0 texto que segue foi escrito a partir de uma transcrigdo de
[fitas pessimamente gravadas durante o semindrio promovido
pela SECNEB (Sociedade de Estudos da Cultura Negra no
Brasil) em janeiro de 1981. A competéncia da transcricdo ndo
impediu a existéncia de muitas lacunas e boa parte do que
pude dizer resulta da combinagdo entre o registro e minha
memdaoria dos debates e comunicagdes. Muitas pessoas que
participaram do evento talvez estranhem a ndo referéncia
determinadas intervencdes. Em alguns casos, isto resulta do
dado técnico, em outros, é responsabilidade minha como
narredor do acontecido.

CINEMA E DESCOLONIZACAO

Na abertura do Semindrio, dia 12, a convite do SECNEB,
Jean-Claude Bernardet fez uma apresentagdo inicial de algumas
questdes a serem debatidas durante os encontros. Basicamente,
trabalhou a distingdo entre ‘“‘discurso sobre” — entendido
como um discurso que, de fora, alguém faz sobre uma determi-
nada comunidade ou grupo social — e “discurso de” — enten-
dido como uma fala que emana do préprio grupo focalizado e,
portanto, expressa sua forma de encarar a propria experiéncia,
sua visfo de si mesmo e dos outros. Diante da tendéncia domi-
nante de se ver no Brasil um discurso sobre as classes domina-
das e “minorias” elaborado por alguém que, nio pertencendo
ou n#o estabelecendo um didlogo profundo com o grupo toma-
do como tema, fala em seu nome e apresenta a seu modo as
questdes que julga essenciais, considerou benvinda a recente
evolugdo de trabalhos que procuram caminhar em sentido con-
trario. Se diferentes grupos de cineastas e pesquisadores, em
especial os que tém discutido a questao do negro no Brasil, ma-
nifestam hoje esta necessidade, que envolve método e ideolo-
gia, de se mover dentro de um espago onde se torna possivel e
indispensével o discurso das comunidades, e ndo apenas o dis-
curso sobre elas, os trabalhos do SECNEB ¢ o proprio semind-
rio ofereciam a oportunidade de discutir esse problema central.

Nesta apresentagdo, Jean-Claude definiu bem a preocu-
pagdo dos organizadores do encontro e antecipou o elemento
bdsico que se mostrou subjacente 4s diferentes discussbes que
envolveram os participantes ao longo dos trés dias. Seja frente
as dificuldades especificas encontradas pelo SECNEB no seu
trabalho cinematogréfico, seja frente A presenga do negro em
determinados filmes brasileiros, um dos p6los fundamentais do
debate foi a diferenga de entendimento havida quanto 4 pre-
senga ou ndo de uma ideologia de “recalcamento da cultura
negra” no profissional de cinema ou nos filmes.

Na primeira sessio do semindrio, Marco Aurélio Luz
fez uma recapitulagio histérica das diferentes formas pelas
quais a cultura produzida pelo branco construiu uma imagem
do negro que, passo a passo, se mostrou correlata aos interesses
da dominagdo que marca a trajetéria do negro no Brasil desde
a implantagd@o do sistema colonial até hoje. Ora criando fanta-
sias para tornar legitima a escraviddo, ora elaborando uma teo-

ria cientifica para justificar a subalterniza¢io do negro como,

“cidaddo da repiiblica”, o discurso dominante cumpre uma
fungdo ideolégica fundamental no esquema da dominago, ali-
mentando a permanéncia de uma mentalidade colonial que se
infiltra em diferentes tipos de produgdo cultural e artistica,
aparecendo 2s vezes onde menos se espera. Se a fala de Marco
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Aurélio deu énfase & critica ao racismo positivista de Nina Ro-
drigues e 4 desvalorizago nuangada do negro no luso-tropica-
lismo de Gilberto Freyre, seu objetivo maior foi evocar certos
aspectos marcantes da historia do cinema no Brasil para salien-
tar como nesse cinema se manifestou e ainda se manifesta a
“ideclogia de recalcamento da cultura negra”. Se a referéncia
4 chanchada e a momentos anteriores deste cinema ndo causou
polémica, a inscrigdo do Cinema Novo no universo de lingua-
gem que, frente & questdo do negro, ainda ndo se libertou da
heranga colonial e seus estere6tipos abril espago para discor-
dincias que se estenderam por todo semindrio. O ponto de
tensdo ndo foi tanto a formulagdo de um diagnéstico geral da
produgdo dos anos sessenta e sua inclinag@o populista, lugar de
exacerbagdo do “discurso sobre™ o povo, lugar de uma pedago-
gia de “desalienag@io™ que jd trazia pronto o esquema geral da
histéria e queria definir a priori, em nome do povo, qual era o
perfil exato de uma consciéncia licida, transformadora. Havia
convergéncia neste ponto. A discussdo se instalou no momen-
to de apontar filmes brasileiros determinados como portadores
dos antigos estereotipos do negro afinados 2 mentalidade colo-
nialista. No primeiro dia, Deus e o diabo na terra do sol —
1964 de Glauber Rocha, concentrou as polémicas, dada a pre-
senca do ator Lidio Silva no papel de Sebastifio, o lider messié-
nico. Marco Aurélio viu na presenga do ator negro um sintoma
dos preconceitos que estava apontando, uma vez que este de-
sempenha um papel que, segundo a sua andlise, ¢ de um ho-
mem degenerado pelo fanatismo. Na discussdo que envolveu
Juana Elbein, José Carlos Avellar e eu como figuras empenha-
das, a tendéncia nossa (dos criticos de cinema) foi solicitar
uma andlise mais ampla do filme e suas relagdes internas, seu
estilo, para melhor situar a questdo — eu insisti no fato que Se-
bastido nio é personagem que representa a cultura negra den-
tro do filme, mas lider de um movimento religioso camponés
inscrito na esfera do cristianismo, e seus atos devem ser anali-
sados como representagdo que o filme dd a esse movimento,
nio da origem cultural e étnica do ator. Juana Elbein levantou
uma questdo que permite extrair do nosso debete um tema
mais amplo de reflexdio: um detalhe de uma obra, independen-
temente de suas relagbes com o conjunto, pode deflagrar certas
reagdes e revelar certas nogdes recalcadas que tém forte inci-
déncia no nivel das emogtes de quem faz ou de quem assiste
a um filme. A observa¢io dela me fez lembrar uma conversa
com Jean-Claude onde o assunto era outro, mas curiosamente
tinhamos chegado 4 mesma questo: ele me perguntou até que
ponto o tipo de andlise a que estamos habituados ndo tem o
efeito de recalcar elementos que, estando & margem ou no de-
talhe sem presenga essencial nas relag@es do conjunto, tem bas-
tante relevincia na recepgdo, tem impacto forte no espectador.



Na verdade, apesar de partirmos do principio de que 0 essen-
cial é saber respeitar a coeréncia interna da obra — e para isso ¢
necessdria a andlise — ¢ inegdvel que uma leitura de sintomas
isolados traz também sua contribui¢do. Deixo aqui esta suges-
tio para debates metodolégicos. Quanto a Deus e o diabo,
nossa tonica no semindrio foi a convivéncia na discorddncia,
tremendamente salutar. No terceiro dia, quando fiz a “defesa”
de Deus e o diabo através de uma leitura cerrada do filme, suas
contradi¢Bes internas e a l6gica das suas profecias, tive a con-
viccio de que todos saimos ganhando daquela riterada con-
frontagdo de perspectivas de anilise.

Marco Aurélio deu outros exemplos de esteredtipos en-
contrados em filmes como Bye bye Brasil — 1979 de Carlos
Diégues e Tenda dos milagres — 1977 de Nelsom Pereira dos
Santos, ficando a polémica em torno de Xiea da Silva — 1976
de Carlos Diégues reservada para o segundo dia. E a considera-
¢40 mais detalhada do “caso Barravento™ para o terceiro.

Outros aspectos da comunicagdo de Marco Aurélio Luz
deram ensejo A concentragdo da conversa em torno dos proble-
mas encontrados pelo SECNEB em sua prépria atividade cine-
matogrifica. Um primeiro deles surgiu de sua critica aos cien-
tistas do inicio do século, que encararam a arte africana como
manifestagdo de uma incapacidade congénita da cultura negra
em chegar a uma representagdo “correta” da realidade exte-
rior. Para eles, as “distor¢Ges” da arte africana seriam expres-
sio de uma mentalidade “primitiva e doente”. Esta interpreta-
¢do jd largamente contestada pelo proprio desenvolvimento da
arte na Europa e nas Américas neste século, ao ser evocada no
semindrio como exemplo de etnocentrismo jd superado pela
pesquisa antropol6gica, mas ndo ausente da sociedade, forne-
ceu a ponte para consideragGes sobre a tensdo entre a lingua-
gem do cinema dominante e a cultura africana. Jean-Claude
observou que se poderia perguntar 4 SECNEB o porqué do
seu empenho justamente na esfera do cinema. De um lado,
frente a alternativas que dariam maior énfase 4 forma de ex-
pressdo j4 inseridas nos c6digos da cultura africana, sem as ten-
sBes com um meio de expressdo fortemente marcado pela re-
presentag@o naturalista em sua versdo mais industrializada. De
outro, frente & experiéncia de cineastas como Andréa Tonacci
que j4 demonstrou o quanto a ruptura com o “‘discurso sobre”
e o didlogo mais profundo com comunidades especificas, se
dd com muito maior eficiéncia a partir do uso do video-tape ¢
ndo do cinema, O trabalho de Tonacci com os indios evoluiu
nesta dire¢do, do cinema ao video e a tendéncia da pesquisa
antropolégica e de comportamento € a utilizagio do video,
mais 4gil no registro e imediato na reprodugdo. (Jean-Claude
salientou bastante a lentiddo propria a tecnologia do cinema).

As consideracdes de Juana Elbein em resposta a Jean-
Claude comegaram com a descrigdo do setor de documentagdo
do SECNEB, voltado para a construgio da memoria da comu-
nidade a partir da gravagdo da fala dos que conservam a “me-
méria oral” do passado — o uso do video estd previsto quando
houver recursos. Em seguida, reconhecendo que houve uma
postura tdtica da divulgagdo do SECNEB na escolha do cinema
como veiculo, Juana lembrou os obstdculos, ndo s6 de ordem
econdémica enfrentados pelo grupo: no seu contato com 0§
meios eletronicos de comunicagdo e com a chamada grande
imprensa, a SECNEB enfrentou distorgdes e caricaturas muito
proprias aos mecanismos gerais da industria de transformacio,
cujo efeito bdsico & mascarar exatamente aquilo que para a
Sociedade é questdo nuclear; na realizagdo de filmes, hd que se
enfrentar as dificuldades criadas pelo “contexto ideologico em
que estd envolvida a linguagem cinematogréfica™, No primeiro
dia, Juana equacionou rapidamente algo que desenvolveu em
sua fala ao final do semindrio: hd duas ordens de questSes. A
primeira ¢ o arsenal de cédigos culturais (tomados como verda-
des técnicas) que o profissional de cinema traz consigo — €, no

momento, impossivel contar apenas com os membros das co-
munidades negras para realizagdo de filmes e o trabalho envol-
ve profissionais com distintas experiéncias. A segunda € a pes-
quisa de linguagem necessdria para operar o que Juana denomi-
nou “reformulagdo simbolica” ou também “re-codificagdo sim-
bélica”, processo de encontrar os procedimentos especifica-
mente cinematogrificos capazes de traduzir o sistema simbo-.
lico da comunidade, capazes de fazer do cinema um lugar onde
a comunidade vé& expressos os seus valores e sua “visdo do
mundo” e vé re-trabalhada a sua tradigdo e identidade em no-
vos termos, de modo a contribuir para que ela se processe di-
namicamente no presente e ndo apenas celebre uma memoria
congelada, estitica e separada da experiéncia atual.

Juana sublinhou: “¢ nosso firme propésito que a comu-
nidade se instrumente. Depois, se ela vai querer fazer cinema
ou ndo, é problema da comunidade™. Por ora, é necessdrio o
didlogo com os profissionais e, se hd sempre nas propostas de
cinema independente a possibilidade de uma tensio entre a
experiéncia do técnico e a linguagem buscada pelo cineasta, no
caso do SECNEB esta tensdo se alia a outra mais ampla que en-
volve a familiarizagdo do profissional com a comunidade, a su-
peragio do estranhamento mituo, a necessidade de uma inser-
¢do pessoal mais decisiva de quem faz o filme no universo da
comunidade, implicando um processo de entrega a que nem
todo o mundo estd disposto ou em condigSes de assumir. Na
hora da filmagem, hd detalhes de comportamento e compreen-
sdo que sZo decisivos e tudo complica porque certos estranha-
mentos sdo inconscientes.

No que diz respeito a questdo da linguagem frente ao
contexto ideoldgico onde se insere a produgdo cinematogrd-
fica, José Carlos Avellar lembrou a necessidade de se evitar um
certo “‘achatamento”, que tenderia a opor o cinema de pes-
quisadores da cultura negra — espago privilegiado da descoloni-
zagdo — ao restante do cinema brasileiro tomado como um
bloco — lugar da sobrevivéncia de herangas coloniais neste par-
ticular. O cinema dominante, aquele que estd ai no mercado e
cujos codigos e “magia™ estdo jd assimilados pelo brasileiro que
vai ao cinema e assiste 4 TV, € o cinema americano industrial e
seus similares. Observou que o cinema brasileiro, notadamente
a partir do Cinema Novo, ndo pode ser visto como um bloco;
hé experiéncias diversificadas e as propostas alternativas s&o
muitas, todas elas procurando combater o efeito colonizador
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do esquema dominante. Efeito colonizador que atinge indistin-
tamente diferentes camadas da sociedade brasileira e exige, no
momento, uma andlise mais detida para que se possa discutir
melhor onde e como se manifestam nos filmes os “condiciona-
mentos colonizadores”. Avellar retomou os termos da discussio
sobre filmes especificos e apontou o quanto as proprias dife-
rengas de posicionamento presentes ao semindrio estavam liga-
das ao fato de que, nfio estava claro o percurso de leitura que
permitia diagnosticar a existéncia de preconceitos em certos
filmes brasileiros, que estariam sendo lidos com os instrumen-
tos equivocados (ou com os olhos de quem estd marcado pela
experiéncia diante do cinema americano). Novamente retornou
a questdo das fronteiras do termo “colonizagdo” e, em decor-
réncia, descolonizagio. Diante de solicitagSes em nome de nuan-
ces e complexidades (dos quais fui também porta-voz em al-
guns momentos), Juana foi bem clara, sintetizando a questdo
decisiva para a SECNEB: “nosso universo de trabalho ¢ a cul-
tura negra e 0 negro; esse universo representa um segmento da
populagdo que, do nosso ponto de vista, tem de ser completa-
mente revisto a nivel do cinema nacional; haverd outros que
colocardo o mesmo para o segmento do indio, para a mulher,
para o homossexual, todas essas tipicidades que a representa-
¢io cinematogrifica focaliza traduzindo uma posigdo ideold-
gica e uma intervengdo no contexto historico dado. Entdo a
leitura que a gente estd tratando de fazer é uma leitura ideolé-
gica e politica deste ponto de vista especifico”.

No segundo dia, a conversa em torno de Xieca da Silva
refletiu as diferengas de acento, a maior ou menor sensibilida-
de dos debatedores ao apelo por uma revisio total, expresso
nas palavras de Juana. Beatriz Nascimento deu inicio i con-
versa fazendo um historico da polémica que a envolveu apés
o seu artigo A senzala vista da casa-grande, publicado no jor-
nal Opinido, quando do langamento do filme de Carlos Dié-
gues. Para ela, o cineasta foi infeliz ao se comprometer com
um esquema onde o negro se transforma em produto vend4-
vel num filme que acaba reproduzindo uma ideologia racista,
uma visdo estereotipada da mulher negra. Observou que, nos
ultimos anos se criou um “novo mercado do negro™, havendo
uma multiplicacdo de financiamentos a “produgdo sobre” o
negro, tanto nas artes quanto na drea académica. Isto aconte-
ce exatamente quando se organizam instituicGes que visam
afirmar a “produgdo do” negro, a cultura afro-brasileira no
conjunto da cultura nacional. Xica da Silva foi “um desmenti-
do aos nossos projetos de formagdo cultural”. E foi vivido co-
mo experiéncia traumdtica por alguns setores. “Vejam bem
que Xica da Silva surge num momento em que toda uma faixa
etdria de jovens negros se preocupa em protestar contra a discri-
minac¢do racial através do som e das dancas do Black Soul nas
grandes cidades do Brasil. Sua nova identidade ¢ a dos Muhamad
Ali, dos James Brown, dos Malcom X e de outros lideres que
lutaram para por fim & crise racial americana. Vivenciamos
como essa produgdo cinematogrifica que surge a partir de
Xica da Silva atua como um banho de dgua fria numa popula-
¢do potencialmente produtiva; enquanto esses jovens e ndo
jovens buscam sua identidade racial positiva, ¢ feita uma obra
de arte que volta a figurar uma escrava que aceita a alianga
com o poder colonial pensando somente na ascengio de classe,
ou seja, figura a individualizagdo daquele que *“‘conhece o lu-
gar’”, daquele que suja na entrada ou na saida™.
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A discussdo foi longa. Ressaltarei apenas alguns pontos
que permitem colocar questdes mais gerais. Houve por exem-
plo o mesmo tipo de polarizagio havida frente a Deus e o dia-
bo, desta vez mobilizando mais Avellar e Juana. De um lado, a
anilise detalhada do filme e suas relagOes internas era vista
como sustentagiio para a defesa: o filme traria dentro de si to-
das as criticas enderegadas & personagem Xica da Silva. Ele
nido seria a exaltacdo dela, mas a sua critica. De outro, a refe-
réncia as fantasias do branco face 2 mulher negra eram caracte-
rizadas por Juana como ofensa i forma do feminino na cultura
negra; a mulher-objeto que encarna uma disponibilidade sem
lei para o erGtico é uma projegio do branco, que anula os va-
lores bésicos relacionados com a mulher na comunidade negra
onde o corpo é um elemento ritualistico, uma “particula dos
poderes universais; para a pessoa que tem um orixd, é uma
particula desse orixd . . . O que d4 tanta forga, digamos, &
cultura africana é que cada ser humano ¢ uma particula pro-
fundamente ligada a conceitos e poderes, forgas universais”,

Jean-Claude lembrou que o tratamento dado por Juana
ao filme de Carlos Diégues era igual ao que usualmente se apli-
ca 4 pornochanchada. E entre Xiea da Silva e a pornochancha-
da que focaliza a mulata como objeto sexual hd uma grande di-
ferenga. O filme de Diégues se propde como liberador, como
inversdo de valores frente aos preconceitos contidos no cha-
vio: consciente do cliché, se pGe como par6dia. Numa sugestio
paralela a4 de Avellar, Jean-Claude afirma que a andlise ideolo-
gica do filme passa por mediagbes que a tornam mais com-
plexa.

A interven¢dio de Muniz Sodré retomou a questio em
outro nivel de modo a englobar os vérios aspectos levantados:
a intengdo de liberar estd, no filme, comprometida com uma
idéia falsa de subversdo, de mudanga. A simples inversio de
uma estrutura dada — no caso, uma estrutura de preconceitos
e discriminagbes — ndo altera em nada o codigo, ndo existe
uma mudanga efetiva. E uma alternativa a partir do mesmo
lance cultural que sustenta a ordem, é uma inversdo de sinal
que aceita os termos da equagdo. Nestes termos, Carlos Dié-
gues representa uma determinada consciéncia possivel do inte-
lectual progressista que, dando continuidade a uma visfo car-
navalista da Historia e do pais inaugurada por Oswald de An-
drade e a Antropofagia, é capaz de celebrar rituais *‘de inver-
s30”, abalos tempordrios da ordem que se renova, mas nio
consegue ver acertadamente a posi¢do da cultura do negro. Os
proprios instrumentos da sua critica & sociedade o impede de
perceber a sua propria “boa consciéncia paternalista”. “BEu
acho que a coisa teria de ser encaminhada mais para uma revi-
sdo dos padrdes tebricos que informam a possibilidade de pen-
sar que os intelectuais de esquerda transam, Um grande ‘grila’
seu € ndo poder ver o imediatamente politico na cultura negra,
ou nos fatos negros, ou nos fatos indigenas, ou em qualquer
fato. Ele ndo vé o politico se traduzir imediatamente a partir
das possibilidades que tem de entender o que é politica”.

Essas observagdes, quanto 4s limitagSes fundamentais
desta subversdo pela inversdo que mantém os dados do proble-
ma dentro das regras do jogo, foram retomadas por Jean-Clau-
de. Este concluiu que, nestes termos, o problema de Xica da
Silva estaria no fato de que a intengdo de liberar se fez dentro
do quadro de referéncias do intelectual que tende a projetar
em suas personagens questtes que pertencem ao seu proprio
universo.

“Nem todos os brasileiros tem olhos iguais™. Esta frase
de Avellar gerou considerages as mais diversas, comegando por
sua propria observagdo de que *é um pouco utdpico a gente
admitir que a responsabilidade do realizador com o filme,
possa ser medida de imediato por uma reagdo particular de um
grupo de pessoas que véem aquele filme”.



Se, de um lado, esta formulagdo chamou a atengdo para
a diversidade de experiéncias gerada pela obra, a discussdo so-
bre o espectador brasileiro levou & caracterizagdo do mercado
exibidor e os condicionamentos de natureza colonizadora por
ele criados. Condicionamentos que embaralham a relagdo do
publico brasileiro com o cinema brasileiro. Posta a questao do
mercado, colocou-se a tese de que Xica da Silva traz em sua
propria textura de imagem e som a marca das soluges de com-
promisso, onde se procura reconciliar a postura critica e 0s pa-
raimetros do espeticulo vigente e, assume-se o risco de ver en-
trar pela porta dos fundos cs esteredtipos e as discriminagOes
expulsos pela frente, Na busca do didlogo com o piblico, hd
o envelvimento inevitdvel numa batalha que temn vérias frentes
de luta. Se o semindrio discutiu mais as questes de ideologia e
linguagem, n3o foi esquecido que, usando a férmula de Marco
Aurélio Luz, “cinema e descolonizagdo™ é também descoloni-
zar o mercado, que ndo foi construido por nos.

No terceiro dia, a primeira parte do semindrio foi dedi-
cada 4 minha leitura de Deus e o diabo — capitulo de trabalho
que estava em andamento na ocasido (janeiro de 81).

Antonio Pitange, Luiza Maranhdo.

Barravento — 1962 de Glauber Rocha. I!,

Sintetizando os problemas do “cinema de autor™ & as
exigéncias da militancia pedagogica de efeitos conscientiza-
dores imediatos, o filme de Glauber nos dd um rico exemplo
de como a obra de arte ndo é um duplo da ideologia, nfo re-
flete apenas intengdes, mas ¢ sintese do processo de produgdo,
com todos os problemas. Uma vez pronta, apresenta tensoes
entre a busca de uma determinada coeréncia e as multiplas
contradi¢Oes internas que cabe 4 andlise elucidar. No caso de
Deus e o diabo, para resumir aqui, procurei caracterizar os mo-
vimentos internos de um filme que oscila entre a visdo “de
fora” da experiéncia do camponés, submetendo-a 4 critica de
quem possui uma formagdo erudita, e a visgo “de dentro” des-
ta mesma experiéncia, uma vez que a recapitulac@o de um tra-
jeto histérico procura se afinar aos pardmetros da tradigdo oral
do sertio, a qual expressa uma determinada forma de conscién-
cia. No filme, a tensio enire o “expressar uma COMNSCién-
cia” e “explicd-la de fora™ estd presente o tempo todo. Hé dois
movimentos gue marcam & convivéncia de perspectivas, uma
apoiada na outra. H4 um certo didlogo dentro do filme, didlo-
go num sentido bem determinado. Ou seja, ndo € que existam
diferentes perspectivas simultaneamente — o fundamental ¢
que elas afirmam, perante a mesma questdio, coisas opostas. De
um lado, temos a critica a alienagfo religiosa propria a pedago-
gia da época; de outro, ¢ o proprio sistema simbélico submeti-
do 4 critica que acaba por organizar o andamento de tudo den-
tro do filme. A logica de sua profecia — “o sertdo vai vira
mar’ — nfo estd apoiada exclusivamente em metdforas que
apontam para o modelo da luta de classes: a profecia se cons-
troi enquanto termo final de uma teologia que tem fundo me-
tafisico, que se sustenta nos estratagemas do destino aponta-
dos pelo cego cantador e por Antonio das Mortes.

Discutida esta questdo da “logica da profecia” — o
“plano da histéria™ que traz a certeza do sertdo virar mar —,
voltamos ao detalhe de Lidio Silva, ator negro, e enveredamos
por consideragdes sobre o impacto da cena do sacrificio da cri-
anga em um piablico marcado por um contexto ideolégico de
barbarizagdo do negro. Juana procurou outros exemplos para
explicitar melhor sua leitura dos sintomas do recalque da cul-
tura negra em alguns detalhes ou cenas de filmes. Lembrou ce-
nas de Jad, documentdrio de Geraldo Sarno — as imagens da
camarinha escolhidas pelo cineasta ndo seriam casuais: “a vida
de uma noviga 24 horas na camarinha tem muitos momentos;
tem momentos de lucidez, de semi-consciéncia, etc. .. o filme
recorta as 24 horas e a imagem que escolhe transmitir para a
platéia é de uma Iab ‘babada’, com a camera chegando bem
perto . .. Apesar da indubitdvel boa fé de Geraldo Sammo, “hd
uma distancia entre a intengdo consciente de quem realizae a
introje¢@o de toda uma histdria de cinco séculos de colonialis-
mo que afeta a percepgdo. Eu tenho o maior respeito por Ge-
raldo, sinto que ndo quis mostrar que a 120 € isto, mas é o que
passa para a platéia”. R

A questdo de filmar ou ndo dentro da camarinha —
“gquando o cinema entra na camarinha, ele ji estd violentando
o0 grupo porque ¢ contra todas as normas” (Juana) — nos levou
de Jab a Barravento, pois o filme de Glauber Rocha traz tam-
bém este dado de violentagdo ao que foi explicado como ine-
rente & propria condi¢fo do espaco sagrado. “Quandoeu sai do
filme eu falei que nio precisava filmar na camarinha, que ndo
podia filmar na camarinha; isto era um ponto sensacionalista.
Barravento tem camarinha filmada, mas com os meninos, com
os garotos de cabeca raspada como se fossem garotas” (Luis
Paulino). Luiz Paulino dos Santos, autor do projeto original de
Barravento, prestou o seu depoimento, colocando a sua expe-
riéncia na historia deste filme controverso que, como todos sa-
bemos inclusive a partir do que o proprio Glauber j4 declaron,
foi assumido por este a meioscaminho quando jd em fase de
filmagem,

No primeire dia do semindrio, Paulino j4 havia anteci-
pado alguns dados, falando de sua origem — “‘eu tenho um avd
preto . . . € o que me levou mais & temdtica foi uma questdo
de amor mesmo e reconhecimento, apesar de que eu tenho
também uma questdo india em mim; um massacre de indios
que eu vi quando era menino me traumatizou a tal ponto que
eu fugi um pouco da coisa; e ai, estudando daqui e dali, eu fui
levado mais 4 questfo afro™. Quanto ao breque na realizacdo
do filme, Paulino jd fizera uma observagfio: “o candomblé na
realidade era visto como uma coisa meio estranha, uma coisa
que se podia aglientar assim até certo ponto . . . mas ali na-
quele filme havia verdade demais, principalmente porque tinha
se voltado para uma outra perspectiva . . . a progressista no
me interessava nunca . . . " O progresso, a seu ver, implica a
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elimina¢fo daquelas comunidades como a de Buraquinho, fo-
calizada no filme, verdadeiros redutos de uma cultura autén-
tica que desapareceram. “‘Houve exigéncias, disseram que eu ndo
poderia ser lirico, nem poeta, que eu devia ter uma viso criti-
ca. . . exigiam a visfo critica e me deram a “liberdade’ de ser
politico.”

No seu depoimento no terceiro dia, Paulino lembrou
que a concepgdo original do filme nunca foi levada em conta —
nao interessou a critica, de direita ou de esquerda, considerar
o nascedouro do filme em sua posigdo mais em defesa da cul-
tura negra, mais coerente com o proprio candomblé e preocu-
pado com a repressdo a este, e ndo com os imperativos do pro-
gresso. A politica do projeto original era de compromisso com
a afirmagdo do negro, dos principios de uma cultura, dos seus
ancestrais. “A historia de Barravento é a busca da liberagdo,
Aquela rede é uma desgraga daquela gente; vem do progres-
50 . .. entre este e 0s orixas, quer dizer, as forcas da naturcza
— isto seja bem explicado — eu fiquei com as forgas da natu-
reza . . .”" Paulino, no depoimento, reiterou a sua critica ao fal-
50 progresso cultural e social promovido pela burguesia e as
multinacionais. Para ele, o filme que resultou € coerente com o
ponto de vista do realizador (Glauber), por quem ele nunca
deixou de ter “admiracdo, carinho e amor . . . simplesmente
existiu um fato que nos levou a um atrito, quando houve uma
infantilidade de minha parte e da dele, que a gente ndo soube
contornar, porque houve elementos estranhos que vieram pro-
vocar isto”, Na Bahia, “a gente fazia um cinema humilde; car-
regava o tripé nas costas e descia a ladeira da Conceigdo ou a
ladeira da Montanha para ir 4 rampa do mercado, quando esti-
ve filmando Um dia na rampa. O negativo era coisa de amea-
lhar o dinheiro de cada um ... tinhamos na Bahia uma came-
ra que sobrara da campanha de um prefeito que gueria ser go-
vernador”. No meio do processo eleitoral, alguém comprou
uma Arriflex e ndo tinha como usd-la — *com esta méaquina foi
feita muita coisa de cinema na Bahia”,

“Quando eu conheci o Glauber, eu o conheci dentro de
um movimento integralista, chamado CEPA — Centro de Estu-
dos de Pensamento e Agdio — fizemos amizade; conversa de
parceiros de noites a fio.” Quanto ao CEPA, concluiram que
aquilo ndo dava — *isso n3o & simpético ao cinema, ndo ¢ sim-
pético a arte”. Paulino comentou que o curioso era que as pa-
redes todas do CEPA eram pintadas “pelo Raimundo de Olivei-
ra, que era pessoa ingénua, de uma pureza incrivel, e nem esta-
va sabendo que aquilo ali era integralismo™. A coisa ndo dava
pé e “partimos para outra, trabalhando em outro sentido”.
Aqui, o depoimento evoca os contatos com o Rio, a atividade
intensa de Glauber nas articulagdes que deram origem ao Cine-
ma Novo; o incentivo de Walter da Silveira aos jovens cineastas
baianos, o contato com Nelson Pereira dos Santos. O histdrico
chega a Barravento, a descoberta de Lidio Silva, as conversas
com o pessoal do candomblé, a preparagdo do filme — elemen-
tos evocados rapidamente por Paulino.
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A avaliacdo do significado deste episédio para a sua car-
reira como cineasta fez com que ele retomasse as dificuldades
com que deu continuidade ao seu trabalho, comentasse a ex-
periéncia de Crueldade mortal — 1977, sua participagdo como
diretor de um episédio do longa-metragem que estd sendo pro-
duzido pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos do Rio de Janei-
ro e o seu atual projeto apresentado a EMBRAFILME e apro-
vado dentro do Programa de Desenvolvimento de Projetos, ro-
teiro que leva adiante a sua preocupacdo com a temdtica do
negro. Na recapitulagdo, ndo poupou referéncias negativas a
critica, num didlogo franco comigo e com Jean-Claude (Avellar
ndo estava presente). Finalmente, contrapos o usual siléncio da
critica frente ao caso Barravento a uma conversa que teve com
Paulo Emilio j4 na década de setenta. “Paulo Emilio esteve me
procurando porque ele queria saber mais sobre Barravento no
aspecto religioso .. . conversamos e evidentemente chegou um
momento em que falei: ‘pois &, Paulo Emilio, esta parte aqui,
que se passa onde estd o Hotel Meridien, eu filmei, assim como
outras . . ." Entdo, o Paulo Emilio ficou perplexc na cadeira, e
eu senti que os dois olhos dele tomaram todo o espago, toda a
figura dele, ndo como se fosse um detalhe, mas como se fosse
uma super-impressio, tal a perplexidade de saber que no filme
tinha cenas que eu havia filmado. Eu, por uma questio de edu-
cagdo, disse que o Nelson Pereira (que foi o montador do fil-
me), para dar tempo ao filme, teve de colocar estas eenas. Ago-
ra, o Paulo Emilio sabia, por um depoimento do Glauber dado
a Raquel Gerber, que o Glauber havia dito que meu original
era uma historia mexicana com prostitutas e gigolos. Isto estd
no livro da Paz e Terra prefaciado pelo Paulo Emilio. Ora, co-
mo uma estéria mexicana com prostitutas e gigolds, a que
Glauber se referiu em tom pejorative, estava inserida no filme
que ele estava assinando? Dai toda a perplexidade do Paulo
Emilio, que me deu um abrago assim de reconhecimento inti-
mo. Foi uma conversa muito sincera, eu digo mesmo quase
sagrada, que me deu estimulo. Eu estava a ponto de sucumbir.
Nao fora a conversacom o Paulo Emilio e eu teria sucumbido.”

Ao final, Paulino esclareceu que tem intengdo de publi-
car o roteiro original de Barravento. “Eu peguei isto porque o
pessoal do cineclube Barravento estimulou um pouco . . .
achavam que eu tinha mdgoa e ndo ia ao cineclube . . . barra-
vento ¢ uma palavra muito bonita; o préprio Guimarfes Rosa
me perguntou pelo titulo do filme: ‘foi vocé quem deu? . . . e
eu falei *foi’. Ele falou: ‘mas é uma coisa muito bonita’ . . .
Agora, barravento nfio ¢ titulo apenas porque € uma palavra
bonita, é pelo que significa, ¢ um termo revoluciondrio, € a
mudanga, € a transi¢do.”

O semindrio se encerrou com longa conversa, infeliz-
mente ndo gravada, onde Juana comentou em maiores deta-
lhes os problemas da pritica da SECNEB na lida com o cine-
ma, fazendo considerages sobre o cinema antropologico em
geral. Reiterou os problemas de comunicagdo e compreensio
miitua que aparecem no momento em que a equipe de profis-
sionais — hoje necessdria — estabelece contato com as comu-
nidades, bem como as dificuldades por ela encontradas para
pensar um cinema que incorpore a si os codigos da cultura
negra. Na discussZo com as pessoas que tinham visto os filmes
nos dias anteriores, ficou patente o consenso de que o traba-
lho tinha evoluido muito na dire¢do desejada, mas ela mesma
sublinhou as limitagGes do gque até entdo havia sido feito no
sentido de produzir um cinema que ndo fale sobre a codifica-
¢@o do mundo elaborada pela cultura negra, mas seja esta
propria codificagio em ato, expressa em termos de imagem e
som.
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