. 59).

“Coisa na Roda”, deste modo, é um relato sobre duas cidades
que vivem simultaneamente no mesmo perimetro urbano: ¢ a
dramatizagdo do conflito que emerge quando as duas cidades se tocam,
do choque que ¢ produzido pelo encontro de duas formas tdo distintas de
experienciar a vida urbana. E, sobretudo, um relato sobre a permanéncia
das ideias em ambientes ¢ condi¢des ndo tdo favoraveis — um relato
sobre a durabilidade da primavera diante do inevitavel amadurecimento
das flores. Mais uma vez, o depoimento de Maria Rita Kehl corrobora
com a experiéncia que o filme quis registrar:
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Tlustracio 204: Alfredo e a sua cidade apressada e desencantada em "Coisa
na Roda"

Naquele momento descobri que existia uma outra
cidade dentro da cidade que eu imaginava
conhecer. Uma cidade de jovens morando em
comunidades, ocupando em bandos sobradinhos e
sobraddes [...] e que se reuniam com frequéncia
em grandes festas armadas de uma hora para
outra, [...], para celebrar nada além de nossa
liberdade recém-conquistada (KEHL, 2005, p.
34).

Alfredo, portanto, desestabiliza a cidade de Super-8 construida
pelo filme anterior e vivida pelos quatro garotos do apartamento: uma
cidade cinza que podia ser pintada com as cores dos sonhos e das
expectativas daquela juventude que ansiava pela retomada dos espagos
democraticos. Uma cidade enxertada de citagdes de poetas, escritores e
musicos, enxertada de discussdes filosoficas, de teorias sobre como
melhorar o mundo — onde as tardes eram sobre poesia e filosofia, e as
noites podiam ser passadas em bares e rodas de violdo. Na cidade
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contracultural, o sexo ¢ a nudez ndo eram um tabu: fazia-se o que se
gostava, o que se queria, ficava-se pelado pela casa ou em uma
cachoeira com os amigos e tentava-se, ao menos, ndo fazer da
sexualidade uma coisa tdo normatizada (eu beijaria vocés, dizia Ricardo
para André). Uma cidade contracultural que, tal como a ja esbocada em
“Deu pra ti”, transgredia a si mesma quando recriada pelos amigos nas
cenas junto a natureza.

3.4 ASAGRACAO DA PRIMAVERA

A natureza, espago da liberdade, ¢ também o espago da inocéncia:
se a contracultura sessentista relia a relagdo do homem moderno com o
meio ambiente de uma forma similar aos romanticos do século XIX, na
cidade dos superoitistas de “Coisa na Roda” ela serve como cendrio
para que os jovens cabeludos se divirtam de maneira pueril nas matas de
um acampamento na serra gaucha. As cenas aparecem na narrativa
intercaladas por uma conversa que Alfredo tem com um companheiro:
nela, o personagem mais velho admite ao outro estar se aproveitando, de
alguma forma, da imaturidade dos garotos e esperava que isto os
ajudasse a crescer. Sem emprego, sem lugar para morar, Alfredo vagava
pela cidade em passos nervosos e recusava-se a participar das
manifestacdes pelo fim da ditadura e pelos cortes de verbas que
mobilizam os quatro companheiros de apartamento: um homem que
pouco sorri € pouco conversa, que passava mais tempo com os fones de
ouvido junto ao tocador de discos do que nas longas e animadas
conversas que os garotos travavam na mesa de jantar redonda. Ele come,
dorme e gasta as economias da caixinha alimentadas pelas mesadas que
os pais dos quatro enviavam-lhes periodicamente e, como se nao
bastasse, pede para que os garotos abrigassem também sua irmd mais
nova, que vinha para a cidade fazer um curso pré-universitario.

A chegada de Alfredo traz essa outra cidade para dentro da trama,
uma cidade que ameaga devorar a cidade contracultural dos
superoitistas: uma cidade da busca pelo emprego, do desemprego dos
recém-formados e dos ndos nas entrevistas, do corre-corre intenso das
multiddes, da falta de dinheiro, do encosto, da falsidade, do desencanto
politico e do aproveitamento das boas intengdes e ideais alheios — uma
cidade estranha, fechada, carrancuda, tensa. Tdo estranha quanto
Alfredo, um sujeito que mija no chdo em frente ao colchdo que a propria
irmd dorme. Uma cidade desencantada e mais triste que, ao chegar ao
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apartamento, lentamente vai destruindo seu equilibrio, trocando a
bagunca por uma certa organiza¢do do espaco que ja ndo permitia que
eles fizessem suas necessidades no banheiro de porta aberta como antes,
ou caminhassem pelo lugar pelados e despreocupados como faziam no
inicio do longa. Sempre com um disco novo, € sempre sem emprego,
Alfredo ocupa um espago que aos poucos irrita, incomoda, perturba, até
que ja ndo se faz mais possivel manté-lo: o0 momento em que Lico e
Guilherme resolvem, por fim, abandonar o apartamento, isto ¢é,
abandonar aquela experiéncia coletiva.

“Coisa na Roda”, por fim, foi uma tentativa de expressar pelo
cinema a experiéncia de viver uma cidade e o choque quando esta
encontra uma outra, mais real ¢ mais madura — e mais triste. E um
testemunho filmico de um tipo de alternativa encontrada por alguns
jovens das décadas de sessenta, setenta e oitenta, mas também um
testemunho sobre um conjunto de expectativas de um peculiar tempo de
reorganizagdo da sociedade brasileira. O filme traz para a tela, naquele
tempo de sonhos, uma Porto Alegre de jovens sonhadores sendo
atravessada por uma Porto Alegre de um homem cético, sério e
aproveitador. O choque entre as duas cidades produz a estrutura e a
justificativa do longa em que acompanhamos o lento agonizar da
comunidade wurbana de Lico, Ricardo, Guilherme e André. A
convivéncia com Alfredo é uma experiéncia que os garotos aceitam e
utilizam para testar suas teorias, uma experiéncia que fracassa ao ritmo
de “A Sagracdo da Primavera”, balé de 1913 do compositor classico
russo Igor Stravinsky.

Teorias de igualdade e de partilha que pululavam no meio cadtico
de um grande centro urbano: a luta dos quatro garotos para
sobreviverem com sua inocéncia e seus ideais ¢ traduzida pela imagem
que se repete ao longo do filme — sdo pontos trajando roupas coloridas
cruzando avenidas de uma cidade cinza; esbogando sorrisos e
afetividades enquanto as pessoas ao redor apenas caminham apressadas.
O filme percorre a agonia da luta pela sobrevivéncia das ideias em um
ambiente hostil, e € nesta luta que reside a poesia e a beleza do longa-
metragem. Ela irrompe como na crise ja referida de Ricardo, sobre a sua
incapacidade de agir conforme suas teorias, e culmina com o
interrogatdrio que Lico, personagem que veio do interior do estado para
fazer faculdade em Porto Alegre, faz a si mesmo: “As vezes eu acho que
to no lugar errado. Que que eu to fazendo aqui? Por que que eu moro
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com vocés? Por que eu fagco CAD”’? Que que eu fago aqui em Porto?” E
continua: “Por que eu to aqui nessa porra de cidade? Por que que eu to
aqui nesse apartamento? Por que que eu to aqui morando com vocés?”
Ao que Guilherme delicadamente responde: “Ta te civilizando, cara.”.
Lico entdo grita, e a imagem noturna da cidade sugere que seu grito
atravessaria as paredes do apartamento e encheria-na com sua angustia.
Lico grita, mas Lico depois brinda-a: sufoco e celebragdo, contradi¢cdo
que o0 mesmo espago urbano oferecia.

Uma cena depois, novamente a camera centraliza Lico, mas desta
vez s6: em um camarim de teatro, ele contempla a si mesmo maquiado
no espelho. A cena ¢ rapida e muito simples, ¢ apenas o personagem ja
fantasiado para uma peca observando sua imagem, mas pode ser tomada
como uma metafora do leitmotiv dos filmes dos superoitistas: filmes por
onde uma determinada juventude se enxergava, se refletia, tentava se
reconhecer e tragar um retrato de si mesma. Em “Deu pra ti”, olhava-se
no espelho para trabalhar o luto da adolescéncia perdida; em “Coisa na
Roda”, olhava-se no espelho para trabalhar sobre as suas proprias
utopias, sobre o papel social que lhe era esperado em um contexto de
rearticulagdo das lutas estudantis. Naquele momento de recomeco do
sonho, em que os jovens passavam a concentrar-se em cada vez mais
numerosas manifestacdes politicas, naquele momento em que lhes era
novamente cobrado um papel na luta contra o regime, o artista,
maquiado, se olha no espelho. Talvez a cobranga viesse mais de dentro
do proprio grupo do que do resto da sociedade: entdo, como fariamos? O
qué fariamos? Quem seriamos no futuro espetaculo da mudanga que se
desenha? Quem somos nos?

Ilustragdo 215: Antes de entrar em cena, Lico reflete sua imagem em um
espelho: metafora da proposta dos dois longas

57 Sigla para Curso de Artes Dramaticas, o curso que Lico frequentava em
“Coisa na Roda”.
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A maquiagem ¢ a fantasia com a qual ele acredita que preenche
de sentido o mundo, € a sua mascara e sua protecao, ¢ o papel que julga
ser seu naquela pega — mas que ndo o exime da reflexdo, do qual os dois
longas sdo uma espécie de conversdo filmica. Do arcabougo das
imagens que sobrevivem nos Nossos imaginarios € que carregamos e
recriamos ao produzir a arte (DIDI-HUBERMAN, 2014), a cena recorda
uma pintura de Pablo Picasso de 1923: um sujeito fantasiado meio de
arlequim, meio de pierrot ¢ meio de acrobata que se olha
melancolicamente em um espelho. Em “Arlequin con Espejo’, quem
se olha no espelho é também um artista, ¢ também um personagem
pronto para entrar em cena. Personagem alegre como aquela juventude
colorida, o arlequim era uma das figuras utilizadas por Picasso para se
auto-retratar — mas o arlequim, como Lico, ndo se vé sem o filtro da
fantasia que coloca sobre si. Fazendo seus anseios fonte para arte,
aqueles jovens faziam deles mesmos personagens e, refletiam o sentido
social de suas vidas naquele contexto de tantas mudangas pessoais,
politicas, sociais. Lico é o artista que se olha no espelho, ¢ a metafora
para aquela juventude reflexiva e melancolica, ainda que trajasse a
roupa de um personagem alegre, tal qual o arlequim de Picasso.

Ilustracdo 226: "Arlequin con Espejo” de Pablo.
Fonte: Site do Museu Museo Thyssen-Bornemisza

58 PICASSO, Pablo. Arlequin com Espejo, 1923. Cf: Museo Thyssen-
Bornemisza, Madri, Espanha. Disponivel em
<http://www.museothyssen.org/thyssen/ficha_obra/954> (acesso em janeiro de
2015).
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Como uma reflexao triste sobre uma juventude alegre e otimista,
“Coisa na Roda” investe na afirmagdo da possibilidade de uma cidade
contracultural para questiona-la, tragando um movimento em que somos
comovidos com a angustiante faléncia da experiéncia utopica dos quatro
garotos. Mais do que um retrato da tentativa, o filme é seu elogio:
elogio da inocéncia, do otimismo, da pureza daqueles que ainda
acreditavam nas grandes mudangas que as pequenas rupturas podiam
produzir. Seu fracasso ndo retira delas seu romantismo muito menos sua
necessidade de existirem, pois ndo se trata de um elogio ao ceticismo,
mas apenas uma ponderacgio sobre a dificuldade de manté-las — ¢, deste
modo, um elogio a persisténcia, fio condutor de toda a narrativa.

Uma festa no apartamento: os quatro entre muitos amigos
espalhados pela sala, de pé ou sentados nas almofadas do chdo, com
bebidas e cigarros nas maos. A musica que toca ao fundo logo comega a
ser cantada quando um dos jovens toma um violdo: em poucos segundos
eles cantam todos juntos o refrio de “Espelho Cristalino”, musica de
1977 do cantor Alceu Valenga, quase um hino ecologico contra a
urbanizagdo agressiva que destroi o meio ambiente. Sua letra traz a
cidade grande em contraponto com a natureza — uma “rua, sem céu nem
horizonte”, que ja foi “um rio de dgua cristalina”, e onde jaz o beija-flor,
“derretido na insensatez do asfalto™:

Mas eu tenho meu espelho cristalino
que uma baiana me mandou de Maceid.
Ele tem uma luz que alumia

ao meio-dia clareia a luz do sol.

Que me dé o veneno da coragem

pra girar nesse imenso carrossel,
flutuar e ser gés paralisante

e saber que a cidade ¢ de papel.

Ter a luz do passado e do presente,
viajar pelas veredas do céu®.

A can¢do contrapde duas realidades: a da natureza, representada
pela inocéncia do beija-flor morto, ¢ a da cidade, que o esmaga. A
cangdo exorta a coragem de sobreviver ao carrossel gigante que
transforma rios de aguas cristalinas em ruas sem céu nem horizonte:
cantada pelos amigos na pequena comunidade urbana, ela funciona
como um momento catalizador onde o grupo necessita de forcas para

S9VALENCA, Alceu. Espelho Cristalino. In: Espelho Cristalino, Som Livre,
1977.
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continuar a aspirar viver a sua cidade utopica. E um momento onde a
narrativa celebra a inocéncia do grupo, momento de euforia onde o
longa-metragem festeja sua pureza diante da cidade que quer esmagar
seus ideais. O uso da musica reforga, mais uma vez, a associagdo entre a
natureza e a inocéncia da cidade contracultural proposta pelos garotos
com a insensatez e a violéncia do mundo urbano moderno, consumista,
destruidor, desencantador. Reatualiza, portanto, uma associacdo do
romantismo produzida no inicio da era industrial, onde as cidades se
transformavam em espagos cinzas monstruosos ditados por numeros de
reldgios e bancos, e destruindo o verde circundante.

Ilustracio 237: A celebracio da cidade contracultural cantando "Espelho
Cristalino" na festa do apartamento

Contra esse o concreto avassalador, o espelho cristalino que
permite saber que a cidade tem passado e presente, ¢ de papel: tem
signos a serem lidos, espacos a serem significados, injetados de citagdes,
transformados em passagens que podem nos fazer romper com a
estabilidade da ordem dada. A cidade de papel, que ¢ a cidade de Super-
8, ¢ essa cidade instaurada pelos filmes onde florescem as memorias e
onde crescem os sonhos, € palco para o aprendizado, para a filosofia,
para a literatura, para a luta pelas liberdades democraticas e por uma
universidade publica mais coerente. E a cidade onde se compartilha, se
troca, se chora, se ama, se transa, se respira — ¢ a cidade que incita e nao
a que destroi a primavera. A cantoria bébada ¢é, assim, a exaltacdo da
prépria inocéncia, da luta contra a ferocidade do desencanto que os
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rodeiam, um momento de comunhéo entre os garotos do apartamento e
seus amigos que, quase como um ato religioso, parecem pedir por
coragem para “clarear o negror do horizonte”.

Mas sabemos que no final do filme a cidade cinza de concreto
vence a cidade colorida de Super-8: as ideias ndo sobrevivem ao final da
primavera, ou a0 menos ndo sobrevivem na forma como se encontravam
antes. Alfredo traz para o grupo a experiéncia da outra cidade, traz o
desencanto que provoca as teorias dos quatro, desarticula a teoria com a
pratica e instaura uma pretensa maturidade melancélica. Faz-se o
sacrificio, como no enredo do balé de Stravinsky: dividido
estruturalmente em duas partes, a célebre obra do compositor russo
discorre sobre o mundo rastico da antiga Russia pagd, uma danga que
termina com o sacrificio de um jovem para a renovagdo da vida. Em
“Coisa na Roda”, o amadurecimento também produz o sacrifcio —
talvez a longa uma hora e meia de narrativa quisessem ser equiparados a
danca dos jovens de Stravinsky antes da rendicdo final.

Seja como for, o fim da comunidade urbana dos quatro meninos ¢é
uma reflexdo triste sobre as coisas que acabamos sacrificando em nossos
processos de amadurecimento e sobre a beleza da luta por tentar manté-
las. O longa torna-se, antes de tudo, uma poética ponderacdo sobre a
possibilidade de sonhar no espago urbano. E, contraditoriamente, louvor
e critica a experiéncia das grandes cidades: critica por denunciar suas
formas desencantadas, sua técnica que expulsa a magia dos espagos, seu
ar pesado que sufoca as sensibilidades — mas ¢ louvor, quando, tal qual
em “Deu pra ti, anos setenta”, cria uma cidade digna de ser habitada
pelos sonhos do cinema, pelos sonhos democraticos e pelos sonhos
daqueles que, de algum modo, acreditavam na forga transformadora das
pequenas rupturas. ’
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CONSIDERACOES FINAIS

Que pena que tenho dele! Ele era um camponés
Que andava preso em liberdade pela cidade (...)
Por isso ele tinha aquela grande tristeza

Que ele nunca disse bem que tinha,

Mas andava na cidade como quem anda no
campo

E triste como esmagar flores em livros

E por plantas em jarros...

(Fernando  Pessoa  (Alberto  Caeiro). Ao
Entardecer)®

Porto Alegre a noite: fim do show “Deu pra ti, anos setenta” e a
tela é preenchida pela imagem de Ceres e Marcelo saindo do Auditorio
Aragjo Vianna. Uma romantica e simbolica cena em que se ouve uma
proposta: passar a virada para os anos oitenta em um apartamento vazio,
cuja chave o mocinho havia retirado em uma imobiliaria. A virada ¢é
romantica, tem cheiro de novo mas recheio de pesadelos — Ceres, por
exemplo, sonha com os dois namoradinhos que apareciam na historia de
“Deu pra ti, anos setenta”: ela se encontra em frente ao Guaiba entre o
rapaz com dividiu caronas e a barraca em Garopaba, ¢ seu namoradinho
pré-adolescente da reunido dancante que apresentou a personagem a
narrativa. Este ultimo, no sonho, trajava uma roupa de militar e tentava
abraca-la roboticamente. Noite otimista, noite romantica, mas noite
ainda assombrada com o retorno dos fantasmas e das questdes do
passado: sintomas do fim de um periodo sufocante. “Coisa na Roda”
termina de forma mais melancolica: um taxi estacionado em frente a um
velho edificio, de onde saem Guilherme e Lico carregando suas coisas.
Os dois outros garotos os abragam, um abrago triste ¢ conformado com
uma resolu¢do da qual ainda ndo se aceita. O carro parte, ¢ a vida
continua num apartamento agora habitado apenas por Alfredo, sua irma,
Ricardo e André. As utopias amadureciam, e a primavera terminava, a
outra cidade prosseguia no seu ritmo sem tempo para o velorio da
cidade que havia sucumbido.

60 PESSOA, Fernando (Alberto Caieiro). O Guardador de Rebanhos, 1946.
Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/pe000001.pdf (acesso
fevereiro de 2016).
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Contudo, ainda que “Coisa na Roda” encerrasse de forma triste
sua conclusdo sobre a permanéncia dos sonhos, os dois longas-
metragens representavam uma nova possibilidade que ja estava
definitivamente instaurada: Porto Alegre ja havia sido pintada com as
cores hippies nostalgicas das bitolas de Super-8. Sendo obras que
carregavam um pensamento sobre um segmento geracional, sobre um
conjunto de experiéncias histéricas e um modo de vivenciar um espaco
urbano, eles faziam daqueles espigdes construidos sob os escombros de
uma cidade antiga, um lugar onde o sonho podia habitar. Daquela cidade
que o curta-metragem de Textor via assombrosamente nascer as custas
dos governos desenvolvimentistas, mas também as custas do dinheiro
facil do milagre econdmico produzido com o calar e o desaparecimento
das muitas vozes contrarias, naquele mesmo espago que ainda era um
espago autoritario, tecnocratico e moralista, os superoitistas subvertiam
fazendo-o palco para a irracionalidade do sonho, da lembranca e da
fantasia de jovens cabeludos e coloridos que, trajando calcas bocas de
sino, se emocionavam em manifestagdes pela volta das liberdades
democraticas.

“Deu pra ti, anos setenta” ¢ “Coisa na Roda” foram os
primeiros longas-metragens de uma exitosa nova fase do cinema
produzido no Rio Grande do Sul, mas também representantes do inicio
de uma nova fase da cena cultural de Porto Alegre, uma cena que faria
da cidade um dos polos produtores de cultura voltada para o publico
jovem no pais — uma cena que proporcionaria o surgimento, ao longo da
década de oitenta, daquilo que seria chamado de “rock gatcho”. Isto &,
dois filmes que capturam e ajudam a fomentar um novo cendrio em
gestdo na cidade, um cenario que também transformaria a relacdo de
uma parcela da juventude com aquele espago urbano — duas produgdes
que, portanto, traduzem de algum modo, algo maior que se forjava ao
mesmo tempo que alimentavam este contexto.

Fruto de um conjunto de condicionantes historicos, encetavam
uma possibilidade de discurso que pintava (ou pichava?) as paredes e os
muros da cidade com as memorias e as expectativas de um tempo.
Tratava-se de um discurso eminentemente urbano: um discurso que
adentrava os espagos daquele novo “Moloch”™ que, apds anos de
urbanizagdo intensa, as grandes cidades brasileiras, cada vez mais

61 “Moloch”, um antigo deus ou demdnio da Antiguidade, transformado em
metafora das grandes cidades de concreto pelo poeta beat Allen Ginsberg em
seu poema “Howl”, de 1955. Cf. GINSBERG, Allen. Uivo, Kaddish e outros
poemas. Tradugao de Claudio Willer. Porto Alegre, Editora L&PM, 1999.
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inchadas e repletas de novos problemas, haviam se tornado. Apds mais
de quinze anos do golpe de estado que havia posto no comando do pais
quatro generais como presidentes, que havia fechado o congresso
nacional e havia destituido o Estado de Direito, postergando as
liberdades individuais para um “logo mais” que nunca chegava, nas
cidades era possivel enxergar a materialidade das violentas
transformagdes que o regime, se ndo havia produzido, ao menos havia
acelerado. Monstruosas ¢ modernas, espigdes de concreto que, apds
muitos anos de governos modernizantes, haviam feito de tudo para
expulsar quaisquer caracteristicas provinciais em nome de uma
modernidade tecnologica feita de carros, combustiveis fosseis e
concreto.

Do caos do racionalismo materializado no concreto que destruia
ruas antigas, retirava a vegetagdo, substituia bondes pelo intenso e
barulhento trafego dos carros, da sujeira de fumacga que sujava o ceu,
dos tempos sombrios em que pessoas sucumbiam nos pordes de um
governo autoritario, os superoitistas tentaram fazer alguma poesia. Suas
bitolas de Super-8 funcionaram como uma possibilidade de romantizar
um tempo ndo tdo poético e colorir espagos bastantes cinzas.
Adentrando o espaco urbano, eles contrapuseram aquele caos com
narrativas que faziam daqueles espacos também lugares para a pureza e
as aspiragdes democraticas e libertarias. Injetando o sonho, a musica ¢ a
recordagdo, pulverizavam a rigidez do concreto e da técnica, instaurando
passagens que tornavam os espagos respiraveis — apesar de todo o ar
pesado e nem sempre favoravel.

Uma empreitada que “Deu pra ti, anos setenta” representou o
grande pontapé, simbolizando o crescimento ¢ a condensagdo de varios
grupos que atuavam naquele cenario artistico meio amador e meio
universitario que gravitava em torno do bairro Bom Fim em Porto
Alegre. Tragando um roteiro que correspondia a um inventario de
memorias de um grupo de amigos, o longa-metragem abusava da
escolha de locagdes, girias, situagdes e trilha sonora que suscitavam
recordagdes sobre um tipo de adolescéncia em uma Porto Alegre
setentista. Desse modo, construia um relato urbano: um relato que
retirava os lugares de sua estabilidade, enchendo-os de citagdes que
permitiam outras interpretacdes, carregando-os de tempo. Dispunha
sobre o concreto da avenida Osvaldo Aranha uma musica, um dialogo,
uma poesia capazes de produzirem rupturas, conduzirem memorias e
gerarem ressignificacdes. Se o Super-8 era a ferramenta da nostalgia da
classe média, o brinquedo de guardar as memorias das festas e férias das
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familias, suas bitolas transformadas em ferramenta artistica produziam,
aqui, imagens dialéticas: imagens capazes de se desdobrarem em outras
tantas mil, imagens tocadas pelo tempo e infinitamente ressignificadas.

“Deu pra ti” foi exitoso muito por isto: cheirava a produgio
caseira, a cenas familiares, filmava lugares comuns e cenas comuns — e
também pessoas comuns, atores universitarios que frequentavam e
também viviam naqueles espacos aquelas situagdes. Através dele coisas
longinquas retornavam ao espectador: memorias da adolescéncia,
memorias da década, memorias de espagos. Nao era apenas objeto para
ser visto, mas era capaz de ver também que o assistia, perscruta-lo,
estimular um exercicio da lembranca que se fazia necessario em um
momento tdo cambiante. Como um trabalho de luto, um exercicio da
memoéria impedida, “Deu pra ti, anos setenta” forjava um espago para
uma geragdo, dando sentido a trajetérias e ajudando a constituir
coletivamente um passado para aqueles que naquele momento
participavam da rearticulacdo do movimento estudantil.

Hustragio 248: O poster de ""Deu pra ti, anos setenta", ao fundo, em cena
de "Coisa na Roda.

Espagos romantizados, transformados em objeto de desejo, em
locagdes capazes de sediarem historias apaixonantes, jovens com
sotaque  do Bom Fim capazes de protagonizarem narrativas
emocionantes: “Deu pra ti” fazia do cotidiano matéria para arte. E ¢
desta esteira argumentativa que “Coisa na Roda” desenvolveu seu
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enredo — mas, se o primeiro longa olhava para o passado, o filme faria
da emergéncia de algumas questdes daquela juventude o objeto a ser
escrutinado. Naquela cidade de concreto transformada em espago para o
encantamento, a narrativa discorria sobre quatro jovens cheios de teorias
e de expectativas sobre o mundo: jovens que buscavam em pequenas
praticas do dia a dia rompimentos com a estrutura de uma sociedade
consumista e individualista. Em seu apartamento, tudo era dividido,
tudo era discutido — uma pequena experiéncia revolucionaria que
tentava sobreviver enquanto os quatro se envolviam em romances mal
resolvidos, horas de sexo descompromissado, assembleias do
movimento estudantil e aulas tediosas na universidade. Percorrendo a
cidade contracultural dos quatro garotos, o filme promovia uma reflexdao
sobre a durabilidade das utopias ao justapor com esta cidade uma outra,
a do novo elemento no apartamento, o desencantado Alfredo.

Enquanto um filme habilitava aquele espago ao encantamento, o
outro provocava-o, como uma longa agonia que refletia a cerca da luta
por manter os ideais naquela cidade grande. E ao fazer isto, também
dissertava sobre as sensibilidades e os sonhos que, uma década depois,
aqueles jovens haviam herdado dos contraculturais anos sessenta. Pois
estdvamos na Era de Aquarius, anunciava Ceres em uma noite de ano
novo com os amigos em Tramandai: uma era onde o homem conseguiria
estabelecer uma relagdo equilibrada com a natureza, onde o sexo nio
seria mais um tabu, onde as pessoas ndo teriam seus prazeres coibidos e
poderiam expressar sua sexualidade livremente, onde a liberdade seria a
unica palavra de ordem, a sociedade n3o se pautaria pela logica
escravizante do consumo e do individualismo e toda autoridade poderia
ser questionada, assim como tudo poderia ser repartido. Mas se os
filmes nao traziam hippies sessentistas em pleno “drop out” do sistema,
ndo deixavam de transparecer as inimeras inquietagdes que as
subjetividades insurgentes do movimento hippie haviam instaurado,
legitimando, através do cinema, uma série de experiéncias herdeiras de
tal conjuntura. Trazidas a tona, transformadas em parte de narrativas
autobiograficas sobre o cotidiano de uma juventude, elas tornavam-se
ainda mais politicas.

Antes do que decretada a faléncia do tardio sonho hippie porto-
alegrense ao final da narrativa, era decretada a sua existéncia em meio
ao concreto asfixiante da Porto Alegre do inicio dos anos oitenta. Pois o
que o grupo dos jovens superoitistas queria declarar era a existéncia de
um tipo de experiéncia um pouco menos careta e rustica ao sul do
Brasil: queria quebrar, de alguma forma, com um conjunto de
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estereotipos que eram forjados e construidos para o territorio do Rio
Grande do Sul por muitas décadas através da literatura, da politica e do
cinema. Contra um projeto estético do gaticho de bombachas, forjavam,
por sua vez, garotos de roupas coloridas que caminhavam pelas esquinas
pichadas da avenida Osvaldo Aranha. Em um estado orgulhoso de suas
tradicdes conservadoras, orgulhoso de suas origens campeiras ¢
patriarcais, eles colocavam outros gatchos para andar sobre uma cidade
cinza: gatchos cabeludos, fumadores de maconha, que vestiam calgas
largas e desistiam da universidade.

Tratava-se, claro, de um discurso de classe média — um discurso
branco e ainda muito machista, preso em muitos outros tantos discursos
que ainda n3o eram desconstruidos, mas ainda assim representavam
alguma ruptura e questionamento de um estado de coisas em um
momento em que a sociedade brasileira mobilizava suas lutas e pautas
em diregdo a constituicio de um estado democratico de direito.
Elegendo Porto Alegre e seus espacos como elementos chaves para a
identificagdo de suas obras e preocupando-se em ser fidedignos, nio
tanto a uma exatiddo factual, mas as lembrangas de um grupo, os
superoitistas instauravam mais do que uma diversdo, uma memoria para
a cidade: produtos que nio apenas eram seus condutores, mas que
passavam a ser, eles mesmos, a propria memoria de um espago®.

Tratava-se, sobretudo, de um pensamento sobre a juventude, uma
etapa da vida que determinadas condig¢des do capitalismo destinaram
entre a infancia e a maturidade — uma auto-reflexdo transformada em
roteiros para o cinema. Pensamento carregado de tempo, carregado com
a historicidade do momento em que foi produzido. Pensamento que
expressava experiéncias historicas de um segmento branco de classe
média habitante do sul do pais que, inserido naquela sociedade do
espetaculo, buscava seu espago, sua existéncia. Refletiam sobre um

62 Em novembro de 2015, seria langado em salas de cinema de diversas cidades
do pais, o documentdrio “Sobre um Bom Fim”, de Boca Migotto. Esta
dissertagdo ja estava em sua reta final quando a historiadora pode ter contato
com a obra, que acabou mais servindo como inspiracdo do que fonte. No
documentario, muitas imagens de “Deu pra ti, anos setenta” e “Coisa na Roda”
sdo utilizadas para narrar a historia do antigo bairro boémio porto-alegrense,
utilizando também as pesquisas do historiador Lucio Fernandes Pedroso, cuja
dissertagdo de mestrado sobre o bairro ¢ uma das referéncias bibliograficas
deste trabalho. Com o documentario, fica assim enfatizado o carater de memoria
urbana dos dois longas-metragens, por registrarem um periodo peculiar de
reorganizacdo da cena cultural local. Cf: Sobre um Bom Fim (dire¢do de Boca
Migotto, Epifania Filmes, 2015).
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espaco urbano e se apropriavam deste fazendo de si mesmos objetos de
contemplacdo ao caminharem, distraidos, sobre as suas ruas. Davam a
este espaco um sotaque, uma musica, uma emog¢ao: preenchiam-no com
seus medos, suas ambigdes, seus romances € seus sonhos. Instituiam
nele passagens e dissertavam sobre sonhos. E como no poema do
heteronimo de Fernando Pessoa que um dos garotos de “Coisa na
Roda” 1€ para uma moga, ndo deixavam de ser uma reflexdo sobre
utopias e ideais, sobre flores em livros e a liberdade na cidade.
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FILMOGRAFICAS

DEU PRA TI, ANOS SETENTA

(Super-8 mm, 108 min, cor, 1981)

(janela 1.33, som magnético mono)

Producdo: Nelson Nadotti e Giba Assis Brasil.

Dire¢do: Nelson Nadotti ¢ Giba Assis Brasil

Roteiro: Giba Assis Brasil, Nelson Nadotti e Alvaro Luiz Teixeira
Direcdo de Fotografia: Nelson Nadotti

Musica: Nei Lisboa e Augusto Licks

Montagem: Nelson Nadotti

Assistente de Dire¢do: Carlos Gerbase e Hélio Alvarez
Distribuigdo: Casa de Cinema PoA

Elenco Principal: Pedro Santos (Marcelo), Ceres Victora (Ceres),
Deborah Lacerda (Margareth), Jilio Reny (Fred)
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COISA NA RODA

Super-8 mm, 105 min, cor, 1982)

(janela 1.33, som magnético mono)

Diregdo: Werner Schiinemann

Roteiro: Werner Schiinemann

Direcao de Fotografia: Giba Assis Brasil

Direcao de Producdo: Rudi Lagemann

Montagem: Werner Schiinemann e Giba Assis Brasil

Assistente de Diregdo: Giba Assis Brasil

Distribuigdo: Casa de Cinema PoA

Elenco Principal: Rudi Lagemann (Guilherme), Nilo Cruz (André),
Carlos Griibber (Lico), Pedro Santos (Ricardo), Marta Biavaschi
(Sandra), Sérgio Horst (Alfredo), Beatriz Motta (Marta)

AMARCORD

(35 mm, 123 min, cor, 1973)

Dire¢do: Federico Fellini

Roteiro: Federico Fellini, Tonino Guerra

Producéo: Franco Cristaldi

Fotografia: Giuseppe Rotunno

Trilha Sonora: Nino Rota

Elenco: Armando Brancia, Bruno Zanin, Ciccio Ingrassia, Ferruccio
Brembilla, Gianfilippo Carcano, Giuseppe lanigro, Josiane Tanzilli,
Luigi Rossi, Magali Noél, Maria Antonietta Beluzzi, Nando Orfei,
Pupella Maggio

A CIDADE E O TEMPO

(35 mm, 11min, 1970)

Roteiro e dire¢do: Antonio Carlos Textor

Companhia produtora: Cinimagem (Porto Alegre). Montagem:
Antonio Carlos Textor, Antonio Oliveira. Sonoplastia:

Flavio Oliveira. Cenografia: Zulma Lubisco. Textos: Pedro
Port. Painéis: Virgilio Calegari. Acervo de Ivan Ciulla Cabeda.
Fotografia: Norberto Lubisco. Camera: Antonio Oliveira.
Produgdo: Alpheu Ney Godinho

Elenco: Adriana da Cruz (velha), Silvana Silva (menina),
Miriam Ribeiro (moga). Narragdo: Ana Maria Stahl
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