


ETNOGRAFIAEFICCAO:

o documentéario de Jean Rouch e o cinemabrasileiro

Rogério Bitarelli Medeiros

Este texto tem como base a comunicagdo apresentada na mesa-redonda Arte das

Imagens e Arte Contemporanea no Coléquio O Ano da Franga no Brasil - A experiéncia

Paris 8, promovida pelas Universidades Federal do Rio de Janeiro e de Paris 8, realizada no

Férum de Ciéncia e Cultura da UFRJ, em 18 de junho de 2009. Seu interesse € ressaltar as

ligacBes culturais da Franga no Brasil através de uma personalidade extremamente

significativa - o cineasta e etndlogo Jean Rouch (1917-2004), cuja obra marcou e

transformou o cinema francés e chegou ao Brasil influenciando uma geragdo de jovens

cineastas que, na década de 1960, buscava fundar um cinema que representasse os

valores culturais do pais e também fosse seu espelho estético e antropoldgico.

Como afirmouGlauber Rocha, o documentério brasileiro
do Cinema Novo € “uma experiéncia herdada de Jean
Rouch”!Cineastas como Geraldo Sarno,Paulo Gil Soares,
Leon Hirzman, Vladimir Carvalho, Jorge Bodanzky, Eduar-
do Coutinho, Arnaldo Jabor e, recentemente, Jodo Mo-
reira Salles foram diretamente afetados por suas desco-
bertas. Emtodos eles,a despeito das enormes diferengas
que os separam, hd essa disposicao de“ver ooutro”e dei-
xar que ele se expresse e se construadiante da camera.Se
asficgdes do Cinema Novo sao influenciadas pelo despo-
jamento técnico e pelas pesquisas formais do neorrealis-
mo italiano e da nouvelle vague francesa, o documenta-
rio busca suas rafzes criadoras na nova concepeao
audiovisual revolucionaria do cinéma vérité, tendo Jean
Rouch como cineasta-modelo. Asinovagdes técnicas co-
locadas a disposicao dos realizadores, como o som sin-

ETHNOGRAPHY AND FICTION. THE DOCUMEN-
TARY BY JEAN ROUCH AND BRAZILIAN CINEMA |
This text is based on communication presented
at the Art of Images and Contemporary Art
roundtable in the Collogquy on The Year of
France in Brazil - The Paris 8 experience, organ-
ized by the Federal Universities of Rio de Janeiro
and Paris 8, held in the UFRJ Forum of Science
and Culture on June 18, 2009, Its interest is o
highlight the cultural relations of France in Brazil
through an extremely significant personality -
filmmaker and ethnologist Jean Rouch (117-
2004), whose work marked and transformed
French cinema and reached Brazil to influence a
generation of young filmmakers who, in the
1960s, looked to found a cinema that would rep-
resent the country’s cultural values and also re-
flect its anthropology and aesthetics. | Documen-
tary, fiction, ethnography, Brazilian cinema.
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Moi, un noir,
de Jean Rouch (1958)
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Chronique d'unEté
(1960)

cronizado e aleveza dos equipamentos, oferecem
condigGes inéditas de filmagem.?

Deve-se também ressaltar que naquela época, va-
riosjovens brasileiros fizeram cursos de documen-
tério no Museu do Homem, em Paris. O emblema-
tico Aruanda (1960), realizado por Linduarte
Noronha, € produto de extenso vinculo do Depar-
tamento de Antropologia da Universidade Fede-
ral da Parafba com o Museu do Homem. Conside-
rado o marco inicial do documentério no Cinema
Novo, nele se encontram os principais elementos
estéticos e ideoldgicos das realizagdes de Rouch.
Em 1979, Jean Rouch esteve na Paraiba, quando
assinou uma Carta de Inten¢des junto a UFPB ge-
rando cooperacdo internacional entre Franca e
Brasil que resultou na formag&o de toda uma ge-
ragao de cineastas paraibanos.

Segundo David Neves, um dos primeiros partici-
pantes do Cinema Novo, o ingressc do cinema-di-
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reto,a conscientizagdo de sua existéncia especifi-
ca, foi-se dando pouco a pouco, Em sua opinido, o
primeiro filme feito sob essa caracterfstica apre-
sentado no Brasilteriasido Chronigue d'un Eté.de
Rouch e Edgar Morin, numa semana oficial do ¢i-
nema francés promovida pela Unifrance Film, no
inicio de1962.S6 os aficionados tiveram a oportu-
nidade de ver o filme sobre o qual ja haviam lido e
relido os comentérios importados3 Em 1967, Ar-
naldo Jabor realiza um longa-metragem intitula-
do A opinido publica, essencialmente inspirado
em Chronique d’un Ete. O filme representa um
quadro diversificado da classe média de Copaca-
bana, no Riode Janeiro,queaparece comseucon-
servadorismo politico e suas interrogages exis-
tenciais. Com um grupo de artistas saltimbancos,
Jaborvasculhao bairro comasuacameranervosa
e ogravador ligado. Nessa época, um novo produ-
tor, Thomas Farkas, financia Brasil verdade, uma
compilagcdo de médias-metragens realizados en-

M. 21 | Dt

m
]
ra

]
L)

e o

= Gy



‘- g —

R

[

tre 1964 e1965lancada na formade um longa-me-
tragem de episodios em 1968, que veio ase tornar
um dos classicos do documentario brasileiro.

Memdria do cangago, de Paulo Gil Soares, aborda
o movimento armado de bandoleiros que atuou
no Nordeste brasileiro na década de 1930, incluin-
do depoimentos de sobreviventes da luta (poli-
ciais e cangaceiros) eimagens originais de 1936, fil-
madas por Benjamim Abrahdo, mascate que se
infiltrou nas fileiras de Lampido. Nossa escola de
samba, de Sérgio Muniz,descreve o bairro carioca
em que surge a Escola de Samba Unidos de Vila
Isabel: o cotidiano do morro, as transformagdes
que ocorrem todo ano quando se aproxima o car-
naval, os preparativos, os ensaios e finalmente o
desfile na avenida. Viramundo, de Geraldo Sarno,
observa a migrag&o de nordestinos para Sdo Pau-
lo e suas dificuldades de adaptac&o na grande ci-
dade. Vérios depoimentos emblematicos: o ope-
rdrio que conseguiu qualificar-se e arrumar
emprego, o desempregado que pensa em voltar
para o Nordeste, o que veio e ja voltou com mu-
lher e cinco filhos. Subterrdneos do futebol, de
Mauricio Capovilla, apresenta a paixdo brasileira
pelofutebol,0sonhadeascensac econémicados
jovens pobres que tentam ingressar nacarreirade
jogador e a valvula de escape das tensdes sociais
da maioria da populagdo torcedora. Contém de-
poimentos de jogadores.

Rouch nasceu em Paris em 31 de maio de 1917 e
morreu com 86 anos em acidente de automaovel
nas remotas estradas do deserto do Niger, pais
que marcou profundamente sua vida, em 19 de fe-
vereirc de 2004. O carro que o conduzia colidiu
com um caminh3o numa estrada a 550 quiléme-
tros a nordeste da capital. Também ficaram feri-
dos sua mulher, que o acompanhava, juntamente
com o cineasta Moustapha Alhassane e o ator Da-
mouri Zika, ambos nigerianos. Jean Rouch estava
no Niger para participar de um festival de cinema.
Deixou imensaobrade 120 filmes,

Além de antropdlogo, Rouch eraamante da pintu-
ra-que haviapraticado najuventude -e dapoesia,
e vivera a efervescéncia artistica parisiense dos
anos 30 (notadamente o movimento surrealista).
Ligado ao Museu do Homem, em Paris, comegou
a registrar suas observacoes etnograficas em fil-
me ainda nos anos 40, durante viagens a Africa.
Acreditava que “um bom filme etnogréfico deve
aliar o rigor cientifico a arte, no caso, a arte cine-
matogrdfica”. Depois de se formar em engenharia
civilem 1937, resolve, comdois colegas, Jean Sauvy
e Pierre Ponty, ir trabalhar como engenheiro de
obras pliblicas na Africa. E destacado para o Niger,
onde constroi estradas e pontes. Ao assistir a
morte de operarios atingidos por uma faisca du-
rante as obras, se depara com os mistérios da reli-
gidoe damagia hongai e decide estudar etnologia.
Durante a Segunda Guerra Mundial, na Paris
ocupada pelas tropas alemds, desenvolve estudos
com os antropologos Marcel Mauss e Michel
Griaule no Museu do Homem. Griaule, considera-
do o pioneiro do filme etnogréfico, terainfluéncia
decisiva sobre sua paixdo pelo cinema e pela Afri-
ca. Orientado por ele, faz sua tese de doutorado
em etnologia. Investigador do Centre National de
la Recherche Scientifique - CNRS, do qual vem a
ser diretor, cria em Paris, em 1953, com Henri Lan-
glois, Enrico Fulchignoni, Marcel Griaule, André
Leroi-Gourhan e Claude Lévi-Strauss,o Comité do
Filme Etnografico, com sede no Museu do Ho-
mem. Foi também presidente da Cinemateca
Francesa de 1987 21991, Sua admiracdo pelo cine-
ma de Robert Flaherty e Dziga Vertov o leva a es-
colher a cdmera como instrumento de observa-
¢do do mundo. Ao mesmo tempo intuitiva e
inspirada, suacbrainvestiuem multiplas experién-
clas no documentério socioldgico e etnogréfico.

Definicbes de documentario

Segundo Arlindo Machado, o documentério co-
meca a ganhar interesse quando se transforma
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em ensaio, em reflexdo sobre o mundo, em expe-
riéncia e sistemade pensamento, assumindo, por-
tanto,aquilo que todo audiovisual € em sua essén-
ciaz um discurso sensivel sobre o mundo4
Quando falamos em documentério temos de
pensar na grande abrangéncia desse termo.
Como ja apontamos, construido historicamente
o documentdrio pode ser cientifico, educativo,
sociolégico, politico, de cultura popular, etnogra-
fico,sobrearte ou dearte, por exemplo.

A palavra documentério fol usada pela primeira
veznumartigo que John Grierson escreveu parao
jornal New York Sun, em fevereiro de 1926, Trata-
va-se de um comentario sobre o filme Moana, de
Robert Flaherty, e o termo foi emprestado do
francés documentaire, como eram designados os
filmes de viagem. Grierson defendia que, a partir
dacapacidade docinemade olharemvolta, de ob-
servar e selecionar os acontecimentos da vida
“verdadeira”, se pode chegar a uma nova e vital
formadearte.Propdenovaconcepgdo de cinema
que antecipa até mesmo as caracteristicas de fil-
mes de ficcdo como os do neorrealismo italiano,
que irdo surgir a partir de 1945. Essas propostas
romperdo com os modelos de filmes que, segun-
do Guido Aristarco, ignoram quase completa-
mente a possibilidade de levaratela parac mundo
real e fotografam acontecimentos reconstruidos
sobre fundos artificiais.5

O documentério, desde que os irmdos Lumiére
promoveram a primeira exibi¢do publica do cine-
matografo,em 28 de dezembro de 1895, aparente-
mente registrava e apresentava “a vida como ela
€”, definicdo que passou a ser usada como oposi-
caoafic¢do, nascida com as fantasias representa-
das por Méligs. Essa definicdo, no entanto, pode
ser considerada simplista e generalizada se levar-
mos em conta as transformagdes do género du-
rante os perfodos historicos e suaaproximagao la-
tente com aficgdo. Godard é umdos tedricos que
ndo acreditam que essa oposi¢ao possa definir
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claramente o género.“Todos os grandes filmes de
ficgdo tendem ao documentério, como todos 0s
grandes documentarios tendem a ficgdo (..) Ne-
cessario optar entre ética e estética. Certo. Mas
ndo é menos certo que cada uma dessas palavras
comparta uma parte da outra. E quem, no fundo,
opta por uma delas encontra necessariamente a
outra no fim do caminho”.® Tudo se encaminha
para a afirmag&o de Gilles Deleuze, que considera
o Cinema Verdade de Rouch semelhante ao Cine-
ma do Vivido do documentarista canadense Pier-
re Perrault: destrdi todo o modelo do verdadeiro
para se tornar criador, produtor da verdade. Nes-
sesentido,“ndo serd um cinemadaverdade, masa
verdade do cinema”’

Durante toda a histéria do documentdrio, o con-
ceito de representacao foi incorporado de diver-
sasformas. Os recursos da narrativa e do realismo
desdobram-se de modos distintos, elaborando a
partir de ingredientes comuns, diferentes tipos de
texto.

Em 1954, estudando o sistema de migracdo na
Africa do Oeste, convida trés amigos nigerianos -
Lam, lllo e Damouré - para uma excursdo até a
Costa do Ouro (hoje Gana),a exemplo do que fa-
ziam milhares de jovens durante os meses de seca.
Segundo Marcius Freire, “Rouch filmou essa expe-
riéncia, misturando documentério com ficcdo, e
introduziu um elemento completamente novo
nas relagées do cineasta com os sujeitos observa-
dos do documentario etnogréfico”® Realizado
em 1954 e premiado no Festival de Veneza, em
1957, Les maitres fous, sobre os ritos de possessao
na seita dos Haouka, sonda a sociedade africana
emseuinterior e submete aos poucos os brancos
em relacio aos negros. Transformado em cineas-
ta, Jean Rouch reivindica o direito a subjetividade
emseus filmes. Suamarca - forjada por seu huma-
nismo, suasimpatia pelos temas filmados e, sobre-
tudo, seu respeito pelas identidades étnicas e cul-
turais - se evidencia em seus filmes mais
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conhecidos: Moi, un noir(1958), L a chasse au lion
larc (1965), Jaguar (1954/1969), Cocorico Mon-
sieur Poulet (1974).

Filmar até que a camera se torne invisivel?: esse
principio parece & primeira vista o ponto de parti-
da do cinema documentdrio, uma vez que ele fil-
maarealidade “tal como elaé”,isto €, tal comoela
seria comaauséncia da cdmera. Tal concepgio se
aproxima do que se pode chamar um “cinema de
observagao”, ainda dominante no cinema etno-
grafico. Determinados documentaristas de pri-
meira ordem, como o americano Frederick Wise-
man, adotam essa postura sem, no entanto, ceder
a ilusdo da objetividade: o cineasta imprime seu
olhar e sua subjetividade na montagem, “ficciona-

lizando™ as sequéncias filmadas.®

Jean Rouch reivindica uma “camera participante”

fundada sobre entre o fotdgrafo e o

fotografado “Paramim, portanto,a (nica maneira
= f

de filmar € andar com a camera, conduzi-la onde
ela€mais eficaze improvisar paraelacutrotipode
balé em que ela se torne t3o viva quanto os ho-
mens queelafilma (.)” Entdo,nolugar de utilizar o
zoom, o fotégrafo realizador penetra realmente
seu tema, precede ou segue o dancarino, o sacer-
dote, o artesdo, ndo € mais ela mesma, mas um
“olho mecanico” acompanhado de uma “orelha
eletrénica”. E esse estado estranho de transfor-
magao da pessoa que eu chamo, por analogiacom
osfendmenos de possessdo, o “cine-transe”,'©

Alguns criticos reprovam a falta de objetividade
de Jean Rouch: comoaceitar a ficciio em um filme
que eles leem sob o angulo etnogréfico? Eles re-
provam em Mol un noir seu lado romanesco, Q
espectador € incomodado em sua leitura do-
cumentarista por um conjunto de motivos: a pre-
senga do autor é reveladora de certa fic¢io; aen-
cenagdo e a utilizagao de atores é contraria as
regras do género documentario; o herdi do filme,

Filmagens de Petit a Petit,
de Jean Rouch, em Niger
(1972)
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Edward. G. Robinson, tem posi¢ao ambigua. Além
disso, pode-se dizer que, ao mostrar 0s sonhos
dos personagens, Jean Rouch evidenciaa diferen-
caentre umimaginério cinematografico e suarea-
lidade cotidiana. Ao mesmo tempo, esses tragos
deficgdo revelamamanipulagdo cinematografica.
Vendo os intérpretes representarem eles mes-
mos essas sequéncias, o espectador toma de re-
pente consciéncia de que todo ofilme é represen-
tado e ndo sabe mais comoabordé-lo.

Se seutema predileto é a Africae seus mitos tradi-
cionais, Rouch ndo hesita em tomar um julgamen-
to critico sobre a Africa descolonizada e sobre o
que ele denomina neocolonizagdo e o fato de que
as estruturas econdmicas e politicas sejam calca-
das em modelos europeus. Ele contribuiu muito
para a tomada de consciéncia pelos africanos de
sua especificidade, bern como para os incitar a fa-
bricar suas préprias imagens cinematograficas, a
nido deixar para os outros a possibilidade de repre-
sentd-los. Sua obra, de relevante quantidade (120
filmes), é Uinica por sua riqueza e sua qualidade.
Visto que ele ndo cortava os longos planos-se-
quéncias, filmando os acontecimentos em sua
continuidade, visto que ele filmava no coragdo da
ac3o, porque seus comentarios nunca parafrasea-
vam a imagem, ele permitiu a fiel transmissdo das
tradigGes orais africanas."

Em Jaguar, Rouch apresenta sujeitos que sdo
construidos ao longo do registro filmico e que
agem sobre uma realidade também construida.
Com isso, procurava a “verdade provocada”, ex-
pressdo que utilizava para definir o procedimento
através do qual aliberdade que dava aos persona-
gens para criar ou se criar poderia levar a verdade
do filme. Rouch dera-se conta de que o problema
principal nesse tipo de filme € a sinceridade dos
personagens quando diante da camera. Todos
nds sabemos que, nessas situagdes - situacoes de
entrevista -, a tendéncia dominante € o entrevis-
tado dizer o que o entrevistador quer ouvir ou,en-

t3o, em tempos de televisdo, © que ele quer que o
espectador pense sobre ele. Jaguar € um do-
cumentario que assume caracterfsticas de ficgdo.
Trés imigrantes representam sua viagem de uma
aldeianigerianaaté acidade de Accra,naCostado
Ouro, futuraGana

Ha um evidente teor de improvisagado, mas sem-
pre acentuando a continuidade necessdria de um
filme com dramaturgia planejada. Como em 1954
ainda ndo havia som direto, o cineasta tirou pro-
veito dessa limitagdo, pedindo aos personagens-
atores que narrassem e comentassemasimagens
depois de montadas. O filme sé seriafinalizado em
1969. O titulo Jaguar ndo se refere ac animal, mas
ao carro de playboy, tomado pelos nigerianos
como indicativo de beleza e status. Damouré, o
galanteador que protagonizaofilme, brincade ser
“Jaguar”, ou seja,umhomem que despertaaaten-
30 de todos. A certaaltura, ele finge atuar como
chefe de outros trabalhadores, distribuindo or-
dens e, na verdade, satirizando a figura dos pa-
troes.

Rouch dizia que filmava a ficgdo engendrada por
seus personagens como se filmasse a realidade,
sem a dirigir, como faz o entrevistador e ele pro-
prio vai fazer mais tarde em Chronique d’un Eté.
Conforme suas palavras, ele apenas filmava e dei-
xava 0s personagens elaborarem sua propria ver-
dade. Chronique d'un Eté foi a resultante das ex-
periéncias de Jaguar e Moi, un noir, tornada
possivel em razdo do aparecimento das cameras
Eclair e do gravador Nagra, que permitiram a gra-
vagdo do som sincronizado com as imagens. A
histéria é conhecida: com o advento dosom dire-
to nasciam o Cinéma Verité (cinemaverdade), na
Franca, e o Direct Cinema (cinema direta), nos
Estados Unidos. Rouch transpds para o francés a
expressao Kino Pravda, que ndo era nova, pois
Kino Pravda, titulo de um dos manifestos do reali-
zador russo Dziga Vertov e de seus jornais cine-
matograficos sobre a nascente sociedade sovié-
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tica significa exatamente cinema verdade. Rouch
e Morin tém o mérito de sintetizar, nesse filme, in-
fluéncias de vérios realizadores e propostas cine-
matograficas como Dziga Vertov, Robert Flaher-
ty, Jori Ivens, o neorrealismo italiano e algumas
ideias da também nascente Nouvelle Vague fran-
Cesa.Vemos como o cineasta e as pessoas que re-
presentam seu tema negociam um relaciona-
mento, como interagem, que formas de poder e
controle entram no jogo e que niveis de revela-
¢do e relagao nascem dessa forma especifica de
encontro. O cinema verdade nio pretendia cap-
tar propriamente a verdade, mas a autenticidade
dos acontecimentos.

Esse tipo de documentdrio envolve aéticaea po-
litica do encontro; um encontro entre alguém
que tem o controle da cdmera com alguém que
ndo o tem. A sensagdo da presenca do cineasta
noatoda produgao dofilme o insere na cena. Po-
demos vé-lo e ouvi-lo agindo e reagindo imedia-
tamente de acordo com as agBes daqueles que
representam o tema do filme. Sendo assim, sur-
gem possibilidades de o cineasta servir de orien-
tador, interrogador, critico, incitante ou colabo-
rador. O documentdrio pode enfatizar o encontro
real, vivido entre cineasta e tema. De acordo com
Bill Nichols, “se hd uma verdade ai, é a verdade de
uma forma de interag&o, que ndo existiria se ndo
fosse pelacamera”'?Isso nosmostraaimportan-
ciaqueodocumentarista passaa ter,desde o mo-
mento em que captaimagensaté quandointerfe-
re em seus filmes, seja fazendo perguntas aos
entrevistados ou traduzindosuas falas para os es-
pectadores,

Eu, um negro/Moi, um nairé considerado um mar-
co cinematografico por sua linguagem extrema-
mente contemporaneae montagemsingular para
0s padrdes da época, bem como por ter rompido
asfronteiras do documentario e dafic¢do. Por seu
intermédio Rouch elaborao conceitodeantropo-
logia compartilhada. Estdo de volta os improvisos,

as limitagdes técnicas de filmagem e os simbolos
doimaginario ocidental permeando a vida dos jo-
vens africanos, que estavam presentes em Jaguar.
O filme apresenta a vida de Oumarou Ganda - jo-
vem nigeriano emigrante na Costa do Marfim em
busca de trabalho - e foi realizado sem som sin-
cronizado. Os atores/personagens interpretaram
seus préprios papéis;apds a montagem, eles mes-
Mos comentaram as imagens apresentando suas
vidas, suas decepgdes e suas esperangas. Eles se
chamavam como astros do boxe e do cinema
americano

Ainfluéncia do imagindrio de Hollywood transpa-
rece. Apesar disso, vemos e ouvimos, toda uma vi-
sdo de mundo: sua relagdo com a vida, com o di-
nheiro, com as mulheres, com os amigos, com o
trabalho. Rouch compartilha e respeita, dentro do
filme, essa visao. A politizagdo da experiéncia do
personagem principal é evidenciada em sua fala.
Sua fala € o filme, e a poesia das imagens ajuda a
criar essa relagdo. Em seus enquadramentos, o fil-

me revela generosa encenacdo que, de certa for-

Mai, un noir,
de Jean Rouch (1958)




ma, ndo esta longe da coloquial dramaturgia da
vida cotidiana que fora registrada pelo neorrealis-
mo italiano.

Em Moi, un noir chama a atengao também a ma-
neira como € investigada a influéncia cultural do
cinema. Como ja dito, trata-se de um documen-
tario com tragos ficcionais que descreve os pro-
blemas decorrentes da descolonizagdo africana.
Um grupo de jovens abandona sua terra natal, a
Nigéria, para tentar vida melhor na Costa do
Marfim. Em busca de uma identidade ideal, nos
moldes ocidentais, os personagens “fazem de
conta” que sdo conhecidos atores do cinema
americano. Pela forma de apresentar esses mi-
tos tomamos conhecimento de seus sonhos,
sua visao de mundo e sua cultura. O protagenis-
ta, Robinson, narra livremente a colagem de ima-
gensexibidas natela, organizada pelos dias da se-
mana. Durante os dias Uteis, trabalho. Nos finais
de semana, boxe e danga.

E importante enfatizar que Rouch usou o cinema
como precioso registro cientifico sem nunca
abandonar as possibilidades poéticas da lingua-
gem cinematogréfica. Ao mesmo tempo o cine-
ma foi para ele um instrumento de investigacdo e
registro e uma linguagem aberta a experimenta-
cdo. Foi esse recurso, nunca negado a poesia, que
tornou sua obra t3o universal e abrangente no
tempo,ainda que sempre tivesse suacamerafoca-
daem culturastao particulares. Michel Marie, pro-
fessor de cinema da Université de Paris lll - Sor-
bonne Nouvelle, afirma que Moi, un noir é um
documentério subjetivo, indo assim contraa cor-
rente dominante que procura situé-lo na linha-
gem etnografica.3 Os apelidos que os atores/per-
sonagens se autoatribuem sao emblematicos:
Eddie Constantine, Edward G. Robinson, Tarzan,
Dorothy Lamour. Esses jovens africanos, oriundos
das savanas nigerianas, reproduzem os efeitos
simbdlicos do colonialismo cultural através dos
mitos dos filmes policiais americanos e franceses.
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Rouch deixou o protagonista, Oumanou Ganda,
improvisar um comentario em voz off,em que ele
se dubla, fazendo do filme um espelho em que ©
personagem se descobre com seu imaginario e
seus mitos. Ainflunciadesses filmesextrapolou o
campo do documentdrio. Roberto Rossellini cul-
tuava Jaguar. Isso significava muito vindo do prin-
cipal cineasta do neorrealismo italiano, que daria
novas contribuicdes a linguagem do documenta-
rio nas décadas seguintes. Godard gostou tanto
de Moi, un noir, que cogitou chamar A bout de
souffle/Acossadode Moj, un blanc.

Antropologia compartilhada

Rouch trabalha com camerainspirada, se exprime
na primeira pessoa, testemunha a contempora-
neidade da experiéncia etnogréfica, deixa livre
curso a improvisagao, compartilha o estatuto de
autor do filme; em resumo, cria sua propria reali-
dade cinematografica antes de descrever o mun-
do exterior. Como afirma Jean-Paul Colleyn,
Rouch sempre foi convencido de que a postura
do cineasta, sua presenga ou sua auséncia simula-
da tém implicacGes importantes sobre os planos
estéticos e éticos. Seu modelo de documentdrio
preferido era o interativo, no qual o cineasta e 0s
atores sociais assumem sua copresenga. Em rela-
¢do a tradigao de observagdo neutra ha franca
ruptura, porque, pela primeira vez na histdria do
filme etnografico, o cineastaassume certa perfor-
matividade: é gracas a seu procedimento e a seu
olhar que nds, espectadores, podemos ver o que
ele nos mostra. Esse modo interativo correspon-
de ao que Rouch chamava de ‘antropologia com-
partilhada’. Compartilhada porque o cineasta, no
lugar de fingir que ndo esta 13, é o centro da agdo,
compartilhada porque todos os personagens as-
sumem seu pertenciomento a um mesmao tempo
e a um mesmo lugar; compartilhada porque
Rouch sempre se mostrou em seus filmes para
aqueles que nele aparecem.™
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Paris,verdo de1960.Rouch realiza, junto comoso-
cidlogo Edgar Morin, o filme Chronigue d”un Eté

(Cronica de um Verdo),apoiando-se em novos re-

cursos técnicos, como cdmera leve na mao e gra-
vador de som direto Nagra. Unindo o método de

filme-ensaio-

Flaherty as teorias de ‘-;'er't-:)v, esse

manifesto promove radical transformacao nas

praticas cinematograficas da -ﬁpo-:a_ Ambos per-

correm as ruas de Paris fazendo a pergunta “Vocé
é feliz?”. Entre os entrevistad
edeumcampo deconcen-
tracdo nazista, Mary Lou, datilégrafa, Landry, estu

dante negro, Angelo, operario da Renault, Jean-
Pierre, estudante de filosofia. Criginario de uma

ideia de Morin, Crénica de um Verdo desenca-

deou inimeros e calorosos debates

Rouch utiliza seu método ndo apenas na Africa,
mas também em Paris. Dessa vez ndo fazintervir o
psicodrama, e cada entrevistado fala de seus pro-
prios problemas. O resultado € um “cinema de
rua”, o equivalente, no documentario, a ficgdo de
A bout de souffle, de Jean-Luc Godard, realizado
em 1959, em que a vida cotidiana e os recantos de
Paris n3o surgem apenas como cenografias, mas
também como protagonistas. O filme é uma in-
vestigacdo sobre o comportamento e as ideias
dos moradores de Paris e inaugura um método de
trabalho de documentério que ficou conhecido
como cinéma-verité. Rouch e Morin levam a ca-
mera as ruas para colher respostas a pergunta
“Vocé é feliz?”. O que tem inicio como uma sim-
ples enguete logo se transforma em ambicioso e
imprevisivel retrato de um grupo heterogéneo de
estudantes, operarios e imigrantes que expdem
seu cotidiano, suas duvidas e angdstias, suas con-
cepgoes sobre a politica e a vida. Em seguida, os
realizadoresregistramas reacSesdelesaprojecdo
do material filmado, momento em que as frontei-

ras entre verdade e ficcdo sdo postas em crise.

A inovagdo da abordagem de Rouch e Morin
transparece desde a primeira cena, guando os

dois realizadores aparecem tomando café e dis-

cutindo os rumos do projeto. A ideia original era
colocar uma equipe na rua e entrevistar os tran-
seuntes, sempre a partir da fatidica pergunta so-
bre a felicidade. Como numa pesquisa de campo,

os dois cineastas passam algum tempo lidando
com entrevistas mais superficiais € logo escolhem
um grupo especifico de amosfragem. para apro-
fundar a guestdo. Estudantes, imigrantes africa-
nos e operarios compdem o grupo de estudo que
parte da discussdo acerca da natureza da felicida-
de para, em seguida, enveredar por assuntos de
ordem antropoldgica, social e politica. Eles discu-
tem da guerra da Argélia, as crises conjugais, 0s

horrores donazismo, o amor livre.

Crénica de um Verdo realiza triplo movimento.
Primeiro, colhe depoimentos de pessoas comuns
sobre suas vidas, suas aspiracdes, suas ideias de fe-
licidade. Em seguida, coloca em contato alguns
desses personagens, fazendo-os entrevistarem-
se mutuamente, Por fim, Rouch e Marin exibem o
material filmado para os proprios entrevistados,

ensejando calorosa discussao sobre o documen-
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Jean Rouch,
Marcelline Loridan e
EdgarMorinem
Chronique d'un Eté
(1960)

89



tario e os temas abordados. O racismo, a imigra-
¢80, as dificuldades de emprego, os chogues cul-
turais, as transformag&es morais, tudo issovem a
tona ao vivo, Os proprios diretores aparecem em
cena, conversando com seus entrevistados e sen-
do por eles questionados. Suas ideias iniciais vao-
se transformando ao longo das filmagens. Uma
das cenas mais surpreendentes é justamente uma
conversa entre Rouch e Morin sobre os rumos
que o filme vinhatomando.

Comojadito, ndo é dificil perceber, retrospectiva-
mente, a influéncia exercida por Rouch sobre ci-
neastas que surgiram na trilha experimental do Ci-
nema Novo. Dos tempos iniciais desse
movimento de renovagdo e de invengdes, temos
atualmente a atuacdo de Eduardo Coutinho. Ca-
bra marcado para morrer 1981/1984), Santo forte
(1999), Babilénia 2000 (2001) e Edificio Master
(2002) sdo documentdrios que também se pau-
tam no didlogo, natroca entre aquele que se colo-
ca por trés da camera e aquele que se apresenta
diante dela - com todo o conflito e a tensao que
esse encontro gera. Assistimos, em seus filmes, ao
encontro de duas subjetividades distintas, de dois
mundos imagindrios que se cruzam e se chocam
através da camera Uma realidade mediada, cons-
truida no limite da realidade e da fabulagdo de
quem fala.

Em 1964, Coutinho comegouatrabalhar num pro-
jeto deficgdo baseado em fatos, reconstituindo o
assassinato do lider das Ligas Camponesas Jodo
Pedro Teixeira, a ser interpretado pelos proprios
camponeses, no interior de Pernambuco. O filme
se chamaria Cabra marcado para morrer e che-
gou a ter duas semanas de filmagens, até o golpe
militar em mar¢o daquele ano. Parte da equipe foi
presasobaalegacdo deatividades comunistas,e o
restante se dispersou, interrompendo a realiza-
caodofilme porquase 20anos. Em1981,Coutinho
reencontrou os negativos, que haviam sido es-
condidos da policia por um membro da equipe, e

"
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resolveu retomar o projeto. Conseguiu localizara
avitiva do Iider camponés nointerior do Rio Gran-
de do Norte, mostrou-lhe o que haviasido realiza-
do em 1964 e filmou o depoimento dela sobre a
dispersao de sua familia apés a interrupgdo do fil-
me.

A partir daf, a “ficcdo baseada em fatos” transfor-
ma-se num documentario emocionante, retra-
tando e acompanhando as tentativas da campo-
nesa de reencontrar seus filhos, em diferentes
pontos do pafs, e refletindo sobre o que aconte-
ceu com a sociedade brasileira no longo periodo
da ditadura militar. O filme ficou pronto em 1984.
Coutinho percorre as propostas de Rouch e privi-
legia o imprevisto, a tensdo compartilhada, o rela-
to que se constréino momento dafilmagem. Para
ele o que importa € o cruzamento do real e do
imaginario, da experiéncia, da memdria que recria
etransformaaverdade prépriadosujeitosingular.

Para compreender o impacto de Jean Rouch €
preciso seguir suas passagens por diversos domi-
nios. Sua obra é citada por pesquisadores de cine-
ma, antropologia, sociologia e estudos africanos,
para mencionar apenas aqueles que,em cadatra-
dicdo disciplinar, vdo tocar uma parte diferente de
seu projeto flimico. Rouch realizou filmes etno-
graficos produzidos no contexto de pesquisas
com Michel Griaule, filmes documentarios experi-
mentais do género cinéma vérité e filmes que ex-
ploram as fronteiras entre a etnologia e a ficg@o -
o que Bob W. White definiu como ‘etnoficgao’’s
Sua identidade profissional estava ligada de ma-
neira intima a tradi¢do etnogréfica francesa, defi-
nida como uma ciénciade observacao.

Rouch sempre preferiu trabalhar com os margina-
lizados. Os personagens de Jaguar, Eu, um negroe
Crénica de um Verdo, por exemplo, sdo operarios,
jovens sem abrigo, estrangeiros alienados, artistas
em fuga, negros em Paris. De fato, um dos aspec-
tos que parecem reunir os personagens de Rouch
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éteremmenos statussocialdoqueeleeseencon-
trarem em situagdo geografica ou de mobilidade
asvezesperigosa. Emseusfilmesafricanos, ele tra-
balha principalmente com os iletrados, com pes-
soas que se encontram na cidade sem nenhum
vinculo familiar. Certamente Rouch fez muito para
nos levar a refletir sobre a forca mediadora da ca-
meraeainfluénciaque elaexerce sobre o produto
final.

Ocinemade Rouchesualigacdocomorealnosin-
troduzem diretamente na ideia de um filme cons-
truido como imagem poética, que pertence tam-
bém ao registro informacional. Ele apresenta um
mundo estranho através do prisma de valores uni-
versais, que permite ao espectador descobrir tan-
to a especificidade das culturas observadas quan-
to a universalidade da condi¢do humana. Essa
abordagem fundada sobre a poética foi sempre
apresentada pelo cineasta como necessidade in-
contorndvel. A transmissdo do saber, a preserva-
¢ao do patriménio, a pesquisa dos tragos sao
preocupagdes que aparecem tanto em sua filmo-
grafia como em suas diversas atividades (profes-
sor universitario, presidente da Cinemateca Fran-
cesa, diretor de pesquisa do CNRS, criador do
Comité do Filme Etnogréfico). Segundo Rouch,
um livro, um filme servem para conservar a histé-
ria para a posteridade. A vida é uma aventura per-
pétua, e cada etapadessaaventuratem valor dida-
tico paraagueles que virdo depois de nds.
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