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Resumo

SANCHEZ, Karine Ferreira. Patriménio Imaterial no Cinema: Um Estudo de
Anahy de Las Misiones e Netto Perde sua Alma. 2010. 120f. Monografia
(Trabalho de Conclusdo de Curso). Programa de POs-Graduacdo em Artes.
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

A proposta desta monografia é verificar o valor patrimonial de duas obras
audiovisuais do Rio Grande do Sul que retratam a Revolugao Farroupilha: “Anahy de
Las Misiones” e “Netto Perde sua Alma”, refletindo e verificando a coeréncia de
encontrar nesses filmes referenciais simbdlicos dentro da idéia de Patrimdnio
Imaterial. Para tanto, foi desenvolvida uma fundamentacdo tedrica que apresenta
isoladamente as trés areas do tema: Revolug¢do Farroupilha dentro da Historia do
Rio Grande do Sul da época, Patrimoénio Imaterial incluindo suas leis, e Cinema,
conferindo nele caracteristicas da linguagem cinematografica como a narratividade e
aspectos referentes ao conteudo dos filmes. A partir dai, desenvolveu-se o
cruzamento dos dados que incluem analises filmicas e entrevistas com cineastas. A
relevancia do trabalho estd em contribuir com outros estudos da area, suscitando
novas questdes acerca do Patriménio Cultural Imaterial.

Palavras-chave: Cinema, Revolucao Farroupilha, Patriménio Imaterial



Abstract

SANCHEZ, Karine Ferreira. Patriménio Imaterial no Cinema: Um Estudo de
Anahy de Las Misiones e Netto Perde sua Alma. 2010. 120f. Monografia
(Trabalho de Conclusdo de Curso). Programa de POs-Graduacdo em Artes.
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

The purpose of this monograph is to verify the heritage value of two audio-visual
works of the State of Rio Grande do Sul that portray the Revolucdo Farroupilha:
“Anahy de Las Misiones” and “Netto Perde sua Alma”, reflecting and checking the
coherence of finding symbolic references in these movies within the idea of
Immaterial Heritage. For so a theoretical reason was developed that singly presents
the three areas of the theme: Revolugao Farroupilha in the History of Rio Grande do
Sul of that time, Immaterial Heritage including its laws, and Cinema, confering on it
the features of film language as corcerning narrativity and aspects of the content of
the movies. Thereafter the cross-reference data was developed which includes film
analyzes and filmmakers interviews. The relevance of this work is to contribute with
others studies of the area, rising new questions about the Cultural Immaterial
Heritage.

Keywords: Cinema, Revolucéo Farroupilha, Imaterial Heritage
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INTRODUCAO

A idéia inicial deste trabalho foi aliar o cinema com a questdo patrimonial,
tendo em vista que o0 cinema enquanto arte pode ilustrar questbes acerca do
patriménio de modo a difundi-lo através desta representacdo. O patriménio cultural
considerado neste dialogo € o patriménio intangivel, ou imaterial. Isto é, um
patrimdnio das coisas ndo-palpaveis, que traz a tona os bens simbdlicos. Os objetos
de estudo que corporificam a pesquisa sdo duas obras audiovisuais gauchas “Anahy
de Las Misiones”, de Sérgio Silva, datada de 1997 e “Netto Perde Sua Alma”, de
Tabajara Ruas e Beto Souza, datada de 2001, portanto estuda-se aqui uma possivel
presenca da valorizagdo patrimonial nessas obras, cujo objeto central sédo os dois
filmes referidos.

A presente pesquisa foi desenvolvida a partir de uma hipdtese que investiga
a seguinte questdo central: Pode o cinema de fic¢ao, representado nestas duas
obras, ser considerado um mecanismo registrador de Patriménio Cultural a partir da
idéia de bens simbdlicos?

A relevancia deste estudo esta na investigacdo da hipdtese que,
supostamente, ampliaria a nog¢do de patrimdénio intangivel. Tornar estas obras
referenciais artisticos da histéria poderia também contribuir para uma difusdo do
conhecimento da sociedade gaucha diante da sua prépria histéria. Nao se espera
que sejam vistos como documentos historicos, mas como referéncias suscitadoras
da histéria local, instigando a curiosidade e repassando informacgdes relevantes para
a memoria coletiva deste povo especifico, e por que ndo, do povo brasileiro
integralmente.

Prova de que esta memoria esta viva na sociedade rio-grandense é a
comemoracao do vinte de setembro, dada através de desfiles pelas ruas principais
das cidades. Outras manifestacfes artisticas poderiam servir de exemplos da
manutencdo da cultura gaucha, como a saga da musica tradicionalista, ainda
produzida na contemporaneidade e as atividades dos CTG’s (Centros de Tradicbes

Gauchas).



Nota-se que o gaucho brasileiro é profundamente marcado pela Revolugéo
Farroupilha, j& que ela se deu num periodo no qual as demarcagfes de terras e as
delimitacdes das fronteiras estavam recentemente definidas. Além disso, mudancas
constantes aconteciam por causa de disputas entre os brasileiros e platinos. Isso
acabou causando danos e desequilibrio na organizacdo da vida das pessoas que
residiam neste local. O Centro Imperial, como ira se conferir, ndo mostrava nenhum
interesse na regido sul deste pais que nao fosse estritamente lucrativo e possessivo
(referente a terras ainda na Argentina e Uruguai). Talvez por esses motivos, a
identificacdo dos gauchos até hoje com a Guerra dos Farrapos €, muitas vezes,
motivo de orgulho e exaltacdo. Ela foi a manifestacdo que prometia fazer justica e
mudar a situacao hostil a que os rio-grandenses se encontravam, num ato de grande
ousadia, tendo em vista que foi uma guerra civil de um povo contra sua propria
patria, o que significava na pratica um possivel esmagamento dos exércitos
praticamente improvisados e um perigo numa futura derrota que deixaria ainda pior
a condicdo desses gauchos. A Guerra dos farrapos, segundo historiadores como
Sandra Pesavento, ainda é uma das guerras internas brasileiras mais lembradas e
estudadas no pais inteiro.

Sob esse ponto de vista, buscou-se estudar se essas obras artisticas que
apresentam um referencial histdrico, seja ele mais ou menos romantizado, poderiam
ser investigadas e averiguadas numa categoria patrimonial. E este € o objetivo
principal desta pesquisa: buscar subsidios para investigar se esses dois filmes
poderiam ser considerados bens simbodlicos dentro da categoria do Patriménio
Imaterial Brasileiro.

Os dois filmes foram selecionados ja que representam o mesmo fato: a
Revolucao Farroupilha. A diferenca crucial entre as duas obras, e que enriquece a
pesquisa, € a presenca e auséncia de um herd6i, do ponto de vista da Guerra,
encontrado em “Netto perde sua alma” e ausente em “Anahy de las misiones”. Esse
herdi significa a visualizacéo clara de uma preferéncia, uma parcialidade, um ponto
de vista focado nas necessidades, heroismos, ideologias dos Farroupilhas, em
detrimento dos Imperiais. Outra grande diferenca € a atencdo que cada filme da ao
evento farroupilha: Em “Netto”, o proprio desenrolar do filme retrata a guerra o tempo
todo, ela estd presente na memodria, na ideologia e na pratica presencial dos
personagens (alguns deles também personagens reais da Revolugcao Farroupilha).

Ja em “Anahy”, a Guerra se coloca como um pano de fundo para o acontecimento



de primeira ordem. Este se refere ao drama de uma familia ficticia que, mantendo
sempre a imparcialidade diante dos lados da guerra, esta, no entanto, imersa em
uma condicdo inevitavel causada pelo fato bélico. Ou seja, focaliza o0 aspecto mais
social do evento, suas consequéncias nos “viventes” desta terra, sendo a guerra
uma fornecedora de subsidios para que o drama ocorra.

Acredita-se que ambas as obras permitem a exploracdo de elementos mais
amplos, e possibilitam a analise mais atenta ao tema do presente estudo. A seguir,
apresentam-se 0os meétodos utilizados e o cruzamento dos dados, e em seguida, o
trabalho apresenta um aparato individual de cada uma das &reas necessarias a

investigagdo: a Historia, o Patriménio Imaterial e o Cinema.
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1. PERCURSOS METODOLOGICOS

A presente pesquisa optou pela seguinte metodologia. Em primeiro lugar, foi
empreendida a revisdo teodrica referente ao assunto. Para tanto, foram utilizados trés
capitulos, encontrados na segunda metade deste trabalho. O primeiro, fazendo um
relato sobre a historia do Rio Grande do Sul, na Revolugéo Farroupilha; o segundo,
tracando as diretrizes principais do que vem a ser o Patrimonio Cultural Imaterial; e
um terceiro, apresentando um aparato sobre as principais teorias do cinema e seu
conteudo narrativo. Esse método possibilitou estudar cada assunto no seu proprio
contexto,tornando possivel um melhor entendimento de cada area distinta e o
posterior entrelacamento dos dados, como se vera adiante. O segundo método
utilizado refere-se as analises filmicas. Neste ponto, as duas obras audiovisuais em
questdo sdo submetidas a uma breve interpretacdo, analise técnica dos seus
conteudos praticos e narrativos. Isto permitiu conhecer mais aprofundadamente os
detalhes selecionados das obras e compara-los a outros aspectos da pesquisa.
Juntamente com essas analises, serdo observadas as entrevistas com os diretores,
nas quais eles responderam a perguntas que colaboram para o questionamento
principal deste percurso.

O estudo de caso é, de fato, o processo metodolégico cabivel neste
trabalho, pois, segundo Menga Ludke (1986, p. 21), este estudo é aplicado nos
casos onde ha uma “instancia singular”, ou seja, casos em que o importante € o
carater impar, particular, que assegure o aspecto de objeto Unico deste assunto. Ele
precisa ser um assunto que se constitua de um certo ineditismo, e isso ndo impede,
que ele se assemelhe com outros estudos, e outros casos. Também podem se
encontrar pelo caminho da pesquisa, nesse caso, aspectos imprevistos que venham
a ser considerados no trabalho. Além disso, ha também uma questdo de
generalizacdo dos resultados que ndo precisard considerar uma verdade absoluta,
mas passivel de outras interpretacdes. Também é caracteristica do método o uso

distinto em outras areas do conhecimento, e em trabalhos com propostas diferentes.
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Outras caracteristicas essenciais deste tipo de método estdo previstas aqui.
Elas justificam também a escolha deste estudo porque, segundo Lidke, os estudos
de caso: 1) “visam a descoberta”; 2) “ enfatizam a ‘interpretacdo em contexto™; 3)
“buscam retratar a realidade de forma completa e profunda”; 4) “usam uma
variedade de fontes de informacdo”; 5) “revelam experiéncia vicaria e permitem
generalizagdes naturalisticas”; 6) “procuram representar os diferentes e as vezes
conflitantes pontos de vista presentes numa situacdo social’; 7) “utilizam uma
linguagem e uma forma mais acessivel do que os outros relatérios de pesquisa”.

A seguir transcreve-se a ficha técnica e sinopse das obras, tal como se
apresenta na contracapa do DVD:

“ANAHY DE LAS MISIONES ¢é a saga de uma mulher e seus filhos lutando
pela sobrevivéncia durante a Revolugdo Farroupilha. Juntos, arrastando um velho
carrogdo, enfrentam a guerra, a morte, e o medo. Mulher corajosa, Anahy s6 tem um
objetivo: manter unida sua familia a qualquer custo. Para sobreviver, perambulam
pelo Rio Grande do Sul recolhendo os pertences dos combatentes mortos e
negociando-os com os soldados de ambas as fac¢des. Evitando comprometer-se
com qualquer um dos lados, acredita que assim a tragédia da guerra nao vai
envolvé-la. Inevitavelmente, porém, o conflito se infiltrara em suas vidas e Anahy vai,
sem saber, ao encontro de um obstaculo além de sua determinacéo.”

Ficha técnica:

Filme: Sérgio Silva

Producdo Executiva: Monica Schmiedt

Direcao: Sérgio Silva

Direcao de fotografia: Adrian Cooper

Montagem: Juan Carlos Macias

Roteiro: Sérgio Silva, Gustavo Fernandez, colaboracédo de Tabajara Ruas

Direcao de producao: Gisele Hiltl

Musica: Celso Loureiro Chaves

Diregéo de arte: Luis Fernando Pereira

Edicdo de som: Luiz Adelmo, Ana Chiarini e José Luis Sasso

Produtores associados:Monica Schmiedt, Sérgio Silva e Gisele Hiltl

Duracgéo: 115 minutos

Ano: 1997



Europa Filmes
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NETTO PERDE SUA ALMA

“Os personagens da minissérie A Casa das Sete Mulheres estdo de volta
nessa historia de heroismo e paixao.

Ferido durante a Guerra do Paraguai (1861-1866), o general brasileiro
Antdnio de Souza Netto é recolhido ao hospital. Ali percebe coisas estranhas
acontecendo com outros pacientes ao seu redor. Numa noite, recebe a visita de um
antigo companheiro, Sargento Caldeira, ex-escravo. Juntos rememoram o passado
comum durante a Guerra dos Farrapos (1835-1845). Sdo muitas histérias, encontros
tragicos, amigos e inimigos, amores e desafetos. Netto recorda o exilio em Piedra
Sola, Uruguai, depois da derrota dos farroupilhas; o convivio com os fantasmas do
passado; a descoberta do amor com Maria Escayola e a Guerra do Paraguai.
Naquela noite, unidos por duras lembrancas, revelacdes surpreendentes e um
terrivel segredo, os dois veteranos enfrentam o derradeiro desafio.”

Ficha Técnica:

Filme: Beto Souza e Tabajara Ruas

Producédo Executiva: Beto Souza, Tabajara Ruas e Marcelo Bacchin

Diregcéo de Produg&o: Marcelo Bacchin, Leandro Klee, Tito Mateo

Roteiro: Tabajara Ruas, Beto Souza, Ligia Walper, Fernando Mares de
Souza e Geraldo Borowski

Direcdo: Beto Souza e Tabajara Ruas

Direcao de Fotografia: Roberto Henkin

Musica: Celau Moreira

Produgéo de Animais:Marcelo Gomes

Direcao de Arte: Adriana Nascimento Borba

Montagem: Ligia Walper

Produtores: Tabajara Ruas, Beto Souza e Esdras Rubim

Duracéo: 103 minutos

Ano: 2001

Europa Filmes

Ciente de conter todos os elementos que caracterizam o estudo de caso, e
de ter apresentado satisfatoriamente a ficha técnica das duas obras, a pesquisa
apresenta as etapas de analises que desencadeardo no entrelacamento final de

informacgoes.
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1.1 ANALISES DOS FILMES

Tendo em vista que se analisara um cinema narrativo, utiliza-se neste ponto

da pesquisa uma definicdo de Vernet:

[...] A narrativa é o enunciado em sua materialidade, o texto narrativo
gue se encarrega da histéria a ser contada. Porém esse enunciado
que, no romance, é formado apenas de lingua, no cinema
compreende imagens, palavras, mencdes escritas, ruidos e musica,
0 que ja torna a organizacdo da narrativa filmica mais complexa.
(VERNET, 2006, p.106)

Conforme Vernet, para estudar o cinema narrativo deve-se dividi-lo em duas
particularidades: modo narrativo-processo, comum a estrutura de qualquer romance
(na literatura, no teatro, etc) e modo cinematografico, caracteristicas que sao
somente encontradas no cinema. Este segundo, refere-se a maneira como o cinema
trata especificamente a narrativa da historia que conta. Sdo duas areas distintas que
estdo necessariamente vinculadas no cinema narrativo, o que possibilita uma juncéo
que € a propria arte do cinema.

Diz ele:

[...] A representacdo social — trata-se aqui de um objetivo de
dimensao quase antropoldgica, em que o cinema € concebido como
o veiculo das representacdes que uma sociedade da de si mesma.
De fato € na medida em que o cinema tem capacidade para
reproduzir sistemas de representacdo ou articulacdo sociais que foi
possivel dizer que ele substituia as grandes narrativas miticas. A
tipologia de um personagem ou de uma série de personagens pode
ser considerada representativa ndo apenas de um periodo do cinema
como também de um periodo da sociedade. (VERNET, 2006, p.98)

Também a “ideologia”, (2006, p.99) deve ser observada. Ela se configura em
examinar e estabelecer relacdes entre a possivel ideologia apresentada e a
estrutura filmica®. E essa mistura de elementos que tornam possivel um
entendimento narrativo. Além disso, séo principalmente os meios cinematograficos

dispostos ao gosto do diretor que garantem a singularidade compositiva da ficgcdo. A

! No livro o autor (Vernet) cita o filme “A mocidade de Lincoln” de John Ford, onde a divisdo de
trabalhos para analise se daria em “uma figura histérica (Lincoln), uma ideologia (o liberalismo
americano) e uma escrita filmica (a ficcdo montada por John Ford)”.
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respeito das analises, ele argumenta que descrever a constru¢do da narrativa € um
primeiro passo, ja que somente a ordem dessa narrativa é que revela a ficcdo (2006,
p. 108).

Vernet utiliza as categorias de significante e significado, lembrando que um
referente funciona como um simbolo, por exemplo. Um objeto pode representar o
grupo inteiro de objetos a que pertence, valendo-se assim o cinema de uma rede de
significacdes que inclui o espectador com todo seu repertério mental, emocional e
intelectual, todas as suas redes de entendimentos individualmente predeterminadas.
Ele também observa que € comum a existéncia de um herdi que ocupa maior parte
do tempo e da imagem do filme, e dos personagens secundarios. Como ja dito, no
filme muitos fatos podem acontecer ao mesmo tempo e, quando vemos 0 herdi em
um determinado lugar, outros acontecimentos podem estar acontecendo longe de
sua vista em paralelo a sua acdo, o que podera surpreender o espectador. (2006,
p.119).

Ja Goliot-Leté entende que a utilidade da analise esta na desconstrucao do
filme, no sentido de entendé-lo no seu cerne. Esta desconstrucdo colabora para um
afastamento da obra, que ja tera sido apreciada e compreendida na sua “totalidade”
pronta, nos primeiros contatos com o filme, ao assisti-lo sem nenhum compromisso
formal de observacdo. Segundo Goliot-Leté “A descricdo e a analise procedem de
um processo de compreensao, de (re) constituicdo de um outro objeto, o filme
acabado passado pelo crivo da andlise, da interpretacédo” (2006, p.12). Um primeiro
motivo para analisar um filme, é, segundo a autora, movimenta-lo, mexer com suas
significagbes. Ja um segundo motivo, refere-se ao trabalho do proprio analista
guando coloca em questao “suas primeiras percepcdes e impressdes, conduzindo-o
a reconsiderar suas hipoteses ou suas opc¢des para consolida-las ou invalida-las”
(2006, p.13). Portanto, vé-se que a atividade da analise se configura tendo em vista
0 sujeito que estd envolvido nessa acdo, e € por isso que este segundo olhar,
condicionado agora nado pela passividade de um espectador, mas pela série de
critérios escolhidos em busca da producdo de um texto formal, € o que torna
possivel uma andlise filmica. Um primeiro contato do espectador com o filme traz um
peso de impressdes e sensacdes que ficam previamente estagnadas. A analise vai
além, ela faz duvidar do que se sentiu a priori. Porém, esse sentimento preliminar,
essa sensibilizacdo diante do ineditismo de assistir a determinado filme, essa

primeira impressdo da obra ndo €, em momento algum, negativa. Mesmo sendo



16

abandonada no momento da analise, foi esse evento que suscitou a necessidade
analitica, e, como sera citado em capitulo posterior, 0 encantamento do espectador

€ sempre um argumento que eleva o cinema.

[...] De fato impressdes, emocdes e intuicdes nascem da relacédo do
espectador com o filme. A origem de algumas delas podem,
evidentemente, dizer mais do espectador que do filme (porque o
espectador tende a projetar no filme suas préprias preocupacées). O
filme, porém, permanece a base na qual suas projecdes se apdiam,
(GOLIOT-LETE, 2006, p.13).

Goliot-Leté sustenta que dentro das primeiras atividades da andlise estd a
desconstrucdo, que corresponde a descricdo, seguida da reconstrugdo, que
corresponde a interpretacdo. Interesssante salientar: “Os limites da ‘criatividade
analitica’ sdo os do proprio objeto de analise. O filme €, portanto, o ponto de partida
e 0 ponto de chegada da andlise”, (2006, p.15). O analista diante do filme, segundo

esta autora é um sujeito:

[...] Conscientemente ativo, ativo de maneira racional, estruturada;
Olha, ouve, observa, examina tecnicamente o filme, espreita, procura
indicios; Submete o filme a seus instrumentos de analise, a suas
hipéteses; [...] Para ele, o filme pertence ao campo da reflexdo, da
producéo intelectual (GOLIOT LETE, 2006, p.18).

Ele, o analista, tem que ser livre de seus préprios pré julgamentos, deixar
que o filme “fale” por si, para s6 depois submeté-lo aos seus instrumentos de
analise. E ndo pode haver nesse momento nenhuma preocupacao, nenhum
envolvimento pessoal e particular. “O analista diz coisas sobre o filme, o filme
também diz coisas. Podem ser estabelecidos um dialogo, uma respiracdo, que
evitam a saturacdo, a estagnacdo”, (GOLIOT-LETE, 2006, p.20).

Do ponto de vista do diretor-criador também se observa aspectos de gosto,
de identificacdo, de distorcédo, de impressao, e significacdes com as quais ele deseja
trabalhar livremente em sua obra. Cabe aqui uma citacédo que ilustra bem esse tema,
e que pode ser encontrado nos dois filmes selecionados (como logo se ver4 nas
sinopses e analises das cenas):

[..] Os cineastas que se voltam para a ficcdo tampouco se
contentardo em contar historias: vao querer sublinhar as
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significacdes historicas dos acontecimentos, tornar patéticas as lutas
de classe e os combates, exaltar as forcas revolucionarias em
movimento. No plano dos conteldos, disso resultam histérias sem
her6i individual ou personagem principal (GOLIOT-LETE, 2006,
p.19).

O filme também carrega em si significacdes implicitas a obra. Ele foi feito em
um determinado espaco geografico, em um determinado espaco de tempo, em
determinada época histérica e essas informacdes séo intrinsecas a ele, mesmo que

a representacao remeta exatamente a outro lugar, outro tempo, outra situacao.

z

[...] Um filme jamais € isolado. Participa de um movimento ou se
vincula mais ou menos a uma tradicdo. Ainda é preciso ser capaz de
descobrir as figuras de conteddo ou de expressao que permitem
definir o papel e o lugar da obra nesse movimento ou nessa tradicdo
(GOLIOT-LETE, 2006, p.24).

bY

Feita uma introducdo quanto a justificativa, a relevancia e aplicacdo das
analises, apresentam-se aqui 0s critérios que serdo utilizados na analise das obras
selecionadas para esta pesquisa, “Anahy se Las Misiones”, de Sérgio Silva e “Netto
Perde sua Alma” de Tabajara Ruas e Beto Souza. Estes critérios sédo baseados nas
obras de autores de teoria do cinema apresentados aqui e as possiveis vertentes
para aproximar as regras estabelecidas com o tema da pesquisa.

1.1.1 Aspectos a serem observados

Esses topicos de analise foram baseados no “Ensaio sobre Analise Filmica”,
de Goliot Leté e Francis Vanoye:

1) Homogeneizacdo do significante visual (cenarios, iluminacdo), do
significante narrativo (unidade do roteiro, atores) e do significante audioviusal
(sincronismo de imagem e som). Além disso, linearizacdo (como se vincula um
plano ao plano seguinte a partir de gestos e olhares dos personagens), materiais
sonoros (expressos em trés tipos: ruido, didlogos, musica) e as possiveis relacdes
entre eles, como o efeito “som in”: a fonte do som esta exposta na cena e 0 “som

fora” de campo, quando a origem do som nao é visivel.
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2) Narratividade (se é classica tera clareza, homogeneidade, linearidade,
coeréncia de narrativa e impacto dramatico (Goliét-Leté, p.27). Neste tipo de
narrativa, o filme costuma responder as proprias questdes, satisfazendo o
espectador.).

3) Comparacdo com fontes Histéricas (determinado evento, episddio ou
situacao retratada no filme, possivelmente comprovada por historiadores que
nortearam o trabalho);

4)Capacidade de identificacdo com os bens imateriais ja definidos no Brasil,
e as leis ja citadas sobre o assunto (medi¢do sobre as possibilidades desse cinema
compor alguma categoria dos Livros de Registro, ser tombado, inventariado, e
atraves de que Instituicdo isso se daria).

O critério de fragmentacéo das partes dos filmes foi decidido em funcéo dos
trechos considerados mais importantes em vista do tema da pesquisa. As cenas
selecionadas identificam-se diretamente com os fatos vinculados a Revolucéo
Farroupilha.

Como ja foi dito as analises se dardo a partir de partes de cada filme, para
isso foram desenvolvidas as seguintes categorias que intitulam o fragmento
selecionado:

Em “Anahy de Las Misiones”:

1)O CONTEXTO: 00:03:03 A 04:00:00

2) CONSEQUENCIAS: 01:30:25 A 01:31:26

3)OS SOLDADOS: 00:27:12 A 00:27:52

4)A MORTE: 01:36:15 A 01:38:00

Em “Netto Perde Sua Alma”:

1)CONTEXTO (NA LEGENDA) - 00:01:10 - 00:01:44

2)"GUERRA POR IDEAIS"/A CARTA DE GARIBALDI - 00:21:00 - 00:24:35
3) A INSATISFACAO - 00:39:09 - 00:40:33

4)A REPUBLICA 3 fragmentos:

4a)Batalha do Seival/queima da bandeira brasileira - 00:45:25 - 00:47:40
4b)Conversa no acampamento - 00:54:00 - 00:55:45

4c)Proclamacao da Republica 00:58:27 - 01:01:15

5) A SITUACAO DOS NEGROS APOS O ACORDO: - 01:01:18 - 01:06:04
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6) A DERROTA, 2 fragmentos:

6a) Netto assume a derrota - 01:08:10 - 01:10:49

6b) Netto conta a Caldeira seu encontro com o Imperador: - 01:28:23 -
01:29:17

1.2 UTILIZACAO DAS ENTREVISTAS

As entrevistas com 0s cineastas s&o colocadas simultaneamente com as
analises filmicas buscando solidificar as questdes propostas e estudadas, uma a
uma, com as suas diversas fontes de informacdo. Para tanto sdo selecionadas
partes das perguntas e respostas, ou comentarios principais do processo que sejam
pertinentes para o entendimento do tépico em questdo, sendo que a degravagao
encontra-se na integra, nos apéndices.

Para respaldar esta etapa, Maria Cecilia Minayo (2008, p. 84) em seu “A
Pesquisa Social” guia o processo de analise das entrevistas, acreditando que se
deve dar principal atencdo as partes onde se focaliza com mais énfase o tema, e
que se pode utilizar uma palavra como unidade, destacando algumas palavras, ou
partes que venham a ter maior vinculo com o tema, desde que elas estejam
previamente compreendidas do contexto de onde sairam.

Minayo (2008) ainda permeia as instancias de andlise catalogando pontos
principais a serem observados. Em primeiro lugar, consta a descri¢cdo (p. 80) que se
compde das palavras tal como estédo colocadas, em ordem e momento, da maneira
mais fiel ao relato do informante e a interpretacdo (processo exposto no proximo
capitulo), onde é buscado o sentido principal do conjunto das falas desse
informante, objetivando o ja citado entrelacamento das informacgfes (previamente
averiguadas) e um resultado geral. Para ela: “[...] através da analise de conteudo,
podemos caminhar na descoberta do que esta por tras dos conteidos manifestos,
indo além das aparéncias do que esta sendo comunicado”. (2008, p.84).

Coloca-se aqui também a sugestdo de Minayo quanto a trajetoria

metodoldgica das entrevistas:

[...] @) decompor o material a ser analisado em partes; b) distribuir as
partes em categorias; c)fazer uma descricdo do resultado da
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categorizacao; d) fazer inferéncias dos resultados; €) interpretar os
resultados obtidos com auxilio da fundamentacéo tedrica adotada,
(MINAYO, 2008, p.88)

Apresentado o percurso metodolégico, com as devidas fundamentacoes,
parte-se para a proxima etapa.
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2. Cruzamento dos Dados a partir de andlises e entrevistas
Neste capitulo sdo colocadas as questdes principais da pesquisa com 0s

resultados e o entrelacamento das questdes entre filme e histoéria.

2.1 ANALISES FILMICAS

2.1.1 Apresentacao geral do filme Anahy de las Misiones

“Anahy de las Misiones” conta a histéria de uma familia que esta a margem
da Guerra dos Farrapos, por causa dela e de outros fatores, a margem de qualquer
sociedade organizada.

O filme néo retrata nenhum detalhamento sobre a Guerra. Nao esta
comprometido em demonstrar todas as razdes e insatisfagbes dos liberais, ou a
indignacdo dos imperiais. A obra mostra uma familia némade, muito pobre,
sobrevivendo nas suas andancas através de negociacfes de objetos, furtando-os
dos corpos de soldados mortos e vendendo-0s para as tropas nos acampamentos.
Porém, aquilo que Ihes da algum sustento também lhes amedronta, por isso Anahy,
personagem principal, jamais toma partido pretendendo com isso manter a guerra
longe de sua familia.

Anahy é uma matriarca de passado muito sofrido que comanda os rumos e
as principais ac6es da familia. E uma mulher corajosa, dotada de um certo amargor
por causa das desventuras de sua vida. Apesar disso, sustenta suas convicgoes,
Seus anseios, e seus desejos.

A carga de dramaticidade do filme é toda voltada para um dilema particular
da familia, ficando em segundo plano, mas nao ausente, toda a questao ideoldgica e
politica da guerra em si. Pode-se imaginar que tenham existido de fato, familias
como a de Anahy, sobrevivendo com certa dificuldade em meio a essa guerra sem
perspectiva de fim.

Interessa nesse trabalho esse contexto geral da Guerra e algumas
consequéncias dela apresentadas pelo fiime que podem ser conferidas na

historiografia presente em capitulo posterior.
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Os fragmentos para andlise dessa obra foram selecionados sob as seguintes
categorias: (cada trecho ja contendo sua devida analise filmica)

1) O CONTEXTO: 00:03:03 A 04:00:00

Passa-se no primeiro quadro do filme, junto com a legenda que, de fato
localiza o tempo e espaco. A familia estd chegando ao local onde ocorreu uma
batalha e comeca o trabalho de saqueio dos mortos. Bandeiras farroupilhas jazem
no barro (a cena se passa em 1839, ha registro presente nos anexos: bandeira do
Rio Grande do Sul, de que tenha sido criada em 1836. Sendo assim, a data condiz
com a presenca desse objeto na cena referida).

Neste trecho percebem-se diversos fatores conferidos pela histéria. O fato
de a familia ser miseravel, a ponto de saquear 0os mortos para sua propria
sobrevivéncia, representa a pobreza das pessoas naquela condicdo, e a
confirmacédo da guerra como componente desestruturador da sociedade. A imagem
também € a de uma terra coberta por destrocos e cadaveres evidenciando uma
batalha, recém acontecida no local.

Narrativa: Classica, ndo ha narrador, nem variagao temporal ou cenografica.

Homogeneizacdo: H& uma legenda sobre a cena inicial do filme, servindo
para contextualizar o espectador, por meio de palavras, previamente. Os
significantes visuais e audiveis satisfazem o espectador. Ha bandeiras farroupilhas
rasgadas espalhadas pelo local. O som fora de campo é a musica de fundo da cena,
utilizada para aumentar o peso dramatico, enquanto 0s personagens realizam suas
acdes. O som in se da somente nos ruidos naturais das cenas, barulhos provocados

por gestos dos personagens. Nao ha dialogos no fragmento.

2) CONSEQUENCIAS: 01:30:25 A 01:31:26

Ocorre num acampamento farrapo, onde os bois de Anahy, que ha pouco
ela tinha conseguido encontrar, sdo requisitados para a fome dos soldados. Anahy
nao cede e o capitdo-tenente defende a causa da guerra dizendo crer que “o0s
grandes generais sO estdo guerreando pelo bem dos pequenos” (colocacdo que
confirma a “ideologia farrapa”), e acaba ordenando que desatrelem os bois do

carro¢do de Anahy. Esse fragmento, também ilustra a questdo da fome das tropas
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durante a guerra (dependéncia do gado platino por falta de comida para sustentar a
guerra). A “ideologia farrapa” é percebida no dialogo da cena, entre Anahy e o
capitdo-tenente do acampamento que visita, transcrito abaixo:

Capitado-tenente: Nao que seja do meu agrado o que |Ihe vou dizer, mas devo
Ihe falar. Os meus homens estdo passando fome. E em nome da causa farroupilha
requisito seu gado pro abate.

Anahy: Vancé o que? Vancé nado tem esse direito! Os meus pertence sdo
meu, pra fome dos seus farrapo, capitdo-tenente! Faca a carneacdo daqueles dois
que estdo no pasto, e que lhe pertencem.

Capitdo-tenente: Mas deles preciso para carregar nossas coisas.

Anahy: Se vancé quer aparti o continente de S&o Pedro do resto da Nagéo
que lo faga. Pegue dum galope largo e va defender a sua crenca.

Capitdo-tenente: E de minha crenga, senhora Anahy, que os grandes
generais soO estdo guerreando pelo bem dos pequenos que povoam a Provincia. Se
nao le convencgo por bem, le lastimo. Adelante vancés! Desatrelem a parelha!

Narrativa: Classica, sem narrador e sem variacao temporal ou cenografica.

A cena se da essencialmente no didlogo entre essas duas pessoas. As
cameras estdo concentradas nos seus rostos. O som in, por sua vez, € somente 0
de suas palavras e o do ambiente, visto que ndo ha som fora de campo. Todo o

significante visual é basico e convencional.

3) OS SOLDADOQOS: 00:27:12 A 00:27:52

Presenca de Garibaldi e Canabarro. Luna, a filha de Anahy, se aproxima de
uma barraca onde alguns homens conversam sobre estratégias e precaucdes
necesséarias para se defender dos imperiais. Os homens conversando sdo 0s
personagens citados acima.

A narrativa é classica, sem narrador e sem variacdo temporal ou
cenografica.

Homogeneizacdo: O didlogo, som in, acontece enquanto o olho da camera
percorre a lona da barraca e vagarosamente, localiza os homens conversando. Ha
ai uma legenda visto que Garibaldi se comunica com influéncia da lingua italiana.
N&o ha som fora de campo. O som que se percebe além do dialogo € o do ambiente

ao ar livre, diurno e campeiro (passaros...). O significante audiovisual, portanto é
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convencional e ilustrativo. Todos os objetos e fatores presentes nos quadros

referem-se diretamente ao conteudo da cena.

4) A MORTE: 01:36:15 A 01:38:00

A familia estd mais uma vez saqueando os corpos em um local onde houve
uma batalha quando Anahy encontra seu filho Téo morto nos bracos do
companheiro. Sob a profunda tristeza de todos, a personagem ordena ao outro filho
que cave um tumulo para o irmao.

Essa cena é, entre as selecionadas, a de maior apelo draméatico. Anahy em
meio a sua cotidiana busca por pertences de soldados mortos, escuta o grito de
Luna que acaba de encontrar o irmao morto. Historicamente, esta cena representa a
proximidade e a inevitalidade da morte para os envolvidos na guerra (desestrutura
geral da sociedade). Dramaticamente, a sequencia representa o fracasso de Anahy
em manter sua familia unida e protegida.

Narrativa: Classica, sem narrador e sem variacao temporal.

Homogeneizacdo: som in: gritos de Luna. O primeiro grito de Luna é ouvido
quando a camera ainda esta em outro cenério, logo em seguida. Anahy visualiza o
filho e a camera se volta para o quadro que € a “pieta”, segundo o proprio autor
Sérgio Silva, onde jaz o corpo de Téo. Neste momento, comeg¢am 0s ruidos musicais
tensos. A seguir, 0 som in € o monologo de Anahy dirigido ao filho morto e o choro
compulsivo e incessante de Luna que assiste a cena ao lado do outro irméo, Solano,
a guem em seguida Anahy dirige a palavra. Os significantes audiovisuais estao
dispostos de acordo com a carga emocional da cena, sendo a trilha sonora tensa e

melancolica. Dessa forma, absolutamente condizente com o quadro.

2.1.2 Apresentacao geral do Filme “Netto Perde sua Alma”

O filme na integra se baseia no herdi Netto que se encontra no Hospital de
Corrientes, Agentina, ferido na guerra do Paraguay. La, em uma noite, ele recebe a
visita do Sargento Caldeira, seu companheiro na Revolucao Farroupilha. Ali, juntos
eles relembram os grandes momentos vividos na Guerra de 35, as vitérias, 0s

impasses e a derrota rio-grandense.
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Pode-se dizer que o filme retrata grande parte da Guerra dos Farrapos, sob
as memorias do General Antbnio Netto. A questdo do escravo no filme é
notadamente enfatizada pelo enredo. A grande quantidade de personagens negros
e a distribuicdo equilibrada das questdes entre Republica e Abolicdo deixam clara a
intencao do diretor em explorar a questao do negro na Revolugéo Farroupilha.

O filme é marcado também por outras questbes secundarias, como as
injusticas cometidas pelo médico local e uma antiga magoa do Sgt. Caldeira pelo
companheiro de quarto do Netto. Além disso, sdo contempladas também as
saudades que Antonio sente de Maria, sua esposa.

Cabe também ressaltar que sdo visiveis e usuais as referéncias a histéria
documentada durante o filme. Para cataloga-las, a divisdo foi feita a partir dos

seguintes topicos abaixo. Cada trecho contém sua respectiva analise filmica:
1) CONTEXTO (NA LEGENDA) 00:01:10 A 00:01:44

Apresentacdo com legenda do acontecimento, o texto € colocado sobre uma
pintura®. Neste fragmento inicial do filme, as palavras sdo usadas para contextualizar
seu espectador. A cena se passa durante a Guerra do Paraguay, e se ocupa de
apresentar o General Netto como personagem principal e heroi da historia.

A narrativa, portanto é escrita e classica. N&o ha som in. O som fora de
campo € musical. A musica emite a sensacdo melancdlica e herdica. A
homogeneizacdo se basta na escrita sobre pintura com musica ao fundo. Nesse
sentido, o carater cinematografico é limitado, pois a imagem em movimento € a que

a camera faz percorrendo a pintura que, por sua vez, € uma imagem estatica.
2) "GUERRA DE IDEAIS" / A CARTA DE GARIBALDI 00:21:00 A 00:24:35

No hospital de Corrientes, Argentina, Netto, ferido na Guerra do Paraguay,
repousa em seu leito quando Sgt. Caldeira, seu companheiro em guerras aparece.
Apéds o encontro, os dois conversam. Dizem que na guerra de 35 eles lutavam por
idéias (novamente associacdo com a “ideologia farrapa”), enquanto na do Paraguay
se lutava por ouro. Esta cena se baseia num diadlogo de rememoracéo do passado,
na qual Caldeira |é partes da Carta (através de uma carta de Domingos de Almeida,

Caldeira tem acesso a carta de Garibaldi, personagem veridico, conforme ja

? Declaracéo da Republica Rio-Grandense”, 6leo do acervo do Governo do RS. Autor desconhecido.
Disponivel em: <http://www.popa.com.br/docs/cronicas/farrapos> Acesso em: 13 jul. 2010.
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mencionado), que teria voltado para Itdlia, mas jamais esquecera seus
companheiros farrapos. Neste fragmento encontra-se uma énfase na frase “Nés
lutavamos por idéias” (que encontraria forte polémica entre os historiadores) dita por
Netto a Caldeira. Ha também, a mencdo que Caldeira faz ao tal “fato politico”, que
pode retratar a questao tdo reafirmada do topico politico que influenciou o inicio e 0
fim da guerra.

Narrativa: classica, porém a relacédo temporal e espacial € movimentada. O
conteudo “presencial” € o dialogo e a leitura de carta.

Homogeneizacdo: condizente com o conteddo da cena. Em um dado
momento, durante a leitura de partes da carta de Garibaldi, a cAmera (o pensamento
dos personagens) vagueia pelos campos e pelos grupos a que a epistola se refere.
Tal procedimento, mantém a linearizacdo da tematica, desviando-se do quarto do
hospital para remeter diretamente as cenas da memoria instigada pelo momento.

Materiais sonoros: Som in: palavras, dialogos; som fora de campo: grilos,
complementando a idéia do siléncio e do horario do momento, a madrugada.

Em seguida, com o passar da leitura relata os heroismos dos farroupilhas,
nas palavras saudosas de Garibaldi, comec¢a uma musica, inicialmente marcada por
um som s0, de um instrumento de sopro. Depois, quando a imagem muda para 0S
campos e o0s cavaleiros (ainda na leitura da carta), os ruidos sdo do pisar dos
cavalos e do relinchar. A cena fica indo e voltando, do quarto do hospital para os
campos enquanto a mausica se intensifica. Quando a leitura da carta se encerra, a
musica para e voltam os ruidos de grilo, e um siléncio profundo emoldura o dialogo

entre os dois personagens.
3) A INSATISFACAO 00:39:09 A 00:40:33

Este trecho do filme é narrado por Netto e as imagens ilustram o contexto do
evento, quando mostra o percurso percorrido pelos militares e mulheres que os
acompanhavam nos acampamentos. Nesta narracdo, Netto traz més noticias do
Império, ou seja, de que este ndo atendera as requisicdes dos rebeldes, travando a
continuacdo da Guerra (verificaram-se exemplos da desisténcia de acordos nos
primeiros anos e a continuacao da guerra). Além disso, o protagonista lembra que as

tropas farroupilhas ndo sdo formadas por senhores de armas, mas por estancieiros
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artesaos, agricultores, e trabalhadores no geral, o que indica a existéncia de uma
tropa formada também por ndo-militares.

Narrativa: Classica, porém variavel no aspecto narracao-imagem.

Homogeneizacdo: A cena € a de uma fila de cavaleiros, mulheres em
charretes e a pé, e lanceiros negros. A narracéo se da de forma onipresente®, som
fora de campo. E a voz de Netto no discurso das mas noticias que chegam do
Império. Enquanto se da a narracdo, o que se pode ver € a trajetoria das pessoas
citadas. A cena é diurna. Em seguida, a imagem muda para o acampamento e o
horério passa a ser noturno. Nesta parte aparecem homens ouvindo o discurso de
Netto (que continua sendo onipresente). O préprio Netto (no momento em que diz
“Bravos Camaradas”) discursa no primeiro “som in” do fragmento enquanto Milonga,
0 negro que protagoniza a questdo do escravo na Guerra, com ares de esperanca e
felicidade, olha a sua volta, convicto de que seus sonhos se realizariam.

Som fora de campo: A musica € leve, porém heroica, ha uma melodia de
baixa intensidade (volume de som), promovida por violinos e violoncelos,
embasando a cena desde o inicio. O som de tambores € pontual nesta trilha.

O discurso que da vida a cena é o seguinte:

“Camaradas, as noticias que chegam da Corte do Rio de Janeiro confirmam
gue o Império sé nos oferece desprezo e miséria em troca dos nossos trabalhos e
sofrimentos defendendo a fronteira do pais, estamos reunidos aqui ndo como um
exército comum, ndo somos profissionais das armas, somos estancieiros, somos
artesaos, somos comerciantes, agricultores. Conosco estdo os oficiais republicanos,
os intelectuais, o clero, os escravos rebelados e todos os espiritos livres desta
Provincia. Bravos camaradas, da 12 Brigada de Cavalaria, se for a vontade de Deus
amanha vamos combater o Império que nos oprime, e vocés podem dormir com as
consciéncias tranquilas que vamos lutar por algo sagrado. N6és vamos lutar pela
liberdade.

® Relativo a uma presenca que esta “em toda parte”. Nesse sentido, o que diz a voz é ouvido ou
subentendido em todos os ambientes que apareceram. Funciona como uma narracdo em terceira
pessoa, e também em primeira pessoa.



28

4) A REPUBLICA 3 fragmentos:
4a) Batalha do Seival/queima da bandeira brasileira 00:45:25 A 00:47:40

Esta parte selecionada se refere ao momento que precede a Batalha do
Seival, evento que contou com a vitéria dos rio-grandenses. Como sera explicitado
em capitulo posterior deste trabalho, foi essa batalha que levantou os animos das
tropas e levou a convencer os lideres de que a Proclamacdo da Republica era
possivel. Nesta cena também acontece a queima da bandeira.

Palavras de Netto na cena: “... depois de tantas guerras para garantir a
fronteira sul do pais, homens brancos e negros cavalgavam lado a lado para
enfrentar o império...”.

Narrativa: Classica, porém variavel no aspecto narracao-imagem.

Inicialmente: Som fora de campo: musica, a narracdo de Netto, enquanto a
cena mostra a cavalaria chegando a um campo e tomando as posicoes.

Som in: o andar dos cavalos.

Homogeneizacéo: com o discurso ao fundo, e a musica no audio. A cena se
passa em um campo onde a cavalaria de Netto chega aos poucos. O discurso € uma
carta para Maria, sua esposa, e a cena apresentada é uma lembranca de Netto que
supostamente escreve a carta no hospital. A cena se intensifica quando os
farroupilhas estéo frente a frente com os imperiais. Acontece a queima da bandeira
do Brasil, os imperiais se entreolham e seu comandante ordena que preparem a
carga. Apos isso, um dos soldados legalistas toca a corneta como sinal de preparo
para o inicio da batalha. Caldeira olha confiante para Milonga encorajando-0. O som
in € o da corneta, o som fora de campo, por seu turno, continua sendo o da masica

intensificada pela dramaticidade gradativamente.
4b) Conversa no acampamento 00:54:00 A 00:55:45

A cena demonstra a pressao sentida por Netto, de quem depende a decisao
pela Proclamacdo da Republica (observa-se que Bento Gongalves encontrava-se
preso na época e que cabia a Netto ndo s6 uma autonomia para as decisdes como
também a funcao de estimular as tropas). Os homens que se encontram com Netto
no momento listam outros colegas militares, além de estancieiros e comerciantes

que sédo a favor da causa republicana. Conforme aponta a historiografia, era o
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Coronel (na época) Netto que estava a frente da tropa. Nessa cena os homens
dizem que a republica € o préximo passo decisivo, por isso devem aproveitar o
momento da vitoria no Seival em prol da sociedade justa que buscam. No mesmo
fragmento ha também o reconhecimento de 180 mortos na batalha.

Narrativa: Classica, porém variavel no aspecto narragdo-imagem.

Trata-se de uma reunido entre os lideres da tropa.

Som in: Mdsica: uma milonga tocada por violdo que aparece na cena.
Didlogos. Esta musica (milonga) produzida ali no acampamento, funciona também
como trilha para a reunido dos combatentes de postos maiores que se encontram
dentro da barraca, conversando.

Teixeira esta fazendo um curativo em Netto, enquanto tenta lhe convencer
que precisa dar respostas, resolver uma questdo. A cena € noturna, na mesma
barraca outros militares fumam e assistem ao dialogo, dando também o seu parecer.

Homogeneizacao geral: condizente com o contetdo da cena.
4c) Proclamacéo da Republica 00:58:27 A 01:01:15

Leitura da proclamacao da Republica. A leitura é, como podera se observar
a seguir, muito similar a do documento existente sobre o evento (inserido nos
anexos). Ela acontece em 11 de setembro de 1836, conforme comprovado pela
historiografia. No filme, chega ainda a bandeira da Republica Rio-Grandense (fato
que possivelmente esteja brevemente adiantado aqui), ainda sem o brasdo, mas
com a disposicéo estética tal qual ainda hoje. E “Gavido” que traz essa bandeira,
orgulhoso. E visivel o levante de alegria que o grito revolucionario suscita nas
tropas. E Netto o principal personagem da cena (pode-se confirmar a participagéo de
Netto na Proclamacéo da Republica Rio-Grandense). Porém conforme historiografia
colocada por Spencer Leitman, ao que tudo indica 0 negro ndo esteve presente na
proclamacdo da Republica, foi sim requisitado pela propria republica, depois de
fundada, portanto esse fator no filme encontra-se provavelmente equivocado, porém
inevitavel ao romance essencial da trama.

Narrativa: Classica, sem variacao temporal nem espacial.

Som fora de campo: musica(cornetas, tambores, cordas)

Som in: Netto ordena que Pedro Soares leia a “ordem do dia”. A cena é a

tropa reunida, em cavalaria para ouvir seu General.
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Homogeneizacéo: cena diurna, todos os aspectos condizem perfeitamente
com o conteudo da cena. A imagem preocupa-se em mostrar as diversas pessoas
que ouvem o tal discurso, seus rostos, sua disposicdo. O discurso é o seguinte:

“Bravos companheiros da 12 Brigada de Cavalaria

Ontem obtivestes a mais completa vitéria sobre os escravos da corte do Rio
de Janeiro. Nossos compatriotas, 0s rio-grandenses, estao dispostos como nés a
nao sofrer por mais tempo a prepoténcia de um governo tirano, arbitrario e cruel,
como o atual.

Em todos os angulos da provincia ndo soa outro eco que independéncia,
republica, liberdade ou morte.

Camaradas! N6s que compomos a 12 brigada do exército liberal, devemos
ser os primeiros a proclamar a independéncia desta provincia , a qual fica desligada
das demais provincias do império, e forma um Estado livre e independente, com o
titulo de Republica Rio-grandense.

Campo dos Menezes, 11 de setembro de 1836. Assina Coronel Antdnio de
Souza Netto, comandante da 12 Brigada de Cavalaria.”

E Netto: “Bravos camaradas, da 12 Brigada de Cavalaria, gritemos pela
primeira vez: Viva a Republica Rio-grandense! Viva a Republica Rio-grandense! Viva
a Republica Rio-grandense!”

O som in agora € o do grito republicano entre todos os presentes no evento.
Até que chega Gavidao com a nova bandeira que os farroupilhas hdo de carregar
(como ja colocado ha uma possibilidade de a bandeira do Rio Grande do Sul ter sido
criada em seguida da Proclamacao da Republica)

Som fora de campo: A0S poucos 0 apice a que a musica chegou transforma-
se no hino rio-grandense (01:00:41) instrumental, junto com a chegada da bandeira.

A cena continua, sem interrupgdes com a imagem da tropa comemorando a

Republica a bandeira passando por trés pessoas, entre elas Milonga e Netto.
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5) A SITUACAO DOS NEGROS APOS O ACORDO: 01:01:18 A 01:06:04

Caldeira visita acampamento de ex-soldados negros e familiares. L4 ele é
requisitado a guiar aquela familia para a Serra, para fugirem de uma suposta
transferéncia para o Rio de Janeiro. Esses ex-soldados estdo indignados com o
acordo assinado pelos farroupilhas, convencidos de que sé eles perderam e
continuavam escravos. A importancia do negro na Revolucdo® dialoga com a
injustica com que ele foi tratado ao fim da Guerra, e € possivel assimilar a
insatisfacdo e a magoa dos escravos no filme com o acordo de paz assinado em
1845, e com o préprio Massacre de Porongos, ocorrido em 1844.

Narrativa: Classica, sem variagcédo temporal, nem espacial.

O fragmento se da como uma continuacdo da cena anterior(também
selecionada). A imagem € a da bandeira do Rio Grande do Sul, uma apds a outra,
sdo mostradas trés bandeiras sendo que a proxima esta sempre mais deteriorada
que a anterior. Essa demonstracdo funciona como um simbolo do fracasso e do
tempo passado. A cena das bandeiras faz a transicdo do ano de 1836 até a data que
procede o acordo de paz, em 1945, nove anos depois, portanto. E 0 que se vera a
seguir sdo partes das consequéncias desse acordo, (pode-se conferir que 0s negros
da Provincia, que ndo serviram na guerra continuaram escravos). Nessa cena
confere-se outra informacdo presente na histéria, a pretensdo dos lideres, por
ocasido do acordo de mandarem 0s negros para o Rio de Janeiro, no filme essa
questdo € um fator que amedronta um negro no acampamento.

Som fora de campo: musica.

Som in: Milonga, com a perna esquerda amputada anda, apoiado em
muletas por um campo. O som € de seu andar e de ruidos naturais do ambiente.

Homogeneizacdo: Condizente com o conteudo. A legenda anuncia: “AS
ENCANTADAS”

* Sabe-se que os historiadores tradicionais ndo trabalham com essa proposta por ndo verem indicios
reais de que tenha havido para os negros a promessa da Abolicdo. Compreende-se, no entanto, que
a questdo da liberdade prometida aos negros ou mesmo consideradas pelos lideres farroupilhas nao
€ um assunto encerrado. A questdo é aberta a investigacdes e estudos. Compreende-se também que
essa questdo colocada na narrativa de romances desse género ilustram a ficcdo tornando-a mais
sedutora ao espectador, pelo que se pode averiguar a partir de reflexdes sobre a linguagem
cinematogréfica, trazendo do evento real suposicGes além da Histéria e fazendo dessa fusdo uma
narrativa verdadeiramente artistica.



32

Milonga esta visivelmente mais velho, vestindo o que parece ser um casaco
do uniforme farroupilha e outras roupas velhas. Na cintura carrega uma arma, sua
expressao é de decepcao e insatisfacao.

A camera passeia pela imagem de capivaras e € entre elas que a camera
avista o Sgt Caldeira e logo em seguida uma familia de negros. Caldeira, quando
chega pode perceber que um negro estd gravemente ferido. O som(in) é dos
didlogos e do ambiente externo, diurno(dos animais, andar do cavalo de Caldeira,
mugido dos bois, canto dos passaros), além dos ruidos causados na propria cena.

A camera transita pelos personagens, nervosamente. O diadlogo é sobre a
fuga, cuja ajuda necesséria eles pedem para Caldeira. Este tenta convencé-los de
que ainda s&o soldados. E notavel a fome dos personagens e o medo que tém de
serem mandados para o Rio de Janeiro. Parte do diadlogo é o seguinte:

Um deles diz: “Lutamos pela Republica durante dez anos, isso ndao nos da
algum direito?”

E Milonga: “Os republicanos mentiram pra nés [...] enquanto precisavam da
gente pra guerra falavam em liberdade, em igualdade, e fraternidade. Quando a
guerra terminou, NOs entregaram para 0s imperiais.”

Caldeira: “os republicanos néo tinham forca politica para exigir mais.”

Outro: “eles nos abandonaram, Sargento. Essa é a verdade.”

Caldeira ainda diz: “a escraviddo acabou no mundo inteiro e vai acabar aqui
também”, essa colocacéo ilustra bem que a promessa de liberdade n&o foi cumprida.

Também diz: “Milonga, a guerra € cruel, ainda mais para quem perde”.

Milonga: “Se alguém quer acabar com a escravidao € porque tira sim algum
proveito disso”.

As reclamacbes dos negros desta cena nao encontram conforto nas
palavras de Caldeira que insiste em dizer que o melhor é que 0s negros continuem
ao lado dos republicanos.

As imagens do trecho também incluem criancas e mulher que se encontram
no local. O fragmento encerra com Caldeira deixando 0s negros sem entrar em um

acordo e decepcionando-os.
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6) A DERROTA, 2 fragmentos:
6a) Netto assume a derrota 01:08:10 A 01:10:49

Netto, chateado conta para um amigo na igreja que esta determinado a ir
morar no Uruguai e diante de Milonga assume a derrota da Revolugcao. O sentimento
de Netto presente na narrativa tem origem no tragico final dos negros no acordo de
paz.

Narrativa :Classica, porém com variacao espacial.

Homogeneizacéo: todos os significantes visuais condizem com o diadlogo e o
conteudo geral da cena. Em todo o fragmento ndo ha nenhum indicio musical.

Cena: Cidade de Triunfo. Milonga subindo uma lomba a cavalo, som in:
passos de cavalo, ambiente externo, diurno: passaros. Todos 0s outros sons da
cena sdo resultado dos ruidos naturais ocasionados pelos proprios gestos dos
personagens.

Dentro da igreja Netto cumprimenta um amigo que |he pede para que néo va
embora. Netto diz que esta resolvido, vai embora para o Uruguai. Os personagens
centralizam a cena, ao seu redor, 0s bancos vazios da igreja, 0 ambiente portanto, &
interno. O dialogo refere-se ao acordo de paz, e a insatisfacdo de Netto.

Netto: “Nas conversas pelo acordo de paz todos 0s meus pontos de vista
foram vencidos.”

Aos poucos os dois homens se encaminham para a porta do local, a
conversa continua.

Netto: “O que me corrdi € o destino dos que lutaram ao lado dos
republicanos, s6 eles perderam.” No decorrer desta frase a imagem é a de um
negro, muito magro, preso pelas méaos e pés, a porta de uma casa. Senhoritas
brancas passeiam pelo local, seus passos também fazem a trilha da cena, ndo ha
musica, apenas som ambiente, in e também fora de campo. Cruza pelas mocgas
Milonga em seu cavalo, procura alguém, o som é dos cascos do cavalo no chao da
cidade. Ele encontra Netto e vai em sua direcdo. O diadlogo € sobre a derrota, a
escravidao continua,e ndo existe mais Republica Rio-grandense. Ao interpelado por
Milonga sob acusacéo de ter mentido, Netto diz:

“Eu ndo menti. Eu perdi a Guerra.” (a derrota). A inércia sentida pelo

personagem de Netto é confirmada na historiografia.
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6b) Netto conta a Caldeira seu encontro com o Imperador: 01:28:23 A 01:29:17

Netto no quarto do hospital conta a Caldeira como foi seu encontro com o
Imperador. A escolha desse fragmento se da mais por uma questdo simbdlica do
que historiografica, questdo essa que nao deixa de se enquadrar nas reflexdes da
“ideologia farrapa”, porém as palavras ditas na cena ndo sdo confirmadas pela
histéria apresentada aqui, e nem necessita ser. O mondlogo de Netto, que
encaminha o encerramento do filme se coloca como uma caracteristica poética que
se da em todo o decorrer da obra e que é resultado da concepcao histérica e da
criatividade do diretor, ratificando a questédo do herdi. Netto coloca nesse momento o
rio-grandense como um brasileiro herdico, que precisa lutar e que tem vigor para
tanto. Historicamente a questdo se refere as tantas guerras de fronteiras para
defender o territério brasileiro que atingiram e prejudicaram sempre 0s gauchos rio-
grandenses (fato citado em todo o decorrer do aporte histérico do Rio Grande do
Sul).

Narrativa: Classica, sem variacao temporal, nem espacial.

A narracao é direta, trata-se de uma fala unica de Netto, onde ele conta ao
amigo o encontro com o Imperador, a camera € estatica, enquadrando o rosto do
personagem em primeiro plano. Portanto a homogeneizacao € inevitavel.

A cena se passa dentro do hospital, em tempo “real’(ndo mais nas
lembrancas do general), ele esta contando a Caldeira sobre o encontro com o
imperador, enquanto ajeita sua farda.O som é somente o ambiente e 0 de sua voz, 0
que diz é o seguinte: “...0 Imperador também disse que admirava nossa bela
Provincia, mas que padecia muito com o animo belicoso dos rio-grandenses. Eu
respondi que os rio-grandenses também amam as belas artes e a democracia,
também admiram essa vida tdo lirica da Corte, essa Atenas tropical onde ele tdo
graciosamente governa. Mas temos sustentado duzentos anos de guerras de
fronteiras, e sabemos que mais guerras ainda virdo. Nao somos belicosos, como ele
disse, porque assim o desejamos, mas porque, se a uns coube o destino de Atenas,

a outros cabe o destino de Esparta”.
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2.2 ENTREVISTAS

Nesta fase do trabalho apresentam-se as entrevistas com os dois cineastas,
responsaveis pelas obras estudadas. Sérgio Silva, diretor e escritor de Anahy de las
Misiones aceitou a entrevista presencial e a concedeu em vinte de dezembro de
2009, em sua residéncia, na cidade de Porto Alegre. A entrevista foi degravada, e
encontra-se nos apéndices deste trabalho. J& Tabajara Ruas, diretor e escritor de
Netto Perde sua Alma, concedeu a entrevista por e-mail. Ela se encontra também
nos anexos deste trabalho. Houve uma dificuldade para encontrar este cineasta,
devido a distancia geografica e renovacdo de numeros de telefones e e-mails.
Quando o contato finalmente aconteceu contavam-se poucas semanas para a
entrega deste trabalho. Dessa forma, esse fator influenciou a opcdo pela entrevista
on-line, que aconteceria mais rapidamente e de maneira mais pratica. Notou-se,
claro, que a entrevista presencial é positiva e mais completa no sentido de suscitar
novas questdes e de gerar explicagdes mais explicitas, mais livres e mais imediatas.
Entretanto rapara-se que a entrevista on-line ndo perdeu em autonomia e satisfacao
concernente as questbes, devido ao claro entendimento do autor diante das
perguntas e sua objetividade ao respondé-las.

Para fazer o entrecruzamento das questdes deste trabalho com as sele¢cdes
a partir de analises das entrevistas foram divididas categorias que privilegiam os

seguintes topicos:

1) Identificacdo pessoal, 2) Carater realistico, e 3) Opinido sobre

patrimonio.

A primeira entrevista estudada e colocada aqui € a de Sérgio Silva (Anahy

de las Misiones), seguindo a cronologia desenvolvida anteriormente neste trabalho.

1) Identificacéo pessoal:
O autor justifica a escolha do contexto historico e geografico para sua obra a
partir de sua identificacdo pessoal (hascimento e vivéncia) com este estado. Porém,
acrescenta que sempre teve uma vida urbana, sem visitar fazendas, ou seja, sem

aproximar-se dos aspectos “gaudérios” os quais sustentam a cultura regional. Isso
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ndo impediu, porém que ele procurasse uma tematica cultural histérica de sua
prépria terra, quando diz:

[...] Bom, entdo o filme era assim era um drama familiar, essa familia
andava pelo meio do Rio Grande durante uma guerra. Bom, se eu
ndo fosse um cineasta brasileiro, gatcho, eu podia filmar a guerra da
Bdsnia, podia filmar...a Segunda Guerra Mundial... (Informacdo
obtida através de relato oral, presente integralmente no apéndice B
deste trabalho, p.96)

O autor lembra também que a literatura gaucha, por exemplo, ndo costuma,
no geral, sair muito do Rio Grande do Sul, ou seja, ser aceita facilmente em grandes
cidades brasileiras como S&o Paulo e Rio de Janeiro. Diante dessa defasagem
parece ser necessario uma reafirmacéo por parte do artista gaicho em mostrar sua
cultura, sua arte, demonstrar um certo apego regional, uma certa necessidade de
mostrar a identidade gaucha, devido a um “atavismo”, freqiente nos gauchos. O
diretor lembra também que no Rio de Janeiro o filme precisou ser legendado®.

Ele afirma que o estado do Rio Grande do Sul € marcado por uma tradicdo

de convicgao, e ele queria essa conviccdo em seu filme. O autor ainda argumenta
que, a parte o raciocinio dos historiadores sobre ser boa ou méa, a Revolucao
Farroupilha foi uma guerra marcada pela conviccdo, quando reflete: “...tu ha de
convir que € a unica guerra civil que durou dez anos|...]JPor que? Porque tinham
conviccao’(Apéndice B, p.99)
A respeito do carater imparcial da personagem principal, Anahy, que se reflete nos
outros personagens, seus filhos, diante da Guerra, ndo tomando partido, tal postura
deve-se ao fato de ndo haver um herdi nesse filme e esse fator do heroismo ausente
vincula-se a uma caracteristica desse autor de colocar sempre em seus filmes a
amoralidade. Sem valor moral ndo se julga ninguém, o saqueio dos corpos, presente
em varias cenas no filme, exemplifica isso, a necessidade naquele momento € maior
do que a moral.

2)Carater realistico:

O autor salienta que se preocupou com a Histéria s até o ponto que ela lhe
serviria de contexto para sua ficcdo, ou seja, “para situar essas pessoas em algum
lugar”, (apéndice B, p.103). Para ele a ficcdo vem sempre em primeiro lugar, pois € a

propria historia que deseja contar, sem preocupacdes com uma dita verdade

® Lembrando gue o dialeto do filme é um castelhano, normalmente compreendido pelos gauchos e
decorrente da proximidade social dos rio-grandenses com o Prata no século XIX.
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historica. A ficgdo, segundo ele, ndo tem compromisso com a historia. O filme n&o é
um documento, uma certiddo. Um fator disso, nesse caso, refere-se ao fato de
qualquer historia ser sempre a visdo de alguém sobre algo ocorrido. De qualquer
maneira, € uma caracteristica do cinema nao poder fugir da realidade crua, porque a
camera apresenta inevitavelmente a cena que esta diante dela. Portanto, € preciso
planejar essa imagem. Nesse aspecto, ela sempre tem uma caracteristica
verossimil, o que nao significa que esta tratando de uma realidade acontecida no
mundo real.

A questdo do preparo dessa imagem, porém foi muito bem planejada. Todo
0 cuidado existiu para 0s cenarios, o contexto historico, geografico, o figurino
(roupas, dentes, unhas), caracteres que revelam uma verossimilhanca com o que se
acredita que aconteceu na época. Aléem disso, ha também a lenda da boitata,
funcionando como uma fantasia que pertence a cultura local, tudo isso a servigo de
sua ficcdo. “Tu te informa da histéria para teu proveito que é a ficcao”, (Silva,
apéndice B, p.104), diz o autor deixando claro que ndo considera sua obra como um
filme historico, e sim um filme de época, preferéncia assumida pelo autor que gosta
da seguranca de poder datar o filme, apos pesquisa e estudo sobre um determinado
local, e tempo da Histéria. Também pertence a um carater realista questdes como a
nocdo de que morreram soldados dos dois lados na Guerra. Esse realismo,
entendido e explicado pelo cineasta nessa entrevista, relaciona-se mais aos
aspectos praticos, técnicos do filme, aquilo que normalmente “convence” o
espectador. Mais do que isso, 0 autor afirma que seu filme ndo € um referencial

absoluto sobre o dado acontecimento, mas que:

Ninguém pode estudar a Revolucdo Farroupilna pelo Anahy. Nao
pode. Agora...do ponto de vista ficcional o Anahy ndo trai a historia
da Revolugdo Farroupilha. Ele n&o trai [...] Tu recria o fato historico,
sem trair o fato historico, (SILVA, 2009 apéndice B, p.115/116)

3)Opinido sobre Patrimoénio

Ao perguntado sobre a existéncia da histéria, no ambito do patriménio diz:
“Acho que existe (a possibilidade da questdo patrimonial em audiovisuais) a medida
gue a gente se apropria dos bens de uma comunidade”, (Silva, 2009 p.105/106).

Considera, portanto, possivel sim o audiovisual contribuir no patriménio imaterial,
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pois 0 registro sempre serd de grande valia para a informacgéo, e a arte € uma

facilitadora da difusdo do conhecimento:

[...] As ‘gauchice’ da vida...é patriménio sim. E uma coisa que esta
introjetada na nossa cultura e que tu ndo tem como desintrojetar [...]
pode ser assim, ter mais ou menor presenca em determinado
momento histérico, em determinado contexto historico, mas ela é, ela
€ a descricdo da nossa cultura.[...] talvez a arte registre isso de uma
forma muito mais livre do que o pensamento historico que esta muito
fixado em dados, assim, documentos. (SILVA, 2009,apéndice B,
p.120).

Por fim, apesar de ndo considerar seu filme histérico ou documental, o
cineasta reconhece um carater patrimonial no filme, a medida que se apropria de um
patrimdnio cultural, que no caso € a histéria e a cultura regional. Duas curiosidades
interessantes sobre o filme relatadas pelo autor sdo colocadas aqui. O cineasta
contou que, numa ida ao Projac, na época em que a Rede Globo gravava a
minissérie “A Casa das Sete Mulheres”, ele reparou que em todos os setores da
gravacdo da minissérie havia um aparelho de televisdo, onde passava
continuamente o DVD de “Anahy de las Misiones”. Outra informacéo adicional, diz
respeito ao numero de espectadores que o filme teve no Rio Grande do Sul: cento e
dez mil. O diretor acredita que esse numero deveu-se também as visitas de muitas
escolas as salas de cinema, por causa justamente das questdes trabalhadas.

A seguir, é transcrita a analise da entrevista com Tabajara Ruas, sobre sua
obra cinematografica: Netto Perde sua Alma. Como ja se disse, esta etapa do
trabalho foi desenvolvida a distancia e o contetdo que se retira dela € bem mais
sucinto, porém nao menos importante do que o anterior:

1)ldentificacéo pessoal:

“Os personagens da Revolugao Farroupilha povoaram minha infancia e
consequentemente minha imaginagéo.” - informacao concedida através de resposta
escrita & entrevista (RUAS, 2010, apéndice C, p.122). E com essa frase objetiva que
0 autor explica sua experiéncia pessoal e artistica com o evento da Revolucéo. Ele
diz que o livro “Netto Perde sua Alma” proveio da necessidade de responder uma
pergunta que lhe faziam, sobre para onde teriam ido os “Vardes Assinalados”,
depois da Revolugcdo Farroupilha. “Netto” teria funcionado como um “epilogo”,

(apéndice C, p.122,) da obra “Varfes Assinalados”.
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2) Caréter realistico:

O cineasta diz que o filme tem sim um caréater histérico, mesmo sendo uma
ficcdo onde o0 que se sobressai, segundo ele, é o carater fantastico. Além disso,
afirma que o filme tem Histdria, realismo e ficcdo fantastica. A pesquisa para o tema
veio da bibliografia, visitas a museus no Brasil, Uruguay e Argentina, além de
consultas a especialistas sobre filmes de época.

3)Opinido sobre patrimonio:

Apesar de ndo opinar pessoalmente a respeito de sua obra poder ser

considerada um documento patrimonial gaucho, ele responde:

[...] E tAo escassa a producdo de filmes galichos voltados para seu
passado histérico, que qualquer filme com essa visdo, com alguma
gualidade artistica e técnica, pode ser considerado um documento
patrimonial. Tenho recebido essa consideragdo de professores de
Historia e de antropdlogos de varias universidades. (RUAS, 2010,
apéndice C, p.122).

Sobre essa escassez de filmes dessa ordem cabe citar aqui Moacir Flores °

[..] Nas dltimas décadas o filme nacional melhorou muito,
principalmente no género de comédias urbanas, mas ainda faltam os
filmes que explorem com seriedade os temas da formacgédo do povo
brasileiro, quer como nacdo, quer como grupo politico.(FLORES,
2002, p.9)

A respeito das vertentes possiveis do cinema (o audiovisual como
contribuidor ilustrativo do patrimdénio cultural) o roteirista e diretor coloca que essa
ndo é s6 uma possibilidade, € sim uma realidade, embora raros no Rio Grande do
Sul existem filmes historicos no Brasil e no exterior que foram formadores da
identidade nacional.

Mesmo acreditando nisso, Ruas sustenta que o criador ndo deve ter outra
preocupacdo que ndo a propria criagdo. Sendo assim, a questdo da valorizagédo
patrimonial no cinema torna-se um fator que s6 o tempo podera construir. Para
constar vale dizer que o filme ficou vinte e duas semanas em cartaz em Porto Alegre

e foi bem aceito e premiado em festivais brasileiros e estrangeiros.

® Neste trabalho o autor é organizador da obra, que é uma coletanea de textos que “propde o debate de imagens
de filmes de época, mesmo que seu diretor ndo tenha o propésito de fazer histéria...”, (FLORES, 2002, p.7)
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Como se pOde perceber a partir das entrevistas, a questdo da ficcdo néo
atrapalha os caracteres realisticos da obra, desde que haja uma pesquisa valiosa do
assunto, que envolve desde exigéncias técnicas para representar uma época
especifica, até o ponto de néo trair a realidade, mesmo ndo se comprometendo com
ela. A ficcdo é ferramenta fundamental da arte cinematogréfica, colaborando, entre
outros sentidos, para a seducédo do espectador. Ela teve, nas obras-corpus dessa
pesquisa um notavel aproveitamento, sem ferir aquilo que se remete ao realismo
proposto.

Do que se estudou sobre o Patriménio Imaterial neste trabalho conclui-se
que o fator principal para a consideragdo e consequente valorizacdo de um bem
simbdlico é sua identificacdo, sua proximidade e, portanto sua importancia para um
grupo ou uma sociedade. A partir das afirmacdes dos cineastas pode-se afirmar que
a recepcao do publico foi grande (consultando a degravacdo de Seérgio Silva
encontramos a surpreendente recepcdao de “Anahy de las misiones” em Belo
Horizonte também) e que, portanto os temas trabalhados suscitam uma importancia,
uma memoria para 0 povo. Seu espectador, que recebe as questbes culturais
presentes nos filmes num ciclo continuo de identificacdo e difusdo, apreende sua
cultura através de geracdes, recebendo o produto artistico que a retrata,
identificando-se com ela e divulgando-a novamente. Por esse ponto de vista, 0
cinema se coloca como um difusor do conhecimento, da cultura e do patriménio,
porém nao € possivel afirmar que determinado tipo de cinema ou determinada obra
audiovisual seja imediatamente considerada patrimonio cultural, pois esta
consideracao deve provir de Instituicdes legalizadas e estudos devidamente voltados
a questao, feitos pelo IPHAN. Além do mais, ndo existe ainda um livro de registro
onde esse tipo de bem poderia ser encaixado. Mas, o importante neste capitulo foi
perceber que a questado principal da pesquisa ndo é inédita e o cinema é uma arte
gue tem ainda muito a oferecer, além do que ja ofereceu, devido as suas
possibilidades Unicas de representacdo. Nas entrevistas pode-se observar o nao-
ineditismo dessa questao e as reflexdes que geram acerca dela.

Conforme Minayo, sobre 0 método de entrevistas, foi feito nesta etapa uma
divisdo de categorias, salientando os aspectos mais relevantes, elegendo algumas
descricOes diretas a partir das palavras dos entrevistados e interpretando esses
resultados no entrecruzamento deles com o tema de pesquisa. Acredita-se até agora

que o cinema é sim um poderoso instrumento de representacdo e que a criatividade
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dos artistas, somada as influéncias culturais de uma sociedade, podem criar obras

ilustrativas, ainda que ndo documentais, de uma realidade especifica.
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3. BREVE HISTORIA DA PROVINCIA DO RIO GRANDE

Este trabalho apresenta a esséncia da historia do Rio Grande do Sul no
objetivo de contextualizar os tratados entre esta regido e a politica vigente do
Império, localizada, naquele momento, no Rio de Janeiro. Assim, é possivel tracar
uma pequena trajetéria que pode vir a explicar a origem do gaucho brasileiro, sua
postura, seus feitos, suas ambicbes e aflicbes, e chegar a parte mais importante
referente ao desencadeamento da Revolucdo Farroupilha. Este acontecimento,
representado ficcionalmente nas duas obras audiovisuais (“Anahy de las Misiones” e
“Netto Perde Sua Alma”) que compde o objeto de estudo desse trabalho, faz parte
da histéria do Brasil, mesmo que seja mais lembrado e rememorado na regido Sul
até hoje. A seguir, é apresentada parte dessa historia baseada em Sandra Jatahy

Pesavento e Walter Spalding.

3.1 A ORIGEM DO RIO GRANDE DO SUL COMO PARTE DO BRASIL

A pecuéria no Rio Grande do Sul surgiu por volta de 1626 com os jesuitas
que fugiram do Paraguai ao terem suas reducdes atacadas por paulistas. Estes
buscavam o aprisionamento de indigenas para escraviza-los por causa da pouca
mao de obra negra presente na regido de Sao Paulo, devido aos holandeses que se
concentraram no Nordeste do Brasil, onde detinham a maior parte dos escravos do
pais e Africa, de onde controlavam o trafico de negros.

Para Pesavento (1985, p. 15), esses padres jesuitas trouxeram gado da
provincia de Corrientes, na Argentina, e aqui mantinham o negécio, juntamente com
a agricultura e contavam com a mao de obra dos indios, ja “aldeados pelos padres e
adestrados para o trabalho e a obediéncia”. Logo, os paulistas invadiram também o
territorio das MissOes brasileiras e em 1640 o combate final acabou com
aprisionamento de muitos indios e mais uma vez o abandono jesuita da area com os

indios restantes, rumo a outra margem do Uruguai, porém desta vez deixando ali o
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gado. Os rebanhos abandonados e livres reproduziram-se a solta e acabaram
formando uma grande reserva de gado selvagem, que ficou conhecida como
“Vacaria Del Mar”. Neste momento o fundamento econémico da regido riograndense
tornou-se a “preia” do gado xucro.

Ao fim do Dominio Espanhol, os portugueses expulsaram os holandeses da
Africa e normalizaram o trafico negreiro para o Brasil, & vontade da Coroa
Portuguesa. Nesse momento, a caga aos indios teve fim. Também com o término do
Dominio Espanhol, os portugueses voltaram suas atencdes para o Brasil, que era a
base de sustento de seu reino. Devido as perdas por causa das concessdes a
holandeses e ingleses e visando mais lucro, os portugueses resolveram observar a
zona Sul do Brasil. A area da Prata apresentava-se muito atrativa e a Coroa
Portuguesa ja tinha mesmo lancado suas bases em Buenos Aires no inicio do
Dominio Espanhol. Entretanto, no fim deste os portenhos passaram a hostilizar os
portugueses que tinham como ideal perfurar o monopolio espanhol local. A principio
isso se deu no oferecimento por parte dos portugueses de acucar e escravos em
troca de outra mercadoria castelhana, a prata de Potosi. A presenca britanica
também se fazia, buscando mercados. Economicamente além do comércio ilicito foi
implicado o conhecimento, por parte dos portugueses, das reservas de gado da
“Vacaria Del Mar” e, a partir de entdo, o negocio com o gado foi alvo de muitos
interesses. Paises e grupos, entre eles portugueses (localizados em Sacramento,
fronteira com Buenos Aires, conquistados por eles apdés o periodo de hostilidade
argentino), indios que vaqueavam para o0s padres, acioneiros de Santa Fé,
Corrientes e Buenos Aires e os individuos independentes que viam na atividade uma
opc¢ao de sustento, vaqueando por conta propria. Por sua vez, os ingleses também,
estavam interessados no couro. Com a novidade lucrativa do gado o territorio rio-
grandense se tornou espaco de disputas e visitas de estrangeiros, como acima
referido sinalizando um interesse em grande escala neste local com intuitos
absolutamente lucrativos e politicos.

Porém, o grande interesse da Coroa no sul ainda era a de possuir uma
ancora para seu dominio luso no Prata. E foi na area platina que esse interesse se
estendeu. Com armas em punho, para enfrentar os catelhanos, brasileiros trouxeram
criacdo de mulas do territério argentino. Os “tropeiros” nesse sentido foram chefes
de bandos armados. Por causa desse vinculo que o Império queria manter e alargar

com a regido platina, devido a buscas por mais territGrio e outros interesses



44

financeiros, o Rio Grande do Sul foi palco de muitas guerras fronteiricas o que
desestabilizava a sociedade.

O charque, oferecendo muita riqueza, acabou por requisitar, como nunca, o
trabalho escravo no Rio Grande do Sul. E foi ai que essa mao de obra tornou-se
comum aos senhorios gauchos. Enquanto isso, as charqueadas do Prata utilizavam
mao de obra livre e tinham apoio do governo quando se tratava de tributos,
impostos, e facilidades para a importacdo. Todavia, em 1810 crises causadas por
guerras de independéncia na regido do Prata desestruturaram o negdécio do gado
gue foi encaminhado para o Rio Grande do Sul. Devido a isso, senhores de terras
enrigueciam abundantemente na Provincia, podendo agora contar com o0 gado
platino.

Os conflitos entre as monarquias ibéricas em torno do Sul da América
marcaram a época sendo acontecimentos constantes e continuos, e, como ja se
disse, prejudicando a formacgéo da sociedade gaucha por ocasido das lutas armadas
nesta regido. Em 1750 o Tratado de Madrid definiu que Sacramento seria finalmente
cedido pelos portugueses em troca das Missdes, isso marcou uma desisténcia lusa
no Prata, onde, segundo os portugueses, eram 0s ingleses quem lucravam mais na
atividade de contrabando de gado. Esse Tratado deu origem a guerra guaranitica
(1754 a 1756) porgue os indios resistiram e negaram a entrega de suas terras. As
tropas lusas venceram, mas reconheceram a necessidade de fornecer autoridade
aos senhores locais. A medicdo de forcas entre estancieiros e a Coroa resultou
algumas vezes em conflitos, mas foi com a relevancia do estancieiro que a Coroa se
manteve ativa na administracdo da regido Sul. E essa importancia militar elevou a
regido que passou a ser chamada de “Capitania do Rio Grande de Sao Pedro”, com
sede em Rio Grande (outrora a sede fora em Santa Catarina) e subordinada ao Rio
de Janeiro.

O Tratado de Madrid foi anulado em 1761 e os Sete Povos, abandonados
pelos jesuitas que, na presenca de espanhdis leigos, entraram em decadéncia e
dirigiram-se as estancias, onde foram trabalhar como pedes. Enquanto isso, as
demais disputas ndo cessaram. O governador de Buenos Aires, D. Pedro Cevallos,
invadiu a capitania de Sao Pedro e conquistou Rio Grande que permaneceu em seu
dominio entre 1763 e 1776. Invasdes como essas alertavam a sociedade galcha e
criavam o conceito de que “todo homem valido era um soldado em potencial”

conforme alega Pesavento (1985, p. 14), e somava 0os numeros de forgcas militares
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locais em relacdo as tropas do Reino presentes na regido. Um ano depois, em 1777
ap0s mais duas ofensivas castelhanas teve lugar o Tratado de lldefonso e definiu-se
finalmente que Portugal perderia Sacramento e as Missfes e recuperaria totalmente
Santa Catarina. A partir dessa trégua, o desenvolvimento e enriquecimento do
charque cresceram continuamente, o que colaborou para que a camada senhorial
local agisse muito mais por conta propria do que na satisfacdo do governo central e
de seus interesses coloniais. Em 1801 Manuel dos Santos Pedroso conquistou as
Missdes que ainda se encontrava em decadéncia, sob apropriacdo espanhola.

Em 1807 a area sulina continha uma importancia e independéncia de tal
magnitude que foi promovida a “Capitania Geral”, subordinada diretamente ao Vice-
Rei do Brasil e desvinculada do Rio de Janeiro. Esse fortalecimento, que comecgou
com as charqueadas, ja atingia nessa altura interferéncia nas camadas politicas, e
foi nesse plano que surgia 0 aumento de atritos entre os senhores sulinos e a Coroa.

A Guerra Cisplatina, declarada a Argentina pelo Brasil, ocorreu quando o0s
castelhanos, buscando independéncia e a reincorporacdo da Banda Oriental as
Provincias Unidas do Rio da Prata uniram for¢cas contra o Império Brasileiro. Essa
guerra afetou o Rio Grande do Sul e a derrota dos brasileiros causou grandes
perdas para os charqueadores, que nao podiam mais contar com o gado uruguaio.
Nesse periodo, muitos conflitos locais aconteciam, como rebelides consequentes do
surgimento de novas idéias politicas, e de insatisfagcbes provinciais causando
alvoroco e manifestacdes em varias regides do pais.

Nesse capitulo, fundamentado integralmente pela obra “Histéria do Rio
Grande do Sul”, de 1985 escrito pela historiadora Sandra Jatahy Pesavento, na sua
quarta edicdo, podemos observar quantos fatores politicos, interesseiros, e de
disputas bem marcadas se comp0és este Estado até poucos anos antes do inicio da
Guerra dos Farrapos. Diante de tudo isso, é notavel a maneira imparcial, submetida
puramente a interesses de conquista do Prata e de crescimento financeiro com que
a Coroa do Brasil, na época, tratou esta regido e o quanto demorou, desde as
primeiras manifestacfes de colonizacéo, para serem tracadas as devidas fronteiras
derivando no mapa do Brasil que se vé hoje. Considero todas essas questoes,
colocadas por Pesavento (1985), relevantes para demarcar os primérdios de uma

cultura que em determinado momento revoltou-se contra sua propria hacao.
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3.2 A ORIGEM DA IDEOLOGIA FARRAPA E AS CAUSAS PRINCIPAIS DA
GUERRA, SEGUNDO SANDRA PESAVENTO

A Guerra dos Farrapos, como também é conhecida a Revolugéo Farroupilha,
foi uma luta armada ocorrida no estado do Rio Grande do Sul entre 1835 e 1845.
Seu principal objetivo, inicialmente, era reivindicar e conquistar, junto ao Governo
Central, localizado no Rio de Janeiro, melhores condi¢cbes para a Provincia de Sao
Pedro, como era chamada esta regido na época. Ao decorrer do movimento
enfatizou-se sua tendéncia separatista, que pretendia desvincular a provincia do
Império em meio a Guerra. Isso simbolicamente chegou a acontecer quando o
General Netto participou da Proclamacdo da Republica Rio-grandense. Mas,
segundo Spalding (1982, p. 220), os farrapos tinham sim o espirito de brasilidade, e
estavam dispostos a unirem-se com as demais provincias. A Guerra acabou com a
derrota dos gauchos em 25 de fevereiro de 1845 apaziguada pela Paz do Ponche
Verde, proposta por Duque de Caxias e aceita por Bento Gongalves (que ainda
coronel foi membro da Assembléia Provincial em 20 de abril de 1835), lider da
Revolucdo desde seu inicio. Este, na ocasido do tratado de paz, ausentou-se por
motivo de doenca e enviou uma carta ao General Canabarro dando seu voto a favor
da paz (SPALDING, 1982, p.220).

A Guerra dos Farrapos ficou sendo uma das rebelibes mais conhecidas,
nacionalmente a acontecer dentro do pais e é, até hoje, explorada e investigada por
muitos historiadores. E necessario que se ressaltem algumas questdes sobre a
ideologia, 0 comeco e o desenrolar desta Guerra:

No livro de José Hildebrando Dacanal, intitulado “A Revolucdo Farroupilha:
historia e interpretacdo” confere-se o artigo “Farrapos, Liberalismo e Ideologia, de
Sandra Jatahy Pesavento. Nele podemos perceber aspectos citados que colaboram
na compreensao das causas farroupilhas.

Como a maior parte dos tedricos do assunto, a autora também afirma que a
Revolucdo Farroupilha foi o maior conflito interno contra o Império Brasileiro no
século XIX. E afirma que a construgcdo de uma historia pode sempre estar em
modificacdo e que a Revolugdo de 1835, embora tdo discutida, ainda permite

espaco para novas reflexdes.
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Pesavento argumenta em seu texto “Farrapos, Liberalismo e Ideologia” ’,

gue a ideologia é formada por um grupo pequeno, fechado e dominante, que
compartilha da mesma classe e comportamento. Esse grupo é capaz de influenciar
um grupo muito maior, que forma a propria massa do povo que, por sua vez, é
levado a adotar os ideais, sob pretexto de também reconhecer nesses ideais suas
proprias necessidades, fortalecendo assim a existéncia da idelologia. Com a
Revolucao Farroupilha néo foi diferente, e ndo deve ter sido tarefa dificil convencer o
povo local a aderir a uma nova ideologia ja que, pelo que se sabe, o Governo
Central na época pré guerra ndo procurava conquistar os sulinos ou ajudar no que
qguer gue fosse, além de ndo ter nenhuma atitude positiva no Sul que nao revertesse
diretamente ao proprio Centro.

A idéia de Liberalismo chegou ao Brasil trazida principalmente pela elite
brasileira que voltou dos estudos na Europa. A vinda da maconaria & América
também deve ser considerada como veiculo para tanto, jA que contemplava um
grupo descontente com o colonialismo. A formacéo da ideologia também se baseia
na realidade local e momentanea do grupo que a cria, ou adapta. E essa adaptacao
provém do entendimento da importacdo cultural da Europa, passivel de assimilacéo
no periodo de colonizagdo ou mesmo posterior a ele. O liberalismo que se vé aqui,
concordando com as premissas tradicionais de que deve ser um movimento social
que visa o equilibrio na distribuicdo de renda e o bem comum, também representa
um comportamento de pratica politica a partir de idéias. De qualquer maneira, ha
dois lados: o dominante, que lanca a idéia, e o dominado que a absorve, aceita e
adota. Sendo assim, é essa for¢ca conjunta que faz das acdes antes pretendidas,
agora realmente efetivas. Portanto, a autora desses conceitos sustenta que o povo
era a “legitima fonte” (PESAVENTO, 1997, p. 21) de onde devia vir o poder, para dar
estruturacdo as razdes de insatisfacdo, a prépria rebelido. Além de representar uma
forgca massiva, no que diz respeito aos soldados, volume de adeptos, e formacao de
maioria, o que reforca a moral da ideologia que, na verdade enraizada, tinha razbes
capitalistas de uma minoria.

A importacao do liberalismo da Europa néo foi, nesse sentido, puramente ou
irrelevantemente adotado. Ele foi trazido e adaptado a uma determinada realidade

aproveitando concepc¢des e novas possibilidades de vida e de politica adequadas

" DACANAL, José. A Revolugédo Farroupilha-Historia e Interpretacéo, 1997.
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aos problemas singulares de uma determinada regido em determinado periodo do
tempo. A participacdo de estrangeiros, como o italiano Giuseppe Garibaldi, pode
estar vinculada e favorecida por essa ideologia.

Sandra também argumenta que as idéias de Rosseau, de que o homem é
bom e a sociedade o corrompe, estavam implicitas na ideologia farrapa. Isso
justificava que seria direito humano reagir contra o que viesse discordar de sua
liberdade individual.

As acbes da Coroa continuavam sendo, como mencionado acima,
egocéntricas. Firmou-se uma relacdo de solidariedade entre os senhores e o
Governo Central que forjava uma aproximacdo, uma cumplicidade politica ou social,
que na verdade ndo queria outra coisa sendao garantir a ocupacdo da area, com
ideais e fins puramente lucrativos e possessivos. Isso confirma o fato de que mesmo
com o charque platino entrando facilmente no Brasil, a Coroa ndo estava livre da
necessidade deste produto provindo dos riograndenses. O Centro ainda precisava
do charque gaudcho para, principalmente, alimentar seus escravos.

Os motivos centrais para a indignacdo dos rio-grandenses e inicio da
idealizacdo e posterior rebelido eram as baixas taxas para entrada de produto
estrangeiro e também as altas taxas de importacdo do sal para a fabricacdo do
charque. De qualquer forma o centro do pais precisava do apoio gaucho-brasileiro
para garantir a fronteira, e os rio-grandenses por outro lado beneficiavam-se, por
exemplo, da conquista da Banda Oriental, terra até entdo uruguaia, e que as
proprias “forcas irregulares” (PESAVENTO, 1997, p.21) tinham ajudado a dominar.
Esse aglomerado de situagbes tencionava a relacdo do centro com o sul cada vez
mais.

O charque platino entrava no pais com baixo custo e era preferencial para o
centro e o norte do pais que precisavam alimentar seus escravos e procuravam
precos baixos. O charque rio-grandense, em contrapartida, encontrava altos custos
devido as taxas de importacdo e por isso 0 negocio sofria dificuldade. Sendo assim,
as queixas gauchas tinham, pelo menos, quatro fundamentos: imposto elevado do
charque nacional; retorno parcial, supostamente insuficiente, da renda para 0s
gauchos, pois era o Centro que dividia os lucros; presidentes estrangeiros a
provincia e alheios aos problemas das mesmas; e comandantes militares principais
também estrangeiros a provincia, apesar do sacrificio e dedicacdo gaucha as

guerras para defender o territorio brasileiro, 0 que seguidamente prejudicava a
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organizagdo da sociedade neste local. Também era considerada a necessidade de
uma forte representacdo local no poder legislativo, pois isso diminuiria a
subordinacéao politica a que estavam condenados.

Em 29 de agosto de 1838, o presidente da Republica Rio-grandense Bento
Goncalves proclama que o ato de separacgao foi devidamente uma atitude medida e
refletida para o bem comum, além de um dever por parte das autoridades para que
nao houvesse mais a submissao da regido as injusticas fortemente impostas. Os rio-
grandenses, porém, para manter a guerra, contrabandeavam o charque pelo porto
de Montevidéu, para dentro do Brasil, como se ele fosse de procedéncia platina, o
gue testemunha a dependéncia dos gauchos brasileiros pelo Prata na época, visto
gue o abastecimento de comida no Rio Grande do Sul ndo era suficiente nos tempos
da guerra.

Os senhores rio-grandenses, cada vez mais insatisfeitos, percebiam o
governo central como negligente diante da administragdo do dinheiro publico, além
de acusar uma injustica em relacdo ao Sul, que tanto sofrera interferéncias e que
estava sendo explorado com impostos e dificuldades promovidas por esse Centro.
Acontecia que, segundo a Carta de 24, o centro determinava quanto dinheiro
arrecadado pela provincia voltava para a mesma, fazendo com que a maior parte
ficasse no Centro e fosse investido no negdcio do café e na prépria corte. Enquanto
que, no Sul, havia ainda um povo miseravel, e nenhum apoio do Império para
qualquer camada social da provincia.

As interferéncias acima relacionadas referem-se as guerras fronteiricas
ocorridas aqui e ao fato de que era o Rio Grande que as sustentava fornecendo
alimento, soldados, cavalos, submetendo-se a desorganizacdo que esse tipo de
conflito causa na sociedade, sem jamais ter qualquer beneficio de ressarcimento ou
alguma espécie de indenizacdo. O Rio Grande também néo tinha representatividade
consideravel no legislativo central perdendo oportunidades de resolucdo dos
problemas regionais junto ao centro. Estava claro que o Império posicionava-se
parcialmente, em detrimento da regido Sul.

A rebelido entéo foi liderada por estancieiros e o corpo de soldados eram os
seus proprios pedes. ApoOs reivindicagbes nunca aceitas, 0s revolucionarios
clamavam pela Republica, pela independéncia financeira. O que queriam era manter
o fornecimento do charque ao mercado interno e federar-se as demais provincias

gue compartilhassem de seus ideais republicanos.
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A cidade de Rio Grande esteve fechada aos farrapos, pois se encontrava
sob controle dos legalistas, por isso a revolugcao interessava-se pela aquisicao de
Laguna também cidade portuaria, que possibilitaria as relacdes exteriores para seu
comércio. Foi por causa das ligagbes com o Prata que os gauchos conseguiram

manter a Guerra por dez anos.

3.3 AREVOLUCAO FARROUPILHA, FUNDAMENTADA EM WALTER SPALDING

Aconteceu, resumidamente, que por volta de agosto do ano de 1835, depois
de pelo menos treze trocas de presidentes da Provincia, grandes discussdes na
Assembléia Legislativa e de falsas promessas do Governo Central, os a&nimos se
exaltaram e criou-se uma atmosfera de desconfianca e receio por parte dos
imperialistas que temiam uma rebelido sulina. Tal revolta realmente aconteceu, mas
o plano permanecia em segredo. Segundo Spalding (1982, p. 220), em 18 de
setembro as forgas farroupilhas ja estavam concentradas e ao comando de Gomes
Jardim e Onofre Pires atravessavam o Guaiba iniciando as “hostilidades” na ponte
de Azenha. Em 20 de setembro, entram na cidade e no dia 21 Bento Goncalves
concede a posse da vice-presidéncia ao Dr. Marciano Pereira Ribeiro. Passado
aproximadamente um més e, ndo havendo mais tantos legalistas por perto, os
farrapos comunicam a Regéncia do acontecido e lhe pedem um novo presidente.
Ela, porém, nega o pedido e declara Guerra.

A batalha nos campos do Seival, uma das mais representativas aconteceu
em 10 de setembro de 1836 quando Silva Tavares, legalista que havia conseguido
cerca de 600 homens para suas forcas, levantava acampamento neste local e foi
surpreendido por Anténio de Souza Netto, com sua tropa farroupilha em namero
muito inferior a do inimigo. Segundo Spalding (1982), foi essa vitéria, principalmente,
que depois de tantas perdas, abriu caminhos e reergueu os revolucionarios.

Em 11 de setembro de 1836, dia posterior a batalha do Seival, Netto, que
era republicano, participou da Proclamacdo da Republica Rio-grandense (em
anexo). Walter Spalding (1982) afirma que B. Gongalves era, na verdade
monarquista, mas que diante do fato de estar preso na ocasido da Proclamacéo e
nao tendo recebido nenhum recado de onde estava, abandonou suas antigas

convicgBes e num ato de camaradagem e por bem da Revolucdo aderiu também a
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Republica, mas conhecendo o sistema politico sabia que somente isso nao
representava a independéncia. Ele queria a Federacdo, como pode ser observado
em documento publico (manifesto de 29 de agosto de 1838), dois anos apos a

proclamacao:

[...] Perdidas as esperangas de concluirem com o governo de S.M.
Imperial uma conciliagdo fundada nos principios da justica universal,
0s rio-grandenses, reunidas as suas municipalidades, solenemente
proclamaram e juraram a sua independéncia politica debaixo dos
auspicios do sistema republicano,dispostos todavia a federar-se,
quanglo nisso se acorde as provincias irmas.(SPALDING, 1982,
p.43)

Voltando a ocasido da Proclamacdo, lida por Netto a sua Brigada de
Cavalaria. Bento Goncalves estava ausente, como ja se disse, mas isso ndo impediu
que o acontecimento fosse amplamente difundido nas cidades da Provincia, e a
maior parte do povo aprovou e aderiu a Republica. Em 6 de novembro deste ano,
Bento Goncalves € eleito presidente da nova Republica por unanimidade. Porém, o
Nnovo governante encontra-se ainda preso e alheio aos acontecimentos. Entéo, fora
substituido provisoriamente por Gomes Jardim, ja idoso, estimado em toda a
Provincia (ele que também desempenhou mais uma vez o papel na presidéncia no
fim da Republica, por ocasido da renuncia de Bento Goncalves). Nesse periodo,
estdo presos ainda, além de Bento, Onofre Pires e Corte Real, e Netto estava a
frente, como encorajador, pois permanecia disposto e crente no movimento.
Todavia, sabia que as coisas ndo iam muito bem e fez a segunda tentativa de
pacificacdo que é recusada por Bento Manuel, sob pretexto de que as reivindicacbes
de Netto eram exorbitantes. A ocasido era 31 de dezembro de 1836. A guerra se
estenderia por mais nove anos.

Ja em 1843 declinava a revolucdo e em 1845 Caxias, em nome do Império,
ofereceu aos gauchos a “paz honrosa”, que determinava a assinatura da “Paz do
Ponche Verde”. O fim da guerra representava um acordo de trégua perpétua entre
0os rebeldes riograndenses e o Império, mas representava também para o0s
separatistas, para 0s negros e para outros cidadaos idealistas, a derrota. No acordo,

nao estava aceita a abolicao.

® Bento Gongalves em 29 de agosto de 1838.
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Os beneficios que o governo oferecia com o acordo de paz contava com
25% de aumento da taxa alfandegéaria do gado importado, a livre escolha dos
estancieiros para um novo presidente para a provincia (que acabou sendo Caxias) o
pagamento das dividas pelo governo central e a permissdo para todos os farrapos
fillarem-se ao exército brasileiro ocupando 0s mesmos postos que ocuparam ha
Revolugcdo. E dentro da propria suposta vantagem oferecida pelo Império é
reconhecivel o aproveitamento do governo central sobre o Rio Grande do Sul.
Sandra Pesavento conclui as consequéncias negativas do acordo de paz, levando a

confirmar a derrota dos revolucionérios, quando diz:

[...] Iniciou-se apdés a revolucdo, um periodo de apogeu da
dominacao regional dos pecuaristas sulinos embora se confirmasse,
a nivel nacional, a submissdo da provincia periférica aos interesses
do centro do pais. (PESAVENTO, 1985, p.40)

Conforme Spalding (1982, p. 80) passada a solenidade do acordo de paz,
Canabarro declara que seus soldados podem voltar para suas casas, pois a
seguranca e propriedade individual estariam garantidas pela “palavra sagrada do
monarca”.

Foram levantados os principais aspectos para realizar a introducédo dessa
grande histéria tendo por objetivo ilustrar o inicio e alguns fatos importantes da
Revolucdo Farroupilha. Tentou-se mostrar que o fator politico foi determinante em
todo seu decorrer, apresentar os animos populares e militares, com intuito de
retratar parte da esséncia desta Guerra, possibilitando o didlogo entre a histéria com
os conteudos dos filmes, objetos desta pesquisa.

3.4 O NEGRO NA REVOLUCAO FARROUPILHA

Sandra P. acredita que a presenca do negro na guerra significou uma
necessidade dos senhores, e ndo proveio, muito menos procedeu da liberdade, ou
da pretenséo de abolicdo quando diz:

[...] Eventuais emancipac¢fes de negros durante o conflito devem ser
entendidas a luz das necessidades da guerra — era preciso libertar o
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escravo para arma-lo e torna-lo um soldado da causa rebelde — e
néo de uma tendéncia emacipacionista. (PESAVENTO, 1997, p. 25)°

N&o é tdo simples encontrar na historiografia tradicional a importancia que o
escravo representou nessa guerra e as variadas versdes e a ambiguidade que o
massacre dos porongos®® gera ndo nos permite consenso. Ha, por exemplo, a
duvida se David Canabarro traiu o grupo de Lanceiros, ao lado de Duque de Caxias,
fazendo com que parecesse um evento realmente inesperado ou se ele também foi
surpreendido pelos imperiais neste evento. Spencer Leitman (1997)* acredita que
Canabarro de fato fizera acordo com Caxias, o que desencadeou na “Surpresa de
Porongos”.

De qualquer maneira € inegavel que a figura do negro ndao sé complementou
a revolucdo de 35 logo no principio como foi de importancia inestimavel, sendo
entendida essa participacdo como uma das principais para que o evento referido se
tornasse possivel.

Spencer Leitman (1997), historiador reconhecido ilustra de forma mais direta
a presenca do negro na Revolucao Farroupilha. Segundo ele, esse fato ocorreu por
causa de uma necessidade posterior dos lideres farrapos, que inicialmente relutaram
em incorporar as tropas escravos armados. Isso aconteceu com o prolongamento da
guerra, quando os farrapos teriam percebido que precisariam de maior nimero de
homens em seus grupos, mais precisamente, o Corpo de Lanceiros Negros foi
criado pela Republica Rio-Grandense (isso significa que 0 negro ndo estava
presente na ocasiao da Proclamacéo). O personagem influenciador dessa decisao
tdo marcante foi Jodo Manuel, que mandou a Domingos José de Almeida uma carta
incentivando que aumentassem ao maximo possivel o nimero de soldados, pois
acreditava que o Rio de Janeiro logo mandaria refor¢cos. Essa carta data de oito de
fevereiro de 1836 (LEITMAN, 1997, p.64).

® DACANAL, José. A Revolugédo Farroupilha-Historia e Interpretacéo, 1997.

1% Ocorrido em 14 de novembro de 1844, esse evento foi uma batalha, na qual o grupo de lanceiros
negros foi pego de surpresa por tropas imperiais, neste momento morreram grande numero de
negros. Até hoje se investiga uma possivel traicdo de David Canabarro, acordada com Duque de
Caxias, facilitando o massacre, o qual contribuiria a aceitacdo da negociacédo de paz, evitando assim
rebelides nas senzalas ja que ndo constava no acordo de paz a prometida libertacdo dos escravos.
Outra possibilidade é que também Canabarro tivesse sido pego de surpresa e um documento
existente sobre o suposto acordo fosse, na verdade, falsificado pelos imperiais para acusar
Canabarro e aumentar a tensdo entre as tropas republicanas.

1 | eitman, Spencer L. Negros Farrapos: Hipocrisia Racial no Sul do Brasil no século XIX. Publicado
em 1977 em “Américas”. In DACANAL, José. A Revolucao Farroupilha-Histéria e Interpretagao, 1997.
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A respeito da promessa de liberdade ela pode ser confirmada somente como

dada aos negros que lutaram ao lado dos rebeldes:

[...] J& praticamente derrotados, os rebeldes continuavam recusando
entrar em acordo com o governo imperial do Rio de Janeiro. E um
dos pontos fundamentais que impediam a paz era a exigéncia dos
Farrapos no sentido de que seus combatentes negros fossem
libertados. Temendo as consequéncias da continuacdo do conflito,
gue estava se transformando em uma guerra de guerrilha, o governo
imperial aceitou a exigéncia. Incluido no Tratado de Paz de Ponche
Verde, assinado em 1° de marco de 1845, o artigo 4° libertava os
escravos que haviam servido nas fileiras rebeldes. Em resumo, o
governo escravocrata brasileiro aparentemente premiava 0s
escravos que haviam lutado contra ele.(LEITMAN, 1997, p. 62).

Mesmo assim esse acordo nada teve de herdico, romantico, ou idealista,
mas uma relacado inevitavel de poder presente durante toda a Revolucdo, quando,

segundo o autor:

[...] O artigo emancipatério da Paz do Ponche Verde ndo foi o
resultado do republicanismo rio-grandense reforcado por elementos
fronteiricos miticos, nem tampouco, foi um reflexo de uma visédo
arguta por parte do governo central. Foi antes, uma traicdo aos
negros farrapos, assinada por temor, incerteza e desejo de preservar
e perpetuar o poder branco. (LEITMAN 1997, p. 62).

Houve consideraveis tentativas de paz e a grande causa que impedia tal
acordo era a questao “o que fazer com os negros farrapos?” (LEITMAN, 1997, p.71),
pois 0 Governo Central ndo aprovava a idéia de liberta-los sob receio de que isso
prejudicaria o ideal de propriedade privada. Esse fator parece ter adiado a
pacificacdo, podendo-se dizer que foi um motivo responsavel por dobrar o tempo de
duracdo da guerra jA que em 1840 rebeldes e legalistas quase chegaram a um
acordo (LEITMAN, 1997, p. 74).

Na colocacdo a seguir percebe-se a complicada situagcdo a que se

encontravam os dois exércitos:

[...] Tanto os generais do Rio de Janeiro como os Farrapos estavam
em constrangimento semelhante, dando-se conta de suas posicoes
caso fosse permitido que os negros farrapos tivessem acodes
independentes. Eles concordavam que a liberdade para os negros
farrapos era aceitavel desde que pudessem ser controlados de
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alguma forma, como no exército, por exemplo. Qualquer acordo de
paz teria que levar em conta a presenca dessa forca movel e bem
organizada. (LEITMAN, 1997, p.75).

Leitman (1997, p. 75) acredita que para o Império 0s negros representariam
um perigo nas relacbes entre o Brasil e os platinos (Uruguai e Argentina). Para a
elite dos farrapos politizar os negros seria um perigo em potencial para o poder
branco. Vé-se ai que a liberdade sempre se coloca como uma questdao muito
condicionada, tratada com cautela, e que amedrontava ambos os poderes na
Revolucédo Farroupilha.

Caxias que teria tramado com Canabarro o Massacre de Porongos
desconfiava de Bento Goncalves, (LEITMAN, 1997, p. 76) temendo que ele
prejudicasse seu plano de acabar ou conter 0s escravos para que o acordo de paz

se desse de forma tranquila, e tomou providéncia:

[...] Foi necessario amarrar 0s negros e transporta-los para um lugar
onde, presos, pudessem ser despachados imediatamente a fim de
evitar o panico entre eles. A corte ordenou que todos fossem levados
para o Rio de Janeiro e formalmente aceitou a exigéncia de
emancipacéo feita pelos Farrapos. Mas estes ndo tiveram condicdes
de influir no destino futuro de seus antigos camaradas. Alias a nova
politica imperial de conciliagdo ajustava-se bem com uma deliberada
autocontencao dos farrapos, (LEITMAN, 1997, p. 76-77)

Por fim, “ao final da guerra os escravos constituiam a espinha dorsal das
forcas rebeldes” (LEITMAN, 1997, p. 61), o que significa aproximadamente mil
homens, um terco das forcas farrapas.

A paz do ponche verde averiguava que os soldados negros fossem libertos,
mas jamais incluiu os demais negros da Provincia, que continuaram escravos até a
chegada da Abolicdo. Tantos fatores apresentados em relacdo as situacdes inertes
e presas aos receios de que as classes baixas pudessem organizar alguma
vinganca, um levante, provam que a Revolucdo Farroupilha foi uma guerra de
extensivos e fundamentais interesses politicos, sem o0s quais ela nao teria iniciado,

ou terminado da maneira ocorrida.
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4. PATRIMONIO IMATERIAL

O conceito de Patriménio Imaterial estd presente nesta pesquisa em
decorréncia do objetivo principal, que visa investigar se as duas obras
cinematograficas estudadas poderiam vir a serem consideradas registradores do
patriménio cultural, ja que contemplam uma parte da historia deste estado,e deste
pais. Histdria essa que definiu a regido politicamente, socialmente e que contribuiu
determinantemente para o entendimento da contemporaneidade. Esse “registrador”
cultural significaria uma obra ficticia, no ambito artistico, que representa, a maneira
do autor, determinados episédios reais da historia.

Sdo inumeros o0s projetos, instituicdes, recomendacgdes, planos, 6rgaos,
cartas, seminarios e autoridades envolvidos no processo de reconhecimento do
Patrimonio Imaterial Brasileiro ao longo do tempo. Basta-nos ter uma idéia de sua
origem, de parte dessa trajetoria e dos resultados que vieram a fazer a diferenca
registrados pelo IPHAN. Além disso, cabe aqui neste trabalho colocar os pontos
mais afins do objeto dessa pesquisa. Para estudar as possibilidades desta questao
faco aqui um capitulo que define, explica e exemplifica os conceitos centrais do que
vem a ser essa nova forma de patriménio.

Na obra “Patrimonio Imaterial: O Registro do Patrimoénio Imaterial, dossié
final das atividades da Comisséao e do Grupo de Trabalho Patrimbnio Imaterial”, de
2006, possibilitado pelos diversos orgaos, profissionais e autoridades no assunto
pode-se conferir um trajeto bastante claro dos trabalhos e leis que dao luz a
guestao.

Os primeiros vestigios de novas considerac¢des patrimoniais no Brasil pode-
se observar ja em Mario de Andrade, na primeira metade do século XX. Segundo o

|12

Grupo de Trabalho Patriménio Imaterial, o GTPI™ (p.109), ele chegou a coletar

dados sobre usos, costumes, festas, folguedos, musica, danga, e receitas culinarias,

12 Proveio de uma requisicdo para que fosse criado um grupo de trabalho sob a coordenacéo do
Iphan que desenvolvesse estudos “para propor a edicdo de instrumento legal” voltado para a
preservacgdo dos bens imaterias. Disponivel em:
<http://www.webartigos.com/articles/8574/1/Consideracoes-Sobre-A-Protecao-Ao-Patrimonio-
Historico-No-Brasil/paginal.html#ixzzOrR5W0200> Acesso em: 20 mai. 2010.


http://www.webartigos.com/articles/8574/1/Consideracoes-Sobre-A-Protecao-Ao-Patrimonio-Historico-No-Brasil/pagina1.html#ixzz0rR5W0200�
http://www.webartigos.com/articles/8574/1/Consideracoes-Sobre-A-Protecao-Ao-Patrimonio-Historico-No-Brasil/pagina1.html#ixzz0rR5W0200�
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e registrou algumas dessas informacgdes com fotografias, gravacdes e anotagdes. O
objetivo de Mario de Andrade, conforme o grupo citado, ndo era o de preservar no
sentido de protecédo e salvaguarda, mas na sua conhecida busca pela formacéo da
cultura brasileira, de reconhecer a cultura intangivel como cultura nacional. Para
tanto, o autor via necessidade do acesso e registro desses bens (p.110). Nos anos
setenta a questdo foi levantada novamente pelo Centro Nacional de Referéncia
Cultural, mas s6 na década de oitenta se efetivou a existéncia e valorizacdo dos
bens imateriais do Brasil, com os artigos 215 e 216 da Constituicdo Federal. A partir
dai, novos estudos e esforcos vém sendo feitos, continuamente, procurando cada
vez mais solidificar e ampliar a nogdo do Patrimonio Imaterial Brasileiro. Pode-se
dizer que um agente que colaborou para essa efetivacédo e continuou fomentando a
questao foram as manifestacbes da Bolivia e de outros paises de terceiro mundo,
liderados por ela, que solicitaram a Unesco que se estudasse as possibilidades de
protecdo as manifestagcfes culturais populares, como formas de Patriménio Cultural.
Como resultado dessa solicitacdo obteu-se a “Recomendacéo sobre a Salvaguarda
da Cultura Tradicional e Popular”, que datou de 1989, a partir da qual essa forma de
bem passou a ter ainda mais lugar no discurso do Patriménio Imaterial na América
Latina. Vale lembrar que no Oriente, as expressdes de que estamos tratando ja
eram protegidas desde a década de cinquenta (2006, p.15).

Quanto a nomenclatura, a expressao para definir esses bens foi amplamente
discutida e de dificil acordo porque, conceitualmente, os chamados “patriménio
intangivel”, “patrimdnio imaterial”, “cultura tradicional ou popular” e “patriménio oral”
apresentam algum tipo de simplificacdo ou de limitacdo que supde impedir o
entendimento integro e geral sobre quais sdo as possibilidades desses bens. Diante
da discussdo que parecia nao trazer resultado satisfatério O GTPI se baseou no
artigo 216 da Constituicdo Federal (presente logo em seguida e integro nos anexos),
que referia o Patriménio Imaterial como aquilo que diz respeito a acdo, memoria e
identidade de uma sociedade. O GTPI também fez uma reflexdo conceitual que
separou quatro categorias de patriménio imaterial: 1° saberes, conhecimentos, e
modos de fazer tradicionais; 2° festas e celebragbes; 3° formas de expressao
literaria, musicais, plasticas, cénicas ou ludicas; 4° lugares ou espacos de
concentracao de praticas culturais coletivas. (2006, p.19).

Na obra “Patrimbénio Cultural Imaterial, Para Saber Mais” publicada pelo

IPHAN em 2007, pode-se conferir uma clara definicdo da origem da necessidade
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dos registros de um patriménio imaterial e sua importancia no campo da memoria e

identidade, em uma determinada sociedade:

[...] as pessoas estdo ligadas por um passado comum e por uma
mesma lingua, por costumes, crencas e saberes comuns,
coletivamente partilhados. A cultura e a memdéria sédo os elementos
gue fazem com que as pessoas se identifiquem umas com as outras.
Por isso se diz que a cultura e a memoéria sdo os elementos que
formam a identidade cultural de um povo. (IPHAN, 2007, p.7)

Esta mesma fonte data a noc&do de patriménio, no sentido de coletividade e
de direitos de um povo no século XVIII, no periodo da Revolug¢do Francesa, quando
havia uma revolta e uma tendéncia a destruicao e, alguns intelectuais argumentaram
contra essas atitudes enfatizando a importancia daqueles objetos, prédios e
monumentos ndo sé como objetos de valor econdmico, mas também como pecas
que contavam a historia de seu pais. A palavra “patriménio” proveio do latim “pater”
(pai), e foi usada inicialmente para referenciar os bens que um pai deixa para um
filho, para designar heranca de uma fortuna, de uma empresa, de uma familia,
(p.12). Ainda na mesma obra, ha a conceituacdo do patriménio como conhecemos

hoje:

[...] O patriménio cultural de um povo é formado pelo conjunto dos
saberes, fazeres, expressdes, praticas e seus produtos, que

Y Y

remetem a histéria, & memoéria e a identidade desse povo. A
preservacdo do patrimdnio cultural significa, principalmente, cuidar
dos bens aos quais esses valores sdo associados, ou seja, cuidar de
bens representativos da histéria e da cultura de um lugar. (IPHAN,
2007, p.12)

Portanto percebe-se que ndo s6 o0s objetos, monumentos e obras
arquitetdnicas palpéaveis podem contar a historia de um povo, acender sua memaoria
ou determinar sua identidade. H& uma série de referenciais dentro de uma
sociedade que a tornam Unica, sejam eles eventos, lugares, rituais, culinaria e outros
desde que tenham um valor na histéria e cultura locais. Isso significa que o que sera
eleito patrimoénio dentro de uma determinada sociedade ndo necessariamente se
tornara, deste modo, sagrado para outro grupo social. Nem mesmo precisa ter
qualquer tipo de valor econémico, pois as atividades, os costumes, 0s objetos de

arte, assim como as constru¢cdes de uma determinada regido estabelecem e
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glorificam essencialmente essa propria regiao, fazendo-a distinta de todas as outras.
E isso que forma sua identidade singular. Nesse sentido, é necessario lembrar que o
objeto ndo tem valor por si proprio, é o sujeito que o valora.

A respeito de como € escolhido o que sera considerado patriménio o IPHAN
diz: “[...] sdo os valores, os significados atribuidos pelas pessoas a objetos, lugares
ou praticas culturais que os tornam patriménios.”(p.13) E ainda:

[...] Independentemente dos mais diversos significados que possam
ser atribuidos a uma manifestacdo ou bem cultural, considera-se
patriménio aquele que € reconhecido pelo grupo social como
referéncia de sua cultura, de sua historia, algo que esta presente na
memoéria das pessoas do lugar e que faz parte do seu cotidiano.
(IPHAN, 2007, p.14)

Na Constituicdo Federal ha desde 1988 a lei que prevé a existéncia e a
importancia do patrimonio cultural imaterial contemplada nos artigos 215 e 216.
Assim, se estabelecem o registro e o inventario como formas de preservagdo desses
bens. J4 em 4 de agosto de 2000 o IPHAN também contava com o Inventéario
Nacional de Referéncias Culturais e da mesma data resultou o decreto n° 3.551 que
consolidou o Registro de bens Culturais de natureza Imaterial. (IPHAN, 2007, p.16)

No artigo 215, terceiro pardgrafo conta-se cinco ordens que se referem a

defesa do patriménio. Delas € interessante aqui citar:

[...] I = producéo, promocdo e difusdo de bens culturais; (Incluido
pela Emenda Institucional n°48, de 2005)

IV — democratizacdo do acesso aos bens de cultura; (Incluido pela
Emenda Institucional n° 48, de 2005) ,e

V — valorizacdo da diversidade étnica e regional. (Incluido pela
Emenda Institucional n° 48, de 2005)*

Foram eleitos esses trés pontos para efetivar uma relacdo direta com o
presente trabalho de pesquisa, jA& que esses pontos se aproximam do que
supostamente as obras audiovisuais estudadas venham a contribuir no patrimoénio
intangivel gadcho e brasileiro. Ou seja, essa parte do artigo da lei colabora para a
averiguacao da pertinéncia dos filmes referidos fazerem parte deste patriménio que
se est4 tratando.

'3 Disponivel em: <http://www.nuer.ufsc.br/documentos/artigo215.htm> Acesso em: 20 jun. 2010.
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Cabe aqui também a citacdo do Artigo 216, nas primeiras linhas nas quais
se pode obter oficialmente a definicdo dos patrimonios imateriais:

Art.216. Constituem patrimbnio cultural brasileiro os bens de natureza
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, a acdo e a memoria dos diferentes grupos formadores da

sociedade brasileira, nos quais se incluem:

[...]] - as formas de expressao;

Il - os modos de criar, fazer e viver;

Il - as criagBes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacgos
destinados as manifestac¢des artistico-culturais;

V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico,
artistico, arqueoldgico, paleontoldgico, ecologico e cientifico.

Ainda no livro “Patriménio Cultural Imaterial, Para Saber Mais” é extraido do
Inventario Nacional de Referéncias Culturais, Manual de Aplicacdo, do IPHAN

também, datando de fevereiro de 2000 o seguinte trecho:

[...] Referéncias séo as edifica¢cbes e sdo paisagens naturais. S&o
também as artes, os oficios, as formas de expressdo e os modos de
fazer. Sdo as festas e 0s lugares que a memodria e a vida social
atribuem sentido diferenciado: s&o as consideradas mais belas, s&o
as mais lembradas, as mais queridas. Sao fatos, atividades e objetos
gue mobilizam a gente mais proxima e que reaproximam 0s que
estdo longe, para que se reviva o sentimento de participar e de
pertencer a um grupo, de possuir um lugar. Em suma, referéncias
sdo objetos, praticas e lugares apropriados pela cultura na
construcdo de sentidos de identidade, sdo o que popularmente se
chama de raiz de uma cultura. (IPHAN, 2007, p.18)

Acredito que, apesar de repetitivas, as passagens colocadas aqui ilustram e
explicam do que se trata o patriménio imaterial, ou intangivel além de explicitar a
importancia de reconhecé-lo e preserva-lo.

Mais uma vez, é fundamental a transcricdo de um paragrafo que continua
apresentando as formas de expresséo do patrimoénio, identificando-se assim, com a

busca desta pesquisa:

[...] Assim, ter uma manifestacdo cultural documentada(por meio de
descricBes textuais, fotos, videos, desenhos, entre outros) pode
servir a diversos fins: como fonte de pesquisa, como referéncias do
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passado para que possamos entender quem somos hoje, como
memoria de uma manifestacdo cultural que ndo mais ocorre, mas
gue permanece viva ha memoria das pessoas e que pode vir a ser
reorganizada.(IPHAN, 2007, p.18)

O Programa Nacional do Patrimoénio Imaterial — PNPI foi fundado pelo
Decreto n° 3.551/2000 e seu objetivo é ser uma forma de apoio e fomento do
governo federal, que poderd agir criando parcerias, projetos e promogao para esse
patriménio. Assim, esse programa objetiva consolidar uma politica nacional de
inventario, registro, salvaguarda e divulgacdo dos bens culturais imateriais, além de
pretender a preservacéo da diversidade cultural brasileira.

Méarcia Sant’Anna, coordenadora do GTPI coloca, do ja citado “O Registro do
Patriménio Imaterial’, que existem dois principios fundamentais no que tange a
preservacdao deste patrimoénio, quando identifica suas distingdes do patrimonio
material. O primeiro alega que ao contrario dos patriménios palpaveis e deterioraveis
o imaterial necessitaria de outros tipos de suportes como: identificagéo,
reconhecimento, registro etnografico, acompanhamento periédico, divulgacdo e
apoio, “enfim mais documentacdo e acompanhamento e menos intervencao”, p.19,
(2006). O outro conceito refere-se a substituicdo da idéia de autenticidade pela de
continuidade historica, que engloba estudos historicos, etnograficos, caracteristicas
essenciais, permanéncia pelo tempo, e a tradicdo a qual esta vinculado o bem. Por
isso, a instituicdo de registro funciona como ferramenta de reconhecimento e
valorizacdo. A mesma autora vendo 0 registro como meio essencial para a

preservagao, coloca:

[..] o registro corresponderd a identificacdo e producdo de
conhecimento sobre o bem cultural. Equivalerd a documentar, pelos
meios técnicos mais adequados, o passado e 0 presente da
manifestacao e suas diferentes versfes, tornando essas informacdes
amplamente acessiveis ao publico, mediante a utilizagdo dos
recursos proporcionados pela novas tecnologias de informagdo. O
objetivo € manter o registro da meméria desses bens culturais, pois
essa é a unica maneira de preserva-los. (SANT'ANNA, 2006, p.19-
20)

As quatro categorias instituidas pertencem cada uma, respectivamente, a
Livros de Registro, documentos aprovados pelo Presidente Fernando Henrique e
que visa a oferecer base de preservacdo. Importante ressaltar que o Livro de



62

Registro como um meio de guardar o conteldo ndo pretende, entretanto limitar o
mesmo, e sim estimular o continuo crescimento da nocdo de patrimoénio imaterial
dentro dos parametros da Constituicdo. Isso demonstra que novas propostas devem
ser recebidas de portas abertas, pois, desde que seguindo a Constituicdo, novos
patrimonios imateriais podem ser descobertos, identificados e registrados com o
passar do tempo (2006, p.20-21). A principal divergéncia encontrada para realizar
essa obra (Dossié das Atividades da Comissdo e do GTPI) foi justamente uma
questao determinante para que se entenda como se registra um patriménio imaterial,
de quem isso deve partir para que seja um pedido efetivo? Ficou acertado que, para
nao esgotar o Conselho Consultivo do Patriménio Cultural com uma quantidade
exorbitante de pedidos que nem sempre carregara seriamente uma visdo da
importancia ou irrelevancia nacional, o processo deve proceder, para responder a

pergunta, da seguinte forma:

[...] O pedido de abertura do processo de registro devera ser sempre
coletivo, sendo partes legitimas para propor sua instauracdo as
instituicdbes governamentais de cultura, estaduais e municipais, as
sociedades e as associacgoes civis. (SANT'ANNA, 2006, p. 21)

No ultimo paragrafo deste Relatério Final das Atividades da Comissao e do
GTPI, a coordenadora do grupo recém referida sustenta mais uma vez sua posi¢ao
de que esta nocao esta em construcao e receptiva as novidades que dizem respeito

a novas consideracoes dentro do Patriménio Imaterial, quando diz:

[...] Espera-se que a prética (desse trabalho) aperfeicoe o instituto
do registro e que este abra caminho para a criacdo de outras formas
e estratégias de preservacao do patrimonio cultural brasileiro, cada
vez mais integradas aos anseios e expectativas da sociedade e com
a participacdo cada vez mais efetiva de outros setores
governamentais. (SANT'ANNA, 2006, p. 21)

E formalizando tal conclusdo cito aqui a terceira alinea do artigo 1° do
Decreto n° 3.551 de 4 de agosto de 2000, conferido pelo Presidente da Republica
Fernando Henrique Cardoso: “Outros livros de registro poderdo ser abertos para a
inscricdo de bens culturais de natureza imaterial, que constituam patriménio cultural
brasileiro e ndo se enquadrem nos livros definidos no paragrafo primeiro desse

artigo”, (p.29).
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Devido ao fato de tratarmos aqui o patriménio em uma dimensé&o nacional e
federal cabem questdes de como o patrimdénio regional se insere nesse contexto,
como se dara esse reconhecimento, pois ja foi dito que um patriménio ndo precisa
ter importancia de identidade ou afetiva com nenhuma outra sociedade a nao ser
aguela em que esta inserido. Para tentar resolver isso, Francisco Weffort, Ministro
do Estado da Cultura, em “Mensagem do Senhor Ministro de Estado da Cultura ao
Conselho Consultivo do Iphan” (documento também presente na obra citada
anteriormente), em Brasilia a 2 de dezembro de 1997: “E preciso que todos 0s que
compdem a nacgao brasileira possam se identificar com suas representagdes”, (p.55).
Também para a Comissdo do Patrimbnio Imaterial Brasileiro que, na ocasido da
producdo dessa obra (Dossi€) contava com Marcos Vilaca, Eduardo Portela,
Joaguim Falcdo e Thomas Farcas, é fundamental que o bem seja de relevancia
nacional.

Nesse sentido, o tema abordado nesta pesquisa que é a possivel
valorizacdo patrimonial a duas obras audiovisuais gauchas, por um lado, ja se
distancia da nocao de patrimdnio cultural brasileiro ja que representa uma identidade
gue se basta na regido sul do Brasil, limitando-se ainda mais ao Estado do Rio
Grande do Sul. Mesmo que o acontecimento histérico abordado aqui tenha
envolvido em parte também o estado de Santa Catarina, ndo necessariamente é um
evento rememorado no Brasil inteiro na contemporaneidade, e isto seria um tema
para uma outra pesquisa. O fato é que se o fator que gerou as duas obras em
guestao tem uma importancia somente regional também a tém alguns patriménios ja
reconhecidos, que surgiram de uma determinada regido e foram registrados como
patrimdénio brasileiro, mesmo que nem todas as direcbfes dessa mesma nacao
tivessem podido conviver com ele e participar dinamicamente de sua existéncia
enquanto fato.

Por esse ponto de vista, e visto também que o Brasil € um pais multicultural,
rico justamente na sua diversidade ele agrega diferentes caracteristicas de um
estado para outro. E, lembrando também, que a Revolucdo Farroupilha
(acontecimento real) presente nesses filmes, foi um evento que envolveu a politica
vigente desta nacdo por um periodo de dez anos, as obras aqui citadas né&o
pecariam na sua identidade nacional. O que nado significa ainda que, dos outros
pontos de vista patrimoniais, elas teriam agora algum espaco no critério desse titulo.

Sob essas perspectivas, e reconhecendo que, mesmo que a investigagdo desse
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trabalho traga a luz possibilidades de um novo patriménio, ndo h& um Livro de
Registro especifico para o item presente aqui, ainda assim, as possibilidades de
vermos na Cultura regional uma importancia nacional sdo maiores. O que torna
plausivel a sondagem de ver no Patriménio Intangivel, dentro das normas da lei
previstas, um espaco para a proposta que esse trabalho questiona: o cinema de
ficcdo como mecanismo de registro do patriménio imaterial.

Voltando ao cerne da constru¢cdo do Patriménio Imaterial, cabe dizer que a
Comissédo do Patriménio Cultural Brasileiro, em carta para o Ministro da Cultura
Francisco Weffort, coloca sobre a proposta de regulamentacdo do registro do
patriménio cultural, sugerindo a publicacdo do pedido e pronunciamento técnico no
Diario Oficial. Pretendia com isso que se praticasse a “transparéncia da informacao”,
e ainda alegou que “pretende-se assim estimular a participacdo popular, através de
suas entidades de carater nacional, sendo ambas, transparéncia e participacédo
atributos indispensaveis a democracia”, (2006, p.74). Aqui é possivel perceber a
seriedade do trabalho da Comissdo em dar conta do tema no ambito nacional da
mesma forma que deveriam ser a decisdo de todas as leis e decretos instituidos
pela politica. Essa transparéncia e possibilidade de participacdo é que deve permitir
o desenvolvimento dos patrimonios, que dependem da manifestacdo e valorizacao
antes do proprio povo que de qualgquer outro 6rgdo. Esta carta também enumera as
quatro diretrizes orientadoras do trabalho no Patrimbnio Imaterial. A primeira, diz
respeito ao registro. A segunda apresenta a decisdo tomada por optar pelo Conselho
Consultivo do Patriménio Cultural como 6rgéo responsavel pela decisdo de registrar.
A terceira expde a estratégia para conceituar o bem. A quarta, por sua vez, remete-
se a opcao pela “relevancia nacional do bem”, ja citada, e sua “continuidade
histérica”, (p.74)*.

Uma ultima e sobressalente diretriz apontada diz respeito as consequéncias
praticas do registro:

[..] S&o mudltiplas. A primeira é instituir a obrigacdo publica,
governamental sobretudo, de inventariar, documentar, acompanhar e
apoiar a dindmica das manifestacbes culturais registradas,
mecanismo fundamental de preservar sua meméria . A segunda é o
reconhecimento e valorizacdo desses bens mediante a concesséao do
direito de utilizar o titulo de “Patriménio Cultura do Brasil”, a terceira é
a promocdo, pelo Ministro da Cultura, com o apoio de 6érgaos

14 Comisséo Patrimdnio Imaterial Brasileiro.
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publicos , entidades privadas e dos cidaddos de ampla divulgacao do
bem. A gquarta é o apoio do Governo Federal, com incentivos fiscais e
financeiros de que ficara credor o bem registrado. Propomos
inclusive, e desde logo, que o Ministério da Cultura crie um Programa
Nacional de Patrimbnio Imaterial objetivando a implementacdo de
politica especifica de referenciamento e valorizacdo deste novo
patriménio. E assim exercer licenca a dar exemplo nacional (2006, p.
74)

Na mesma obra (Dossié Final) ha um texto intitulado “Patriménio Imaterial e
Diversidade Cultural: O Novo Decreto para a Protecédo dos Bens Imateriais”, do qual
€ possivel extrair:

[...], os elementos do patrimdnio fisico (cultural e natural) aparecem
juntamente com seu ambiente, sempre como suporte de saberes,
de préaticas e de crencas, eles organizam uma “paisagem” vivida
pela comunidade e participam de sua identidade” (DOSSIE FINAL,
2006, p.79-80).

E em continuas justificativas sobre a relevancia incalculavel que esse

patrimonio pode ter na vida de um povo, acrescenta:

[...] A literatura oral, os saberes, os sistemas de valores, as artes de
representar e as linguas constituem estas diversas formas de
expressao que sao as fontes fundamentais da identidade cultural dos
povos. Preserva-las constitui um dos meios susceptiveis de conter o
risco crescente de empobrecimento cultural decorrente da revolucdo
tecnoldgica nas areas da informacéo e da comunicacgéo (2006, p. 80-
1)

O conhecimento de outros tempos, outros povos, e outros lugares
possibilitam uma determinada ampliagdo no olhar do individuo que podera assim
praticar o auto-conhecimento e a absorgéo consciente de sua propria cultura. A isso
se deve somar a ingestdo e mistura exagerada de culturas importadas e que
inconscientemente se encarregam de apagar a cultura local de cada lugar. Nao se
pode deixar de trazer aqui mais uma vez os filmes referidos como agentes de
rememoracao e que se apresentam acessiveis ao publico, tanto do modo pratico,
por estar a disposicdo em comércio especifico, ou mesmo eventualmente na TV
aberta, como do modo de entretenimento. Principalmente devido ao fato de serem
ficcdes, ou seja, histérias romanceadas, e ndo reportagens ou documentarios, que
teriam, em primeiro lugar, o compromisso de documentar e relatar com maior

veracidade possivel, fatos necessarios e suficientes para a compreensdo do
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espectador diante do tema. O cinema de ficgcdo se apresenta aqui com um carater
artistico, que ndo € o fazer cinema em si, mas o rememorar um aspecto da historia
através da arte do cinema.

No que tange ainda o0s processos Uteis e necessarios para que a
preservacdo se faca, Cecilia Londres, ainda na mesma obra, diz que a referéncia
cultural existe quando € considerada e valorizada, enquanto sinal diferencial por
determinados sujeitos. Para ela: “o ato de apreender ‘referéncias culturais’
pressupde ndo apenas a captacdo de determinadas representacdes simbolicas
como também a elaboracdo de relacbes entre elas, e a construgédo de sistemas que
‘falem’ daquele contexto cultural, no sentido de representa-lo”, (p.89).

A autora diz que ao contrario de toda essa preservagao, existe 0 movimento
oposto que ocorre quando uma cultura, para submeter outra, destréi os vestigios
patrimoniais daquela que quer submeter. Portanto, esta falta gravissima,
comprometendo a continuidade de existéncia do bem, impede que este seja
conhecido pelas futuras geracdes. E mais do que esta sugerido na “Carta de Mar

Del Plata”, na sua segunda recomendacéo, na qual diz que se deve:

[...] criar um banco de dados com todas as publicacdes da regido que
se refiram ao patriménio intangivel e com informacgBes sobre as
manifesta¢des culturais proprias de nossos respectivos paises, com
a consequiente publicagdo de Cadernos sobre as distintas
expressoes culturais™

Londres também insiste que

[...] a referéncia cultural ndo significa simplesmente, um banco de
dados mas a producéo de informacao e a busca por suporte material
para documenta-la. A informacdo compreendida estrutura que um
grupo social possa construir um ‘sistema referencial’ da cultura
daqguele contexto especifico. (2006, p.94)

Assim entre pesquisador e povo cria-se um dialogo que beneficia todas as
partes. Promove-se desta forma o conhecimento e ampliacdo de visdo de
patrimdnios desconhecidos para quem esta de fora, e para os pertencentes ao grupo

fica a valorizacdo e recuperacdo de seus bens além da constante incorporacéo

!5 carta de Mar Del Plata, 1997.
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destes 0 que objetiva o desenvolvimento da prépria comunidade. (LONDRES, 2006,
p.94)

E conclui:

[...] acredito que pensar a preservacao dos bens culturais a partir da
identificacdo de referéncias culturais [...] significa adotar uma postura
antes preventiva que “curativa”. Pois trata-se de identificar, na
dindmica social em que se inserem bens e préticas culturais,
sentidos e valores vivos, marcos de vivéncias e experiéncias que
conformam uma cultura para os sujeitos que com ela se identificam.
Valores e sentidos esses que estdo sendo constantemente
produzidos e reelaborados e que evidenciam a insercdo da atividade
de preservagéo de bens culturais no campo das praticas simbdlicas”,
Cecilia Londres. (DOSSIE, 2006, p.95)

O texto “A Preservacdo dos Processos Culturais Significativos para a
Sociedade Brasileira”, possibilitado pela Coordenadoria de Identificacdo do
Departamento de Identificagdo e Documentagao do Instituto Brasileiro do Patriménio
Cultural explicita as etapas do procedimento de preservacdo dos bens. No item

“Inventéarios de Conhecimento” pode-se conferir 0 seguinte paragrafo:

[...] Consistirdo em atividades pontuais e sistematicas, executadas
regionalmente sob a coordenacado técnica central, implicando num
arrolamento de processos culturais de significacdo e representacéo
local, arrolamento este acompanhado de registro documental
adequado (fotografico, audiovisual, descricbes sumarias etc.) para a
sua caracterizacao formal (SOLIS, SILVA, 2006, p.101).

Outro texto utilizado neste trabalho, proveniente do mesmo livro que
estrutura esse capitulo, € o “Propostas, Experiéncias, e Regulamentos
Internacionais sobre a Protecdo do Patrimoénio Cultural Imaterial” realizado pelo
GTPI (Grupo de Trabalho Patrimbnio Imaterial), que coloca a Recomendagéo Sobre
a Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular, aprovada em Paris, 1989 e de

acordo com ela conclui que:

[..] A difusdo da cultura tradicional e popular deve visar a
sensibilizacdo das populacdes para sua importancia como elemento
formador de identidades. Recomenda-se aqui o uso das mais
variadas formas de comunicacdo social, como organizacdo de
eventos, material educativo, material para veiculacdo na midia,
museus, publicagfes, intercambios, etc.(GTPI, 2006, p.122-3)
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Ou seja, € uma recomendagcdo que vai além do documento e registro
habitual. Quer significar uma necessidade de difusdo, promovendo uma
comunicacao aberta, o que também pode ser levado a um suposto levantamento da
questao dos filmes, ja que o cinema também é uma midia difusora de informacéo.

Outra recomendacado importante, expressa pelo GTPI, refere-se a cautela
gue se deve ter com 0s possiveis maus usos da difusdo dos bens. Para que o seu
compartilhamento popular, turistico e\ou submetido as midias nédo venha a defasar,
marginalizar, deteriorar enfim, a imagem do bem. Esse cuidado deve ser tomado
principalmente pelas organizacdes intelectuais, responséveis pelo registro do
determinado patrimoénio. Outro ponto, ainda colocado pelo mesmo grupo, refere-se
as dificuldades encontradas para a protecdo de bens imateriais por causa de uma
legislacdo pautada no direito autoral. Os bens de natureza coletiva, portanto, ndo se
enquadram ai por ndo terem autoria individual. A solucdo para o problema parece
ser até entdo a legislacdo que se refere ao dominio publico, considerando ai politica
adequada para tanto, e também a autoria coletiva.

No ultimo uso do Dossié Final das Atividades da Comisséo e do GTPI , no
texto “ Encaminhamentos Recentes da Protecdo ao Patrim6nio Imaterial no Plano
Internacional” o Grupo fala sobre uma correspondéncia que o Diretor Geral da
Unesco enviou aos Estados Membros , onde apresentou o projeto “Tesouros

Humanos Vivos”. Dela o Grupo concluiu que

[...] em linhas gerais o sistema propde aos estados que, através da
indicacdo de uma Comissdo Especial, confiram o titulo de ‘Tesouro
Humano Vivo’' a individuos ou grupos que detenham o saber sobre
significativas expressdes da cultura tradicional e sejam importantes
para sua reproducdo e transmissao a novas geracdes”, (GTPI, 2006,
p.125).

A obra que é o “Dossié Final das Atividades da Comissdo e do Grupo de
Trabalho Patriménio Imaterial” encerra refletindo sobre a dicotomia patrimonio
material e patrimoénio imaterial sabendo que os dois pertencem a instancia maior que
€ o proprio Patrimdénio Cultural, e que engloba todas as questdes investigadas nesse
ambito.

Outro documento importante € a Carta de Fortaleza, 1997, que contém doze
recomendacdes ao IPHAN, ao Ministério e ao Grupo de Trabalho, em prol de uma

melhor organizacdo e maior valorizacdo do Patrimdnio Imaterial. O texto contém



69

também mocgbes pelos repudios a qualquer medida que dificulte o trabalho do
IPHAN e do Ministério da Cultura. Esta Carta resultou do Seminério “Patriménio
Imaterial: Estratégias e Formas de Protecédo”, de 14 de novembro de 1997”. Nela é
interessante observar uma questao ainda ndo abordada nesta pesquisa que esta na
décima recomendacgéo e indica que deve ser desenvolvido um projeto educativo,
sendo que o primeiro passo para aproximar a populagdo ou uma sociedade de sua
propria rigueza patrimonial é o testemunho presencial e o convivio dentro desse
pertencimento, o proximo deve ser o da educacdo, que saudavelmente, e sem
propagandeamento difunde o patriménio, ampliando a visdo das pessoas, em idade
escolar ou ndo e que com isso, contribui para um desenvolvimento mais digno e
civilizatorio de uma sociedade, que conhece sua tradicdo, seu passado e sua
cultura. A “Carta de Mar Del Plata” também demonstra essa preocupagcdo com a
educacéo patrimonial quando, na sua quinta recomendacé&o, propde a elaboracao de
uma cartilha informativa que deveria atingir o publico geral, por meio de atividade
docente, visando a educacao formal e a ndo formal, e indo mais longe, na sua nona
recomendacao, propde que a disciplina em questéo entre no curriculo escolar.

Porém é a oitava recomendacdo da Carta de amar Del Plata que mais
interessa aqui: “recomendar aos meios de comunicagédo de massa ligados ao Estado
que oferecam espacos para a difusdo das expressdes culturais dos susbistemas
regionais e étnicos dos respectivos paises”, (1997). Voltando a importancia de
difusdo dos bens, fica provado que o que mantém uma cultura viva na continuidade
histérica € a informacgéo. Essa pode ser recolhida e gerada por um grupo, e precisa
ser levada adiante pelos espacos de uma nacédo, regido ou municipio. Mas, ainda
mais necessario é carrega-la para as futuras geracdes, por isso a informacao
seguida do registro € o meio ideal para manter a cultura de um povo, no
desdobramento dos tempos, apesar das mudancas e progressos tecnoldgicos, e
guem sabe até, aproveitando-se deles.

Goncalves (2005, p.17) considera o patrimonio intangivel, da forma como o
entendemos, de recente formulacdo, e que esse carater de intangibilidade proveio
das novas noc¢fes antropologicas de cultura, (2005, p.21). Fica claro nas colocacdes
desse autor que o patrimonio cultural refere-se aos dois tipos de patrimonio
comumente distintos: o material e o imaterial, e dentro desta categoria eles estdo

juntos e significam uma so idéia. A respeito dos bens imateriais diz Goncgalves:
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[...] Esses bens, por sua vez, nem sempre possuem atributos
estritamente utilitarios. Em muitos casos servem evidentemente a
propdsitos praticos, mas possuem ao mesmo tempo, significados
magico-religiosos e sociais, constituindo-se em verdadeiras
entidades, dotadas de espirito, personalidade, vontade, etc. Ndo séo
desse modo meros objetos. Se por um lado sao classificados como
partes inseparaveis de totalidades cdésmicas e sociais, por outro lado
afirmam-se como extensbes morais e simbdlicas de seus
proprietarios, sdo extensbes destes, sejam individuos ou
coletividades, estabelecendo mediacdes cruciais entre eles e o
universo cosmico, natural e social. (GONCALVES, 2005, p.18)

O patrimdnio, segundo esse autor é construido no presente e transmitido

através da memoria e da identidade. Portanto:

[...] os objetos que compdem um patriménio precisam encontrar
‘ressonancia’ junto ao seu publico [...] Se por um lado construimos
intencionalmente o passado, este, por sua vez, incontrolavelmente se
insinua a nossa inteira revelia, em nossas préticas e representacoes.
(GONGALVES, 2005, p.19-20)

Conforme Goncalves (2005), os objetos de que se fala sdo patrimbnios
guando encontram ressonancia no povo e quando sédo capazes de mediar passado
e presente. Fica comprovado que a grande importancia de um objeto, de um fato, de
uma obra, enfim, de qualquer coisa ou ocasido encontra-se na identificacdo e na
acessibilidade com o publico que Ihe da vida. S6 assim ele terad um valor patrimonial,
dentro de uma sociedade especifica, sobre algo em comum no seu passado. O
patriménio cultural deve suscitar a coletividade da memoria, mais que a
individualidade, pois para ser um bem simbdlico, material ou ndo, deve haver a
receptividade de um grupo, ainda que pequeno de herdeiros culturais, dispostos a
valorizar os artefatos, os costumes ou a historia que Ihe é repassada. Gongalves
apresenta duas nocdes de cultura: a de conhecimento e aperfeicoamento, e a de
expressédo da alma coletiva, quando diz:

[...] Os patrimbnios podem assim exercer uma mediacdo entre 0s
aspectos da cultura classificados como ‘herdados’ por uma
determinada coletividade humana e aqueles considerados como
‘adquiridos’ ou ‘reconstruidos’, resultantes do permanente esfor¢co no
sentido do auto-aperfeicoamento individual ou coletivo (GONCALVES,
2005, p.28).
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Os patrimbnios por si conservam uma caracteristica, ndo estdo localizados
prontos na sociedade ou natureza, “[...] eles préprios € que, na verdade, constituem
um centro que é historica e culturalmente constituido, podendo assumir multiplas
formas no tempo e no espaco - formas institucionais, rituais, textuais”
(GONCALVES, 2005, p.29).

O autor ai prevé que nao podem ser delimitadas atemporalmente as
categorias, onde se enquadrariam o patrimonio. Pois ele vai sendo construido pelas
culturas, ndo de forma a encaixar-se nas formas estabelecidas, mas na medida em
que sustentam uma importancia e uma memoaria impares, e qualquer forma material
ou imaterial pode ser suporte para que isso ocorra, e servir de registro para tanto.
Ele afirma também que quando a cultura € auténtica, sua imposicdo se da sempre
de dentro para fora (p.31). Se ndo fosse assim sempre pareceria um caso de
importacdo cultural, fenébmeno também comum e que oferece riscos para o estudo
de autenticidade original das culturas de um povo.

Beatriz Freire, em artigo publicado em caderno do LEPAARQ, coloca
questdes fundamentais sobre inventario e tombamento. A diferenca dos dois
processos se da no fato de o tombamento constar no “ato institucional, baseado em
lei federal, que protege um bem cultural da destruicdo e da descaracterizagdo. Um
instrumento atual, aplicado a bens iméveis, lugares e bens méveis”. (2005, p.12)

Ja4 o inventario consiste em trés etapas fundamentais: o levantamento
preliminar, a identificacdo e a documentacéo. Realizado o Inventario, as instituicbes
do Ministério da Cultura, Secretarias Estaduais e Municipais, sociedades e
associacbes civis podem solicitar o registro, sendo que deve haver uma
concordancia no grupo a que o bem tem importancia. Até hoje existem quatro bens
registrados (O Oficio das Paneleiras de Goaibeiras, a Arte Kusiwa, Pintura Corporal
e Arte Grafica do povo Wajapi do Amapa, o Samba de Roda no Recéncavo Baiano,
e o Cirio de Nazaré) (p. 17). Para esta autora o Patrim6nio Imaterial consiste em

[...] criacBes de carater dinAmico e processual, fundadas na tradicdo
e manifestadas por individuos ou grupos como expressdo de sua
identidade cultural e social. TRADICAO tem aqui o sentido
etimologico de ‘dizer através do tempo’(FREIRE, 2005, p.16)



72

Os dois instrumentos de preservacao sao o Registro de Bens de Natureza
Imaterial e o Inventario de Referéncias Culturais, o INRC, ambos criados pelo
IPHAN, a partir do Decreto 3.551, de 2000.

Registrar, portanto é identificar e produzir conhecimento sobre o bem
cultural. O tombamento entdo ndo é um processo facilmente aplicavel na
consideracdo dos bens simbolicos, pois visa uma certa imobilidade impraticavel a
este tipo de patrimoénio.

Antonio Arantes, ao escrever sobre cultura popular coloca que
equivocadamente tedricos podem atribuir ao popular um “fazer” sem o “saber”, e ai

se encontra um paradoxo:

[...] Pois é justamente manipulando repertérios de fragmentos de
‘coisas populares’ que, em muitas sociedades, inclusive a nossa,
expressa-se e reafirma-se simbolicamente a identidade da nacéo
como um todo ou, quando muito, das regides, encobrindo a
diversidade e as desigualdades sociais efetivamente existentes no
seu interior. (ARANTES, 1981, p.15)

Entende-se assim que aquilo que fica como simbolo cultural de uma nacéao
ou sociedade ndo esta livre de ter sido mascarado, deformado, modificado,
causando discrepancias pelo fazer da Histéria, e da difusdo de conhecimento que
pode estar, e muitas vezes esta, condicionada a uma minoria poderosa que governa
o processo de divulgacédo dos saberes. Para as geracfes continuamente renovadas,
a origem sobre um determinado fato ou simbolo ndo € acessivel. Dessa forma, é de
grande responsabilidade e fidelidade a uma determinada cultura ou acontecimento
que o patrimdnio, os processos de registro, de documentacado, e até 0s processos
artisticos estejam de acordo o maximo possivel com o0 que se acredita ser genuino
da cultura que se quer manter e reafirmar.

De acordo com Arantes:

[...] fazer teatro, masica, poesia ou qualquer outra modalidade de arte
€ construir, com cacos e fragmentos, um espelho onde transparece,
com as suas roupagens identificadoras particulares, e concretas, 0
gue € mais abstrato e geral num grupo humano, ou seja, a sua
organizacao que € condi¢cdo e modo de sua participagdo na producéo
da sociedade. Esse €, a meu ver, o sentido mais profundo da cultura,
‘popular’, ou outra. (ARANTES, 1981, p.78)
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Conclui-se neste capitulo que a primeira forma de preservacdo ao bem
imaterial é a sua identificacdo, seguida do consequente reconhecimento. E isso,
como ja foi dito é provindo da relevancia que um povo da ao determinado bem, a
partir de sua singularidade, sua colaboracdo para a histéria e manutencdo e
atualidade da identificacéo coletiva ou individual que promove. Suas diversas formas
de ser e de registrar, previsiveis ou imprevisiveis, serdo sempre redescobertas, ndo
se tratando de um assunto de conclusédo fechada e de entendimento limitado. O
carater recente do patriménio intangivel, portanto, logo podera se achar
completamente unificado, sem distingdes das outras formas de patrimonios, como o
dos artefatos palpaveis, e estara cada vez mais submerso na constante diversidade
e nas consequentes multiplas consideracbes que poderdo surgir a respeito do

patrimdnio artistico e cultural da humanidade.

5. CINEMAZ, INSTRUMENTO REGISTRADOR

O cinema, no ponto de vista dessa pesquisa, poderia representar um
mecanismo capaz de documentar através de sua arte, e justamente por causa dela,
um acontecimento histérico. Serviria assim como um meio registrador de um fato
gue tem uma determinada importancia para uma sociedade especifica. Essa
“serventia”, ndo quer de forma alguma aprisionar a arte cinematografica na velha
concepcao de utilidade e, portanto, valia. Longe disso, quer ir além do cinema ficticio
seja ele comercial, alternativo ou de entretenimento, aproveitando-se dele, e sem Ihe
desprover das caracteristicas que Ihe sao especificas, para acrescer, num panorama
maior, um processo de identificagdo local, digno de ser um referente patrimonial
intangivel, pois é o contetido do filme, seu conceito, sua semantica'’, que faria a
diferenca na percepcao do espectador e ndo nenhum processo técnico especifico ou
renovador de enquadramento, jogo de camera ou coisa que o valha. E a

investigacdo dessa hipotese e o0 estudo das relatividades que envolvem tal

'® Cinema nesta pesquisa se refere & arte cinematografica, ao filme em si, apresentado em qualquer
lugar. Em nenhum momento neste trabalho refere-se a essa palavra exclusivamente para designar a
sala escura de projecéo.

7 Semantica neste contexto quer dizer “significado”.
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pressuposicao, fundadas em tedricos do cinema, que se segue nesse capitulo, no
qual é estudado ndo a histdria do cinema, suas origens, seus grandes marcos, ou
grandes nomes, mas as relacfes possiveis com a histéria e o patriménio. Um
afunilamento com o tema para o interesse da pesquisa apresenta a defesa do filme
como obra de arte, um breve aparato das linguagens cinematograficas e suas
funcdes, as emocgdes e as sensacdes de realidade que o cinema, enquanto arte €
capaz de transmitir ao espectador, colaborando para o entendimento de um
envolvimento intimo entre o filme e a platéia, que pode ser visto do ponto de vista
individual ou social. Entendendo por social qualquer grupo identificado em si por
uma associacdo (regional, nacional, de classe, da faixa etaria, de gosto, de

escolaridade, de historia)

5.1 O CINEMA COMO FORMA DE ARTE E O FILME DE FICCAO

E necesséario para esta fase estabelecer conceitos que justifiguem o cinema
como forma de arte que transmite idéias e, que envolva instantaneamente o
sentimento e as percepcdes do espectador.

Marcel Martin (2007, p. 15) em seu “A Linguagem Cinematografica”, afirma:

[...] a curta vida do cinema produziu suficientes obras-primas para
gue se possa afirmar que o cinema € uma arte, uma arte que
conquistou seus meios de expressdo especificos e libertou-se
plenamente da influéncia de outras artes|...]para fazer desabrochar
suas possibilidades proprias com toda a autonomia. (Marcel Martin,
2007, p. 15)

E confirmando a relevancia dessas alternativas que foram ditas acima,

continua:

[...] Convertido em linguagem gracas a uma escrita prépria que se
encarna em cada realizador sob a forma de um estilo, o cinema
tornou-se por isso um meio de comunicagdo, informacdo e
propaganda, o que ndo contradiz, absolutamente, sua qualidade de
arte. (Marcel Martin, 2007, p. 16)
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Merleau Ponty (1983, p. 115) diz que o filme s6 quer expressar a ele mesmo
e que as idéias e histérias ndo tém objetivo de nos dar a conhecer algo além do
filme, mas oferece ao artista subsidio e estrutura para que este crie sua obra. Essa
consideracao enfatiza o cinema enquanto uma arte livre. Isso significa dizer que um
filme ndo tem nenhum compromisso que ndo seja provindo de seu préprio autor,
retira qualquer estigma de serventia do cinema, revendo 0 cineasta como um
produtor de obras que simplesmente se utiliza de uma linguagem e de idéias para
criar seu produto artistico.

J& o nascimento da narratividade no cinema € um fendmeno que comprova,
segundo Vernet (2006, p.91) o empenho do cinema em adquirir um reconhecimento
artistico, uma vez que na época de sua eclosdo, em periodos de experimentacao,
ele ndo era visto como uma arte, e sim como um reprodutor de imagens. Essa era a
novidade do cinema. Com isso, ele ndo poderia ser comparado a outros romances,
obras literarias, 6peras ou outra manifestacdo, porque contar histérias ndo era sua
funcdo. Portanto, no principio, a narracéo propiciou que ele entrasse no mesmo nivel
das outras artes.

Vernet justifica o estudo do cinema e as relevancias desse estudo na

sociedade quando reflete:

[...] O interesse do estudo do cinema narrativo reside, em primeiro
lugar, no fato de que ele, ainda hoje, é predominante e que por meio
dele é possivel captar o essencial da instituicdo cinematografica, seu
lugar, suas funcdes e seus efeitos, para situd-los dentro da histéria
do cinema, das artes e até simplesmente da histéria (VERNET, 2006,
p.97).

Quando se anunciou essa pesquisa, se quis dizer com a expressao “filme de
ficcdo”, aquele cinema criado sem qualquer compromisso com a realidade. E um
cinema que inicialmente ndo pretende prestar nada além da representacdo e
dramaticidade. Tendo em conta que todo o filme, mesmo o documentario, sempre
sera uma ficcdo, pois € uma ou algumas visdes acerca de algo, ndo existiria na arte,
um substituto efetivo e irrefutavel da realidade. Sobre isso Vernet é objetivo quando
coloca: “Todo filme € um filme de fic¢éo [...] O filme de fic¢do é, portanto duas vezes
irreal: irreal pelo que representa (ficcdo), e pelo modo como representa (imagens de
objetos ou de atores)”, (2006, p.100). Para este autor a historia € o proprio contetudo

narrativo (p.113).
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[...] A nocdo de histéria ndo pressupde portanto a agitacdo, implica
gue se lide com elementos ficticios, dependentes do imaginario, que
se organizam uns em relacdo aos outros por meio de um
desenvolvimento, de uma expansdo e de uma solucéo final, para
acabar formando um todo coerente, e na maior parte do tempo,
fechado.[...] E essa completude, essa coeréncia(mesmo relativa) da
histéria que parecem torna-la autbnoma, independente da narrativa
gue a constroi. Ela aparece assim, dotada de uma existéncia prépria,
gue a constitui em simulacro do mundo real (VERNET, 2006, p.114).

Conforme esse autor o filme de ficcdo quase sempre mostra uma historia
que se apresenta sozinha,

[...] e que com isso adquire um valor essencial: ser como a realidade,
imprevisivel e surpreendente. Ela parece, de fato, ser apenas a
soletracdo de um surgimento factual que ndo serd guiado por
ninguém”. (VERNET, 2006, p.121)

Nesse paragrafo concorda-se que a historia do filme, por ocasido da
apresentacdo do mesmo, convida o espectador a participar de uma determinada
trajetdria, ainda que sem a sua interacdo, onde “ninguém” sabe o que vai acontecer
porque ndo h& certeza do provir, nem um guia para esclarecer essa trajetoria, para
preparar o espectador. Desse ponto de vista, somado ao marketing sufocante do
cinema comercial com uma espécie de aviso, de demonstracdo ao espectador
funciona a sinopse que, claro, ndo contém nunca o final da historia, mas prepara o
espectador sobre o que é o conteudo principal do filme. Além disso, devido a
classificacdo indicativa presume-se de que forma € abordado esse conteudo.
Entretanto, a questdo das linguagens cinematograficas, colocadas a par da
criatividade do diretor, ou de forma menos artistica as exigéncias de uma producao

essencialmente lucrativa sdo sempre descobertas no ato de assistir.

5.2 LINGUAGEM REALISTICA E ENCANTAMENTO DO ESPECTADOR

5.2.1 Aspectos da Linguagem Cinematografica

Para explicitar alguns aspectos técnicos que séo particularidades do cinema
utiliza-se Munsterberg (1983, p. 37)*® que coloca que essas particularidades em

¥ MUNSTERBERG, Hugo, em XAVIER, Ismail (org). Introducéo de “A Experiéncia do Cinema”.



7

contrapartida com as do teatro por possuirem mais recursos de representacdo, mais
possibilidades, enriqguecendo os artificios que déo significagdo a uma obra. Explica
principalmente, na primeira parte do seu texto, o papel do close-up que atinge
diretamente e sem distracdes as atencdes do espectador focando o objeto, ou parte
dele, de maneira muito proxima. Isso causa um efeito que facilita o
acompanhamento e entendimento da trama ja que €& um artificio que mostra
essencialmente e de modo explicito o detalhe exato que quer mostrar, manipulando
um “ato mental” no espectador. Outros desses efeitos sdo o cut-back que instiga o
ato de lembrar, pode ser um corte que remete imediatamente a um momento
diferente do filme, onde o espectador € levado a buscar um esclarecimento ou um
mistério que colabora com o enredo, e o cut-off, que representa um corte de cena
com o objetivo de sugerir algo, uma nova sensacao, uma informacédo oculta, que néo
sera explicitada claramente cuja sugestédo ocorre pela associacao (p.43).

Essas formas de recursos justificam o que ja dizia Carriére (2006) no seu “A
Linguagem Secreta do Cinema”, no qual enfatiza e valoriza a linguagem
cinematografica nas suas especificidades. O carater da “sugestdo” trabalha
exatamente com isso, uma linguagem que é propria dessa forma de arte que ndo
precisa mostrar tudo para levar ao entendimento integral do drama, da cena, do
enredo, ou do roteiro.

Voltando a Munsterberg sobre essa “sugestao” diz:

[...] As lembrancas e as fantasias sdo portanto vivenciadas como
suplementos subjetivos: ndo acreditamos na realidade objetiva. A
sugestéao, por outro lado, nos é imposta. A percepgéo externa ndo €
apenas um ponto de partida, mas uma influéncia controladora. A
idéia associada ndo € sentida como criacdo nossa, mas como algo a
gue temos de nos submeter (MUSNTERBERG, 1983, p. 43).

Essas distingbes € que tornam o cinema um possibilitador de “pontes”
(MUNSTERBERG, 1983, p.37) para o futuro, e pode-se perceber o que se passa,
mais introspectivamente na vida do personagem. A dramaticidade é enfatizada por
essas estratégias que se dao através da atencéo, estratégias que fazem com que no
cinema 0s acontecimentos sejam vivos, mesmo quando € apresentado aos olhos do
espectador um passado remoto. Ali, ele esta revivenciando imediatamente, impondo

a imaginacdo um fato, uma situacdo, uma idéia que se apresenta, na pratica,
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momentaneamente e com esse frescor proprio dessa arte. A esse respeito coloca

ainda:

[..] A memdria se relaciona com o0 passado, a expectativa e a
imaginacdo com o futuro. Mas na tentativa de perceber a situacéo, a
mente ndo se interessa apenas pelo que aconteceu antes ou pode
acontecer depois: ela também se ocupa dos acontecimentos que
estdo ocorrendo simultaneamente em outros lugares.[...] o elemento
temporal deixou de existir, a acdo Unica irradia em todas as direcdes
(MUNSTERBERG, 1983, p.41-42).

A respeito dos efeitos acerca de realismos volta-se a Merleau Ponty (1983,
p. 117), que vai contra determinados jogos de camera que pretendem imitar a
sensacao real, transmitindo imagens para que o espectador vivencie tal sensacgéo (€
0 caso da camera instavel para transmitir a vertigem do personagem, e inUmeras
outras possibilidades). Para ele, a atuacédo pura para representar esta acima desse
tipo de demonstracdo, € melhor visualizar o comportamento do outro para entender
seu sentimento do que testemunhar artificios do cinema como os efeitos de camera
que tentam passar ao espectador o0 que o0 personagem esta sentindo.

Parece, nesse sentido, que dentro de tantas possibilidades e
particularidades oferecidas pela arte cinematografica as decisdes quanto ao uso, a
abstencédo deles e os métodos escolhidos cabe ao diretor, artista maior da grande
producdo que torna o cinema possivel. Isso identifica-o na sua forma de trabalho, na
sua forma de arte, a partir de um gosto e de suas preferéncias.

Ja para Michel Marie®®, a linguagem cinematografica trata especialmente e
resumidamente da imagem em movimento e diferencia-se de qualquer linguagem

verbal articulada por isso tem por si um aspecto proprio e Unico.

[...] O material de expressao proprio do cinema € a imagem mecanica
que se move, multipla e colocada em sequéncia. A medida que se
avanca nos tracos particulares dessa linguagem acentua-se o grau
de especificidade do cddigo. (MARIE, 2006, p.197).

Mais profundamente, ultrapassando questdes técnicas, recursos e artificios,

verifica-se que o cinema possui um diferencial saliente no seu todo, que € o fato de

“Marie, Michel. A Estética do Filme. Jacques Aumont e outros.
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estar, muito facilmente ao alcance das pessoas no que diz respeito aos sentidos
(salvo excecbes dos casos de limitacdo visual ou auditiva). A respeito dessa
facilidade de veiculacdo, entendimento e absorcdo de informacdo, que pertence
também a propria linguagem visual e sonora do cinema desde as primeiras décadas

do século XX:

[...] A linguagem era manipulada de maneiras diferentes, conforme se
guisesse sugerir um sonho (neste caso, em primeiro lugar, os olhos
do personagem se fechavam), uma lembranca ou o impeto de agir. O
rosto e, particularmente, os olhos do ator projetavam e recebiam
sinais que organizavam a narrativa e criavam sentimentos. As
imagens falavam através do olhar. E falavam para todos. Ao
contrario da escrita, em que as palavras estdo sempre de acordo
com um codigo que vocé deve saber ou ser capaz de decifrar(vocé
aprende a ler e escrever), a imagem em movimento estava ao
alcance de todo mundo. Uma linguagem nao s6 nova, como também
universal: um antigo sonho. (CARRIERE, 2006, p.20)

A linguagem cinematografica permite 0 que poucas vezes outras artes
permitiram, ou seja, fazer entender aquilo que nao esta explicito, aquele significante
determinante que € invisivel, todavia estd no conteuddo da transmissdo da
mensagem muito claro ao espectador. Acima, esse processo foi mencionado como

“sugestao”:

[...] interessante relembrar hoje, tempo de carne desnuda por toda
parte, como naquela época® de censura severa o cinema ludibriou e
inventou para poder dizer tudo sem mostrar nada. Em outras
palavras, como uma cena decididamente nao-realista podia adquirir
forca verdadeira. (CARRIERE, 2006, p.81).

Nesse sentido, Carriére conclui que o cinema pela sua representacdo dentro das
formalidades e linguagens ja citadas, dentro da sua l6gica de imagem em
movimento, dessa imagem viva, imediata, transeunte € sempre uma continuidade,

uma extensdo. Ele afirma: “... seja luz ou neblina, a imagem filmada constitui de
longe, a Unica vitéria que temos sobre a morte. O cinema € a continuagcao da vida,

com a aparéncia da vida prevalecendo sobre a morte”. (1994, p.197).

% A data é 1929,e o autor refere-se ao filme “Mulher de Brio”, de Clarence Brown.
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5.2.2 AEmocgéo e a ldentificagdo do Espectador

Também dentro da linguagem cinematografica percebemos as utilizacdes
sentimentais com que o cinema se apropria das aten¢cdes e do encantamento do
espectador. “O principal objetivo do cinema deve ser retratar as emocdes” (1983,
p.46) € com esta frase que Munsterberg inicia seu ultimo subcapitulo na obra do
organizador Ismail Xavier. Neste subcapitulo apresenta-se um aparato de opinides
acerca do tema da emocéao promovida pelo cinema, a luz dos autores utilizados para
realizacdo deste capitulo.

Conforme Munsterberg (1983, p.46) o cinema néo perde a essencialidade
das expressdes representadas, mesmo quando ndo usa a palavra falada, pois os
gestos, os olhares, os movimentos do rosto, a postura, as acdes, uma nocao
subentendida acerca do comportamento de um personagem, pode dizer sem deixar
duvidas tudo o que se passa na trama nagquele momento.

Quanto aos reflexos emanados do filme para o espectador, 0 mesmo autor
diz:

[...] O horror que vemos nos da realmente arrepios, a felicidade que
presenciamos nos acalma, a dor que observamos nos provoca
contragbes musculares; todas as sensacgOes resultantes — dos
musculos, das articulacdes, dos tenddes, da pele, das visceras, da
circulagdo sanguinea e da respiracdo — ddo o sabor da experiéncia
viva ao reflexo emocional dentro da nossa mente, (MUNSTERBERG,
1983, p.52)

De acordo com essa colocacao € encontrado raciocinio semelhante em Jean

Claude Carriére?*:

[...] o que é invisivel é a propria irrealidade, o que a platéia ndo vé é o
préprio subterfugio. A ficcdo, a propria natureza do filme as técnicas
de filmagem e da projecao - tudo é esquecido, afastado pelo poder
fisico da imagem falada, aquela méascara barulhenta colocada sobre
o0 semblante da realidade. Certas mulheres pulam, gritam, escondem
0 rosto gquando uma cobra, de repente, percorre a tela [...]Jos
vampiros aterrorizam, as alturas provocam vertigens.[...] O cinema
explora essa forca peculiar, mais ou menos calculadamente, desde o
comeco de sua historia.(2006, p.50)

! CARRIERE, Jean Claude. A Linguagem Secreta do Cinema, 1994.
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Jacques Aumont?® por sua vez menciona uma “modelagem do espectador”
(p.228), onde se observaria uma influéncia do cinema no seu publico, através de
cenas que lhe causasse sensacdo de semelhanca com sua propria psicologia. A
repeticdo de fatores, de artificios que cativam o publico torna-se formadora deste e é
isso que ajudard a construir no entendimento do espectador o referido repertorio
pessoal, que ainda se vera outra vez nesse capitulo.

Aumont diz que o cinema € a arte da atencdo, da memoaria, da imaginacao e
das emocoes, (2006, p.225)

[...] da simples ilusdo de movimento a toda uma gama complexa de
emoc0des, passando por fenbmenos psicoldgicos, como a atencdo ou
a memoéria, o cinema é feito para dirigir-se ao espirito humano,
imitando seus mecanismos: falando psicologicamente, o filme né&o
existe, nem na pelicula, nem na tela, mas somente no espirito que
Ihe proporciona sua realidade. (AUMONT, 2006, p.225)

O raciocinio de Vernet é o seguinte: “[...] o filme de ficcdo tem um ritual: deve
levar o espectador a desvelar uma verdade ou uma solucédo através de um certo
namero de etapas obrigatorias, de desvios necessarios” (2006, p.125). Situando-se
nessa frase, percebe-se que esse tipo de filme apresenta um coédigo freqliente de
apresentacdo dos acontecimentos que funciona ndo sO para contar algo ao
espectador, mas também para esperar algo dele, platonicamente. O espectador esta
condicionado ndo sO a histéria contada, mas a sua propria imaginacao afetada
principalmente pelo repertorio que traz, formado, € claro por outros filmes assistidos,
e que influencia o desenvolvimento da forma como ele percebe a obra inédita que
esta assistindo.

A respeito da identificacdo com o outro trabalhada pela arte cinematografica,
Alain Bergala utiliza as teorias de Freud para principiar as questdes da identificagéo
do espectador. De acordo com as idéias previamente selecionadas para este
trabalho vale citar, o que Freud, segundo Bergala consideraria uma fase de um

processo de identificacdo, aquela que se refere ao processo do espelho:

[...] Esse componente narcisico da identificacdo, essa inclinacdo a
solidao, a retirar-se do mundo(nem que apenas por uma hora e meia)

2 AUMONT, Jacques. A Estética do filme.
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entra muito em jogo no desejo de ir ao cinema e no prazer do
espectador. Por isso, seria possivel dizer que o cinema, e
principalmente o cinema de ficcdo, tal como se constituiu
institucionalmente para funcionar para a identificacdo, sempre
implica, além de todas as negacfes culturais ou ideolbégicas, um
espectador em estado de regressdo narcisica, isto €, retirado do
mundo como espectador. (BERGALA, 2006, p.254).

Para Bergala, apdés embasamento na psicanadlise para entender a
identificacdo, o espectador, sua funcao introspectiva, sua vontade

[...] consiste em compartilhar, durante a projecéo , as esperancas, 0s
desejos, as angustias, em suma, 0s sentimentos deste ou daquele
personagem, de colocar-se em seu lugar, ou de ‘tomar-se
momentaneamente por ele’, de amar ou de sofrer com ele, de certo
modo, por procuracdo, experiéncia que estd no fundo do prazer do
espectador e que, em grande parte, até o condiciona. Ainda hoje,
nao € raro, apos a projecdo de um filme que a discussédo leve ao
ponto de saber com quem cada um se identificou mais ou menos, ou
gue um critico de cinema leve em consideracdo essa identificagdo
com o personagem para explicar um filme, (BERGALA, 2006, p.257-
8).

Ele defende ainda diversos motivos que arquitetam essas identificacoes.
Acima, foi citada a identificagcdo de uma posicéo interna no filme, uma apropriacéo
que, imaginariamente, o espectador faria de um personagem, sentindo-se como ele,
pensando como ele, associacdo esta que durante toda a proje¢gdo mantém o
espectador numa determinada ansiedade. Um outro ponto de vista, referente ao
olhar externo, porém ndo menos ansioso, do espectador identificado, pode ser

conferido em Bergala:

[.] No cinema o que fundamenta a possibilidade da
identificacao[...]Jno caso de um filme de ficcdo é, em primeiro lugar, a
capacidade do espectador identificar-se com o sujeito da visdo, com
o olho da camera que viu antes dele, capacidade de identificacdo
sem a qual o filme nada seria sendo uma sucessao de sombras, de
formas e de cores, literalmente ‘ndo-identificaveis’ em uma tela.
(BERGALA, 2006, p.259)

Bergala defende que o espectador sabe claramente que aquilo que vé nao e
verdade, que ndo é seu olho que define a cena assistida, mas uma camera, e que

todos os planos ja estdo estabelecidos, num processo que é mediado por uma

maquina e manipulado ao gosto de um ou mais artistas. Mesmo assim e s assim,
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somado a atencao primordial do espectador com foco no filme, na narrativa, na
totalidade da obra, o espectador realmente percebera essa obra e sera um “sujeito
transcendental da visdo”. (2006, p.260)

Outro aspecto da identificacdo € a questdo do proprio gosto do espectador,
seu encantamento pela narrativa, a historia ai torna-se seu objeto de desejo. Esse
desejo ndo deixa de ser também o de “entrar em uma narrativa” (BERGALA, 2006,
p.262) e ndo sb6 de aprecia-la. Esta € uma das identificacdes que certamente leva
muitos espectadores ao cinema, 0 apego as narracdes, as historias, 0 modo como
elas prendem a atencdo e entretém a imaginacdo humana. Um préximo elemento
para entender a identificacio € uma determinada caréncia. A busca por uma
satisfacdo, que nao deixa de assemelhar-se com o aspecto anterior. A narrativa é
apaixonante, envolvente e provoca os mais diversos sentimentos, como ja foi dito,
além da prépria fuga da realidade. Outra sensacdo comum do espectador € a
relacdo intima e platbnica com o personagem, € aquela vontade avisar o
personagem que o mal se aproxima. Acontece em cenas onde fica claro que o
espectador sabe algo muito importante da trama que o personagem nao sabe,
guando o espectador viu 0 que 0 personagem nao viu e aquele prevé o que vai
acontecer e sente um secreto desejo de evitar, ou promover determinada agao.

Visto o filme, estabelecem-se relagbes de simpatia ou o contrario, e
acontece cotidianamente a distorcdo do fiime (BERGALA, 2006, p.265). Quem
assistiu vai contar para o outro se colocando, inevitavelmente, nesse contar da
histéria, o “contador” vai emitir seu ponto de vista. Por isso, a experiéncia do cinema
é tdo pessoal, mesmo que ele seja um cinema de importancia social, historica,
artistica, compreendida como comum ou valorosa dentro de um grupo especifico,
ainda assim o carater formador da opinido acerca do filme é sempre individual, entdo
antes dele a experiéncia e o0s sentidos apurados também o foram.

Por esse prisma percebemos tratar-se da identificacdo primaria, muito logica
a priori, mas que precisa de um determinado conhecimento especifico para que
ocorra. Sobre este aspecto Carriere (2006) observou dificuldades nesse tipo de acdo
qguando descreveu situagcdes em que povos com outros costumes prestaram-se a
assistir um filme e de certa forma néo assistiram. “Estavam |4 e ndo estavam.
Faziam-se presentes e nada viam, (2006, p.12)". Mas existe ainda uma outra forma
de néo-identificacdo que ndo € causada pela cultura diferente, é a da limitacdo do

espectador comum por conta de seus preconceitos ou da pura desatencdo. Ver um
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filme hoje, quando se pode decidir entre ver uma parte apenas, ou achar que viu,
mas ndo entendeu é de certo modo, uma injustica a determinada obra de arte.
Carriére (2006, p. 13) afirma que assistir um filme é estar num trem, ou seja, nao ha
possibilidade de ver mais rapido ou mais devagar, € algo inteiro que sé precisara
fazer sentido, (se for o caso), quando devidamente assistido e preferencialmente do
inicio ao fim, com a presenca da atencdo do espectador, sob pena de nem mesmo a

identificacdo primaria acontecer.

5.3.3 Realismo

O realismo que se coloca aqui se refere a instancia da verossimilhanca do
cinema, da sua sintaxe realista, da sua metodologia, em sintese, da sua forma e néo
do seu conteudo. Vernet ja aponta para a cautela com essa distincdo, existe um
realismo dos materiais de expressdo e um realismo dos temas dos filmes. Sobre o

primeiro coloca este autor:

[...] Entre todas as artes ou todos os modos de representacdo, o
cinema aparece como um dos mais realistas, pois tem capacidade de
reproduzir o movimento e a duracgdo e restituir o ambiente sonoro de
uma acéao ou de um lugar (2006, p. 134).

Salienta, porém, que essa realidade a que se refere o cinema é comparada
a que os outros meios de representacdo podem emitir, e ndo a realidade
propriamente dita. E ainda enfatiza que essa concepcao de proximidade com a
realidade vem se modernizando com o passar dos anos, das modas, e das novas
tecnologias. Mesmo assim, sempre em seu tempo, em cada periodo o cinema foi
sim, a forma de representacdo mais realistica entre as outras formas de
representacgao.

O segundo realismo ao qual ele se referiu trata de uma coépia da realidade,
tal como a conhecemos, das estratégias de sua representacdo e, dela mesma
enguanto conteudo, enquanto fato, que € o caso da presente pesquisa, pois se trata
de um estudo da representacdo audiovisual de um evento real. Ainda que como

contexto em favor do drama, e ainda que um tanto romanceada, pois ndo se esta
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avaliando, nesse paragrafo, a fidelidade dos fatos representados, mas o modo
convincente como séo colocados. Sobre esse modo de “realismo” diz:

“O verossimil diz respeito, simultaneamente, a relacdo de um
texto com a opinido comum, a sua relagdo com outros textos, mas
também ao funcionamento interno da histéria que ele conta”.
(VERNET, 2006, p.141).

Entenda-se como verossimil, neste contexto, aquilo que é previsivel, aquilo
em que se pode facilmente crer e aceitar. Refere-se ao que é esperado de acordo
com a proépria histéria e de acordo com a percepcado comum do publico.

Por outro lado, o autor também leva em consideracdo o repertério do
publico, pois também diz que o verossimil pode ser aquilo que ja foi visto em outros
filmes (p.143). Sendo assim, ndo se estabelece nenhum compromisso com a
realidade e sim com o que ja ndo se apresenta como novidade, ainda que seja um
acontecimento extraordinario, fora do padrdo das possibilidades reais do mundo
externo ao cinema. Explica isso quando escreve:

“[...] pode-se dizer que o verossimil se estabelece ndo em funcédo da
realidade, mas em funcéo de textos (de filmes) ja estabelecidos. Deve-se mais ao
discurso do que a verdade: é um efeito de corpus”, (VERNET, 2006, p.144).

Por isso, as reflexdes acerca da palavra “verossimil” sdo expostas neste
trabalho por varios pontos de vista, pois ndo pode bastar-se em uma definicdo sob o
risco de engano e confuséo provinda de multiplas compreensdes.

A impresséo do realismo causada pelo cinema se d&, segundo Vernet nos
aspectos filmicos: imagem (fotografica) aliada ao som. Também se compde da
prépria postura psicolégica do espectador, que se presta a receber aquela
informacao, a assistir aquele espetaculo, doando sua atencéo e desviando qualquer
comunicacédo, ainda que referente ao mundo real externo. Certamente este ultimo
elemento enfatiza a sensacao de realismo causada pelo cinema.

A respeito desta caracteristica é interessante salientar Merleau Ponty,
guando diz, na obra ja citada “A Experiéncia do Cinema”:

[...] existe, deveras, um realismo fundamental pertinente ao cinema:
os intérpretes devem atuar com naturalidade, a direcdo deve ser a
mais verossimel dentro das possibilidades [...] As idéias e os fatos
sdo apenas 0s materiais da arte e a arte do romance consiste na
escolha do que diz e daquilo sobre o que se cala, dentro da selecéo
de perspectivas [...] e do tempo variavel da narrativa. (MERLEAU
PONTY, 1983, p.114-5)
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Martin também defende que o cinema, em sua rede de complexidades, pode

externar sensacgdes e pensamentos quando diz:

[...] vemos claramente que o cinema dispbe de uma linguagem ao
mesmo tempo sutil e complexa, capaz de transcrever com agilidade
e precisdo ndo sO 0s acontecimentos e 0s comportamentos, mas

também os sentimentos e as idéias. (2007, p.238)

Além disso, o autor diz que ao contrario do livro, onde hé liberdade, espaco
e tempo para descrever as mais profundas e minuciosas sensacdes dos

personagens, o cinema:

[...] condenado a uma estética fenomenoldgica, obrigado a descrever
de fora os efeitos objetivos dos comportamentos subjetivos, deve
esforcar-se para sugerir com maior ou menor simbolismo os
conteudos mentais mais secretos e as atitudes psicolégicas mais
sutis. (MARTIN, 2007, p.238).

As caracteristicas impares do cinema aproximam-no mais do que nenhuma
outra arte da realidade visual. Isso fortalece a relacéo de proximidade com o publico,
através de, entre outras coisas, a assimilacdo imediata das cenas. O cinema,
mesmo com suas multiplas possibilidades de corte, passagem de tempo e espaco e
tantas outras singularidades, estad de certa forma nu. Ele € o que se apresenta ali
imediatamente. Ainda que seja possibilitada a diversidade e pessoalidade de
interpretacdes, ele esta instantaneamente e propositalmente mostrando algo que
sera incorrigivel e inegavel, até porque ndo € uma arte “ao vivo”. A obra esta ali
desprovida de mudancas, mas isto porque todas elas ja foram feitas na ocasido da
gravacdo e edicdo. Nesse sentido, um filme no geral, isto €, nele mesmo, esta

pronto. A respeito dessa realidade coloca ainda:

[...] como toda arte e por ser uma arte, sobre uma escolha e uma
ordenacdo, o cinema dispbe de uma prodigiosa possibilidade de
adensamento do real, que constitui, sem davida, sua forca especifica
e 0 segredo da fascinagéo que exerce. (MARTIN 2007, p.25).
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E essa fascinagéo raciocinada pelo autor que traz a tona a estreita relagéo
entre obra e espectador e, consequentemente, o efeito multiplo e até ideolégico que
pode provir da forca dessa sensibilidade desperta.

O cinema de que tratamos aqui € entendido por Martin como suscetivel a
visdo e influéncia do diretor, e é nesse aspecto que ele materializa-se em obra de
arte. Por isso que o papel da camera é essencial, (p.24), porque € ali que esta o
proprio feito do artista. A respeito disso e ratificando novamente concepcbes

refletidas acima o mesmo autor:

[...] A imagem filmica proporciona portanto, uma reproduc¢éo do real
cujo realismo aparente é na verdade, dinamizado pela visao artistica
do diretor. A percepcdo do espectador torna-se aos poucos afetiva
na medida em que o cinema lhe oferece uma imagem subijetiva,
densa e portanto passional da realidade: no cinema o publico verte
lagrimas diante de cenas que ao vivo, ndo 0 tocariam sendo
mediocramente, (MARTIN, 2007, p.25)

Essas conceituacOes acerca do resultado de um real dramatizado explicam
a forca do cinema como um meio apresentador e representador na mesma medida,
ndo passivel de multiplas significacbes por causa de seu carater transparente.
Apesar disso, ou até por causa disso, pode manifestar-se de maneira t&o
sensibilizadora. Baseado em Eisenstein, e a respeito da “atitude estética”, Martin
coloca: “A imagem reproduz o real, para em seguida, em segundo grau e
eventualmente afetar nossos sentimentos, e por fim, em terceiro grau e sempre
facultativamente, adquirir uma significacao ideolégica e moral” (2007, p.28).

Cita-se aqui uma nota de rodapé da obra “A Linguagem Cinematogréafica”
que explicita ainda mais o fascinio e a sutileza que torna especial a sensacao trazida

pela experiéncia de assistir a um filme:

[...] Precisamos sublinhar que no cinema ndo estamos mais no
mundo, obrigados a nos proteger de seus ataques e armadilhas, mas
diante dele, protegidos, anénimos e disponiveis: diante da tela
estamos absolutamente livres para uma total participacdo (MARTIN,
2007, p.29).

Isso nos leva a crer que o encantamento do cinema também se deve a uma
certa fuga da realidade externa, imposta inevitavelmente, pela vida. Um filme é uma

outra realidade, tdo fielmente apresentada através da combinac&do audiovisual que
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permite, facilmente, um deslocamento do pensamento e do sentimento do
espectador.

Dentro da mesma questdo Vernet pensa a realidade no cinema assim:
"Decerto a representacao filmica € mais realistica pela riqueza perceptiva, pela
fidelidade’ dos detalhes do que os outros tipos de representacéo” (2006, p.100). E
necesséario fazer essa dissociacdo para que se compreenda o filme como um
“espetaculo” (p.100), o espetaculo ndo € a realidade.

O audiovisual ndo deixa de ser um meio de registro sob o ponto de vista
que, segundo Vernet, tem uma apreensdo do real e a fungcdo demonstrativa
espontanea do cinema. Diz ele: “qualquer objeto ja é um discurso em si” (2006, p.90)

e ainda sobre o mesmo tema:

[...] Meio de registro, o cinema oferece uma imagem figurativa onde
gracas a um certo numero de convencgdes, 0s objetos fotografados séo
reconheciveis. Mas o fato de representar, de mostrar um objeto de
forma que ele seja reconhecido é um ato de ostentacdo que implica
que se quer dizer algo a propédsito desse objeto (VERNET, 2006,
p.90).

Encerrando as reflexdes acerca do realismo do cinema cita-se aqui Marie:

[..] A reflexdo sobre a impressdo de realidade no cinema,
considerada em todas as suas ramificagcbes permanece, ainda hoje,
atual na medida em que, por um lado permite desmontar a idéia
sempre compartilhada de uma transparéncia e de uma neutralidade
do cinema em relagdo a realidade e, por outro, permanece
fundamental para captar o funcionamento e as regulagens da
industria cinematografica, concebida como uma maquina social de
representacao. (MARIE, 2006, p.152)

Sob o aspecto do patrimdnio € interessante salientar que na introducdo da
obra “A Linguagem do Cinema” Martin afirma que algumas obras pertencem ao
patrimdnio artistico e cultural da humanidade, enquanto fenémeno que esta além do
simples divertimento ou entretenimento (2007, p.13). Com isso o autor contribui para
o entendimento de que também o cinema € sim patriménio cultural. Ele ressalta,
porém que nessa afirmacdo estd clara a referéncia a obras especificas,

revolucionarias, que marcaram época e que sao lembradas hoje através da propria
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histdria do cinema, tornando-se referencial para estudantes e produtores da sétima
arte. Mesmo assim, € uma constatacdo que pode nos levar, sem perder sua
pertinéncia, a outros pontos de valorizacdo cinematografica, pontos que se referem

nao a forma, mas, como ja foi dito, ao conteudo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A acessibilidade promovida pelo cinema tem o poder de ilustragcdo e de
difusdo do conhecimento. Nunca se quis dizer que o filme se colocara ai como
referencial historico cientifico. Ele € sim um referencial artistico, que através do dado
estatico difunde o patriménio cultural brasileiro, se assim o quiser seu criador, sem
compromisso absoluto com a realidade, ou qualquer fator educativo, jA que é mais
artistico do que historico. Sendo assim, levara aos espectadores ndo a verdade
absoluta, mas conhecimentos, patrimoénios, registros parciais da histéria colocados
através da arte cinematografica, da ficcdo e do entretenimento, fazendo assim, no
caso das obras apresentadas aqui, uma releitura de um evento real acontecido
neste local e que determinou a situacdo regional no ambito politico, econdémico,
social, cultural, até a contemporaneidade.

Para concluir este trabalho usarei citagcbes de Moacyr Flores (2002, p. 7), ja
que o autor com muita clareza expressa o tema estudado nesta pesquisa. Ele
aponta que: “Os filmes sao testemunhos inigualaveis do cotidiano ou da mentalidade
de uma época”. Dessa forma, Flores reflete com esta frase uma inevitabilidade da
capacidade de registro do cinema, ndo encontrada em outra forma de representacao

ou documentacéo. Ele também diz:

[...] Repensar a historia, a partir de imagens, leva a necessidade de
definir estratégias alternativas para o ensino e aprendizagem da
histéria. A aprendizagem e a incorporacdo de experiéncia através
das imagens de um filme faz parte das atividades de nosso cotidiano.
O filme n&o é unicamente um bem de consumo ou de lazer, é capaz
de desvendar o futuro e de preencher as lacunas da cultura pelo
conhecimento (FLORES, 2002, p.8)

Reforca-se aqui a atengao para o destino ao qual os filmes estudados se
propde e ao publico a que ele corresponde. Nesse sentido, ndo se especula uma
questdo educativa no sentido curricular, mas um aculturamento de uma sociedade
sobre sua prépria historia. O filme é ai um promotor ndo s6 de uma nova idéia

artistica, mas de uma cultura existente, a qual é atribuido valor por aqueles que
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cultivam a memoria e que fazem questao de preserva-la. E sobre as facilidades que

0 espectador encontra para absorver informagdes a partir do cinema ele coloca:

[..] E muito dificil reconstruir uma época ou caracterizar uma
sociedade pela simples abstracdo. O cinema facilita a criacdo de
uma época passada, de costumes antigos, de reproducdo de
técnicas esquecidas de uma maneira rapida e econémica (FLORES,
2002, p.7)

E claro que essa facilidade e economia citadas por ele referem-se ao pélo do
dado artistico responsavel pela constituicdo ultima do filme: o espectador. O criador,
por sua vez, tem sim, se quiser um filme de época fidedigno e coerente, através de
um longo trabalho de pesquisa, gastos incontaveis. Entretanto, esses instrumentos
sao fundamentais para que a obra audiovisual se faga como um exaustivo trabalho
coletivo carregado de estudo e dedicagéo para que o espectador possa usufruir da
arte e da informacéo presente na obra. Roselaine Corréa®, na conclusdo de seu
texto sobre um determinado filme levanta a questdo da importancia da memoria e

identificacdo quando diz:

[...] Uma das formas de preservar o passado é conhecé-lo e fazer
com que sua comunidade o conheca e valorize. A histéria de um
povo € também a reconstrucdo de seu passado, carregada de
atualidade, que permite a compreensdo de seu presente. A
rememoragdo é o processo no qual o passado penetra na estrutura
do presente enquanto tempo reconstruido [...] (FLORES, 2002, p.85)

Este trabalho acabou por fornecer uma perspectiva distinta ao que ja €
entendido por patriménio imaterial, ndo pretendendo afirmar direito ou dever, nem
especulando a abertura de um novo Livro de Registro, mas levantando novas
hipoteses e instigando novas consideracdes. A pesquisa entendeu o cinema,
guardada a exceléncia em sua arte, como uma fonte de acessibilidade do
conhecimento. Sendo assim, o presente trabalho compreende que obras de ficcéo,
como as aqui tratadas, acionam mecanismos emocionais (e também ideolégicos) no
espectador, o que o envolve na rede de significagcbes da obra. Nesse sentido,
“Anahy de las Misiones” e “Netto perde sua Alma” possuem os caracteres de bens

patrimoniais entendidos como simbdlicos, ja que sédo de representacdo audiovisual,

> CORREA, Roselaine Casanova. Os Abas Largas: Historias de uma Pelicula, in Flores, Moacyr.
Cinema: Imagens da Histéria. Porto Alefre, Evangraf, 2002.
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portanto intangiveis. Além disso, ambas as obras vinculam-se ao conceito exposto
visto que de fato retratam um evento real formador da sociedade rio-grandense e
que influenciou toda a nagcdo, mas acima de tudo porque a memdria representada
nas obras reflete a prépria identificacdo do tema com seu criador e, claro, com o
espectador que procura, assiste e, possivelmente aprecia a obra. E indiscutivel,
ap0s essa pesquisa afirmar que os dois filmes referenciados representam uma
importancia para o povo. Isso ocorre no sentido de contribuir com o entendimento
sobre sua propria Historia o que abarca fatos que condizem com a historiografia
aceita sobre o tema. Para este publico o mais interessante deve ser ainda poder
buscar, a primeira vista, o aspecto fruitivo, ou seja, de entretenimento da obra e
acabar, por fim, aprendendo algo com elas. Algo que lhe pode ser muito valoroso,
instigante ou ao menos informativo, ainda que nao substitua a documentacéo formal,
a qual foge do assunto por ndo se tratar de estética propriamente dita.

Portanto reconheceu-se valores patrimoniais seriamente trabalhados em
“Anahy” e “Netto”. Entretanto, o ponto alto deste trabalho foi colaborar com outros
estudos sobre o assunto, que ndo se da por encerrado e que suscita varias outras
abordagens acerca do tema. Por fim, respondendo a pergunta principal que originou
o trabalho: conclui-se que néo é possivel afirmar que as duas obras sédo patriménios
culturais nacionais ou gauchos, pelo fato de que ha uma série de fatores e Orgaos
responsaveis por essa avaliacdo (que nunca foi feita) seguida de registro e
inventario, porém aspectos coerentes ao tema sim, foram encontrados. A
contribuicdo da conclusdo dessa pesquisa é um levantamento de novas hipéteses
sobre as capacidades paralelas da arte cinematografica no Rio Grande do Sul. Além
da consideracdo da possivel nova hipétese de patriménio imaterial, onde o cinema,
ou mais precisamente, as duas obras abordadas, sdo capazes de, através de sua
ficcdo e sem desmerecé-la, registrar aspectos historiograficos, propondo assim uma
verossimilhanca parcial de fatos reais e a0 mesmo tempo, cativando o publico. O
que de fato é sempre a proposta do cinema tradicional que une lazer, assimilacéo,

identificacéo, informacéo e arte.



94

REFERENCIAS

Artigo 216 da Constituicdo Federal.
Carta de Fortaleza.
Carta de Mar Del Plata.

Criacdo da bandeira do Rio Grande do Sul. Disponivel em:

<http://www.brasilrepublica.com/bandeirariograndedosul.htm> Acesso em: 26 jun.
2010.

Decreto n° 3.551 de 4 de agosto de 2000.
Patrimonio Cultural Imaterial Para Saber Mais, IPHAN, Brasilia, 2007.

Patrimonio Imaterial: O Registro do Patriménio Imaterial: Dossié Final das Atividades
da Comisséo e do Grupo de Trabalho Patrimbnio Imaterial. Brasilia: Ministério da
Cultura/Instituto do patrimonio Historico e Artistico Nacional. 4ed. 2006.

. Farrapos, Liberalismo e Ideologia. In: DACANAL, José Hildebrando. A
Revolucdo Farroupilha: historia e interpretacdo. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1997.

ARANTES, Antonio Augusto. O que € Cultura Popular. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1981.

AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. Campinas: Papirus, 2006.

CARRIERE, Jean Claude. A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2006.

DESLANDES, Suely Ferreira. In: MINAYO, Maria Cecilia de Souza. Pesquisa Social:
teoria, método e criatividade. Petrépolis: Vozes, 2008.

FLORES, Moacyr. Cinema: Imagens da Histéria. Porto Alegre: Evangraf, 2002.

FREIRE, Beatriz Muniz. O Inventario e o Registro do Patriménio Imaterial: Novos
Instrumentos de Preservagdo. In: Cadernos do LEPAARQ. Pelotas: Editora da
UFPEL, 2005.

GONCALVES, José Reginaldo Santos. Ressonancia, Materialidade e Subjetividade:
As culturas como patrimonios. In: Horizontes Antropoldgicos. Porto Alegre, ano 11,
n.23, p.15-36, jan/jun, 2005.



95

LEITMAN, Spencer. Negros Farrapos: Hipocrisia Racial no Sul do Brasil no Século
XIX In: DACANAL, José Hildebrando. A Revolucdo Farroupilha: historia e
interpretacdo. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1997.

LUDKE, Menga. Pesquisa em Educacio: abordagens qualitativas. Sdo Paulo: EPU,
1986.

MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematografica. S&o Paulo: Brasiliense, 2007.

PESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Mercado
Aberto 1985.

. Farrapos, Liberalismo e Ideologia. In: DACANAL, José Hildebrando. A
Revolucao Farroupilha: histéria e interpretacdo. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1997.

ROSSINI, Miriam de Souza. Cinema Gaucho: construgdo de historia e identidade.
Nuevo Mundo Mundos Nuevos, Debates, 2007. Disponivel em:
<http://nuevomundo.revues.org/index3164.html> Anexo em: 10 set. 2008.

SPALDING, Walter. A Revolugédo Farroupilha (Histéria popular do grande decénio,
seguida das “Efemérides”, principais de 1835-1845...). Sdo Paulo: Ed. Nacional,
1982.

VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio Sobre Andlise Filmica. Campinas:
Papirus, 1944.

XAVIER, Ismail. A Experiéncia do Cinema: antologia. Rio de Janeiro: Edi¢cbes Graal,
2008.



APENDICES

96



97

APENDICE A - ENTREVISTA COM SERGIO SILVA EM 20 DE DEZEMBRO DE
2009

1) De onde veio a idéia para o tema do livro\filme?

2) Qual tua experiéncia pessoal e\ou artistica com a histéria da Revolucao
Farroupilha?

3) Em algum momento o filme chegou a ser pensado para pertencer a um
carater historico?

4) O filme “retrata” um evento real. Quanto foi procurada a representacdo
realistica, ndo-romanceada?

5)Tu, pessoalmente, consideraria o teu filme um documento patrimonial gadcho, do
ponto de vista da historia?

6) Quando foi realizada a producao do filme para qual publico(faixa etéaria,regiao
etc) era pretendido ou esperado que ele se direcionasse? Isso mudou?

7) Como tu achas que ele foi recebido por esse publico? Houve surpresas?

8) Qual a tua opinido sobre as vertentes que o cinema pode vir a criar? Por
exemplo essa: o audiovisual de ficcdo como contribuidor ilustrativo para o patriménio
cultural imaterial?E possivel?

9) Seria um estimulo para ti, como cineasta, que o teu filme abrangesse além do
reconhecimento que ja teve um novo patamar, o patamar da valorizagdo
patrimonial?

10) Quais foram as tuas fontes histéricas para construcdo do filme?(fatos,

indumentéria, paisagem, etc)
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APENDICE B - ANAHY DE LAS MISIONES

DEGRAVACAO

1) De onde veio a idéia para o tema do filme?

Bom, primeiro assim, eu ganhei trés prémios com um curta-metragem chamado “O
Zepellin passou por aqui’, em Gramado, foi em 93 se ndo me engano, ai eu dava
aula no departamento de Artes Draméaticas da UFRGS. E eu tinha uma cedéncia de
8 horas semanais pra FABICO, que € a faculdade de Biblioteconomia e
Comunicacdo da UFRGS, aonde eu dava Cinema pro curso de Jornalismo, pra
Propaganda e Publicidade e RP. Ai, eu chamei um garoto, Gustavo Fernandes, que
me espantou muito, porque era um menino, tinha 19 anos, na faculdade, mas que
gostava muito dos classicos, filmes classicos, assistia filmes mudos, assim do Carl
Brayer. Enfim e eu me espantei muito, e o Gustavo morava aqui na Vila Assuncéo a
trés quadras da minha casa, ai eu disse “Gustavo, vamos escrever um roteiro pra
longa-metragem, sem compromisso, sem dinheiro, eu ndo ganho nada, tu nao
ganha nada até vé o que acontece”. Ai, nessa época a gente foi escrevendo o
roteiro, trés vezes por semana a gente se encontrava... 0s outros dias a gente ficava
trabalhando sozinho, eu na minha casa, ele na dele, e... eu tinha uma linha, que eu
dizia “Bom, ndo é um filme historico...”. Eu acho que Cinema ele nunca... ele ndo
tem serventia pra histéria, mesmo o documentério, porque é sempre a visdo de
alguém sobre algum fato. Entdo, digamos assim: “ah, um documentério, do Eduardo
Portinho, sobre o Cabra Marcado pra Morrer, ai € um documentario, mas era a Vvisao
do Portinho, em cima de um determinado aspecto. Que necessariamente nao é a
realidade concreta do fato, é a visdo que ele tem sobre um determinado fato, o
Instinto [...] também do Portinho que eu acho um grande documentarista € a visao
que ele tem daquelas pessoas [...]. Entdo, assim &, entre aspas, uma verdade
deformada pela cabeca do diretor. E a ficcgdo muito mais porque a ficcdo néo tem
compromisso nenhum com a histéria, com a verdade. Tu pega um fato e tu pode
trabalhar esse acontecimento, esse fato histérico na tua perspectiva, na tua
necessidade, digamos, dramatica, ndo como um... como se fosse uma certiddo de
nascimento que € um documento claro, ébvio, concreto, de uma realidade, ta? e ai
nés fomos escrevendo, sem ter...eu disse olha, a linha é assim, € uma familia

paupérrima no meio da guerra farrapa, ta. Ai, nés fomos escrevendo, de vez em
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guando a gente trancava, porque nés nao tinhamos um argumento anterior, ndo
tinha [...Jah vai ser a histéria duma familia que vem aqui, acontece aquilo e aquele
outro, aquele outro, aguele outro, termina assim. A gente escrevia um bloco e depois
dizia “ta, e agora se aconteceu iSso 0 que vai acontecer depois?’Entendeu? E assim
nds fomos indo. Bom, nés levamos assim, acho que um ano e meio, mais ou menos
fazendo isso, nesse meio tempo tinha terminado aquela maldita Era Collor, e....tinha
0 impeachment, aquela coisa, e criaram um programa chamado Resgate do Cinema
Brasileiro, o primeiro Resgate do Cinema Brasileiro. Ai, eu conversei com duas
produtoras que era a Gisele Hilt e a Monica Shmidt. E disse “Olha eu tenho esse
roteiro com o Gustavo e...Gustavo Fernandes, e a gente ndo tem uma produtora,
entdo queria ver, se vocés toparem”. Ai, eles leram. E toparam. E botaram nesse
concurso.E foi um dos ...eram...19 selecionados e foi um dos 19 no pais inteiro junto
com o Quatrilho. Que mais que tinha [...], tinha filme do Cacéa Diegues, ndo me
lembro mais que filmes eram, mas eram 19 filmes, ta. Dai a gente partiu entdo assim
teve um prémio do Resgate do Cinema Brasileiro, teve um empréstimo através do
BNDR ndo me lembro que que era, e ainda a possibilidade de entrar na lei do
audiovisual que foi o que a gente fez. E ai o custo do filme na época, pelo projeto do
roteiro, projeto de producdo era de dois milhdes e oitocentos mil ddlares, que na
época ainda a gente, como tava aquela adaptacdo do real pro dolar, entdo a gente
ainda pensava em dolar e tinha, claro, num filme brasileiro tu ndo podia botar moeda
estrangeira, pensava no dolar e adaptava pro valor que tava o dolar. E o délar na
época tava assim, acho que era um ponto... cinqlenta. Era baixo, ndo era um por
um como foi no inicio, e a gente captou tudo.E eu s6 comecei a filmar quando tinha
os dois milhdes e oitocentos mil dblares entdo assim foi um...esse digamos foi o
inicio. O que era a idéia basica do filme? N&o era contar a Revolugcédo Farroupilha.
Era usar, porque o cinema, diferente do teatro, por exemplo, o teatro tu pode botar
qualquer época, qualquer situacdo num palco vazio, sem cenario nenhum sé com os
atores ou usar algum elemento, um plano, um planejamento qualquer do teatro e tal,
e dizer que passa na Guerra Farroupilha. O cinema ndo. A medida que o cinema vai
pra rua, e que tu tens que filmar o exterior, tu até pode filmar no estudio, recriando
exteriores, tu até pode fazer como aqueles dinamarqueses la do, ndo me lembro o
nome do..., do filme, mas que desenha o cenario no chéo, ndo tem parede, a casa é
s6 um risco no chao e tal, mas o cinema ele sempre é... a medida que ele é tédo

visual da realidade, da realidade assim fisica, ndo da realidade intelectual mas da
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realidade fisica ele naturalmente da um tempo e um espaco. Quer dizer, se eu botar
uma camera aqui na rua e parar um carro, eu vou saber que esse carro € da marca
x do ano tal e eu localizo uma época no filme, eu vou reconstituir época, ai eu boto
la um Ford Bigode ano 29 e eu localizo uma época do filme. E todo filme é... nesse
ponto o cinema é muito mais proximo, digamos assim da verossimilhanca que a arte
as vezes pede, em determinados casos porque tu olha um objeto, tu sabe de que
época € aquele objeto, mesmo que nédo saiba precisar exatamente o dia, 0 més e o
ano que foi fabricado aquele objeto. Tu tem uma noc¢éao do que que é. Entdo o filme
era assim era um drama familiar. Essa familia andava pelo meio do Rio Grande
durante uma guerra. Bom, se eu ndo fosse um cineasta brasileiro gaucho, eu podia
filmar a guerra da Boésnia, podia filmar... a Segunda Guerra Mundial, tava tudo certo,
entendeu?O meu problema era uma familia que tinha que sobreviver durante a
guerra e ai... até por isso alguns me relacionaram muito com a Mae Coragem do
Brecht que também era a historia de uma familia sobrevivendo na Guerra, sé que a
do Brecht € a Guerra dos trinta anos. Entdo, assim, a minha idéia era essa, era um
drama familiar, s6 que todo o individuo vive num tempo e num espaco definido e
marcado. E o cinema ndo tem como esconder, pra tu esconder isso no cinema so se
tu fizer um cinema muito teatral ou muito artificial, entendeu? Que néo invalida a
idéia de cinema s6 que é outra proposta. Proposta muito mais assim, sei |4,
pesquisadora [...JEntdo, assim, era essa a idéia do Anahy, e foi isso que acabou
resultando, claro, que pra essa familia se deslocar do pampa de Uruguaiana,
passando pela dorsal dos Encantadas em Cacapava, até chegar nos Campos de
cima da Serra de Cambara eu tinha que ter um cenario. Pra isso, entdo, assim, 0s
cuidados de producéo, ndo podia ter eucalipto, ndo podia ter fio de luz, ndo podia
ter... cerca de arame farpado, coisas que nao existiam na época. Entdo foi um
trabalho da produgcdo e fazendo isso, teve coisa assim, que, por exemplo, em
Uruguaiana, quando tem uma sequéncia que eles [...], a familia encontra o Seival do
Garibaldi e que era uma estancia [...] era bom de filmar, porque tinha assim um platdé
de pedras bem alto e a estancia era imensa, tinha varias invernadas e o dono da
fazenda, que cedeu a fazenda disse “ah, ndo tem problema, vocés podem fazer [...],
eu tiro o gado daqui, eu passo a outra invernada pro lado de 14". Fazenda
gigantesca, daquelas, as coisas assim, quase, latifundio de feudo [...], muito
simpatica a familia e... eu disse “ta gente” s6 que tinha uma estradinha de terra, e a

estradinha de terra ndo tinha como maquiar que a gente chama, que era ignorar na
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camera, s6 que tinha um problema, até vindo |4 de Uruguaiana, ndo sei onde é que
tem a energia elétrica de Uruguaiana, até a sede da fazenda tinha poste com fio de
luz. Entdo, nés tivemos que derrubar cinco quildmetros de poste e ndo podia deixar
a fazenda no escuro. Entédo, assim, criaram um sistema que no ultimo poste, quer
dizer, digamos assim, o que entrava no quadro pra aparecer o Seival com todos os
cavaleiros a distancia, no ultimo poste descia um cano de PVA com os fios por
dentro, ai tinha canos de PVA indo durante cinco quildmetro até o ultimo poste pra
dar luz pra sede da fazenda, pros fazendeiro ndo ficar no escuro porque eu queria
filmar sem poste de luz, entendeu? Entdo teve coisa assim que foi muito mais
trabalho de producao do que propriamente de flmagem, entendeu?mas foi, foi super
legal e eu acho assim que pela proposta do filme que ndo é uma proposta
revolucionaria, filme experimental, de nada, o filme conta uma histéria. Ponto. Inicio,
meio e fim. E essa idéia veio do fato de tu ser gaucho também [...]Jporque a
possibilidade de ser em outro lugar... Poderia porque...Porque essa vontade
fazer esse filme?

[...] E, olha... alids, esse ano, &, foi esse ano, eu lancei um filme em Gramado, que
deve entrar o0 ano que vem , em 2010, em cartaz que é “Quase um Tango”,que é o
primeiro filme contemporaneo que eu fago na minha vida. Eu t6 com 19 filmes entre
curta metragem, média e longa metragem, sédo 19 filmes. E esse, o contemporéaneo,
€ o vigésimo filme. E sempre foram filmes de época, porque eu acho mais facil tu
lidar com a época, onde as coisas sdo datadas e coisa do que 0 contemporaneo,
porque 0 contemporaneo é o seguinte, hoje um filme, um carro modelo 2009, daqui
um ano esse carro € um carro de época porque ja saiu de circulagdo, entendeu?
Como acontece com meu Mercedez, meu Mercedez saiu de cartaz entdo [...]
datado, acaba ficando um filme de época. E quando a gente leva assim, dois anos
pra filmar, ai leva um ano pra entre filmar e produzir, e finalizar o filme, mais o
lancamento, ddo um ano e meio, entdo sempre os filmes sdo meio de época [...]. E
esse ai, esse “Quase um Tango” € o primeiro filme contemporéaneo que eu faco.
Mas, o0 que eu te digo, mais facil eu saber que eu ndo posso ter uma cerca de arame
farpado do que eu prever qual serd o figurino dos que os estilistas vao criar pra
daqui a dois anos. Entendeu? Entdo assim, a idéia do Anahy era assim um drama
de uma familia situada numa guerra. O que que acontece com as pessoas? E que &
uma coisa assim que, tem toda uma caracteristica gaucha, quer dizer, tem um

momento quando a Luna vé, ou imagina que viu, uma cobra grande no meio do
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campo, que na realidade pode ser a fogueira ou a fantasia dela, ela ndo sabe se viu
acordada ou se viu dormindo, que ela disse pra Anahy, a Anahy t& com um
pedacinho de charque , com uma faquinha comendo enquanto caminha. E a Anahy
vai comendo aquele charque seco e vai explicando pra guria que ela viu entédo
acordada, que a cobra grandel...], ai conta a histdria da lenda, entendeu? Entdo
assim, € uma coisa que assim [...], como eu te disse ndo é preocupacao historica,
mas é tu usar o momento histérico a favor da dramaticidade do filme, eu acho que é
isso que € [...] do cinema.

2)Qual a tua experiéncia pessoal ou artistica com a historia da Revolucéo
Farroupilha?

O, o que eu te disse, assim 6, eu acho assim [...] eu nasci em Porto Alegre, no
Hospital Moinhos de Vento na época chamava-se [...] ainda, depois passaram a
chamar de Hospital Alemé&o por causa da guerra [...] e depois passou pra Moinhos
de Vento. Nunca passei férias em alguma fazenda. Meu pai era de Santa Barbara do
Sul, que eu nunca vi na minha vida, sei que € perto de Cruz Alta, mas nunca estive
em Santa Barbara do Sul, minha vida é toda urbana, s6 que existe um certo
atavismo aqui no Rio Grande do Sul, que alids ndo é meu. E uma coisa que eu vejo
em todas as manifestacées. E muito dificil a literatura gaticha passar os Kenions de
Cambara, t&? E muito dificil chegar no Rio de Janeiro , em S&o Paulo e encontrar
livros de escritores gatichos. Excetuando o Luis Fernando Verissimo, o Erico,
Verissimo também e um ou outro, pipocando. Tu chega numa livraria gadcha tu
encontra, ah é, o Caio Fernando Abreu também, um certo mito[...] em Sao Paulo,
mas , tu ndo encontra o livro a literatura gadcha, junto com a literatura carioca,
baiana, mineira etc. A musica gaudcha fica muito restrita também dentro do estado do
Rio Grande do Sul. Ai tu me diz “ta, mas tem Kleiton e Kledir”, ta mas tiveram que
sair e se mudar pra la, depois que se mudaram pra la, voltaram pra ca. Ai tu diz
assim, “ah ta mas tem a Adriana Calcanhoto, aah, teve que se acariocar pra poder
fazer carreira la. A Elis Regina, aaaah também”, entendeu? Quer dizer nao to
falando mal do cantor, eu t6 dizendo assim...que pra vencer [...]Pra vencer |4, tu tem
que entrar no clima de |a. E diferente dos baianos porque Caetano, Gil, Bethania,
Gal Costa, Dorival Caimmi, nunca se acariocaram e fizeram as baianada toda. Mas
gaucho parece que chega la e que tem que virar estrangeiro pra puder fazer o seu
trabalho. Na pintura € a mesma coisa. Hoje em dia nés temos nomes ja classicos

das Artes Visuais, escultura, pintura, enfim... desenho, qualquer coisa...[...] Porto
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Alegre, agora com essa discussdo do valor da arte publica, arte em publico, [...] a
Romanita [...] que hoje em dia tu compra um trabalho deles por trinta, cinqienta mil
reais, aqui no Rio Grande do Sul. L&, ndo. Entdo acho assim, se eu... o flme gaucho
a mesma coisa [...] tanto com Anahy, ndo foi em todo lugar ndo mas no Rio de
Janeiro eles queriam legendar. No Rio. Ai eu consegui a legenda... porque também
tinha uma coisa assim, por causa de surdo ai se bota legenda em portugués, era
uma lei que tinha na época, eu ndo sei...ndo era uma lei, era uma coisa, tinha um
consenso por causa do surdos botavam legenda, td? Pode ser que seja isso, mas no
Rio pediram legendado. Nos outros lugares ndo me lembro, acho que néo....
porque...eu.....sempre assisti flme de cangaceiro mestico, Glauber Rocha, com
sotaque deles que as vezes é incompreensivel, como dizem e...eu ndo me
incomodei mas eles “ah” [...]Jcoisa e tal...entdo existe uma coisa assim que nao é
implicancia com o resto do Brasil mas é pratica da gente, ah eu gosto de dizer “a La
putcha”...eu gosto de chamar de “tché”, entendeu? Eu gosto de tomar chimarrdo.
N&o vou disfarcar isso porque carioca e paulista ndo vai gostar, o problema é deles.
E o problema é assim que eu acho que o Rio Grande do Sul € um estado que tem
uma tradicdo que hoje, lamentavelmente, se perdeu que era de um rigor de
convicgdo, quem era maragato era maragato, quem era chimango era chimango,
quem era farrapo era farrapo, quem era imperialista era imperialista [...]. Hoje, quer
dizer, tu nunca sabe se o PMDB apdia o PT, se o PT apdia [...] porque hoje ndo
existe mais uma conviccao ideoldgica. Hoje existe uma falcatrua politica que domina
esse pais. Entdo, o que eu acho que o Rio Grande do Sul teve [...] € tu ha de convir
gue € a Unica guerra civil que durou dez anos, tu entendeu? Porque nem a [...] a ndo
sei 0 que, a [...] nordeste [...] do estado de Santa Catarina ndo durou tanto tempo.
Por que? Porque tinham convicgdo. Tu podes discutir se o Bento Goncalves era ou
nao um revolucionario ou se tava lutando pelos interesses dos grandes donos das
terras. Mas é uma gquestéo la que Walter [...] e outros historiadores ai vao explicar.
Agora que era uma conviccao era. Quer dizer eu... na minha vida toda, no Rio
Grande do Sul, foi dividido assim: Entre getulista e os outros. E minha familia toda
era getulista ferrenha, ninguém questionava a respeito da ditadura do Getulio,
desconversavam, desconversavam, dai vinham... o homem que modificou o Brasil, e
nao sei que [...], e a pressao do Brizolal...], entendeu? Entdo essas... essa convic¢ao
de uma ideologia pra mim é muito tipico de gaucho e que...era uma coisa que eu

queria ter no filme. Entédo a guerra farrapa serviu muito pra isso, pra dizer: “olha tem
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essa divisdo”. Bom, eu ndo t6 dizendo quem é que ta certo, quem ta errado. Agora
na realidade quem sofre ndo € nem o Bento Gongalves, nem os imperialistas, quem
sofre € o cara que tem que viver o dia a dia como em toda guerra. Os generais ndo
vao pra guerra, 0s generais ficam...os americanos ficam em Washington, general
americano, quer dizer aquele da guerra do Vietnam, que por ironia do destino se
chamava West PortLand, [...]JEnt&o assim esse tipo de coisa pra mim no Rio Grande
foi sempre muito intenso e o fervor que tinha nas eleicbes. Hoje em dia [...] mas era
sempre assim E... e no meu tempo era aquela coisa assim como o gre-nal, as
pessoas passavam a noite inteira ouvindo as radios do Rio Grande do Sul pra saber
da marcha dos [...] pra saber se o0 Menengueti ia ganhar ou se ganhava o Brizola, ou
se ganhava [...], entendeu?Entao isso foi muita coisa que me levou a fazer a historia.
E tu observa em Anahy que, eu sei que a intencdo primeira ndo era a historia
mas o que difere de Netto, e que difere de muitas outras obras que a gente
tem, até obras literarias sobre a historia do Rio Grande do Sul, o que a gente
difere é que Anahy ndo tem um herdi farrapo ou caramuru. Nao apareceu
farrapo sempre bonzinho e os imperialistas sempre maus, né? E, eu... eu te
diria assim 0, o que eu acho...0 meu cinema € um cinema assim, eu ndo sou um...
eu gosto de tudo quanto € filme, ta? Bom, como eu dei aula na universidade [...]. E
gue eu acho que todos 0os meus personagens sao de uma amoralidade enorme. Eles
n&do tém regras morais impostas. A medida que tu ndo tem regra moral tu ndo vira
maniqueista. Pra mim a pior coisa € maniqueista. “Ah, eu sou do PT entdo o Lula é a
gléria. Eu sou contra o PT o Lula é um horror”. Entendeu?[...] Nem todo mundo é
bom nem todo mundo é mal, quer dizer... depende como as coisas vao andando.
Entdo eu acho que uma coisa que tem no Anahy é isso, como eu te disse € um
drama familiar, uma familia que tem que sobreviver. Bom, se eu tenho que
sobreviver eu ndo posso julgar que os caramurus séo cruéis. Nem que os farrapos
sdo cruéis, eu tenho que... e Anahy diz isso tudo claramente.Bom se ndo é pra
negociar com 0S caramuru vamos negociar com os farrapos.[...]Mas é o tipo de
coisa... ndo existe um, uma moral definida, entendeu? S&o personagens amorais. E
a mesma coisa assim, que ela nunca se deu conta, enfiava os trapo na filha dela pra
nao ser surrada no meio do campo [...]. Entdo inventava umas doenca |4 que os cara
ficavam com nojo, pra puder segurar uma virgindade, agora quando ela encontra a
guria chupando uma manta de toicinho ela comeca a se dar conta “nao tenho posto

os olhos em vocé, vocé ta...tem tido sangramento?” Ela ja percebeu que a guria t4
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gravida. Ai a guria da explicagcdo de como é que foi s6 porque quer dar porque a
Anahy diz: Bom agora é o seguinte o que t4 feito ta feito, ndo adianta desmanchar,
entdo [...] entendeu? N&o tem assim uma coisa que norteia a familia, a estrutura,
enfim... entendeu? Isso € uma coisa muito minha. Nao existe um preconceito das
coisas, sO tem ciosas que eu gosto e coisas que eu ndo gosto. Agora... porque O
fulano é drogado eu...ndo sendo com meu dinheiro por mim tanto faz, entendeu? Ah,
bom se é um problema social, ah, [...] se ele se torna um marginal e mata todo
mundo...ah bom ai € um problema de policia. Agora eu nao... entendeu? Nao entro
nessa conversa de [...] da moral, eu acho que Anahy tem muito disso, talvez seja
dos filmes que tem mais disso, né? Porque ele..., era realmente uma sociedade que
nao tinha muito como definir moralmente as coisas, porque é uma sociedade de
campo, ndo é um filme de estrada, € um filme de campo. O [...] faz flme de estrada,
eu faco filme de campo, no caso da Anahy, né, porque no meio do campo € aquele
negocio, é aquilo que tem que fazer. Nao tem.... tu tem que ir 14 saber que que tu vai
comer hoje, o que que tu vai cacar, se € perdiz, se € “ndo sei 0 que” pra cometr,
enfim...ou tu chega num campo de mortos e morto ndo é nada. Entdo tu vai sacar
aquele morto porque aquilo vai render... o que que adianta aquele morto ficar com
um bom paleté apodrecendo? N&o entdo tu vai la tira o paletd, deixa o morto
apodrecer normalmente e vai la e vende o paletd, as casacas aquelas de militar. E o
principio de Anahy, entendeu? N&o tem... Assim como 0s proprios guerrilheiros
ndo apresentam uma moral um melhor que o outro. Nao....entendeu?Séao
personagens de pano de fundo... Entdo é uma coisa assim... € um [...]Jde n&do pré
julgar, digamos assim: “Ah eu vou julgar que...0s garotos que consomem crack em
Porto Alegre sdo maus”. Também ndo posso entrar no... [...], ou no Rosseau....
“Néo.... o homem é bom, a sociedade que o perverte”.[...], eu entendo issO nos
enciclopedistas agora...na verdade assim...é todo um conjunto de fatores, agora eu
posso lastimar [...] consumindo crack, hoje em dia, lamentar a situagao do traficante
gue se valem da ingenuidade das pessoas em consumir o crack , entendeu? Porque
0s caras tem que comer, mas tem que pagar o crack que eles [...]Je botam nos
cachimbo, entendeu? Agora nao posso julgar. Ai eu ta.... entdo, vamos julgar o
traficante.Bom, mas se eu tiver que julgar o traficante o que que eu digo da politica
de Brasilia, da politica do Rio Grande do Sul?Quer dizer... Ndao tem exemplo
nenhum. Nao! Entendeu? N&o tem parametro. Qual € a diferenca que tem esses

de... canalha do Arruda de Brasilia pra um traficante de drogas que da droga pros
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gurizinho do colégio?[...] Uns botam dinheiro nas cueca o0s outros botam dinheiro
num...pegam dinheiro dos gurizinho de doze anos...entendeu? E muito complicado
isso. E tem um outro lado assim que hoje em dia até um... um lado negativo da
gente falar, mas, enfim...a vida toda eu fui do partido Comunista, entendeu? E ndo
tenho nada pra [...] nada.... € um pouco romantico aquela comunidade comunistal...],
era antes em 64, depois em 64]...] , bem na...na época comunista agora...que € um
problema social € um problema social, que é um problema da sociedade resolver.
Eu acho que o Anahy, embora seja datado e eu boto uma data no inicio do filme,
nem me lembro 39, ndo lembro quanto é que eu boto ele. E uma coisa assim, quer
dizer, se tu transferir uma coisa pra outra, é isso.E uma coisa que € habito moral.
N&o julgo ninguém. Cada um faz o seu pelo lado que quiser.

(3) O filme esta no carater dramalficcional. Ele também foi pensado para
pertencer a um carater historico?N&o. Acho que ja me respondeste isso. E o
que eu te digo, eu acho assim que todo filme muito mais que qualquer... por exemplo
assim se tu ouvires, do Tchaikovsky a 1812, a sinfonia 1812, que € a vitéria da
Russia sobre Napoledo tu vai ouvir, vai ouvir os canhdes, vai ouvir os[...Jmas ela
ela...a musica é uma coisa assim caminha mais pra um lado de umal...] matematica
porque também se tu ndo ligar que tem uns sons “Dan Dan Dan Dan Dan”por trds ou
ouvir os baum, baum, baum...entendeu? Nao da pra saber. Entendeu? N&o conta
uma historia. O teatro tu pode fazer qualquer coisa num palco, pelado ou cheio de
bugiganga, né? Porque o teatro também a convencdo € muito clara. Eu ndo preciso
ter uma porta, eu ndo preciso nem fazer aguela mimica de abrir porta é s6 eu sair
dos bastidores e entrar no palco e dizer “Como esta frio la fora e agradavel aqui.” Ja
ta definido, “aqui” € dentro de casa. E os bastidores € a rua, que t4 caindo uma
tempestade, uma neve. Entendeu? Quer dizer, a convencao é outra. O cinema nao.
Tu larga uma camera em qualquer rua e ta situado um tempo e um espaco. Claro
gue o cinema tem uma autografia geogréafica. Se eu sair de Rio Grande ali, daquela
feira de peixe que tem em Rio Grande pra entrar digamos no hotel grande, aquele
que era da Ipiranga, eu ndo preciso atravessar aquela praca, entdo eu posso sair,
sair de dentro do Mercadinho, corta que ja t4 entrando no hotel, porque a geografia
do cinema a gente constréi. E uma autografia do espago. Mas no momento que eu
mostrar aquelas banca de peixe, aquelas banca de peixe que tem umas coluninhas
né... sim, sim, se eu mostrar aquilo ali e tiver um carro parado no fundo eu ja sei

mais ou menos que época que é, entendeu? A maneira das pessoas se vestirem eu
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ja sei que época que é. Pode néo ta dito é 2009, 2007, 2008, mas é contemporaneo.
N&o é uma coisa que é de 1800. Entdo o cinema tem muito isso. Quer dizer tu vé a.
por isso que eu te digo assim, ha uma coisa que o cinema ndo pode ignorar que € 0
tempo e o espaco. E uma coisa que é muito clara dentro do cinema, salvo raras
excecoes experimentais. E a busca da histéria no Anahy, da Histéria Histéria com H
mailusculo mesmo, da Histéria era pra situar essas pessoas em algum lugar. Ta
certo. Com alguma fidelidade. Com alguma fidelidade. Agora eu ndo me preocupei
nunca em saber se 0 Seival aparecia antes ou depois do tropicdo que o Bento
Goncalves deu. Eu me lembro um filme do [...][...] australiano, quando ele fez a
“Queda dos Deuses’[...][...][...Jchamadol...][...][...] que era da trilogia germanica. O
Visconti era um grande cineasta, um grande intelectual, a familia do Visconti é dona
da metade de Mildo, né? O Visconti viveu a Segunda Guerra, conhecia a historia,
era... um intelectual e viveu aquilo. S6 que ele sempre dizia: Era muito mais
importante comecar o filme com os [...][...] e depois mostrar a noite dos grandes
punhais. Embora ele soubesse que a historia é invertida, entendeu? Porque era
mais impactante tu mostrar os deuses malditos com o personagem que vem do
jantar de familia, que é o personagem que ta aderindo ao Hitler e colocar que os
comunistas botaram fogo no [...][...]Depois ele mostra a noite dos grandes punhais,
que € quando a [...] invadem a convencao da [...][...]Jdiminuindo todos os grandes]...]
da [...]. E da a SS fica dona da Alemanha Nazista. Entdo assim o cara sabia! So
que...ele ndo mente nem um fato histérico, nem outro. Ele inverte porque
dramaticamente é mais importante no filme dele. Entendeu? A arte em primeiro
lugar, depois a histéria. E.... eu diria assim...a ficcdo primeiro. N&o diria arte. A
palavra arte hoje tA me incomodando um pouco. A ficcdo, primeiro. Quer dizer, eu
me proponho a contar uma mentira. Mentir... ficcdo € a forma elegante que nés
chamamos mentira, t&? Porque toda ficcdo é mentira. Se eu tiver que representar
Hamlet, eu ndo tenho mais idade pra ser Hamlet, mas até podia fazer MacBeth, é
uma mentira eu ndo...nunca fui nobre, nunca nasci na Dinamarca, nunca a minha
historia foi contada por um inglés da Renascenca Inglesa. Entdo € uma mentira. SO
gue € uma mentira que as vezes é tao bem feita que todo mundo se emociona,
chora ou ri ou....entendeu? Mas a ficcao é isso. Agora, antes de tudo vem a ficcao.
Quer dizer eu acho que cada romance...o proprio Erico quando situa um tempo e
um...quando faz o Tempo e o Vento, a trilogia, ele foi olhar o que que era a historia.

O que gue acontecia em cada momento, quer dizer, |4 pro primeiro [...] como é que
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era a historia dos cara que vinham de Sorocaba, ndo sei o que, [...], 0 que que foi a
histéria dos missioneiros|...Jdo Pedro e tal...Tu te informa de tudo. Depois, tu diz
assim: Ta, o que que eu preciso? Eu preciso que tenha um indio missioneiro, que
em algum momento foi ferido em alguma guerra [...][...]a colénia missioneira e que
chegou numa fazenda ferido. Na fazenda dos Terra. E ai entra a ficcdo. O romance
dele com a Ana. Entendeu? Entéo assim tu te informa da histéria para o teu proveito
que é a ficcao.

(4) O filme retrata um evento real, retrata, entre aspas, quanto foi procurada a
representacdo realistica, ndo romanceada, por exemplo, as partes onde
aparece mesmo o evento real, que foi a Revolugdo Farroupilha, como € que foi
pra... foi s6 pra contextualizar mesmo?

Bom, assim, também eu ja falei, quer dizer, no momento que tu abre uma camera no
espaco, ela te mostra o tempo e o0 espaco. Entdo, por exemplo, que que eu
precisava? Eu precisava que de cara, no filme, de inicio houvesse um saqueio.
Saqueio é quando saqueiam os mortos. Ou pra seu beneficio ou pra vender, ou pra
usar, ou pra vender. Ent&o isso € um saqueio. E o inicio do filme. Entdo despojando
0s mortos. Ai ela encontra um dos meninos la encontra um farrapo ainda moribundo.
E o farrapo pede pra... que a dor t& muito grande entdo que ela tire a vida dele, que
ela faca a eutanasia. E Anahy ndo tem menor pudor, volta aquela questdo do
amoral. Ela diz: “E, ndo tem mais serventia pra vida, entdo me da a faca, degola,
que € mais facil pra ele, elimina a dor, que ele vai morrer mesmo.” Entendeu? Entao,
precisava dessas situacdes historicas. Bom eu tinha que botar um soldado farrapo,
eu tinha que botar também uns caramurus mortos. Nao morreu so farrapo, nao
morreu s6 caramuru, morreu... né? Entendeu? Nao é como um seriado Combate da
televisdo que se tu vai contar cada episodio... tu conhece esse filme? Ah, ndo tu ndo
era nascida. Era um episodio americano dos anos 70, tdo repassando no canal
91.Chama “Combate”. Se tu contar o nimero de mortos de soldados nazistas e o
namero de mortos por cinco ou seis americanos por pelotdo a populacdo da
Alemanha inteira, a Alemanha inteira tinha sido liquidada antes do terceiro ano da
guerra. Quer dizer.... porque s6 morre soldado alemao...os coitados assim...sdo
cinglienta alemées contra seis americanos, 0S americanos matam o0s cinquenta
aleméaes, a cada episédio ndo tinha mais nenhum, nem mulher, nem crianca a
Alemanha, um dos grandes paises vazios, né, [...][...][...]. Entdo assim precisava ter

soldados de um e de outro. Ta, eu j& to assumindo uma posi¢do, digamos assim
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mais realista. Acho assim, ferimentos como o personagem do Matheus
Naschtergale, ele aparece com uma langa cravada, tem que tirar a lanca, o pedaco
da lanca...tem toda uma histéria da Anahy resolver reabilita-lo e tal. Ele até.... tA com
dois filhos da Anahy, enquanto a Anahy vai fazer negécios la com os farrapos, e ele
até diz que ele lutou pela gloria de Bento Gongalves, pelo Rio Grande do Sul , ndo
sei que,[...Jmas tem um irmao que é um enjoado , o Leon, né, que é um enjoado e tal
e 0 outro que diz “ndo, o cara € bacana, o cara é legal [...] ja mostra assim que,
mesmo na familia tem posicfes, entendeu? N&o quer dizer que o Leon seja contra
os farrapos e o outro era a favor dos farrapos. O outro acaba ficando a favor dos
farrapos porque vai junto com ele pra guerra, num caso meio...homossexual dos
dois, numa relacdo meio homossexual que vao os dois pra Guerra. Ai termina Ia,
aquela Pieta la& com um morto nos braco do outro [...][...]. A, mas....eu preciso dos
dados histéricos pra puder situar o drama dessa familia. Ah, bom...dai claro, fiz
pesquisa historica...ndo sei que...enfim, qual € a pergunta que tu me fizesse?Que o
filme retrata um evento real, quanto...Ah, sobre o realismo. E. Entdo assim eu
acho que pra puder fazer isso eu precisava ter uma textura de imagem e de
representacdo mais realista. Eu ndo podia por exemplo entrar numa coisa
dol...][...]Jcomo eu te disse alguns|...Jcomo a M&e Coragem do [...][...Jmas eu nao
podia entrar no que o Brecht[...] chamava de distanciamento critico, oul...]Jo efeito de
distanciamento, o efeito de alienacgéo critica. Ou seja, que 0s personagens criassem
uma emocao e contivesse essa emocado, nao deixasse levar adiante. Eu acho que
guando Anahy encontra aquela Pieta, no final ela sofre realmente com aquilo. E que
guando ela vé que na realidade s6 sobrou a Luna e o Solano e a Picuma... como
agregada ela se atira no barro e grita de dor. Bom, ai, acho que é uma questao que
eu tinha que levar pra esse lado realista.A medida que....... gue precisou pra
contextualizar a tua...o teu romance. E pra poder contar essa mentira que € a
ficcao.

(5) Tu, pessoalmente consideraria o teu filme um documento patrimonial
gaucho, do ponto de vista da histéria? Ai eu volto naquele ponto assim 0, que
eu ndo to falando da totalidade, sim nés j& conversamos, que nem O
documentario, ou um documento , tdo “valoroso” quanto um documento
assinado, por exemplo, mas essa funcédo de quando um espectador qualquer
vé o teu filme e ali saber que aquilo existiu, saber a data daquilo, saber que

possibilidades tinham aquela familia de viver na...existe uma realidade no teu
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filme. Acho que existe a medida que a gente se apropria dos bens duma
comunidade. Entendeu? Quer dizer, eu me apropriei... partindo do principio que ndo
estou fazendo um filme histérico, ndo € um filme épico, ndo é umal...][...], € um
simples drama familiar. Mas eu me aproprio de bens historicos que sdo comuns a
comunidade gaucha. Bom, imagino... [...] da comunidade galcha, da comunidade
brasileira, assim como um cangaceiro, que eu nunca ouvi falar de cangaceiro no Rio
Grande do Sul, mas o lampido que vem do Cangaco é uma propriedade brasileira
porque nado existe na Franca, ndo existe na Alemanha, ndo existe na Suica.
Entendeu? Faz parte de uma cultura brasileira. Quer dizer o que que o lampiao fez
nao sei, ele € um icone. Entendeu? Se ele € Robin Hood dos nordestinos ou nédo é,
nao sei, NAo me interessa, mas € uma coisa assim todo mundo que usou, o Glauber
Rocha, o Nelson Ferreira, todo mundo que usou, usou como uma apropriacdo de um
patriménio cultural. E neste ponto eu acho que o Anahy é.... Que é uma forma de
difundir o patriménio cultural. E, é... ndo com o sentido de fidelidade mas ¢
uma forma... Ai eu vou, tu no inicio da nossa conversa, tu colocasse o trabalho do
Monjardim. O Jayme. A Casa das Sete Mulheres. Eu olho pra Casa das Sete
Mulheres e até a Aracy Estevez, que faz Anahy, na época estava na Globo, no
Projac, fazendo uma novela chamada Esperanca. E, todo Projac, e até quando eu
fui visitar o Marquinho Palmeira que tava fazendo uma outra novela e a Aracy
fazia..., ndo me lembro que nome que era. A Aracy fazia Esperanca e o Marquinho
Palmeira fazia ndo sei o que. Ai eu tava no Rio e fui com a Aracy até o Projac que
eu tinha marcado me encontrar com Marquinho na hora do almogo numa cantina
gue tem la, uma das cantinas que tem la. E, em varios, em todo setor da Casa das
Sete Mulheres tinha uma TV com DVD do Anahy que passava continuamente. Que
eles ndo queriam fazer aquela, aquela reproducédo linglistica que eu fago, com
aquela pesquisa linglistica que eu faco, mas queriam olhar a postura de ator
representando. Nunca falei com Monjardim, o Monjardim veio aqui fez e [...], até a
cena do barco do Monjardim € parecida com meu, a maneira de enquadrar € muito
...mas assim é...nada se cria, tudo se transforma, né? A verdade é essa. Um vé uma
coisa isso influencia vai 14 e faz a mesma... entendeu? Agora eu acho que a Casa
das Sete Mulheres tem uma coisa que a mim me incomodou... eu nao vi todo,
confesso. Eu ndo tenho muita paciéncia pra ficar agientando o dia a dia. Se [...] uma
vez... ver oito horas eu vejo, como teve um espetaculo da [...][...][...] que tinha oito

horas de duracdo, eu fui das trés as onze da noite, 14 na Zona Norte, no bairro
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Humaita, no meio duma favela num galpaozéo, quente que era um horror e fiquei
oito horas sentado num banco de madeira assistindo o espetaculo. Agora ver assim:
45 minutos hoje, 45 minutos amanhd, tu entendeu, ndo. Porque dai eu vou ter que ir
num boteco com uns amigos meus e ndo vou poder ver entdo nao tenho paciéncia
pra coisa longa. Mas os capitulos que eu vi uma coisa que eu achei assim... meio
engracado € que existe aquela coisa da Globo que se comporta como Hollywood.
Aonde tudo é filtrado pelo olho da superproducédo. Entendeu? E, a Casa das Sete
Mulheres, digamos assim fala todas as tradicdes de Rio Grande, da Guerra, atos e
costumes, etc, etc, mas com uma, com as atrizes... nem ai se tinha uma postura de
uma mulher gatucha de época. Nao sei qual € a postura de uma mulher gaucha de
época, ndo vivi aquela época embora seja muito velho. Mas é mais ou menos como
Hollywood. Porgue no cinema brasileiro nés [...] certos tipos de filmes. Hollywood faz
0 que quiser. Eles podem fazer Cledpatra, eles nao tiveram ldade Média eles podem
fazer ldade Média, eles nao tiveram as Missdes vieram aqui e fizeram as Missdes
com [...], na visdo deles. Eles fazem... qualquer filme! Eles fazem um filme sobre a
[...] sobre a mulher do...Luis XIV, Luis XV, como é a Maria Antonieta, entendeu?
Falado em inglés, bem normal porque eles néo vao se dar o trabalho de dublar pros
franceses. Entdo [...] fala inglés bem normal, toda corte francesa fala inglés bem
normal, tem todos os requintes da corte francesa mas é a visao de Hollywood da
corte francesa. AH, bom o filme é ruim? N&o, ndo é ruim. E legal. S6 que se eu fizer
um filme sobre o Napoledo vao me trucidar aqui no Brasil, se eu fizer a vida de
Jesus Cristo, posso até fazer em Aramaico [...] [...] € mais um outro 1& que o Mel
Gibson fez vao me trucidar. Porque Cristo ndo nasceu no Brasil. Tu entendeu?
Hollywood pode tudo. A Globo pode tudo. E eu acho que a Casa das Mulheres é
uma coisa muito assim: vitrina de Shopping Center em véspera de Natal... embora
eles fizeram...tomaram chimarrdo, que comiam charque, abdbora caramelada,
entendeu? [...]JMas as mulheres bonitas da época sado as mulheres bonitas de
hoje, né? De repente t4 tudo muito puxado pro gosto contemporaneo
superficial. E, é. Sim, agora tu imagina a mulher, nem sei quem era, quer dizer tu
imagina que a mulher do Canabarro e as amantes...a mulher e as varias amantes
que o Canabarro tinha iam andar com as unhas polidinhas e com
esmalte?....... Quando na época nao tinha esmalte. Elas passavam o mesmo rouge
que eles passavam aqui (tocando no rosto), elas passavam aqui (tocando nas

unhas) na hora do baile... ndo, era tudo assim, entendeu? E uma preocupacio que
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nao tinha. Tu olha os dedos, as unhas do Marcos Palmeira, elas sao preta no filme.
Sado. Entendeu? A da Anahy também. A Anahy tem um dente preto aqui na frente
gue a Aracy nao tem. Botava maquiagem, um dente preto... caia os dente ia fazer o
que, nao tinha...chapa, ndo escovava, nao....E tu acha que gaucho tomava banho
sem chuveiro elétrico, sem chuveiro a gas e esquentava [...] pra tomar banho, néo.
Tomava banho quando tava calor, quando tava frio tu acha que iam tomar
banho?[...][...] Entdo assim essa coisa assim que eu acho que a Casa das Sete
Mulheres deturpa...isso que eu t6 te dizendo, eu sei que € ficcdo, eu sei que é
mentira s6 que a Globo tem um filtro, € a mesma coisal...] |a do Nordeste. Eles dao
um show de bola quando é novela de Ipanema, entendeu? Até novelas paulistas, as
que se passam e Sao Paulo, agora quando é no Nordeste é assim... é filtrado pela
visdo hipercomercial, nada contra, e superproducdo. Entdo eu acho que assim, por
exemplo, no caso da Anahy ele é mais fiel a época como proposta da gente assumir
o0 patriménio... Como é que é o nome? Imaterial. Como é? Patriménio Imaterial. E,
como tu chama... na medida que...¢ 0 que €. Ou € o que foi. Ou € o0 que continua
sendo. Porque um porongo nao tem a menor diferenca de dez anos atras com de
hoje. Processo da erva-mate é o mesmo. Ela pode ta mais queimada que nem 0s
argentinos mais verde... 0 processo € 0 mesmo. Entdo essa apropriacdo do
patriménio sim, se da. Entdo os filmes do Taba também, entendeu, o Netto do Taba
tem...essa apropriacdo, bom eu acho que o do Gerbase tem essa apropriacéo
qguando fala numa Porto Alegre contemporanea. O que me faz pensar que essa tua
preocupacdo de mostrar as unhas pretas, sabe, cada detalhe, ndo s6 as unhas
pretas mas aquele todo, era assim, ndo podia ser enfeitado porque era assim,
Sim ndo podia ser cabelo penteado porque era assim, ahdm os farrapos eram
mortos porgue era assim que eles eram...entdo, é esta preocupacéo [...]Jdentro
do ficticio, ja é ... ah, é claro, um certo registro. Mas é o que eu te digo, acho que
tu precisa de todo o apoio histérico e tu tem que ter toda a informacéo historica, até
pra ndo usa-la. Ou para reverter a teu favor. Exatamente, € saber as regras pra
burlar as regras também, né? Exatamente.

(INTERVALO DE GRAVACAO)

No Making off do Anahy, tu tem o DVD? Tenho. Ta. La no DVD tem uma coisa que
eu acho que dentro dessa tua... dessa tua idéia ai até ajuda. Por exemplo, assim
tem uma... porque making off € sempre uma bobagem que a gente faz, € mais um

gasto no filme que na realidade s6 pra imprensa ficar olhando. Mas o diretor de arte,
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ele fala que ele tem uma preocupac¢do em como usar o cheripa-fralda e o cheripa-
saia, ta? Que nédo parecesse uma fantasia. Que é uma coisa que a “Casa das Sete
Mulheres” tem meio fantasiado. E tudo muito novo. E ninguém que... nenhuma
Anahy, nenhum soldado que passou varias batalhas andaria com uma
roupa....limpinha, entendeu? Entdo tu vai ver no making off que tem momentos que
tdo assim [...]Jos chapéus nés ndo encontrava chapéu pronto, dentro dos modelos,
gue nds pegamos como modelo referenciais visuais assim do [...] algum daqueles
europeus que andaram aqui no Rio Grande do Sul, ta? E olhar pro formato dos
chapéus. Chapéu com a aba maior, com a parte maior aqui e com a aba mais
estreitinha, t&? Com um lengo embaixo. Com lengo ,claro, os cabelo vao voar pra
tras porque eles ndo cortavam os cabelos em barbeiro, quando chegava embaixo
eles cortavam aqui ai usavam umas tranca aqui pra ndo vim os cabelo nos olhos
guando eles tavam cavalgando, entdo a gente ja teve um cuidado. Entao tu vai ver o
making off que a gente encontrou um... [...] eu ndo sei te dizer onde € que era
porque a [...] era tdo...mirabolante..., um cara que fazia , pegava o feltro, moldava do
jeito que a gente queria e dava um chapéu novinho. Ai tu tinha que fazer o que?
Enterrar todo o figurino, isso eu sei que foi em Uruguaiana, porque me lembro,
cavaram uma vala do tamanho dessa peca, mais ou menos assim e o figurino ficou
por trés semanas enterrado ali. E regavam que nem plantinha. Depois de trés
semanas tiraram toda a terra ai perdemos uns lencos porque, claro, botaram tudo de
qualquer jeito largaram a terra em cima na hora de tirar uns lengo ficaram misturado
na terra e tal. Ai tu tinha que pegar o chapéu, botava em cima duma pedra e batia o
chapéu aqui assim pra fazer o puido daquele feudo. Quer dizer, era uma
preocupacao, digamos assim, se tu quisesse da verdade historica. Tu me entendeu?
Mas era por essa razédo que... a verossimilhanca da coisa. As roupas que ficaram
um trapo, era uma coisa assim, claro, sempre tem dois figurino de cinema, sempre
se faz dois figurinos. Ao menos os padrbes, 0s outros podem fazer até, se forem
figurinos mais simples faz trés. Por qué? O ator vai 4, usa, suja, sua durante doze
horas trabalhando, né? Fica com, com cheiro... no dia seguinte ele ndo vai botar
aguela roupa. Entdo tu tem que lavar pro ator t& bem... cheirosinho. Confortavel.
Embora o figurino deva ta podre. Entdo, todos os figurinos da Anahy tem duas
versdes porque terminava o dia de filmagem tirava a roupa da Aracy , a roupa do
Marquinho, a guria do figurino, iam pra lavanderia pra lavar...como eles eram assim

manchados, com tinta e coisa, ndo saia entdo a lavanderia lavava a seco. Inclusive
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era muito engracado que eles vinham cheirosinho, sé que as vezes vinham com po,
entendeu? Da véspera de quando eles tinham sido usados. Que é o tipo de coisa
que é a histéria do que tu vai te apropriando das coisas. Nao tem aquelas saias de
armacao gigantescas que hoje usam no CTG, aquelas de nailon, quer dizer, € umas
roupas, tudo reta das mulheres, entendeu? Comprido, por causa do modelo da
época. Mas retas. E a outra coisa que € uma preocupacdo sempre minha quando
faco, tanto no Anahy, quanto no “Noite de Sao Jodo”, é o seguinte: que ndo adianta
tu fazer o figurino mais fidedigno a época que tu ta flmando. Se por baixo néo tiver
as roupas. Entdo assim, tem que botar, ndo € o caso da Anahy porque a Anahy
jamais usaria um espartilho mas o “Noite de S&o Joao” a guria usava um espartilho
daqueles de amarrar nas costas. Aparece uma vez no filme. Mas ela usava sempre.
Porque claro uma mulher que ta enfaixada com aquelas coisas que, amarrava aqui,
apertava o seio, subia aqui, com o decote aqui assim do vestido no inicio do século
XX, 1917, se tu ndo botasse na atriz a atriz representa como qualquer vestido. Os
cuecdo...que ndo usavam cueca curta, 0s homens ndo usavam cueca ou usavam
um cerouldo. Ou tu bota sem cueca ou cerouldo. Senado o espectador ndo sabe, mas
o ator se comporta diferente, entendeu? No Anahy ndo é caso mas era assim, era a
roupa suja, rasgada, o dente preto da Aracy, que ndo tem dente preto. Era as unhas
encardidas. Entendeu? E eles achavam uma boa. O Marquinho se maquiava se
vestia e ia pra terra fazer assim [...] ai metia a mao num balde, claro ficava as unhas
todas pretas aqui assim... e claro eles ndo cortavam a unha toda semana, eles
raspavam a unha com uma faca, né? Em vez da faca eles faziam a navalha. Ai o
Marco ficava com as unha comprida e eu tava com o roteiro, 0 Marquinhol...] e ele
pegava de propdsito uma unha bem preta, (ndo, era essa aqui) e dizia : “ah, ta, é
nessa linha que tu achas que eu tenho...” e eu dizia: “gue nojo esses teus dedos
sujos (risos)podre,[...]” porque realmente era uma coisa que é€[...][...]se o espectador
ndo vé, ndo tem importancia mas se vé ta 4. Da toda uma sensacao de expressao
corporal do ator.Exatamente.

(6) Quando foi idealizada a producao do filme pra qual publico era pretendido,
inclusive faixa-etaria, ou esperado que ele se direcionasse? E se isso mudou?
Que publico tu pensou que ia gostar dele, ou pra que publico tu queria que ele
fosse?

Nunca pensei isso. No Brasil nunca se pensa isso. Eu até acho que hoje, por

exemplo, a Globo Filmes, por exemplo, pega o Daniel, que é um cara muito
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inteligente o Daniel Filho, um cara 6timo, tal, [...]Jele tem todo direito de fazer
aquilo[...] € importante. Ele sabe pra quem ele fez “Se eu fosse Vocé 1", “Se eu
fosse Vocé 2”. Ele sabe pra que publico ele fez. Porque ele tem todo o parametro da
TV, entendeu? Aquele... os amores da Sandra Neck ela sabia pra que publicol...]
Agora nenhum cineasta...eu nunca...por exemplo Nelson Pereira dos Santos, que eu
me dou muito bem com ele, a gente ja viajou junto, fomos pra Budapeste junto, eu
tava lancando Anahy inclusive, e ele lancando....[...]fazendo uma retrospectiva dos
filmes dele do Vidas Secas, do Memodrias [...] ndo me lembro mais ... O Nelson
nunca teve idéia pra quem que ele fez o “Vidas Secas”. E diferente do cinema
americano que é uma industria de fazer [...] ou de Bollywood. Os indianos precisam
fazer oitocentos filmes por ano porque tem aquelas casta diferente, quer dizer, ndo é
casta, aquelas regides diferentes, com lingua diferente, com uma cultura regional
diferente. Os que uns aceitam 0s outros ndo aceitam. Entdo os filmes tém que se
enquadrar no padrdo de cada etnia que compde a india. Entdo sdo oitocentos filmes
por ano, filmes assim feitos com duzentos mil délares. E tudo tem que ter, no minimo
duas horas e meia de duracéo.Senao eles ndo agientam , porque eles nao vao sair
de casa pra ver um filme...de oitenta e cinco minutos. Tem que ter duas horas e
meia de duracdo, tem que ter romance, tem que ter... e gente bonita. Tu j& viu um
filme de Bollywood? TV a cabo de vez em quando apresenta. Normal, ai tu vai vé
Caminho das indias, a menina usa, além duma maquiagem incrivel, ela usa umas
coisas aqui de ouro, até aqui de pulseiras, tudo cheio de... e tudo, saris de seda alto
luxo. Nenhum rico na india usa aquilo. Os rico usam... que indiano, arabe, essas
coisa gostam muito de ouro. Ciganos, tudo gosta muito de ouro, t4? Entdo, se
entope de ouro. Mas assim um anel em cada dedo, dois braceletes... e os saris,
ta....porque tu tem assim os saris de seda puro carissimo e os saris de seda eu fui
numa festa, o pior festival que eu fui na minha vida, festival de Nova
Délhi...pior....Aquela coisa...aquela india horrorosa, aquelas vacas no meio da rua,
aguele transito cadtico... eu nunca cheguei...eu t6 sempre pronto na hora, tu me
dizer trés horas € trés horas, quatro horas € quatro horas. Eu td6 sempre pronto.
Ninguém espera por mim. Tu nunca chegava na hora no cinema. O cinema nunca
comecava na hora porque, os carros ndo conseguem andar na rua, é as vacas, é 0
transito, ndo tem sinaleira... Ai a mulher do ministro das relacdes exteriores, acho
que era isso, chegou...[...][...]Jvestida de indiana e ele também, normais. Ai tu olhava

(risos) na novela era uma coisa! Entendeu? Que é a visdo que eu te disse igual de
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Hollywood. Mas, enfim, porque que contei essa histéria? india, Caminho das
indias.... Falando das realidades e do publico. Ah, é, do publico, entdo. Ai assim
0, nunca me perguntei pra quem eu fiz o Anahy. Nunca me perguntei pra quem eu
fiz 0 “Noite de Sdo Joao”. Nunca me perguntei pra quem eu fiz 0 “Quase um Tango”.
Veio a historia na cabeca... escrevi... fui atrds de dinheiro, eu ndo, a minha
produtora, fiz o filme. Bom, sujeito a tudo. Pode dar bem, pode n&o dar bem.
Entendeu? E muito dificil no Brasil tu prever para quem...é como novela da Globo,
eles prevém umas novelas... uma novela que o Marcos trabalhou antes dessa que
ele t4 terminando agora. Chamada “Trés Irmas”. O elenco todo é uma simpatia, iam
conquistar...€ aquela novela das sete, que a das seis tem um sistema, a das sete
tem outro e a das nove tem outro. A das nove que é das oito, mas que passa depois
das nove por causa do jornal. Entdo tem aquela classificacdo...e a novela era para
arrebentar! ...Diminuiu em quase dois meses. Porque nada funcionava. E, as vezes
o Marquinho me ligava, até que nés estdvamos ja negociando o Tango e tal e ele
tava casado com a Nora, com quem ele ta casado agora, e a Julia tava pra nascer.
Entdo toda hora ligava pra saber como € que tava... E ele dizia : Sérgio me deram
um capitulo, que ele era um médico parece, e ele tinha que dar um discurso
ecoldgico na beira duma praia. Ele disse: “Sérgio, ninguém acredita que aquilo é
verdade!” Pois € uma falsidade absoluta. Mas... foi feita a “Trés Irm&s”. Tinha a
Claudinha [...] eram trés mulheres assim bacanas, com trés homens bacanas com
mais um bandaréu de guri bonito, um [...] de mulher bonita. Ndo deu nada! Tiveram
gue encurtar em quase dois meses. E isso € um desastre dentro da Globo.

E assim, ainda sobre o publico, ndo pensasse pra quem foi feito, mas [...]
como ele foi recebido? E... agora, tu sabe que assim é engracado porque
...também néo se faz pesquisa, a gente tem um volume de bilheteria, e o volume
financeiro do filme, que é feito entre a produgédo, o distribuidor e o exibidor, ta? Entédo
tu tem assim o numero de pessoas que assistiram o Anahy, que tu ndo vai me
perguntar agora porque eu nao vou me lembrar, eu me lembro aqui no Sul. Foram
cento e dez mil espectadores no Rio Grande do Sul. Ele deu em Porto Alegre, a
gente foi em Caxias, aqui em Porto Alegre estreou em quatro salas e ficou... depois
trocava as salas. Mas ainda néo era aquela época que faz assim que o filme entra
com quatro sessdes, por exemplo, sempre na primeira semana, depois fica em duas
sessoOes, e [...] na época ainda era corrido. Ele ficou dezesseis semanas... Foram

dezesseis semanas, e pra minha surpresa onde ele ficou mais tempo em cartaz foi
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em Belo Horizonte, ele ficou dezoito semanas... E muito tempo em cartaz com
guatro sessodes por dia. E ndo era em uma sala, na Paula Amorim, era em trés salas,
ou quatro salas, acho que tava em trés salas, e a gente inclusive fez um concurso
com o interior do estado que era 0 seguinte, tem uma coisa aqui na
Fundacine,[...]Jassim... como é 0 nome... uma coisa aqui do estado do Rio Grande
do Sul. Ta?Vinculado ao estado do Rio Grande do Sul, que tem um caminh&o, com
uma tela e passa....um cinema ambulante, ta?[...][...]Jbota um cara de som... Se fez
isso por varias cidades do interior que néo tem sala de cinema. E havia um concurso
para alunos de escola do estadol...]Jporque era vinculado pela secretaria do estado
que as criangas escreviam uma redacdo sobre o filme. Ai era assim, que tem
aguelas delegacias regionais de educacao, e acabava vindo as melhores de cada
area da crianca que era assim entre dez anos, que eles ndo podiam permitir porque
tinham umas cenas de nudez , dez anos e dezesseis. Nao. E quinze. Era a faixa
estipulada. Pela SEC. E ai a gente fez... me chamaram |4, eu li assim umas
cinglienta ou mais de cinqienta que eram as melhores de cada regidol...] E ai era
eu e mais ...dez pessoas la, selecionamos um menino, duma biboca assim no
extremo Oeste....e 0 prémio do garoto era 0 seguinte: no primeiro festival que o
Anahy participasse depois, tinha la uns livros, umas coisas que davam pra ele, mas
o primeiro festival que o Anahy entrasse depois da escolha, iria 0o selecionado, o
professor de portugués dele, seria quem o orientaria a ...redacao, as diretoras da
escola e a delegada da regido. Pro primeiro festival. E o primeiro festival que Anahy
entrou foi em Cuba. Entédo trouxeram um gringozinho duns catorze anos com mais o
professor que era um gringozao e mais a diretora. E me apresentaram tudo em
Porto Alegre. Os trés tinham os olho desse tamanho. Que sairam do Brasil pra pela
Cuba, entendeu? E ja viajaram...eu fui até Cancun e de Cancun a gente ia pra
Havana. E eles foram direto do Rio pra Havana por uma empresa cubana. Junto
com a Gisa, a Gisele Bilt, que é uma das produtoras do Anahy e, claro desceram em
Cuba e acharam aquilo um espanto! Entendeu? Porque todo mundo dizia que os
comunistas comiam criancinha [...] chegaram |la e € igual Bahia, ndo sei se tu
conhece Havana. N&o. E que eu dizia, ndo sei como ¢ que o Fidel segurou quarenta
anos com a Revolugdo Comunista. Porque cubano é igual baiano. E um violdo, os
neguinho tocando um violdo, tomando rum, comendo pititiba, que é...6 uns
caraméaozinhos no espetinho o dia inteiro pelas ruas. Entendeu? Como é que ele

conseguiu segurar uma revolugdo comunista quarenta anos? Ta, mandavam pro
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paredao sei l4 o que que fazial...][...]Je claro chegaram |I& e encontraram assim, que
ndo sabiam quem era...ai saia no Jornal oficial e saia no catdlogo do coisa,
encontraram assim Franz Ford Coppola, encontraram o0s grandes diretores
americanos que tudo sédo chegadinho num charuto com o Fidel. Ai foram almocar a
convite do presidente do pais, do comandante, no Palécio Principal do governo, era
s6 rabo de lagosta, né?...e eles assim espantadissimo com tudo aquilo. Ai tava Tom
Cruise, tava ndo sei que... Entendeu? Eles tavam espantadissimos com a coisa.
Entdo foi um publico também que gerou muita...nesses cento e dez mil espectadores
gerou muita gente de escola dessa faixa. Por essas questdes que eram mais ou
menos trabalhadas.

(7)Qual a tua concepcao sobre as vertentes que o cinema pode vir a criar? Por
exemplo essa vertente, essa possibilidade, o audiovisual enquanto fic¢éo
como contribuidor ilustrativo do patrimonio imaterial. E possivel?

Ah, eu acho que sé. Eu acho que s6 é possivel. Eu acho que é o que tem que fazer.
N&o sei...se a producdo de cinema...daqui pra frente vai ta pedindo tanto isso.
Porque hoje existe um dominio, sempre houve um dominio das majores americanas.
Das distribuidoras americanas dentro do Brasil. Que, alias, foi a Unica coisa que o
governo Juscelino fez... a industria do [...] que trancou a importacdo de tudo menos
do cinema. Foi o Unico produto que néo foi interditado de entrar no Brasil, como
produto estrangeiro. E tu sabe que um filme estrangeiro paga dezesseis, dezessete
por cento de imposto pro governo brasileiro, e um filme brasileiro paga trinta e cinco
por cento pro governo brasileiro, de imposto. Entendeu? Porgque nos...14 nos Estados
Unidos[...] problema dele. O filme estrangeiro [...] parece até [...] puro ingresso
vendido. Pro filme brasileiro, trinta e cinco por cento de imposto. Agora, 0 que eu
acho é o seguinte, hoje o cinema ta ficando uma... quase que um...um videogame.
Entdo é o “Avatar” que ta entrando. Entendeu? E muito pouco de ator, muito pouco
de texto e muita fantasia de computador. O filme europeu, que ndo tem essa
estrutura, quase nao entra no pais. Entdo que que ta4 acontecendo? O pais ta
entrando num outro ciclo de, de cinema ainda apontando algumas realidades. Tropa
de Elite e coisa que o valha. Mas j& imbuido de todo um outro espirito que ndo existe
mais fruicdo do plano, existe é velocidade, montagem €& “corta, corta, corta”,
agilidade, entendeu? E toda uma coisa muito de computador. Acho que ta
chegando o momento que o cinema brasileiro, se for por esse viés que € 0 que 0

exibidor gosta. Ai tu vai perder essa tua, tua tese.[...] A tua monografia. mas tu
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concordas que existe essa possibilidade... Ah, eu acho que sim. A gente ta
falando de cinema, porque eu sempre fiz cinema em termos de sala de cinema,
ficcdo, depois vao pra DVD... o audiovisual no geral eu acho que tem isso,
entendeu? Eu acho que o audiovisual tem sim e € inevitavel. A ndo ser que o cara
seja muito pirado. E queira fazer... sei la o Julinho Bressane fez o filme da Cledpatra.
Ninguém acreditou no filme, claro, filme muito chato. O Julinho é 6timo, mas ...0s
filmes dele sdo bons mas esse filme ai...Cledpatra com a, com a Alessandra Negrini
e aquele outro, o Falabella, ai tu ndo acredita que o Falabella seja o Marco Anténio...
Mas o que eu te disse, eu acho que podia, pode fazer, mas ninguém acredita. Agora
essel...Jmeio complicado esse filme....ndo é um bom filme do Julinho. Mas eu acho
que...o audiovisual, e agora tem muita escola de cinema aqui no Rio Grande do Sul,
tem a Unisinos, tem a PUC, a ULBRA, ndo sei como € que ta as pernas da ULBRA e
gue ta saindo... sdo muito garotos mas tdo saindo assim. Com... produtores de
audiovisual com vinte e trés anos, vinte e dois anos e que claro ainda ndo consegue
se atirar direto pra Rio e Sdo Paulo. Entdo, tdo fazendo os produtos aqui. E tu
comeca a ver que...como eu te disse, ndo adianta tu abre uma céamera...aquela
cadeira € aquela cadeira...entendeu? N&o tem como dizer que aquela cadeira € uma
geladeira. Entdo os caras tao fazendo filme aqui e esse lado que tu precisa nessa
tua dissertagéo, ah, é claro, ele t& estampado. Esses dias vi um do Claudio Moreno,
que foi um dos meus assistentes de direcdo nesse ultimo filme, que é filho do
professor Moreno [...], um desses da RBS ai que passa sdbado ao meio dia, e...ele
lida toda uma coisa assim, de interior, um cara com uma viagem no litoral. E muita,
muita areia, muita duna, muita coisa assim e que se tu quiser tem varias coisas pra
tu olhar dessa histéria do material do Rio Grande do Sul. E, eu digo assim n&o so
do cinema ter a competéncia e a possibilidade de mostrar a realidade, mas se
a realidade, se um pedaco da tua realidade do filme foi real no mundo, que ele
poderia ser um ilustrador disso, quer dizer eu n&do posso conhecer a
Revolucdo Farroupilha a partir do teu filme, mas eu posso saber que ela
existiu...Ah, sim mas ...sempre. E como eu te disse no cinema... no teatro n&o
precisa, no teatro ndo precisa....Eu digo tudo que é a partir de um evento real,
sim, a camera e a realidade pura estéo interligadas mas o que mais tu pode
mostrar com essa camera? Tem gente que vai além de uma idéia que acaba
aqui, entdo...T4, mas eu acho que é todo processo assim 6. E que eu te disse, eu

acho que dentro dessa tua idéia € assim , eu acho que aquilo que a gente mostra,
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por exemplo assim na Revolucdo Farroupilha, ta. Nao...ninguém pode estudar a
Revolucdo Farroupilha pelo Anahy. T4? N&o pode, ndo pode. Agora do ponto do
ficcional o Anahy nao trai a histéria da Revolucdo Farroupilha. Entendeu? Ele n&o
trai. Como eu acho que os filme do Taba, o Netto, e 0 seguinte, eu ndo vi o ultimo la
do Domador de Cavalos, eles ndo traem. Tu recria o fato histérico, sem trair o fato
historico. Em beneficio da ficcdo. Agora...sim, eu primeiro, na realidade tinha
pensado em botar na Guerra Cisplatina que eu achava mais interessante na Guerra
Cisplatina com a historia do portugués e do espanhol, quer dizer, entre Rio Grande
do Sul e Uruguai, e Espanha e Portugal. S6 que eu achei que a Revolucao
Farroupilha era mais conhecida. E me enganei. A Cisplatina ninguém conhece, e a
Revolucdo Farroupilha ela é mais divulgada na midia porque tem o vinte de
setembro, porquel...], tem a pira gaucha, tem o desfile, sé que assim a informacéo
da histéria é bem mais complicada. Quer dizer as pessoas conhecem, ela é mais
divulgada pela midia, mas ela ndo é tao conhecida pelas pessoas. As pessoas as
vezes me dizem: Ta, mas porque que aparece um cara falando italiano? Que era o
Giuseppe Garibaldi. E as pessoas na rua me diziam “ah mas ele era italiano, ah,
sim, casou com a Anita” ....isso é uma informagao.Entendeu? Casou com a Anita
dai foi pra Italia fazer a Guerra dos Bourbon, a unifica¢éo italiana, ai a Anita morreu
na Italia, as pessoas ficavam me olhando.....com uma cara, entendeu?Agora é uma
coisa engracada, a questdo da dependéncia cultural que nos temos. Nao € do teu
tempo, mas se tu perguntar pros teus pais ou teus avos eu tenho certeza que eles
vao saber quem eram os apache...Quem eram os cheroqui, quem eram os indios
americanos por causa dos filmes americanos. Que aparece os apache, que é a
visdo toda deturpada, os apache eram maus, maus, maus, maus e 0s branco eram
bons, bons, bons, e os brancos matavam os indios porque os indios eram muito
sem-vergonha, e 0s branco s6 queriam pegar um pedaco de terra e ouro dos indios
e os indio tinham que dar tudo pra eles. Entendeu? Era aquela visdo maniqueista da
coisa. Entdo, aquilo que eu digo era moralista no sentido que o branco € bom e o
negro e o indio eram sem-vergonhas e safados e queriam ndo dar dinheiro pros
brancos. Mas toda nossa geracao sabia, quem tem mais de sessenta anos, sabia
gue os apaches eram [...]... Ai eu vou pra escola de teatro na UFRGS que eu
trabalhei trinta e quatro anos, me aposentei no departamento de Arte Draméatica da
UFRGS e eu perguntava pra eles: quantas nacfes indigenas tem no Brasil?ou

tiveram, houve no Brasil?...ficavam me olhando...entendeu? Com uma cara de
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espanto. Eu digo: Gente, vocés falam em Tupi-Guarani, ai tem o Alencar, José de
Alencar tem 14 a Ceci e o Peri, tem a Iracema e eles ficavam com uma cara de
espantados. Eu digo “eu moro num bairro que com excecdo da minha rua, que &
Pereira Passos e da outral...] todas tem nome...é a Xavante [...] tudo € nome de
indio aqui, nesse bairro, menos a minha e uma que tem aqui atras. Vocés nunca
ouviram falar? N&o!” “Vocés sabem quem sdo os apaches?” “Sim, os indios
americanos que...”, entendeu? Porque é a dependéncia cultural e ndo é a Revolucéo
Farroupilha. Eu ndo sei como € que ta agora, mas no tempo que eu dei aula, num
tempo de doze anos que eu dei aula, eu dava aula na Universidade. Era tarde e
noite e de manha eu dava numa escola assim, que eu sempre disse assim[...][...]é
utopia, era uma escola que todo mundo tinha dinheiro, mandavam tudo, assim, do
bom. S6 que era a mesma coisa, eles....chegavam, o maximo que eles chegavam na
histéria do Brasil era a Republica, a primeira Republica. Eles s6 ouviam falar do
Deodoro da Fonseca. Quando chegava a primeira republica, tinha uma mais
avancada que ia até a Revolucdo de trinta. Mas isso era assim, era uma aula
semanal de historia do Brasil e duas de historia geral. Da Revolugcao Francesa, a
Cisplatina? “Ah, como é que vou saber?” Entendeu? Capitanias hereditarias ainda
sabiam, mais ou menos, trés governos gerais sabiam. Tinham que decorar o [...Jndo
sei pra que que servia aquilo. Como é, até hoje... até oitenta e quatro que eu
trabalhei no[...]. E isso. Entdo é l6gico, a tua irma n&o vai saber nunca o que que era
a Revolucao Farroupilha e nem nada. Mas a Guerra[...]Jdos Estados Unidos ela deve
saber, ja deve ter ouvido falar.E brabo isso [...]

(10)E quais foram as tuas fontes historicas para construcdo do filme? Os fatos,
a indumentaria ou figurino, a paisagem, usasse livros pra isso, teu
conhecimento... E , eu usei muita coisa. Agora eu conversava muito com colegas
meus, por exemplo Walter Shiling...ha pouco tempo deu uma crise na Zero Hora que
ele escreveu mal sobre as obras de arte da cidade de Porto Alegre, teve toda uma
discussdo na Zero Hora que levou trés semanas no fim da tal da Bienal aquela.
Walter Shiling, o Elton Trindade, que € um grande especialista nas Misses, eu li um
livro dum Suico, daqueles da Brazilian [...Jgue é a Republica Comunista dos
Guaranis, que é o padre...Nao me lembro 0 nome agora, posso ir la na biblioteca e
pegar o livro, ...Muita coisa perguntei pra Nico Fagundes, ta? ... “Nico, como é que
era a roupa dos homens da época?” Ai o Nico dizia: “Ah usavam isso, usavam

aquilo...” O Nico sempre é bom de perguntar porque ele tem uma cultura, uma
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informacgéo imediata. Tu pergunta assim: “As trés fogueiras dos Santos [...][...Jcomo
€ que sdo?” “Ah, a do Sao Joao, ela é redonda, a do outro é quadrada, a do outro é

triangular...”, entendeu? Te da uma resposta muito...imediata, ...conversei também
muito com... Guazeli, Cesar Guazeli, que € professor do Departamento de Historia
da UFRGS, acho até que nao sei se ndo é diretor do departamento, da faculdade de
histéria de UFRGS, conversei com pessoas que eram muito ligadas a essa area da
Historia do Rio Grande do Sul e li...artigos, livros, coisas assim... Agora como eu te
disse, eu ndo podia trair a histdria, com H mailsculo, mas eu também néo tava
preocupado com a historia. A preocupacao minha era o lado ficcional da coisa.

(9)E seria um estimulo pra ti, como cineasta, que o teu filme abrangesse, além
do reconhecimento que ja teve, um novo patamar, o patamar da valorizagao
patrimonial? Ah, eu acho que sim. Acho que sim porque... a parte historica, todo
produto que a gente faz, eu sempre digo assim 0, ndo conhe¢o ninguém, nenhum
artista, pelo menos que eu me dou, aqui no Rio Grande do Sul ou no Rio ou em Sao
Paulo e uns poucos pela Europa que eu conheco. Ninguém que diga “ah, eu quero
fazer a pior arte do mundo, o pior filme do mundo, quero fazer a pior peca de teatro”.
Nao! Todo mundo quer fazer o melhor. Nem sempre da. Tem vérios fatores, um dia
tu ndo td com a cabeca bem, outro dia ndo tem dinheiro suficiente... Mas eu acho
gue sempre é importante o registro desses acontecimentos. Porque nds temos uma
mania no Brasil, sobretudo a esquerda brasileira tem uma mania, eu fui do partido
comunista, ai tu imagina, tem uma mania de dizer que o Brasil ndo tem memoria. O
Brasil tem. S6 que a memdria do Brasil é o seguinte: se ndo se julga a memdria,
como é que uma crianca de dez anos vai saber da memaria do pais? Entédo o Brasil
nao tem memoaria, ah, petista entdo teima em dizer assim nos discursos: Porque o
Brasil ndo tem memoria, na época da ditadura...Tem! Agora o0 que eu digo, se eu
fizer um filme sobre a ditadura, “ai, mas que saco, de novo esse assunto da
ditadura...” Entendeu? Tem. Agora se néo ta divulgado , se nao ta registrado, ou em
livro, livro de Histéria, depoimentos, esses filmes que eu te falei, esse documentario
“O Sol” do Rio de Janeiro da Pepe Moraes € o registro de uma época que tem varios
filmes de arquivo da época, da represséao, da ditadura, aonde [...Jchegavam no Rio
de Janeiro, os tanques na Nossa Senhora, na AV.Atlantica no Rio de Janeiro, ai tu
imagina eu vou chegar pro meu afilhadinho que tem agora oito anos vou dizer :
“[...]tu tens que ter a memoria do Brasil.” “Ta! T4, tio me diz... Aonde € que eu

procuro isso?” Bom, isso ai...pergunta pro professor. Entendeu? Eu acho assim,
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tudo o que for registrado e tal seja de documento veridico, as Missdes Jesuiticas,
sem fazer muita pardbola, sem virar o Natal Luz de Gramado, t4? Bota 1& umas
lampadinha pra iluminar de noite e deixa...Nao deixa elas cairem, mas deixa do jeito
que ta. Nao chamem “Jodozinho Trinta” pra dar um espetaculo carnavalesco nas
ruinas das Missdes. Aguelas casas de Pelotas antigas que tinha, t&? O solar da
Baronesa...a ultima vez que eu fui, era uma coisa. Porque botaram umas pedrinhas
pintadas de branco fazendo uns caminhozinhos que eu digo: Mas a Baronesa devia
ter um péssimo gosto porque isso nao € possivel, entendeu? ....Preservem! Ta? O
teatro Sete de Abril... em Rio Grande tem coisas belissimas, eu fui eu acho que
umas trinta e poucas vezes a Rio Grande ao longo de um ano que eu ia filmar la no
Canal Sdo Goncalo, na Fazenda de Santa Isabel s6 que a fazenda tava sempre
inundada d’agua e eu nao pude filmar la tive que filmar em Viaméao. E...tem coisas
belissimas. Deixa aquilo...restaura, como a Casa dos Azulejos l& em Rio Grande,
gue eu acho que a Ipiranga restaurou, ndo sei que que fizeram com ela
porque...Virou um Centro de Cultura, Centro de Cultura €, toda Casa [...] vira
Centro de Cultura, s6 que nao tem o que botar la dentro, porque ndo tem dinheiro
pra botar cultura la dentro. Isso acontece em Porto Alegre, tudo vira Casa de
Cultura, mas fica vazia porque ninguém tem dinheiro pra botar a cultura la dentro,
tudo bem. Entdo assim, vai |4, restaura, nao|...], ndo fica brincando com as coisas
porque um dia passa uma crianca e diz : Mae, porque que essa casa € toda de
azulejo, se la em casa sO tem azulejo no banheiro? Ai ela: N&o...é por que isso aqui
na época, era térmica, que nao deixava o calor entrar, ndo deixa frio demais entrar
[...] Ponto. A crianga comega...E daonde vieram aqueles azulejos... Exatamente.
Ah que vieram da cultura acoriana, que todos os portugueses... ai vem toda a
histéria. E ai chegam...porque caso contrario ndo tem como...S80 poucas obras
que eu Posso encontrar isso. E assim, por isso assim, 60: E pesquisa em artes,
no curso de artes, entdo eu ndo posso falar sé de histéria puramente, entéo eu
escolhi esse assunto a partir do meu gosto por cinema. Sim. Entdo foi uma
pesquisa académica assim. E uma justificativa da minha proximidade do tema,
jd que eu estou trabalhando com patrimbnio, uma maneira de eu ligar as duas
coisas é a historia real. Nao, mas eu acho que tu tA num caminho muito bom. Nao
sei qual é a conducédo da tua orientadora, mas eu acho tu num caminho muito bom.
Entendeu? E eu acho que tem que ser assim uma dissertacdo que va nesses

aspectos. Bom, depois quando tu fores pra um doutorado, ou pra um pdos-doutorado,
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ai tu vai entrar num outro caminho que ...ai realmente tu vai dizer assim? Por onde,
por que [...] entendeu? Porque eu acho que é isso. Existe coisas que sdo. N&o
adianta. Toda vez que alguém no meu filme tomar chimarrdo, t4 dentro do teu
contexto. Toda vez que tiver um churrasco...ta dentro do teu... E o problema é o
seguinte......claro...Por isso € assim é...monografia, a monografia € mono, € um. Tu
nao pode pegar quinhentos assuntos, tem que pegar um, agora, € a tese € mais
ainda, porque a tese é uma coisa minuascula e tu tem que transformar numa coisa
cientifica. O que eu acho assim, € que realmente...Se tu olhares tudo que eu tenho
na minha casa aqui?......de galucho? Bom isso aqui é Mariani, isso aqui também é
Romanita, la eu tenho um Bartch. O resto sdo europeus|...] ndo tem nada de gaucho
aqui, ta tudo na outra sala. As gauchices da vida é patriménio sim. E, é uma coisa
que t& introjetada na nossa cultura e que tu ndo tem como desintrojetar...Entendeu?
Pode ser assim, ter mais ou menos presenca em determinado momento historico,
em determinado contexto historico, mas ela €, ela é a descricdo da nossa cultura. E
ai tu junta assim, tu tem...que focar e tu apelou pro lado do cinema. Mas tu podes
fazer com teatro, tu podes fazer isso nas artes visuais, tu podes fazer isso na prépria
musica. Entendeu? Porque, a musica pra mim é uma coisa muito complicada, mas
como eu trabalhei num instituto de artes trinta e cinco anos, quer dizer no
departamento de artes dramaticas, mas era ligado ao instituto de artes eu tive
grandes amigos musicos. Inclusive...uns que me acompanham até hoje e ..outros
foram meus alunos que enveredaram pro caminho da musica que [...]Jque € daquele
conjunto, como é o home do conjunto dele? Papas da Lingua. Que fez a musica pro
meu ultimo filme [...] Daniel Wolff, professor|...] também duas vezes fez musica pra
filme meu. E tinha o Armando Albuquerque que era um senhor que eu tinha na
época uns quarenta e cinco anos e o Albuquerque tinha setenta e poucos. Ele ja
tinha saido da compulséria [...] e tinha sido chamado assim, convidado, e o
Albuquerque fazia musica concreta...e criou um estudio de musica eletrénicol...]JO
Bruno Kiefer que €, era um grande professor de matematica e é apaixonado por
muasica e acabou sendo musico e fazia um tipo de mduasica completamente...
moderna, contemporanea. E os classicos assim, aqueles assim gue ainda tentavam
seguir os caminhos de Mozart, Bach e tudo o mais. S6 que musica pra mim €&
sempre muito dificil. Eu tenho que perceber a coisa. Eu ndo tenho sentido logico, no
sentido assim da matematica, coisal...]Jda nota, do som, da melodia, da harmonia,

nao tenho. Eu vou por ouvido. Gostei, gostei. Ndo gostei, ndo gostei.[...]Jda Bela
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Barték, que eu td6 na radio Universidade, fazendo qualquer coisa, td trabalhando
nanana e ouvindo, entra um Bela Bartok, eu nem sei se é Bela Barték eu ougo os
acordes do cara eu...eu mudo. Ai outro dia eu perguntei [...][...] Porque [...]? Ele
disse : “Ah porque o Bartok trabalha assim ou assado” e [...] som e bate no ouvido.
Porgue como eu...ndo tenho ouvido musical eu...entendeu? Mas na musica galcha
tu também tem gente que trata, sem entrar no gauderismo, sem entrar, digamos pelo
que...o Renatinho Borgueti faz, aquela coisa meio jazzistica, entendeu? Mas tu tem
toda uma musica erudita que tem esses elementos que tu queres. Quer dizer talvez
a arte registre isso de uma forma muito mais livre do que o pensamento histérico
gue ta muito fixado em dados, assim, documentos. Entendeu?

E seja assim mais ilustrativo, eu uso a palavra ilustrativo como um facilitador
de entendimento, entendesse? Por isso ilustrador, ndo vou falar educativo.
Sim. Mas, assim, é muito mais facil a gente mostrar um filme pra uma
crianca...Certamente. do que mandar ela ler um livro de histéria. Certamente.
Entdo...E é muito mais facil botar um quadro pra um aluno teu, uma musica... a arte
como difusora dessas questdes.

ENCERRADA A GRAVAQAO.
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APENDICE C — ENTREVISTA CONCEDIDA POR TABAJARA RUAS

1) De onde veio aidéia para o tema do livro\filme?
O livro “Netto perde sua alma” surgiu como uma necessidade de responder a
pergunta que me faziam: o que aconteceu com “os vardes assinalados” apos a
Guerra dos Farrapos?
Ele, livro, € uma espécie de epilogo a “Os vardes assinalados”.
2) Qual tua experiéncia pessoal e\ou artistica com a histéria da Revolucéo
Farroupilha?
Os personagens da revolugdo farroupilha povoaram minha infancia e
consequentemente minha imaginagao.
3) Em algum momento o filme chegou a ser pensado para pertencer a um
carater historico?
Naturalmente o filme e o livro tém um caréter historico. Mas, ambos, sdo uma ficgdo
histérica, e, nessa ficcdo, sobressai o carater fantastico ou goético da
narrativa.Basicamente ela € uma histéria de fantasmas.
4) O filme “retrata” um evento real. Quanto foi procurada a representacéao
realistica, ndo-romanceada?
O filme é uma mistura de géneros, e nisso segue rigorosamente o livro. Temos
realismo, temos Historia, temos ficcao fantéstica.
5) Tu, pessoalmente, consideraria o teu filme um documento patrimonial
gaucho, do ponto de vista da historia?
E tdo escassa a producéo de filmes galichos voltados para seu passado histérico,
gue qualquer filme com essa visdo, com alguma qualidade artistica e técnica, pode
ser considerado um documento patrimonial. Tenho recebido essa consideracao de
professores de Historia e de antropologos de varias universidades. Pessoalmente,
nao me sinto capaz de opinar.
6) Quando foi realizada a producdo do filme para qual publico(faixa
etaria,regido etc) era pretendido ou esperado que ele se direcionasse?
Isso mudou?
Naturalmente ndo € um filme para jovens, que tém outros interesses em cinema. Foi
pensado para um publico adulto, da regido sul e também para o exterior, onde 0s

preconceitos domésticos sao diluidos. Sabiamos desde o principio que o filme,no
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Brasil, encontraria preconceitos muito fortes, por se tratar de tematica regional, e
Isso de fato aconteceu.

7) Como tu achas que ele foi recebido por esse publico? Houve surpresas?
O filme foi muito bem recebido, onde esperavamos que fosse. Ficou 22 semanas em
cartaz em Porto Alegre e foi bem sucedido em festivais no Brasil e no exterior. Foi
rejeitado onde esperavamos que fosse.

8) Qual a tua opinido sobre as vertentes que o cinema pode vir a criar? Por
exemplo essa: o audiovisual de ficcdo como contribuidor ilustrativo para
o patrimonio cultural imaterial?E possivel?

Ndo s6 é possivel como é uma realidade. Ha uma grande tradicdo de filmes
histéricos no Brasil, embora eles sejam raros no Rio Grande do Sul. Nos Estados
Unidos eles foram, no século passado, formadores da identidade do pais e,
mesmo,considerados assunto da defesa nacional.

9) Seria um estimulo para ti, como cineasta, que o teu filme abrangesse
aléem do reconhecimento que ja teve um novo patamar, o patamar da
valorizacado patrimonial?

Claro que seria, mas esse patamar s6 o tempo pode construir. Acredito que uma
pessoa que se dedica & criacdo ndo deve acalentar outros sonhos que os da propria
criagao.

10)Quais foram as tuas fontes historicas para construcao do filme?(fatos,
indumentaria, paisagem, etc)

A pesquisa abrangeu a vasta bibliografia que existe sobre o tema, visitas a museus,
no Brasil, no Uruguai e na Argentina e consultas a especialistas dos variados

assuntos que formam o universo de filme de época.
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ANEXO A - PROCLAMACAO DA REPUBLICA RIO-GRANDENSE

Bravos companheiros da 12 Brigada de Cavalaria

Ontem obtivestes o mais completo triunfo sobre os escravos da corte do Rio
de Janeiro, a qual, invejosa das vantagens locais da nossa provincia , faz derramar
sem piedade o sangue dos nossos compatriotas para, deste modo, fazé-la presa das
suas vistas ambiciosas.

Miseraveis! Todas as vezes que seus vis satélites se tém apresentado diante
das forcas livres, tém sucumbido, sem que este fatal desengano os faca desistir dos
seus planos infernais.

Sao sem numero as injusticas feitas pelo governo: seu depotismo é o mais
atroz. E sofreremos calados tanta infamia? — N&o.

Nossos compatriotas, os rio-grandenses, estao dispostos como nos a nao
sofrer por mais tempo a prepoténcia de um governo tirano, arbitrario e cruel, como o
atual.

Em todos os angulos da provincia ndo soa outro eco que independéncia,
republica, liberdade ou morte.

Este eco majestoso, que tdo constantemente repetis, como uma parte deste
solo de homens livres, me faz declarar que proclamamos nossa independéncia
provincial, para o que nos dao bastante direito os nossos trabalhos pela liberdade e
o triunfo que ontem obtivemos sobre estes miseraveis escravos do poder absoluto.

Camaradas! N6s que compomos a 12 brigada do exército liberal, devemos
ser 0s primeiros a proclamar, como proclamamos , a independéncia desta provincia ,
a qual fica desligada das demais do império, e forma um Estado livre e
independente, com o titulo de Republica Rio-grandense, e cujo manifesto as nagdes
civilizadas se fara competentemente.

Camaradas! Gritemos pela primeira vez: Viva a Republica Rio-grandense!
Viva a Independéncia ! Viva o Exército republicano rio-grandense!

Campo dos Menezes, 11 de setembro de 1836. — Antbnio de Souza Netto,
coronel comandante da 12 brigada. In Spalding, Walter. A Revolucdo Farroupilha,
1982, p.119.
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ANEXO B — Artigo 215 e 216 da Constituicao Federal

Artigo 215. O Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos
culturais a acesso a fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizacao
e a difusdo das manifestagdes culturais.

1° - O Estado protegera as manifestagdes das culturas populares, indigenas
e afro-brasileiras, e das de outros grupos participantes do processo civilizatorio
nacional.

2° - A lei dispora sobre a fixacdo de datas comemorativas de alta
significacdo para os diferentes segmentos étnicos nacionais.

3° - A lei estabelecera o Plano Nacional de Cultura, de duracédo plurianual,
visando ao desenvolvimento cultural do Pais e a integracdo das acdes do poder

publico que conduzem a: (Incluido pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

| — defesa e valorizagdo do patrimoénio cultural brasileiro;_(Incluido pela
Emenda Constitucional n® 48, de 2005)

Il — producéo, promocéao e difusdo de bens culturais;(Incluido pela Emenda
Institucional n°48, de 2005)

Il — formacdo de pessoal qualificado para a gestdo da cultura em suas

multiplas dimensdes;_(Incluido pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

IV — democratizacdo do acesso aos bens de cultura; (Incluido pela Emenda
Institucional n° 48, de 2005)

V — valorizacdo da diversidade étnica e regional. (Incluido pela Emenda
Institucional n°® 48, de 2005)

Artigo 216. Constituem patrimoénio cultural brasileiro os bens de natureza

material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, & acdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da
sociedade brasileira, nos quais se incluem:

| - as formas de expresséo;

Il - os modos de criar, fazer e viver;

lll - as cria¢des cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espagos
destinados as manifestacdes artistico-culturais;

V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor historico, paisagistico, artistico,

arqueoldgico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico.
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1° - O Poder Publico, com a colaboracdo da comunidade, promovera e
protegerd o patriménio cultural brasileiro, por meio de inventarios, registros,
vigilancia, tombamento e desapropriacdo, e de outras formas e acautelamento e
preservacao.

2° - Cabem a administracdo publica, na forma da lei, a gestdo da
documentagcdo governamental e as providéncias para franquear sua consulta e
qguantos dela necessitem.

3° - A lei estabelecera incentivos para a producao e o conhecimento de bens
e valores culturais.

4° - Os danos e ameacgas ao patrimonio cultural serdo punidos, na forma da
lei.

5° - Ficam tombados todos os documentos e o0s sitios detentores de
reminiscéncias historicas dos antigos quilombos.

6° - E facultado aos Estados e ao Distrito Federal vincular a fundo estadual
de fomento a cultura até cinco décimos por cento de sua receita tributaria liquida,
para o financiamento de programas e projetos culturais, vedada a aplicacédo desses
recursos no pagamento de: (Incluido pela Emenda Constitucional n° 42, de
19.12.2003)

| — despesas com pessoal e encargos sociais;_(Incluido pela Emenda
Constitucional n°® 42, de 19.12.2003)

Il — servico da divida; (Incluido pela Emenda Constitucional n° 42, de

19.12.2003)

Il — qualquer outra despesa corrente ndo vinculada diretamente aos

investimentos ou ac¢bes apoiados._(Incluido pela Emenda Constitucional n°® 42, de

19.12.2003)
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ANEXO C - BANDEIRA DO ESTADO DO RIO GRANDE DO SUL

LEI N° 5213, DE 5 DE JANEIRO DE 1966.

ILDO MENEGUETTI, Governador do Estado do Rio Grande do Sul.

Faco saber, em cumprimento ao disposto nos artigos 87, inciso Il e 88, inciso
I, da Constituicdo do estado, que a Assembléia Legislativa decretou e eu sanciono e
promulgo a Lei seguinte:

Referente a Bandeira do Estado, esta é composta por trés panos: verde,
vermelho e amarelo, constituindo o verde e o amarelo triangulos retangulos e o
vermelho um quadrilatero ascendente entre os dois triangulos. No centro da
bandeira, encontra-se o brasao do Estado.

A Bandeira Rio-Grandense foi criada ao tempo da Revolucdo Farroupilha.
Proclamada a Republica Rio-Grandense pelo General Antdnio de Souza Neto, em
11 de Setembro de 1836, cogitaram logo os revolucionarios de criar um simbolo
préprio que substituisse a Bandeira Imperial.

Em 6 de Novembro de 1836, historicamente, aparece em Piratini, pela
primeira vez, a Bandeira da Republica Rio-Grandense em um cortejo solene. Tal
bandeira foi adotada, de fato, seis dias antes que fosse de direito, pelo decreto de 12
de novembro de 1836, que a denominou "Escudo D’Armas".

Dentre as interpretagfes diversas atribuidas as cores da Bandeira do Rio
Grande do Sul, destacam-se as registradas por:

. Mansueto Bernardi: "... 0 todo da bandeira identifica-se com o verde
das nossas paisagens, com o ouro do solo que calcamos, com o vermelho do pudor
gue nos torna honrados e sempre prontos pela defesa dos nossos brios."

. Augusto Porto Alegre: "... o verde esmeralda representando a eterna
primavera brasileira e 0 amarelo jalde, envocando no luzimento do reflexo vivaz, a
rigueza abundantosa do solo patrio, encravando na apoteose dos dois lindos tons,
grata aos olhos e aos coracdes patriéticos, a faixa vermelha do entusiasmo, dando-
se-lhe, esta logo a ver-se claramente, acentuada significacdo poética..."

Essas duas interpretacdes falam das trés cores rio-grandenses como um ato
simbdlico de fidelidade a Patria comum.

Fonte: informacbes gentiimente cedidas pela Divisdo de Informacdes

Turisticas e pela Biblioteca Publica do Governo do Rio Grande do Sul.
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ANEXO D — CAPA DO FILME ANAHY DE LAS MISIONES

MARCOS PALMEIRA ~— ARACI ESTEVES

DE LAS_MISIONES



134

ANEXO E — CAPA DO FILME NETTO PERDE SUA ALMA

Werner Schiinemann

-\lil\:'”“"r ..I“.lr il'llll.'\I -I] dl.' H"J:'\ll]lul

um filme de
Beto Souza e Tabajara Ruas

“Um pocma de luzes ¢ sombras.” =0 melhor flme do género
Lur Antonio de Assig Brasil, #H felto no Brasil.™

Helio Nascimento, JU
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