Um movimento pessoal

contra a imobilidade

Entrevista com Roberto Gervitz

Roberto Gervitz nascen em Nova lorque, em 1957, mas
um ano depois ji estava em Sio Paulo, onde vive atual-
mente. O curso de Ciéncias Sociais na USP — abandonado
no segundo ano — contribuin para estimular seu interesse
pelos movimentos sociais, que registrou nos filmes em super 8
Parada Geral (1975) ¢ A Histéria dos Ganha Pouco
(1976) ¢ no longa-metragem Bragos Cruzados, Maqui-
nas Paradas (1979), cuja diregio dividiu com Sergio Tole-
do.Foi assistente de montagem em LicioFldvio,oPassagei
ro da Agonia(1977),de Hector Babenco, e em O Cortico
(1978), de Francisco Ramalbo Jinior: co-montador de
Certas Palavras (1980), de Mauricio Bers, e Das Tripas
Coragao (1982), de Ana Carolina; e montador de Xingu
Terra (1981), de Maureen Bisiliatt. Participon de trés do-
cumentdrios de Renato Tapajds: Partido dos Trabalha-
dores (co-roteirista e som direto), Linha de Montagem
(roteiro de montagem) e Em Nome da Seguranga Nacio-
nal (edigaode som e trilba sonora). Feliz Ano Velho, reals-
zado a partir do livro de Marcelo Rubens Paiva, é o seu pri-
metro longa-metragem de ficcdo.

Roberto Gervitz — Fiz o ginasial no Colégio Santa
Cruz, onde fundei um cineclube. Depois fiz Ciéncias
Sociais na USP, durante dois anos. No meio do curso
descobri que 0 meu barato era outro, era fazer cinema.
No segundo ano do curso de Ciéncias Sociais eu jd es-
tava trabalhando no mercado cinematogrifico. Eu ti-
nha que optar, porque era estagidrio de montagem e o
trabalho exigia muito; nio dava tempo para estudar e
fazer cinema. E eu j4 nio queria mais ser sociélogo, o
meu negbcio era entrar no cinema. Ja estava traba-
lhando hd um ano e meio como estagirio e queria me
profissionalizar. Mas desde o ginasio, ainda adolescen-
te, eu fazia super 8. Também fiz miisica para filmes em
super 8 realizados por amigos meus e houve um mo-
mento em que eu nao sabia se queria ser musico ou ci-
neasta. E acabei entrando no super 8. Isso foi em 71,
T2

Eu adorava cinema. Naquela época, toda a nossa
geragao gostava muito de cinema. O cineclubismo
também era uma atividade importante naqueles anos,
porque havia a resisténcia a ditadura e o cineclube era
uma forma de aglutinar as pessoas, de discutir os filmes
€ 0s problemas, de conhecer uma série de coisas. E fui
me ligando muito ao cinema porque, para mim, era
uma forma de aprendizado, de conhecimento das mi-
nhas emogoes, do mundo, de personagens... Acho que

o cinema, na nossa geracio, desempenhou o papel que
a literatura teve para as geragdes anteriores. Nio que
uma coisa substitua a outra, mas, em termos de impor-
tincia, de lugar na vida da gente, eu acho que houve is-
so. Eu via cinco, seis filmes por dia, vivia no cinema.

Entrei para o curso de Ciéncias Sociais em 1976.
Mas antes disso, no ano em que eu estava saindo do co-
legial, houve uma greve na Escola de Comunicacoes, a
primeira greve estudantil depois de 68, que durou seis
meses. O Sérgio Toledo, que é meu amigo de infincia,
eu e mais alguns amigos resolvemos fazer um docu-
mentdrio sobre essa greve, em super 8, O Luis Henri-
que Xavier, que fez a miisica de Feliz Ano Velho, tam-
bém participou desse filme, que foi feito para ser utili-
zado pelo movimento estudantil. Chamava-se Parads
Geral. O movimento estudantil acabou nao utilizando
o filme, porque ele tinha certas criticas ao proprio mo-
vimento. Mas o filme é um documento. Nessa época
nos ja estivamos entusiasmados com a coisa de fazer
cinema e passamos o filme para o Renato Tapajés. Ele
assistiu ao filme e fez uma série de criticas — achou o
discurso muito literdrio — e ai é que nés ficamos com
vontade de aprender. O Renato estava fazendo um do-
cumentdrio sobre construcao na periferia, e foi nessa
€poca que nés comegamos a estudar documentarismo
e a ficar fascinados com a possibilidade de fazer docu-
mentério. Isso também pelo fato de estudarmos Cién-
cias Sociais € 0 documentério ser uma ponte entre o ci-
nema e as questées sociais, sociolégicas, antropold-
gicas e politicas.

Foi muito importante para n6s o ano de 1976, o ano
das eleicoes municipais. O MDB tinha vencido aquelas
eleigbes em 1974 e, em 1976, havia a alternativa do go-
verno se contrapor aquela forga que tinha sido cons-
truida com 0 MDB ou afundar de vez. As eleigoes de
1976 adquiriram uma importiancia muito grande por
essa conjuntura e também porque comegou a se verifi-
car uma espécie de fendbmeno novo, com as candidatu-
ras nascidas das préprias organizagbes populares. Era o
presidente da associacdo de bairro que se candidatava
a vereador, o operdrio que resolvia disputar um man-
dato. Entdo comegou a surgir um movimento popular
que indicava uma tendéncia que depois veio a desem-
bocar no PT. Naquela época, impulsionados por um
professor de Ciéncias Sociais, resolvemos fazer um tra-
balho cinematogrifico sobre as eleices. Ficamos seis
meses vivendo num bairro da periferia, fazendo um
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trabalho longo, antropolégico, e acompanhando o pro-
cesso de candidatura de duas pessoas que sairam can-
didatas nesse bairro, uma pela Arena e outra pelo
MDB. Os dois eram amigos, faziam parte da mesma
organizacdo de bairro. Esse filme chamou-se A Histéria
dos Ganba Pouco. Apesar de ser um super 8, feito com
certo amadorismo, acabou sendo muito utlizado pelas
organizagOes populares e foi para nés um grande
aprendizado cinematogrifico.

Nesse periodo nés viemos a conhecer uma pessoa
muito importante, chamada Hugo Gama, que era um
dos melhores técnicos de som do Brasil. Ele trabalhava
em publicidade e tinha uma formacio muito legal, nao
s6 em cinema como em artes pldsticas, entre outras coi-
sas. O Hugo deu uma grande contribui¢ao na parte téc-
nica da realizacdo de A Histirta dos Ganba Pouco € n6s
comegamos a ter aulas de cinema com ele. Todos os
fins de semana famos as produtoras de publicidade e
ele nos mostrava como funcionava o equipamento.
Além disso, analisivamos cldssicos, como Outubra, O
Homem da Camera, filmes brasileiros, discutiamos decu-
pagem... Enfim, foi praticamente um curso de cinema,
dado por um profissional extremamente competente.
O Hugo ¢ também uma pessoa muito entusiasmada e
despertou a paixio pelo trabalho cinematogritico, pelo
artesanato cinematografico. E foi através dele que nés
comegamos a trabalhar em cinema, como estagidrios.
Eu me dirigi 2 Oca, que era uma produtora dirigida pe-
lo Francisco Ramalho, onde trabalhavam o Zetas Mal-
zoni, o Lucio Kodato, o Sidnei Lopes, & que tinha uma
proposta de fazer filmes comerciais e de ficgao. Entrei
como estagidrio de montagem e trés meses depois pro-
pus ao Hecror Babenco ser o assistente de montagem
de Licio Fldvio, o primeiro filme profissional em que eu
trabalhei como assistente do Sylvio Renoldi. Logo de-
pois, trabalhei também como assistente do Sylvio Re-
noldi, em O Corts¢o, do Francisco Ramalho.

Em fungao de A Histéria dos Ganba Pouco, fomos
convidados, nesse periodo, a fazer Bragos Cruzados,
Mdgquinas Paradas. As organizacoes populares que cir-
culavam por A Histéria dos Ganba Pouto e o pessoal da
oposicao sindical metalirgica de Sao Pzulo, que conhe-
cia o filme, vieram nos convidar. Bragor Cruzados ja foi
um filme feito com maior preocupacio profissional,
nds jd tinhamos um dominio melhor da linguagem. Foi
um processo muito rico em termos de vida e de apren-
dizado cinematogrifico. N6s nio conheciamos quase

nada de sindicalismo e, de repente, nos vimos no meio
daquela guerra, das greves, das eleicoes para o Sindica-
to dos Metalurgicos de Sao Paulo. Pudemos realizar o
que tinhamos sentido em A Histéria dos Ganba Pouco €
perceber a riqueza do documentirio. O documentirio
€ uma coisa muito bonita, é um grande fascinio e foi o
que acabou me afastando das Ciéncias Sociais. Fazen-
do um documentirio, vocé vive a realidade social: as
coisas estdo acontecendo e vocé estd ld no meio, fil-
mando.

Nos projetamos Bragos Cruzados, Mdquinas Paraday
em bairros da periferia de Sdo Paulo pelo menos umas
150 vezes; em Minas mostramos o filme para operi-
rios. Bragos Cruzados foi bem recebido por esse piiblico
das camadas populares e nds pudemos perceber as di-
ferentes leituras de um filme, mesmo quando ele tem
uma preocupagao didatica, como era o caso. Isso € mui-
to interessante: se o filme ¢ mostrado para empregadas
domésticas, elas léem de um jeito, se € mostrado para
metalirgicos, eles léem de outro. E vocé percebe que o
teu dominio sobre o que vocé esta expressando vai até
Certo ponto.

Depois fomos para a Europa. Eramos muito jovens,
eu tinha 19 anos. Com todo ¢ alcance que Bragos Crieza-
dos teve, nos levivamos o projeto de fazer um cinema
militante, ligado as questdes sociais, que instrumen-
talizasse os movimento populares. E, de repente, com a
viagem a Europa, no final de 1979, todo esse projeto
entrou em cheque. A primeira questao era a seguinte:
com 20 anos, quando vocé estd entrando na vida adul-
ta, deixando de ser adolescente, existe uma série de
instincias da tua vida que nio estdo resolvidas e que,
no nosso caso, puseram em cheque a opgao politica que
estava presente no projeto. Nos saimos do Brasil, onde
o inimigo era a ditadura, e entramos em contato com
documentdrios que apresentavam uma série de ques-
tionamentos que a esquerda ja vinha colocando ha bas-
tante tempo na Europa. A esquerda nao era uma coisa
s6 e atravessava impasses no mundo. E tornou-se mui-
to dificil, pelo menos para nés, optar por um lado, dizer:
“nds somos do partido x, € nisso que nés acreditamos.”
Isso tudo comegou a ser questionado.

Existia 0 lado pessoal, da idade, naquele momento
que nos estavamos passando, quando nao estavamos
nem preparados para o sucesso de Bragos Cruzadss que,
no fundo, era o primeiro filme que tinhamos feito, com
um entusiasmo quase infantil. Na verdade, todo o nos-
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Mareos Breda em Feliz Ano Velho, o filme de Roberto Gervitz inspirado no romance de Marcelo Rubens Paiva.

s0 projeto era quase uma forma da gente se proteger
das questées que se estavam colocando. Era muito
mais facil fazer um projeto que eliminasse todas as di-
vidas em relacio a vida, que fosse uma forma de enqua-
drar uma série de angiistias, quase sem entrar €m con-
tato com elas. Mas na viagem eu acaber sacando que o
caminho era outro, que era © momento de dar um tem-
po, de refletir sobre o que tinha sido feito € o que seria
dali para a frente, de pensar qual era a minha relagao
com o cinema, com a politica, enfim, de comegar a en-
trar em contato com as coisas que eu estava vivendo.

Foi um momento de ruptura e de desestruturagao de
toda uma coisa que tinha sido montada.

Quando voltei para o Brasil, estava com muito mais
vontade de trabalhar essas questoes do que de sair para
fazer o préximo filme, principalmente porque achava
que ndo tinha nada para dizer. Estava perdido, queren-
do resolver uma série de instancias da minha vida que

tinham ficado adormecidas. Eu pensava, por exemplo,
na questio do documentirio: o documentirio tem um
lado muito bonito, muito vivo, mas nao reflete as in-
quictacoes pessoais do autor. Brages Cruzades era um
filme que procurava espelhar um movimento e devol-
ver para €ss€ movimento certas questdes que eram co-
locadas por ele. Jamais caberia o que eu sentia como
realizador, na minha relacio com aguelas pessoas. Nao
se propunha isso, nio havia espago para a subjetivi-
dade. Entdo eu voltei mais interessado em aprender ci-
nema. Sentia que precisava dar uma parada e pensei:
Bom, vou trabalhar para sobreviver e, ao mesmo tem-
po, vou ler, vou partir para um outro mundo. Comecet
a ler muita ficgao, uma coisa que tinha feito quando
adolescente. E passei a ser um montador. Fiz filmes ins-
titucionais, trabalhei em publicidade como editor de
som, enfim, passei um periodo em que nao estava me
propondo a realizar nada enquanto autor. Queria cres-
cer a nivel profissional, conhecer o artesanato do cine-
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ma e, a0 mesmo tempo, resolver questdoes de ordem
pessoal que estavam adormecidas, intocadas. Foi um
processo dificil, sofrido, meio solitdrio, muito angustia-
do, mas também um periodo muito rico.

Por volta de 81, 82, dois anos depois da minha che-
gada, comecei a elaborar tudo isso que eu tinha vivido
e a sair do buraco negro. E, de certa maneira, fiquei
com vontade de falar sobre esse processo, que, no fun-
do, era um processo de crescimento, de deixar de ser
um adolescente, de deixar de me confundir com os
amigos — no caso o Sérgio, que era um irméo, um
apoio —, de perceber que tem coisas que dizem respei-
to 4 tua vida e s6 vocé pode resolver. Eu me sentia sufi-
cientemente forte para elaborar isso e dar um passo a
frente nesse processo. Foi ai que eu li o livro do Marce-
lo Rubens Paiva, o Feliz Ano Velbo.

FC — Nessa época vocé jd pensava em dirigir um lon-
ga-metragem?

Roberto — J4 pensava. Alids, eu estava comegando a
sentir vontade de escrever um roteiro. I[sso foi no final
de 82, quando Fefiz Ano Velbo estava na primeira ou se-
gunda edicio e alguns amigos comuns me apresenta-
ram o livro do Marcelo Rubens Paiva. Eu conhecia o
Marcelo do Colégio Santa Cruz, mas ele era de uma
classe abaixo da minha. Quando entrei em contato
com o livro percebi que o Marcelo nao tinha a preocu-
pacao de discutir as questdes que eu estava me colocan-
do, que era mais um inventario das coisas que ele tinha
vivido até sofrer o acidente e uma descrigao do proces-
so de recuperacio fisica dele. Era quase um documen-
to, que correspondia a uma necessidade do Marcelo se
ver. Tinha até um lado lidico no livro, para ele. Mas Fe-
l1z Ano Velbo me inspirou duas coisas bésicas. A primei-
ra coisa foi a imagem da imobilidade, essa coisa do
cara jovem, de 20 anos, que nao podia andar. Essa ima-
gem simbolizava e sintetizava o momento pelo qual eu
tinha passado, um momento de medo, de fechamento,
de ficar paralisado diante da vida. E a imagem era tao
forte que me tocou de imediato. Por outro lado, havia a
prépria existéncia do livro, que era o olhar simbélico
criado pelo cara que estava paralisado: a existéncia do
livro era uma conquista do movimento da vida através
da criacdo. Esses dois elementos me mobilizaram de
imediato para falar com o Marcelo e para fazer o filme.

Procurei o Marcelo e levei para ele um texto pequeno,
meio poético, que dava conta dessa leitura, da ética pe-

la qual eu queria adaptar o livro. Ele adorou a idéia.
Percebeu de cara que a proposta nao era fazer um do-
cumento sobre a vida dele, mas criar uma obra ficcio-
nal, criar novos personagens e situagoes no sentido de
narrar esse processo de libertagao e de conquista de
uma individualidade através da criagdo. Esse foi o tema
principal que eu procurei abordar no filme.

O Marcelo ndo estava interessado em trabalhar no
roteiro do filme e eu, de certa maneira, queria realizar
esse trabalho sozinho, até porque, para mim, a realiza-
cao do filme era uma forma de me libertar do medo de
criar, de conquistar a minha individualidade, de me
conhecer mais. Eu rinha uma auto-exigéncia absurda,
que dificultava a criacao. Isso era uma caracteristica da
minha personalidade, que me amarrou durante muito
tempo. Romper com essa camisa-de-forga foi uma
guerra dura, uma conquista. Por isso a elaboragao do
roteiro foi muito mais do que um trabalho técnico, foi
uma batalha pessoal.

FC — Como foi elaborada a estrutura dramatica do fil-
me?

Roberto — Feliz Ano Velhe tem uma estrutura relativa-
mente complexa. H4 duas linhas principais na narrati-
va: a que corresponde ao presente — que comega no
inicio do filme, depois da cena simbélica que antecede
os letreiros, quando o personagem esta no centro de re-
cuperacao de deficientes fisicos, ¢ vai até o final; e a
que corresponde ao passado — que comega no mMo-
mento em que ele estd na praia com a mae, passa para o
momento em que ele estd com o pai na montanha (dois
momentos que nio tém continuidade entre si) e se
amarra, ganhando um desenvolvimento mais conti-
nuo, quando o personagem esta indo para a universi-
dade, em Campinas. Mas existem ainda os flash-backs
dos flash-backs, quando ele, na universidade, lembra de
momentos da infincia.

Na verdade, o passado e o presente sdo as duas bi-
nhas bésicas da narrativa na medida em que a idéia
principal da estrutura de Feliz Ano Velbo foi a seguinte:
eu nio quis comegar pelo mergulho que procovou o
acidente, como acontece no livro e na peca. Nao come-
cei pelo mergulho porque, para mim, o drama princi-
pal do filme nao se da pelo fato de ele ter sofrido o aci-
dente. Em termos de passado, eu construi uma linha
narrativa em que, de certa maneira, ¢ como se a vida o
fosse levando para o momento do mergulho. E o pre-
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sente também, porque essas duas linhas se cruzam: se a
linha do passado encaminha o personagem para o mer-
gulho, o presente faz 0 mesmo. Sendo que o mergulho
tem um significado no passado e outro no presente. As-
sim esse mergulho ganha diversos sentidos, tornando-
se muito mais rico. Essa foi a construcdo bésica, em que
o passado e o presente vio se costurando, nao através
de associacdo livre, mas numa estrutura em que o pas-
sado aparece como contraponto, sempre significando
momentos de resgate que vio compondo um quebra-
cabeqa que € a prépria constitui¢ao do individuo. Para
ele, montar esse quebra-cabeca significa construir-se
enquanto individuo.

FC— Hé um cromatismo envolvendo o filme, pontuan-
do passado e presente. Como nasceu essa concepgao?

Roberto Gervitz: a conquista da individualidade.

Roberto — Essa concepgio nasceu de um trabalho
conjunto realizado pelo Clévis Bueno, diretor de arte,
pelo Cesar Charlone, diretor de fotografia, e por mim.
Antes de comegar a pré-producio do filme nés nos reu-
nimos diariamente durante um més para discutir as di-
versas alternativas de concepcao visual do filme. Eu
pretendia, desde o inicio, dar um tratamento visual di-
ferenciado ao passado e ao presente. Isso nio sé para
facilitar a compreensao do filme, para evitar que o es-
pectador se perdesse (a ndo ser que isso fosse intencio-
nal), mas, principalmente, em funcio do seguinte: o
passado ¢ memoria, e quando vocé lembra, nio se re-
corda das coisas do jeito que aconreceram e sim da ma-
neira que vocé ou o teu inconsciente precisam lembrar.
Entao a meméria é quase invengio, quase um sonho.
Como, no filme, o passado é memoria, nés decidimos
apresentd-lo de forma nao naturalista. Nos inspiramos,
inclusive, nos quadros de Chagall, um pintor que traba-
lha muito a dimensao onirica. A idéia foi trabalhar as
cores nao naturalistas, ndo realistas, de forma a criar
esse universo do passado. Ao mesmo tempo, usando
cores quentes, vivas, nos ddvamos a esse passado um
clima meio infantil, meio ladico, que servia ao conflito
do qual eu estava querendo falar: 0 momento de rupru-
ra de alguém que estd deixando de ser uma crianca pa-
ra se tornar um adulto. As cores quentes se contrapdem
ao momento de crise que 0 personagem esti atraves-
sando no presente, quando as cores sio azuladas e
frias.

Qutra coisa que foi trabalhada de forma interessan-
te foi a utilizagao das lentes. Para o passado nés traba-
lhamos com lentes abertas, com perspectiva. Isso se
contrap0e a utilizagao de lentes fechadas para o pre-
sente, que realcam o isolamento do individuo em rela-
¢do ao espago. Com mais profundidade de campo, o in-
dividuo fica sempre mais isolado em relagao ao que es-
td em volta dele. Além disso, embora todas as cores do
presente sejam frias, esse efeito tem um desenvolvi-
mento: 2 medida em que se aproxima o final do filme, e
0 personagem vai vencendo os conflitos que o imobili-
zam, o presente vai ficando visualmente mais quente.
Vocé sente muito isso nas duas tltimas seqiiéncias do
filme.

O tratamento sonoro do filme também contrapoe o
passado onirico e quase infantil ao presente duro, iso-
lado e frio. Os ruidos do presente foram tratados de
maneira dura, urbana, cortante, agressiva, vocé tem
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avido passando, bate-estaca no fundo... O tratamento
sonoro do passado é mais suave. Entao o trabalho de fo-
tografia nasceu associado a diregao de arte, assim como
o trabalho de som, que, por sua vez, estio associados a
um conceito, a uma forma de enxergar o filme.

FC — Qual € a origem dessa concepgao?

Roberto — Eu acho que virias coisas contribuiram. Eu
quis fazer um filme em que as imagens falassem, em
que o espago onde a histdria acontece, as cores, a luz,
nao fossem simplesmenre um pano de fundo, mas
expressassem alguma coisa. A palavra é um dos ele-
mentos de um filme, mas nao é tudo. O filme tem que
ter uma dimensio em que a imagem diga coisas ao es-
pectador. Exatamente coisas que nao sejam verbalizi-
veis e mexam com a emocao e a sensibilidade. Houve a
preocupagao, portanto, de criar um universo visual que
estivesse organicamente relacionado com a historia,
com as idéias e 0s sentimentos que eu queria expressar
no filme. Essa foi a busca.

Eu acho que © cinema brasileiro dos anos 70, com
excegoes, se preocupou muito com a conquista de pu-
blico, o que acabou determinando uma estética quase
de televisio. O cinema brasileiro ficou muito ligado a
estética naturalista das novelas. De certa maneira, o ci-
nema da década de 70 perdeu um tratamento de ima-
gem mais elaborado, como, por exemplo, o do cinema
novo. E agora toda uma geracdo de jovens cineastas
tem a preocupacio de romper com essa coisa de tentar
imitar a realidade e de levar o espectador numa via-
gem que, embora sendo “mentira”, é profundamente
verdadeira, porque esta relacionada com dimensoes
verdadeiras da vida de cada um.

Eu acho que o César Charlone foi uma pessoa mui-
to importante nesse processo. Nés somos amigos ha
muito tempo, discutimos muito cinema, ele tem uma
formacao visual muito rica e pudemos trocar muita €oi-
sa. O trabalho com o César e o Clévis foi muito rico.
Acho que o diretor tem que incorporar uma série de
coisas que as pessoas que ele escolheu trazem para o
projeto, desde que elas se identifiquem com o que ele
quer expressar.

FC — Como foi a direcao de atores em Feliz Ana Velho,
considerando que a tua experiéncia anterior como di-
retor ocorreu no documentario?

Roberto — Isso era, talvez, a coisa que mais me preocu-

pava. Eu tinha uma experiéncia muito rica de monta-
gem e me sentia com um certo dominio da linguagem
cinematografica, mas existia a dimensao humana dessa
relacio com o ator, que era uma coisa que me dava
muito medo. Mas, por acaso, aconteceu uma coisa
muito importante, antes de dirigir o filme, que foi o tra-
balho de direcio de dublagem de O Betjo da Mulher Ara-
nha, em porrugués. Foi um trabalho extremamente ri-
goroso, feito com o Geraldo Del Rey, basicamente, e,
para mim, um grande laboratério de direcao de atores.
Apesar de nido trabalharmos a movimentacao, a ges-
tualidade, pudemos trabalhar o tom, a proje¢ao, uma
série de nuances no falar. For uma experiéncia muito
rica para mim.

Quando eu decidi fazer Feliz Ano Velho, que é um fil-
me COm muitos personagens, a primeira coisa com gque
me preocupei foi com a organizagao do roteiro, de for-
ma que me sentisse muito seguro do perfil psicologico
de cada personagem. O roteiro foi muito discutido, re-
cebeu virios tratamentos, 0 que me deu muita segu-
ranca. Eu sabia muito bem 0 que queria com cada se-
qiiéncia, com cada didlogo. Essa seguranga no roteiro
foi o primeiro passo. O segundo passo, que foi muito
importante, foi o fato de eu ter brigado por ensaios. Eu
ensaiei um més com todos os atores do filme, passando
o roteiro inteiro, sem filmar, s6 dando o tom para cada
personagem. Com 0s atores mais jovens — o Marcos
Breda, a Malu Mader, a Beth Gofman, o Carlos
Loffler, o Jilio Levi, a Gabriela de Oliveira e o Alfredo
Damiano — nés fizemos um trabalho de laboratério,
em que o Aimar Labaki fazia a preparacio técnica. De-
pois ele fez todo o trabalho de acompanhamento técni-
co do Breda e do Alfredo Damiano numa institui¢ao de
recuperacio de deficientes fisicos. Eles foram pratica-
mente pacientes da ACD, aqui em Sao Paulo, durante
um més. Além do Aimar Labaki, o Nelson Nadotti,
meu assistente de dire¢io, também acompanhou esse
trabalho de preparagao dos atores.

Nos ensaios houve um trabalho muito importante,
onde eu pude, junto com os atores, pesquisar com cal-
ma, sem a loucura do ambiente de filmagem. Nesse
periodo nés chegamos ao desenho de cada persona-
gem. Uma coisa que me d4 muito prazer, assistindo a0
filme hoje, é perceber que mesmo os personagens com
uma participagio muito pequena tém um desenho
préprio.

FC — O que vocé disse pode ser relacionado com o fi-
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nal do filme, quando h4 a superacao de todo um proces-
50 de angustia e inseguranga através da criagao.
Roberto — Exatamente. Na verdade, a realizagao do
filme foi um processo fundamental na minha vida, para
eu continuar vivo, para me entregar 1 vida. Assim co-
mo o personagem rompe com um ciclo de medo e de
imobilidade, eu sinto que o filme foi, para mim, esse
passo. Agora, como no filme, isso ndo significa que tu-
do vai dar certo... Mas é uma conquista, uma supera-
Gao.

FC — De que maneira a tua experiéncia COmo assis-
tente de montagem e a realizacio de Brags Cruzados,
Mdguinas Paradas contribuiram para te dar seguranga
na diregio do teu primeiro longa de ficcao?

Roberto — Eu acho que contribuiu muito. O trabalho
de montagem é maravilhoso para quem quer se aproxi-
mar da linguagem cinematografica. A montagem ¢é, de

e

O trabalbo de laboratirio e o5 ensaios contribuiram para o bom desempenho de Malu Mader ¢ Marcos Breda.

certa maneira, a alma do cinema. Ji diziam os velhos
russos e é verdade: o tempo cinematografico s existe
no cinema, Entdo a montagem me ajudou a assimilar a
gramitica do cinema. Por outro lado, na montagem
aparecem todos os erros que foram cometidos na fil-
magem, o que faz com que o montador acabe se de-
frontando com uma série de problemas de realizacio,
que ele tenta resolver. Hd uma frase do Luis Elias, um
montador de Sao Paulo, que ele pregou na moviola e
que diz o seguinte: “Aqui a gente monta o que foi fil-
mado”. Nio tem milagre, nao adianta querer salvar o
filme na moviola. O montador é o tltimo elemento do
processo: todos os problemas e todas as virtudes da fil-
magem vio desembocar na montagem. Além disso, a
montagem me deu o gosto pelo artesanato cinemato-
grifico, o gosto pelo manuseio do filme e o rigor; os

grandes montadores a0 Muito rigorosos.
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A direcio de Bragos Cruzados, Mdquinas Paradas me
mostrou que ter uma idéia na cabeca e uma caimera na
mao — uma frase que eu acho linda — muitas vezes
nio basta, é preciso ter a gramatica, dominar a lingua-
gem. Bragos Cruzados foi um grande exercicio. N6s sai-
mos para um processo quase jornalistico, com a idéia
na cabeca, com uma linha que ligava todo o processo
de documentagio. Mas quando chegamos a moviola ti-
vemos que estruturar aquele filme. Essa estrutura vem
da experiéncia de montagem e do conhecimento do
discurso cinematogrifico. N6s queriamos fazer um fil-
me que nio fosse chato, que nao contasse com a boa
vontade do espectador. Muitas vezes as pessoas acham
que o tema justifica o filme, mas se o tema for maravi-
lhoso e o trabalho cinematograficamente for muito fra-
co as pessoas nao vao se envolver. Entdo Bracos Cruza-
dos foi muito importante nesse sentido.

Todas as outras coisas que eu vim a fazer, os rotei-
ros com o Renato Tapajés, a montagem dos filmes de-
le, o trabalho de direcio de dublagem, as aulas com o
Hugo, que, sendo um técnico, sempre insistiu na im-
portancia da consciéncia do processo cinematografico,
tudo isso foi muito importante na hora de dirigir, como
também na hora de escrever o roteiro.

FC — Como €, para um cineasta jovem, dirigir o seu
primeiro longa-metragem no Brasil?

Roberto - Olha, nao é facil. Eu acho que nao é fécil fa-
zer um filme em qualquer lugar do mundo. Por ser um
pais jovem, onde ainda nao existe um mercado total-
mente estruturado, o Brasil até oferece maiores chan-
ces para um jovem do que, por exemplo, a Inglaterra.
Embora nds estejamos atravessando um momento
econdmico muito dificil, eu acho que, em termos estru-
turais, o Brasil é um pais que tem um espago muito
grande para o jovem.

A primeira coisa que se deve colocar para alguém
que quer fazer um filme € o seguinte: o filme deve res-
ponder a uma necessidade, nao a uma obrigacio. Fazer
um filme é uma luta tao grande que s6 se justifica se for
vital para vocé. Se for apenas um trabalho, vai ser difi-
cil fazer, porque é uma coisa que exige uma persistén-
cia, uma teimosia muito grande. Do momento em que
cu tive a idéia de fazer Feliz Ano Velbo até acabar o fil-
me passaram-se cinco anos da minha vida. E um pro-
cesso de batalha muito grande, é preciso levantar di-
nheiro, sair com a mala embaixo do brago, fazer conta-
" tos, procurar produtor... Entdo quem se propde a fazer

um filme deve perceber que isso é um momento Muito
sério na sua vida, um salto muito importante. E claro
que essa seriedade ndo é uma coisa carrancuda, existe
o lado lidico na realizacao de um filme, é uma coisa
gostosa, mas que envolve uma grande responsabi-
lidade. Essa responsabilidade passa pela elaboragao do
roteiro, que ¢ uma das nossas maiores deficiéncias.
Muitas vezes 0s roteiros estao aquém do que o filme
poderia ser. Eu acho que a roteiriza¢ao € um momento
fundamental, principalmente para um diretor que estd
comecando. Para mim foi fundamental. Entdo a pri-
meira coisa é essa: € vocé ter um roteiro que te faca sen-
tir que por ele vale a pena batalhar. Vai ser uma bata-
lha muito 4rdua, muito dificil, mas esse roteiro justifica
tudo isso.

Eu acho que hoje, no cinema brasileiro, nao hd mais
espaco para uma coisa amadcristica, irresponsavel, fei-
ta de qualquer maneira. O cinema brasileiro esta re-
cheado de bons profissionais em todas as areas. Quem
se propoe a fazer um filme tem que ser competente.

O meu filme foi muito falado e muito criticado. A
competéncia que foi apontada no filme era virtude pa-
ra uns e defeito para outros. Na verdade, eu acho que a
competéncia é o ponto de partida para qualquer obra.
Eu ndo quero ser louvado pela minha competéncia.
Competente, a obra de arte tem que ser. A partir dai é
que se vai discutir o filme. Eu sou totalmente contra o
cinema de efeito, jamais quis fazer um exercicio de vir-
tuosismo cinematogrifico. Hoje, com toda a corrente
p6s-moderna na cultura mundial, existe uma preocu-
pacio de fazer arte mexendo com a prépria arte € tem
alguma coisa nisso que me incomoda um pouco. Eu
acho que a arte nao pode perder o homem do horizon-
te. O que sempre moveu a produgdo artistica foi o ho-
mem, a esperanca nos sentimentos do homem. A nossa
civilizagao estd vivendo uma crise de esperanga € isso
se reflete na producdo. E me incomoda que o meu tra-
balho seja lido com uma preocupagio quase formalis-
ta, quando o que eu tenho € uma preocupagao formal,
que esti ld em funcao da expressao, da emogao, do sen-
timento, das idéias. Eu admiro os virtuoses, mas o meu
projeto nao é um trabalho sobre a linguagem, € um tra-
balho sobre o homem, suas angistias, suas esperangas
e desesperancas, suas idéias, seus sentimentos. Nao €
um projeto estético.

FC — Como vocé situaria o Feliz Ano Velbo na trajeté-
ria do cinema brasileiro, que esta completando 90
anos?
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Roberto — Como qualquer coisa que nasce num mo-
vimento artistico, ele nasceu como um produto desse
movimento, a0 mesmo tempo contrapondo-se a ele.
Toda a nossa geragdo nasceu como um produto do ci-
nema novo e do cinema dos anos 70. Em Sao Paulo
houve também uma grande sofisticagao técnica propi-
ciada pelo crescimento da publicidade. Esse conheci-
mento técnico foi socializado por pessoas que nao eram
de publicidade, enquanto profissionais dessa drea se
dedicavam a outras coisas, num processo de troca mui-
to benéfico para o cinema brasileiro, que hoje é um ci-
nema muito competente. O Festival de Gramado mos-
trou isso, com todos os filmes bem fotografados, com
bom som. Eu fago parte de uma geragao que teve essa
formacao técnica.

Ao mesmo tempo, pelo menos em Sao Paulo, co-
megamos a nos preocupar com questdes urbanas. A

4% .

Marcos Breda e Carlos Loffler: a solidariedade dos amigos no processo de superagao da imobilidade.

maior parte dos novos cineastas de Sao Paulo fizeram
filmes muito urbanos, refletindo o processo de moder-
nizagao, que se concentrou muito em Sao Paulo. A nos-
sa geracao nasceu Nesse caos € Nessa riqueza, nessa coi-
sa crua que € Sao Paulo, e os nossos filmes trazem mui-
to isso. Vocé pega o Vera, do Sérgio, o Cidade Oculta, do
Chico Botelho, a propria Suzana, que mostra essa coisa
da dureza da cidade em A Hora da Estrela... Esses filmes
sdo produto da modernizagao e da internacionalizacao
do Brasil. O Brasil ¢ um pais onde o capitalismo se in-
ternacionalizou demais: a minha geracio cresceu ou-
vindo rock, Yes, Beatles, Pink Floyd, vendo muira tele-
visd0, muito cinema estrangeiro. O nosso cinema € fru-
to desse processo, como o cinema novo € fruto do na-
cionalismo do final dos anos 50 e do inicio dos anos 60.
De ld para cd o Brasil mudou violentamente. A nossa
geracao cresceu nesse processo de transformacao.
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