A geracao dos anos 70

Entrevista com Rodolfo Brandao

Rodolfo Branddo nascen no Rio de Janeiro (R]), em
1961. Entre 1973 e 1975 realizou diversos curtas-
metragens em super 8. Em 1977 fez assisténcia de produgdo
de uma série de filmes experimentais intitulada O Para-
noico é o Unico que Tem Consciéncia da Perseguicao
de que é Vitima, de John Howard Szerman. Nesse mesmo
ano trabalbou como assistente de som direto nos longas-
metragens A Idade da Terra, de Glauber Rocha, e Madre-
pérola, de Sérgio Bernardes Filbo. Foi assistente de produ-
¢do em O Santo e a Vedete (1980), de Luiz Rosemberg
Filbo, assistente de som em Menino do Rio (1981), de An-
ténio Calmon, e diretor de platé em Aventuras de um
Paraiba (1982), de Marco Altberg, Inocéncia (1983), de
Walter Lima Jinior, e Garota Dourada (1983), de Anti-
nio Calmon. Fez a direcdo de produgan de Quilombo
(1984), de Carlos Diegues, e de O Cinema Falado
(1986), de Caetano Veloso, e a produgéo executiva de Um
Trem para as Estrelas (1987), de Carlos Diegues. Tam-
bém trabalbou como técnico de som e diretor de producdo em
diversos filmes comerciais e institucionais. Seu primeiro
curta-metragem, Garganta (1987), obteve os prémios de
melbor direcao, roteiro e atriz (Andréa Beltrdo) no XV Fes-
tival de Gramado. Estréia na direcdo de um longa-
metragem com Dedé Mamata (1988), baseado no romance
de Vinicius Vianna.

Filme Cultura — Como ocorreram os teus primeiros
contatos com o cinema?

Rodolfo Brandio — Comecgou na casa do meu pai,
Darwin Brandio, que era freqlientada por varios ci-
neastas, entre eles o Paulo Gil Soares. Ele fez um longa
intitulado Procura-se uma Virgem, um filme que nao
deu certo, e eu comecei a participar das filmagens. Eu
era bem garoto nessa época, e quando a gente chega
perto surge o encanto e fica dificil sair. Entdo comecei
a gostar de cinema, a querer fazer cinema. O Paulo Gil
me passou uma camera super 8 que ele tinha e nao
usava muito. Comecei a fazer uma série de filmezi-
nhos. Bolava uma histéria, pegava meus amigos e fil-
mava. O meu pai adorou e comprou uma cimera para
mim. Isso foi até o final de 1975, quando eu fiz 0 meu
tltimo super 8.

Depois eu fui para Londres, passar uma temporada,
e ld encontrei a Silvia Alencar, filha de um amigo do
meu pai, que se casou com o Johnny Howard, que faz
cinema aqui no Brasil. Voltamos para o Brasil na
mesma época. Eles foram trabalhar com o Glauber em

vista sem maniqueismo

A ldade da Terra e ela me chamou. Ela sabia que eu
adorava cinema e estava precisando de um assistente.
A ldade da Terra foi a minha primeira experiéncia pro-
fissional, eu tinha 15 para 16 anos. Fui assistente de
som direto. Ganhei uma grana, trés mil cruzeiros por
semana, uma fortuna na época. Peguei o final das fil-
magens na Bahia e todas as que foram feitas no Rio. E
me encantei. Ainda mais com o Glauber, fiquei enlou-
quecido. Era inteiramente diferente das outras filma-
gens a que eu estava acostumado, diferente do traba-
lho do Paulo Gil, que era feito de forma mais calma. O
Glauber era inteiramente andrquico, especialmente
nesse filme, quando ele jd estava num processo de
delirio, de anarquia total. E a experiéncia foi fasci-
nante, acabou de me seduzir.

Depois comecei a fazer assisténcia de som, fiz som
para alguns documentérios. Mas eu queria dirigir. E
percebi uma coisa engragada, que a0 mesmo tempo
serviu para acabar com um certo romantismo: cinema
nio se fazia mais com uma idéia na cabega e uma ca-
mera na mao. Ainda nio se pode chamar de indistria
ao setor cinematografico no Brasil, mas a coisa jd tinha
crescido, progredido muito. Hoje as exigéncias e as di-
ficuldades para fazer um filme sao muito maiores do
que eram, por exemplo, no tempo do cinema novo. E
claro que eles também tinham que arranjar dinheiro,
fazer “papagaio” com o Banco Nacional, mas era tudo
muito mais roméntico e muito mais facil, num certo
sentido. Vocé podia se autodenominar diretor porque
queria fazer um filme. Hoje é muito mais dificil, o
mercado é muito mais complicado, as coisas sa0 muito
mais caras, vocé nao faz um filme por menos de 400
mil délares.

Eu percebi que a técnica ndo era a minha. Ndo sou
muito habilidoso com as mios, nio sou muito pa-
ciente. Eu sabia que queria sair daquilo. Entao tive que
voltar atrds. Quando eu percebi que o cinema nio era
assim — “vou fazer um filme” —, tive que encarar to-
dos os aspectos: producio, assisténcia de diregio etc.

Eu estava indo por um caminho muito técnico e depois
ia ser dificil pular o rio. Entdo voltei, fui ser assistente
de producio. E ai eu subi, até ripido demais. Eu fiz as-
sisténcia de producdo para o Luiz Rosemberg Filho no
filme O Santo e a Vedete; depois fui contratado pela L.
C. Barreto para Luzia Homem, que o Bruno Barreto ia
dirigir hd dez anos atrds, e como esse filme ndo saiu e
eu tinha contrato com eles,fuichamado para fazer o Me-
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Guilberme Fontes (Dedé) e Malu Mader (Lena) interpretam dois jovens dos anos 70 em Dedé Mamata.

nino do Rio, como assistente de som. Foi exatamente
quando resolvi romper com o som. Disse ao Anténio
Calmon que queria sair, que queria fazer produgéo.

Eles nio acreditaram muito, nio estavam precisando
de producio, estavam precisando de técnica. Eu saf e
disse que me chamassem quando estivessem preci-
sando de producao. Fui trabalhar com outras pessoas,
até que eles me chamaram de volta a casa. E eu fui fa-
zer a direcao de platd do filme Aventuras de um Parai-
ba, do Marco Altberg. E fiquei 14: fiz Inocéncia, Garota
Dourada. Depois fui fazer Quilombo, com o Caci,
como diretor de producio. Fiquei com ele uns quatro
anos. Produzi o meu curta, Gargenta, que comecei a
filmar em 85, montei no ano seguinte e lancei em 87.
Paralelamente, produzi o filme do Caetano, O Cinema
Faladp, e o filme do Cacd, Um Trem para as Estrelas.
Quando eu estava produzindo esses dois filmes, come-
cei a escrever o roteiro do Dedé Mamata, a partir do

Varonica Falcdo

—

livro do Vinicius Vianna, que eu ja conhecia hd muito
tempo. Ele comegou a namorar a Andréa Beltrio, que
era atriz do meu curta e minha amiga hd anos. Foi ela
quem me apresentou ao Vinicius, sabendo que eu es-
tava atrds de uma histéria que era exatamente a cara do
livro dele. Eu ia fazer um média-metragem em cima do
tema da geracdo 70, mas acabei nio conseguindo. Na
realidade, eu parei de fazer esse média porque faltava
uma certa modernidade para contar aquela histéria
que juntava Partido Comunista, a situagao politica da
época e clandestinidade de uma forma que nao fosse
maniqueista, que nao fosse autopiedosa em relagio a
nossa geragio. Sem dizer que a direita, a esquerda ou
as drogas acabaram com a gente e que o rock nos alie-
nou. Eu queria apenas contar a historia da nossa gera-
¢io de uma forma justa, mas sem a obrigacao de fazer
justica; contar do ponto de vista de quem viveu, de
dentro para fora. A grande originalidade do livro do
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Vinicius — e ralvez do filme — é essa falta de mani -
queismo.

FC — Quais foram as condicoes de produgio que tor-
naram possivel a realizacdo do Dedé Mamata?
Rodolfo — O Dedé Mamata é o primeiro filme produ-
zido integralmente via Lei Sarney, gracas a Cininvest, a
produtora majoritaria, que captou o dinheiro dos em-
presarios através do Banco Multiplic e investiu na
CDK, a firma do Cacd, que foi quem tornou possivel a
realizacdo do filme. Na realidade, a Cininvest nio pro-
curou a mim, e sim ao Cacd Diegues, atrds de um filme.
O Cac4 ainda estava lancando Um Trem para as Estre-
las, ndo tinha nenhum projeto para fazer, e indicou o
meu, porque a gente trabalhava junto e ele jd o conhe-
cia, e de qualquer jeito ele seria o produtor do Dedé
Mamata, 56 que ele nao sabia muito bem onde iria le-
vantar os recursos. A Cininvest caiu de pdra-quedas
dentro da CDK, com a grana, dizendo o seguinte:
‘N6s queremos comegar daqui a dois meses.” E eu ti-
nha o roteiro prontinho. Jamais teria filmado o Dedé
Mamata se o Cacé ndo tivesse acreditado no meu tra-
balho e passado essa bola para mim. O Caci é a pessoa
mais importante na realizacao do mcu primeiro longa-
metragem. Junto com o Cacd, quem mais me ajudou
foi a Renata Almeida Magalhies.

FC — Vocé sempre pensou em dirigir um longa-
metragem?

Rodolfo — Sempre tive isso na cabega. Sabia que ia
ser dificilimo. Eu era um técnico famoso e compe-
tente, todo mundo queria trabalhar comigo,e as pesso-
as queriam que eucontinuasse nessa fun¢ao,porquenio
existem produtores executivos. Até alguns jovens ci-
neastas, da minha geracao, me disseram que eu nao ia
conseguir. Mas um dia eu resolvi parar tudo para fazer
um longa-metragem. E fiz.

FC — Vocé trabalhou com outros cineastas, a maioria
do cinema novo, teve experiéncia com o super 8, reali-
zou um curta. O que mais te ajudou no momento de
fazer o teu longa-metragem?

Rodolfo — Eu sou muito observador. O cinema que
eu faco nao é explicitamente influenciado pelos ci-
neastas com quem trabalhei, mas, de alguma forma, es-
sas pessnas com quem convivi foram fundamenrais.
Nio sei exatamente com quem aprendi a dirigir
atores; acho que foi uma juncio de tudo o que obser-
vei trabalhando com esses diretores. A estética, a
forma de filmar, vem um pouco dessas pessoas e tam-
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bém dos filmes que eu vi. Acho que é a jungio desses

elementos. ) y
FC — Como o Garganta contribuiu para a realiza¢ao

do longa-metragem?

Rodolfo — Garganta foi 6timo para mim, porque eu
sou muito determinado, me jogo nas coisas, as vezes
achando que sou mais capaz do que realmente sou. Eu
achava que estava pronto para dirigir. A minha expe-
riéncia em cinema era como diretor de platd: eu dirigia
o set para o diretor. Isso me dava uma pritica de set,
uma certa tarimba de filmagem. E uma coisa que sur-
preendeu as pessoas € a mim mesmo, em Garganta, foi
a facilidade com que eu “armava” o sef, uma certa se-
guranca. Para mim isso foi fundamental, porque, por
outro lado, eu tinha um certo medo. Garganta me deu
a confianga para encarar uma coisa maior e, por outro
lado, foi um cartao de visita. O filme foi até além do
que eu imaginava, a nivel de sucesso, foi premiado, o
que me deu um grande estimulo. Quatro meses depois
do langamento de Garganta em Gramado eu estava
iniciando a preparacdo do meu longa.

FC — A tua formacao foi muito ligada ao audiovisual,
a televisdao, ao videocassete. Os cineastas do cinema
novo tiveram uma formacgao mais literdria, mais teatral
e, principalmente, mais cinematografica.

Rodolfo — Eu os invejo, gostaria de também ter tido
uma formagao desse tipo, por um lado. Mas a minha
formacgao € em cima da televisiao, de filmes que eu vi
caoticamente.Eu ia ver um filme de Fassbinder, depois
um do Alan Parker, outro do Brian de Palma. A minha
formacao cinematogrifica é cadtica, por um lado, mas,
por outro, é muito aberta. Acho que isso tem um lado
legal. Se me perguntassem de que cineastas eu gosto,
eu ndo saberia responder. Posso gostar de um filme do
Brian de Palma tanto quantc de um de Eisenstein ou

de Griffith.
FC — Essa influéncia audiovisual se reflete em Dedé

Mamata. O referencial cronolégico do filme é pautado
pela televisao.

Rodolfo — Isso é uma coisa que tem um pouco no li-
vro do Vinicius e que eu fiz questio de ressaltar, por-
que é impossivel falar dessa geragao sem falar da TV,
do rock, de determinadas coisas que eram fundamen-
tais para a gente. Em relagac 4 misica americana, eu
cheguei a editar o filme, numa primeira versdao, com
miisica dos Rolling Stones, de Janis Joplin, mas a gente
ndo teve como pagar os 80 mil délares pela utilizagio
desse material. O filme ji estava em fase de finalizacio



e nio houve como pagar. Mas a televisio estd pre-
sente.

FC — Observa-se uma preocupagio dos jovens ci-
neastas com a sua prépria identidade enquanto jovens.
O que determinou o teu interesse por esse tema?
Rodolfo — Sempre tive essa necessidade. Eu tinha
uma visao critica da minha geragao enquanto adoles-
cente. E engracado que é a mesma necessidade do li-
vro do Vinicius. Desde cedo nés ouvimos dizer que
éramos jovens alienados. Como tivemos o privilégio
de nascer em familias intelectuais, foi-nos dada a opor-
tunidade de ter mais acesso aos livros, por exemplo,
do que certos amigos nossos. Entdo essas criticas a nos-
sa geracao me incomodavam muito. Eu tinha vontade
de falar para as pessoas que a alienagao era um instru-
mento do sistema, interessado em formar jovens tec-
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Malu Mader ¢ Rodolfo Brandio num intervalo das filmagens de Dedé Mamata, primeiro longa do jovem diretor.

nocratas e impedindo a gente de participar politica e
culturalmente. O préprio ensino foi alterado, foram
criadas matérias como OSPB e Moral e Civica, aca-
baram com disciplinas extracurriculares, como Teatro
e Cinema, implantaram matérias técnicas. Isso foi uma
coisa do sistema. Entao a nossa geragao foi vitima do
sistema em que cresceu. Isso sempre me atingiu, por
isso quis falar sobre isso. E 0 mdximo pegar onda e ou-
vir rock, ninguém precisa ser alienado. E s6 as pessoas
terem acesso a informacao e a participagao. Uma prova
disso € que, quando o pais comecou a se abrir, no ini-
cio dos anos 80, varios jovens se engajaram, JOVENS
que pegavam onda viraram lideres estudantis, jovens
que tocavam em bandas de rock viraram yuppies. En-
fim, houve uma possibilidade das pessoas se defi-
nirem. O que aconteceu com a nossa geragao, eu acho,
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foi uma busca meio andrquica, em fungao desse blo-
queio de informagio, do fechamento do sistema. Exis-
tem jovens pintores, escritores, misicos, sem que te-
nha havido qualquer grande movimento cultural como
o cinema novo, a tropicalia, o ié-ié-ié, a Semana de 22.
A diferenga é essa: é uma geracao fragmentada e sem
herois. O Dedé é um pouco isso, no final do filme ele
diz: “Eles 56 aplaudem quem chega”. O Arraes chegou
ao pais e ele esta saindo. E ele sai do pais porque se
envolve com drogas, enquanto estdo chegando os seus
herdis. A nossa geragao ndo produziu heréis, ninguém
que tenha interferido de forma contundente na his-
toria do pais.

FC — Como foi o trabalho de adaptagao da histéria
original do Vinicius Vianna?

Rodolfo— A minha preocupagao maior era manter os
elementos absolutamente originais e geniais que tém
na histéria do Vinicius, aos quais ja me referi: a ausén-
cia de maniqueismo, de autopiedade, a capacidade de
abordar criticamente, por exemplo, o Partido Comu-
nista, 20 mesmo tempo respeitando-o, fazendo uma
critica honesta, sincera ¢ até comovente, €m certos
momentos do filme.

A contemporaneidade dos didlogos é uma carac-
teristica do Vinicius, que eu tive a preocupagao de
manter. Apesar do livro ser extremamente cinemato-
grafico, quando vocé passa para o papel, apresenra
uma série de dificuldades. O livro é cinematogrifico
mas ndo € pritico, nao é uma escaleta pronta para um
roteiro. Até porque se passa em dez anos, de repente
voltaa 1930, tem uma estrutura muito fragmentada. A
minha preocupagao foi manter a originalidade da his-
t6ria, tendo que adaptar o livro a uma estrutura, enfim,
de comeco, meio e fim. Inclusive porque nao gosto de
flash-back. Foi uma opgao minha: eu nao queria contar
a historia através de flash-backs.

Entio surgiu uma série de dificuldades. Eu fiz trés
tratamentos para o Vinicius, que eram bons, mas arras-
tados e com contradicoes. Ai eu chamei o Antonio
Calmon, que é um grande amigo meu e do Vinicius e
com quem eu ja tinha trabalhado. Chamamos o Cal-
mon para dar esse fluxo de que o filme precisava. Ao
mesmo tempo cu sentia que os didlogos deviam ser
simples, que eu ndo devia interferir na historia que es-
tava sendo contada.

Ha dois anos eu descobri o Jim Jarmush. Quando vi
Stranger than Paradise, achei uma obra absolutamente

genial. E depois veio 0 Down by Law. E o meu filme
tem o radicalismo da proposta do Jarmush ao criar o
filme na mise-en-scéne, mais do que na cimera. E claro
que a proposta do Jim Jarmush é muito mais radical do
que a minha. Nem eu quis fazer um filme jarmushia-
no, mas ele me serviu muito. Era a forma de ndo inter-
ferir na historia, de deixar os atores contarem a his-
toria. O didlogo é muito inteligente, tinha que ser sa-
boreado, os atores ndo podiam cuspir aquilo.

O Garganta, por exemplo, é um filme de muita
acio, com muitos planos, um filme high-tech, meio
americanizado, nova-iorquino, um filme de pique,
heavy, bem heary. Ja Dedé Mamata é um filme coo/, em
que a cimera se movimenta para acompanhar o ator. O
ator jamais atua em fungdo da camera. O método de
filmagem era o seguinte: eu mostrava ao José Tadeu
Ribeiro como era a cena e depois chamava os atores. E
af sim, a cAmera era elaboradaa partir do ensaio com os
atores no set. Cerca de 85% da agdo se passa dentro de
um apartamento. Tinha mais essa dificuldade. Eu ia
com uma pré-decupagem para a filmagem, s6 que as
vezes eu mudava, mas sempre com o cuidado de nido
“ultrapassar” a histéria. A minha preocupagio foi toda
essa.

Esteticamente, o filme trabalha com as cores bege,
branco, marrom, cinza e preto. Foi uma opgao estética
nossa, que d4 uma unidade visual muito forte ao filme.

Foram estas as minhas contribuigdes para manter
aquela histéria genial da forma como era original-
mente.

FC — Como ocorre o encontro entre 0 Dedé, preso a
heranca do pai e do avd, e o Alpino, 0 personagem que
curte o prazer de viver?

Rodolfo — A idéia era um pouco essa mesmo. Eu ti-
nha, como o Vinicius, essa heranca cultural e intelec-
tual em casa e, por outro lado, havia a vida, os amigos
na escola, que eram muito mais Alpino do que Dedé.
Entdo a idéia era mostrar duas vertentes que convi-
veram nos anos 70 e provar que era possivel esse tipo
de convivio e que essa geracdo ndo era perdida, era
uma geracao que estava resistindo ao sistema e s coi-
sas que lhe eram oferecidas naquele momento. O Al-
pino é|lum garoto que todo mundo teve como colega
de escola, em qualquer épocz. E aquele garoto folclo-
rico, malandrio, que tem sempre a melhor piada, que
sempre se descola. Mas que ao mesmo tempo tem uma
caréncia familiar, que é pobre... No filme a gente até
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lara Janra e Guilberme Fontes: filmar as cenas de amor foi uma das dificuldades enfrentadas por Dodb.

deixa a origem dele meio em aberto, ndo mostramos
de onde ele veio, mas ele ¢ um garoto de rua, que tem
um pragmatismo, um lado de vida, até para poder so-
breviver. E o Dedé € o lado da erudicao, do intelec-
tualismo. Em compensacdo, carrega muitos dogmas,
do tipo “drogas e rock-and-roll sio produtos do im-
perialismo americano”, a religiosidadde da sua dedica-
¢ao ao Partido Comunista, a idéia de que naquele mo-
mento o importante era salvar o pais das trevas e das
maos da repressio. Coisas que lhe eram muito impos-
tas e ndo o resultado de uma formagao, como no caso
da geracao dos anos G0. A geragao dos anos 60 ndo par-
tiu para a luta armada porque a familia imp6s isso ou
porque havia uma heranga, era muito mais uma livre
escolha, uma necessidade daquela geragio que resol-
veu mudar o pais e que, bem ou mal, teve acesso aos
livros na faculdade, aos movimentos estudantis, coisas

que estimulam muito o jovem a querer mudar e con-
testar.

Isso foi uma coisa que tentaram tomar da nossa gera-
¢ao, de uma forma ou de outra. E os jovens que, por
azar ou por sorte, sei la, herdavam essa coisa politica,
essa tradicao, sofriam de dogmas que nem sempre lhes
permitiam viver aquela geragao alienada, surfista, ro-
queira, drogada ou o que fosse, mas que era a sua gera-
¢ao, 0 momento que eles tinham que viver.

Entdo a idéia foi essa: tentar mostrar — sem nenhu-
ma critica a esquerda brasileira, ao Partido Comunista,
aos intelectuais — como sempre existiram esses dois
mundos, que sempre existem em qualquer geracio e
que se expdem de maneiras diferentes de acordo com
o momento do pais. A idéia era contar, através desses
dois jovens, de formagdo inteiramente distinta, a pos-
sibilidade de ser feliz e de viver sem ser taxado de alie-
nado ou de membro de uma geragio que se acabou.
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Veronica Falcao

Essa é a grande dialética do filme: é um trabalho
polémico, de um diretor estreante, com uma 6tica de
esquerda, que fala abertamente de drogas e do Partido
Comunista — temas tabus até hoje —, e que conse-
guiu financiamento de multinacional, de bancos, da
UIP. Nesse sentido, eu acho que consegui o que eu
queria: fazer um filme honesto que, ao mesmo tempo,
atingisse o mercado. Outra provadisso foio grande su-
cesso no Festival de Gramado. Foi uma coisa que me
impressionou. A imprensa, a critica de todo o pais, o
publico reagindo em todas as sessdes, pessoas aplau-
dindo de pé algumas seqiiéncias, emocionadas... Foi
mais uma prova de que conseguimos alcangar o publi-

Marcos Palmeira (o garoto de rua) e Paulo Porto (0o velbo advogado anarquista): um
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Co €, a0 mesmo tempo, fazer um filme com integri-
dade autoral.

FC — Vocé é um diretor jovem, dirigindo atores jo-
vens num filme que fala de jovens. Isso facilitou o tra-
balho de diregao de atores?

Rodolfo — Em Gargania eu me descobri um bom
diretor de atores. Era uma coisa de que eu gostava e
que os atores também adoravam. Garganta deu um
prémio a atriz Andréa Beltrao e agora, em Dedé Ma-
mata, os premiados foram a lara Janra e o Marcos Pal-
meira. E neste filme eu tive Paulo Porto, Natilia
Thimberg, Geraldo Del Rey, Paulo Betti, Luis Fer-
nando Guimaries, quer dizer, as trés geragoes. Eles
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conflito de geragoes.



adoraram. E foi uma coisa que eu gostei de fazer. Fi-
cava horas conversando com os atores. Nos dois filmes
que eu fiz até agora me dei muito bem com os atores,
consegui uma relagio genial com eles. E esse filme ti-
nha uma coisa que era deles: eu sabia que era um filme
que contava a histéria através dos atores, sem muita
decupagem. Entao eu deleguei a eles uma grande res-
ponsabilidade, estimulando a criatividade de cada um.

O Marcos, por exemplo, tem uma frase que ele fala o
filme inteiro — “vai por mim” — que ele mesmo
bolou. Isso foi um toque que o Cacd me deu quando
disse que certos personagens devem ter uma marqui-
nha que o piblico identifique. Entdo o Marcos bolou
essa frase, que eu achei 6tima.

Mas o personagem que deu mais trabalho foi o do
Guilherme Fontes. E um personagem com um perfil
psicolégico muito complexo, um rapaz fragil que criou
um escudo de autodefesa. E tem pouquissimo texto, o
Dedé fala pouquissimo. Ai acontecia o seguinte: na fil-
magem, o0 Marquinhos comegava a improvisar, eu dava
forga, o Guilherme queria também, mostrava milhoes
de coisas e eu tinha que dar rédea para um e segurar 0
outro o tempo inteiro, mantendo o clima de amizade
entre 0s dois. Porque a interpretagao do Marcos so-
bressai mais, por causa do personagem, mas o Dedé
Mamata é o Guilherme, entdo um ndo podia brilhar
mais do que o outro.

A Malu, por exemplo, jamais tinha vivido a expe-
riéncia do personagem que ela faz. Ela é mais caretado
que o personagem, € mais jovem, viveu pouco a bar-
ra-pesada do personagem. Por isso eu tive uma outra
dificuldade com a Malu. Ela tinha uma interpretagao
naturalista, de televisao, que eu tive que tirar 0 ma-
ximo possivel, porque o filme ndo é naturalista em ne-
nhum momento. Eu descobri que a Malu € uma grande
atriz exatamente quando ela se livrou do naturalismo e
criou o personagem dela. O personagem da Malu,
alids, foi escrito especificamente para ela.

FC — Vocé citou, durante a entrevista, alguns cineas-
tas do cinema novo. Como vocé situa o teu filme no
panorama do cinema brasileiro, do ponto de vista esté-
tico? :

Rodolfo— Acho que eu nio saberia situi-lo. Na reali-
dade, acho que esse vai ser 0 papel da critica e das pes-
soas que assistirem ao filme. Mas eu sinto, nao s6 em
mim, como também na nova geracgao de cineastas —

nao sei se ¢ verdade —, um certo desvencilhamento
em relagdo ao cinema novo. Eu tenho um grande res-
peito pelo cinema novo, que representou a entrada do
cinema moderno no Brasil e produziu obras-primas e
verdadeiros génios. Porém, como a minha formagao
visual é muito andrquica, eu me sinto muito livre da
obrigacao de fazer filmes de determinado tipo e acho
que estou muito longe, esteticamente, do cinema
novo.

Eu sinto o seguinte: a preocupagao que eu tenho é

com a liberdade autoral, como a que vocé pode encon-
trar num filme do Jim Jarmush, por exemplo, € com o
rigor técnico que vocé encontra, por exemplo, em O
Ultimo Imperador, do Bertolucci. Mantidas as devidas
proporgoes, claro: o meu filme custou 450 mil délares
e o dele 22 milhdes... Mas 0 que eu quero fazer € um
cinema que tenha essa preocupagio com O rigor téc-
nico, ligado ao mercado — hoje ninguém tem pacién-
cia para ver um filme arranhado ou feito com a camera
tremendo — e, a0 mesmo tempo, com a maior liber-
dade autoral, poética. Eu acho que Dedé Mamata cum-
pre essa funcao. Pode ser que em outros filmes eu ve-
nha a ter compromissos que me obriguem a ser mais
formal do que autoral. Mas com Dedé eu acho que con-
segui ser o mais autoral possivel e cumprir certas for-
malidades técnicas e de mercado.
Rodolfo— Na realidade eu queria fazer esse filme em
preto e branco, porque eu sempre achei que ele ti-
nha... Ele tem um lado cvo/, uma coisa minha, que po-
deria se tornar um cxlt-movie, uma coisa assim. E ai ob-
viamente a Cininvest e o proprio Cacd deram para tris,
numa boa. O Caci, meio pressionado pela Cininvest,
disse que seria impossivel o filme ser rodado em preto
e branco, que eles nao entravam, nao teria O circuito
comercial, ndo vendiam para a televisao etc. E ai eu
tive que partir para fazer o filme colorido. Hoje eu
acho até que o filme ganhou.

A idéia das cores do filme é o seguinte: eu nao que-
ria fazer um filme colorido como a maioria dos filmes
brasileiros sobre jovens, porque eles tém uma preocu-
pa¢io meramente mercadoldgica, que nao é um lado
falso, mas € um lado muito superficial da juventude. O
meu filme ndo mostra as tendéncias da moda jovem.
Eu quero falar de um personagem que expressa a sua
geragdo, mas principalmente ele, ele e aquele mundi-
nho dele. Para falar disso, como o importante do filme
sa0 as coisas que estao sendo ditas pelos atores — € um
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filme que se conta através daqueles personagens, por
isso o filme se chama Dedé Mamata, o titulo dele é o
personagem —, eu achava que cores fortes, o sol, in-
terfeririam muito naquela histéria. Inclusive nao uso
figuragao no filme, a nao ser em lugares onde ela é fun-
damental, como, por exemplo, sala de aula, Baixo Le-
blon a noite etc. Mas no 6nibus, na rua, eles saem sozi-
nhos, porque eu 56 quero falar daquele mundo, a idéia
de nao ter figuracio era exatamente €ssa: €unao que-
ria saber das pessoas que estavam ao lado, comprando
nas lojas etc., eu queria falar sé6 daquelas pessoas. A
idéia de abandonar a cor também era um pouco isso.

Dedé Mamata é um personagem dividido entre a beranga politica familiar e o ceticismo que marcou o5 anos 70.

Além de proporcionar ao filme uma unidade visual,
ela também deveria servir a histéria. Eu queria que a
cor nao interferisse, ndo fosse uma coisa que primeiro
vocé achasse linda e s6 depois fosse parar para.ver a
sequiéncia. E ao contririo: vocé olha a seqiiéncia e fala:
“Legal”, e ai é que vocé entende o visual da cor —
bege, preto, cinza, marrom, a escala cromadtica que a
gente resolveu trabalhar. Na realidade foi em substi-
tuigao ao preto e branco, e no que a gente substituiu o
preto e branco, nés optamos por isso, uma coisa que
nio “ultrapassasse” a histéria que estava sendo con-
tada e que tivesse uma unidade visual.
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FC — Vocé sentiu alguma angustia fazendo o seu pri-
meiro longa-metragem ou a sua experiéncia anterior lhe
proporcionou a tranqiiilidade necessaria?

Rodolfo — A experiéncia anterior me dava uma certa
tranqiiilidade, mas eu senti muita angistia. O curta é
muito compacto, hd um momento em que € possivel vé-
lo inteiro. O Dedé nao, teve nove semanas e meia de fil-
magem — nove semanas € meia de amor... A minha
maior preocupacao era com a unidade.

Quando eu ia filmar, pensava: o que ¢ que eu sei fa-
zer? Eu achava que sabia fazer pouquissimas coisas, so sa-
bia o bé-a-bi e precisava de muito mais do que isso. Eu
nao podia fazer a primeira seqiiéncia igual a segunda. E,
a0 mesmo tempo, tinha que manter uma unidade. Preci-
sava ousar, mas ficava com medo de ficar falso. Queria
fazer uma coisa minha, pessoal, que nao fosse mais um
filmezinho bem montado e tal. Entio o meu medo era
este; essa linguagem cinematografica existe, seja no tra-
balho do Jarmush, seja em O Ultimo Imperador, mais ra-
dical ou mais formal, e eu queria juntar tudo isso numa
coisa minha. A minha idéia era usar esses codigos ja exis-
tentes para fazer uma coisa pessoal.

Eu fui descobrindo que as coisas saem, ndo sei nem
muito bem por qué. Tinha dias em que eu chegava com a
decupagem fechada e nao fazia nem um plano a mais ou a
menos. Outras vezes eu chegava ao sef, onde havia mais
de 40 pessoas me esperando, e pensava: “Meu Deus do
¢éu, eu nao tenho uma linha escrita.” E de repente saia.
Eu mandava os atores se vestirem, alguém descer os re-
fletores, limpar a drea, e pensava no que era importante
naquela seqiiéncia. O que € primordial? E ia na esséncia
da coisa, e dali, muitas vezes, nascia o plano. Em dez mi-
nutos a seqiiéncia estava pronta, do jeito que eu queria.
Era uma coisa intuitiva mesmo. Talvez até por causa da
minha formacio autodidata.

FC — Como vocé concebeu a estrutura dramadtica do
Dedé Mamaia?

Rodolfo — A idéia era realmente ser simples. A histéria
em si era emocionante. Eu ndo tive, e nido tenho, medo
de comover as pessoas. Nio tenho vergonha, adoro que
as pessoas chorem, que saiam do cinema arrasadas. Gar-
ganta, que é um filme de dez minutos, ja tinha isso, era
um filme-susto.

O fundamental € ir na esséncia. Nao adianta ter
gruas, luzes, se vocé esvazia a dramaturgia. Percebi que
gosto de trabalhar em cima da dramaturgia, da esséncia.

E uma caracteristica minha. No roteiro de Dedé Mamata,
por exemplo, que € do Vinicius ¢ do Calmon, havia ru-
bricas fundamentais as quais eu obedecia, mas havia ou-
tras que eu nem lia, porque o que me interessava era a
esséncia daquela seqiiéncia. Eu sou assim, acho impor-
tante ndo trocar jamais a dramaturgia pela plastica. A fo-
tografia é fundamental quando serve ao filme, assim
como a cenografia.

Rodolfo — O Anténio Calmon tem uma importincia
muito grande para a minha geragio, para mim e para al-
guns colegas meus. N6s resgatamos o Calmon. Ele foi
uma pessoa que entrou no cinema pelas maos do cinema
novo — especificamente pelas maos do Caci e do Glau-
ber — e por uma série de situagoes e coisas que aconte-
ceram ele foi meio banido. O cinema novo langou-o e ao
mesmo tempo foi responsavel pelo seu banimento desse
chamado circulo cultural do cinema. O Calmon para so-
breviver teve que trabalhar com o cinema comercial,
com o cinema pornd. Entao ele foi meio banido desse
circuito intelectual do cinema, e nos o resgatamos. Como
ele estd no meio das geraches — entre 0 cinema novo e a
nossa—, ele se identifica muito com a nossa geragio. E a
gente achou que era um absurdo esse talento ficar fora
do circuito cultural do cinema brasileiro. Entao a gente
foi ld e resgatou o Calmon. Ele fez o roteiro do meu filme
e dos curtas do Juarez Precioso e do Pedro Nani.

FC — O que motivou a escolha do José Tadeu Ribeiro
para diretor de fotografia?

Rodolfo — O Tadeu € amicissimo meu, jamais seria ou-
tro fotégrafo. Ele fotografou o Garganta. Nos ja éramos
amigos antes. Como era 0 meu primeiro longa, eu preci-
sava de alguém com quem tivesse muita intimidade que
me ajudasse muito, até mesmo nas minhas davidas, nas
minhas insegurancas. Hoje, conversando com o Tadeu,
ele me diz: “Tinha coisas que vocé me falava, Dodo, que
as vezes eu ficava até com vergonha, porque eu sabia que
era a sua dificuldade, mas vocé tem uma simplicidade de
falar... Certos diretores, mesmo fazendo o primeiro
filme, jamais perguntariam diretamente: chamariam
num canto para nao dar bandeira de que nao sabiam. Mas
vocé as vezes me deixava até meiodesconcertado”. Quer
dizer, en sabia que precisava de uma pessoa assim, para
falar exatamente o que eu estava pensando, mesmo que
fosse uma besteira. Precisava de uma pessoa para a qual
eu nio tivesse problema de me colocar, Eu precisava de
alguém muito préximo, que compreendesse bem essa
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minha dificuldade em determinadas dreas e me ajudasse.
O Tadeu é quase um co-diretor de imagens do filme. Ele
trabalhou muito do meu lado, entendeu os meus proble-
mas, as minhas dividas. Ele foi fundamental. Se eu pu-
der, ele sera sempre o meu fotdgrafo. :

FC — Vocé disse que reviu alguns filmes (Stranger than
Paradise, Rumble Fish, Os Amantes de Maria, Nunca Fomos
Tdo Felizes) antes de realizar o Dedé Mamata. De que
forma eles te auxiliaram na elaboracao do teu primeiro
longa-metragem?

Rodolfo — Esses filmes que eu assisti nao eram neces-
sariamente os filmes da minha vida. Eu estava buscando
pequenas coisas que eu me lembrava de cada um.
Os Amantes de Maria ndo é um filme que eu acho genial,
mas tem belas cenas de amor, e era a primeira vez que eu
estava filmando cenas de amor, tinha uma certa dificul-
dade e queria me orientar. No caso do Nuzuca Fomos Tdo
Felizes era uma coisa muito mais pelo tema. Além disso,
eu acho um filme muito bem filmado, muito bem cons-
truido, tem uma simplicidade, uma coisa assim cos/, que
me interessava muito. E como era um jovem, também
filho de um clandestino, existiam coisas que eu achava
que tinham a ver com o meu filme. Foi muito mais uma
pesquisa do que na realidade uma influéncia. O meu
filme ¢ diferente do filme do Murilo. O meu persona-
gem é mais complexo, 0 Murilo nao aborda tanto o lado
psicologico, € muito mais a situagao e o0 Contexto. No
meu filme tem aquela coisa psicolégica, do garoto, eu
vou mais fundo na personalidade do personagem. O
apartamento em Dedé Mamata é dos anos 30, decorado
pela avo, o do filme do Murilo é mais c/ean, € mais mo-
derno. O filme do Murilo é genial, mas acho que ele peca
um pouco porgue vocé nao sabe exatamente em que
momento o filme estd, ele é um pouco moderno, as ve-
zes o visual dele parece um pouco mais moderno do que
os anos 70. A primeira vez issO nao me passou, mas a se-
gunda vez que nos fomos ver para estudar como era a
cenografia, as roupas, a fotografia, ele parecia moderno
demais para a época. Agora, é um filme que me seduz
muito, tem muito a ver, coisas assim como o Murilo
construia as seqiiéncias. Talvez o aspecto mais proximo
de um filme e de outro seja o aspecto cool. Sao dois filmes
cool. Os dois filmes sao primos. Mas na forma final eles
ndo sio muito parecidos. Porém o Nunca Fomos Tdo Feli-
zes me ajudou muito. A clandestinidade esta presente
nos dois filmes, a situacao do apartamento, nao poder
sair, ter que ficar ld dentro, tem coisas semelhantes que

foram muito importantes para mim. Quando eu fiz uma
lista de alguns filmes que precisava ver, me lembrei logo
do Nunca Fomos Tao Felizes.

FC —E o final do filme? Dedé cruzando com Arraes no
aeroporto, a volta de alguns exilados e a saida de Dedé
daquela nova realidade do pais. .

Rodolfo — O filme deixa isso em aberto. Na verdade, o
Dedé, embora tenha se envolvido com drogas, conti-
nuou trabalhando para o Partido. O pais mudou, ele con-
tribuiu para isso, foi preso e acabou sendo obrigado a sair
por um outro motivo. Um motivo que era daquela gera-
¢a0 mas que ndo interessava s pessoas naquele mo-
mento. O que interessava a0 pais era olhar para as pes-
soas que retornavam depois de 15 anos, os her6is da
geracio passada. Dedé, por ser uma pessoa de formagéo
erudita, intelectual e engajada, certamente acompanhou,
mesmo em Paris, 0 que estava acontecendo no pais.
Deve ter voltado ao Brasil cinco anos depois e deve ter
se engajado em alguma coisa. Provavelmente virou jor-
nalista ou escreveu o livro da sua vida, sei la...

A idéia é mostrar que, apesar de ter contribuido para
aquela abertura, nio houve o reconhecimento imediato.
Ou seja, apenas a geracdo dos anos 60, que continuou
lutando, teria contribuido para aquela abertura, o que
nao ¢ verdade, ndo se pode esquecer que as mudangas se
deram também pela acao da geracao dos anos 70, de al-
guma forma. Isso é uma discussao muito ampla, mas eu
quis mostrar que a geragao de 70 contribuiu muito paraa
mudanca do pais e que isso no foi muito reconhecido.

O Dedé, apesar de ter apanhado, participado do Par-
tido, teve que sair do pais por um problema que néo ti-
nha nada a ver com a abertura. Ele tinha que estar rece-
bendo o Arraes e nio sendo banido por um problema de
drogas. Mas quando ele enfrentou esse problema nin-
guém o ajudou, ninguém percebeu e ninguém lhe deu a
mio. E ele teve que resolver isso saindo do pais. A his-
t6ria nao tem uma moral. Nos debates, em Gramado, al-
guém perguntou: “Mas ele nzo tinha que ser preso?”
Quem prende é a policia. E, além disso, se eu prendesse
o Dedé estaria condenando toda a geracio de 70 e tudo o
que disse ao longo do filme. Ia ser um absurdo.

Entio deixei em aberto: ninguém sabe o que aconte-
ceu com v Dedé em Paris, se ele voltou ou nao voltou, se
continuou estudando. Eu s6 quis mostrar um pouco mais
essa geracio que nio teve herdis, a qual nao € dado o re-
conhecimento pela sua atuagio na mudanga do pais, na
abertura dos anos 80.
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