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RESUMO

O trabalho busca, através de analises de filmes realizados por Jean Rouch entre 1946 e 1960
na coldnia francesa da Africa Ocidental e da leitura e discussio de textos do proprio cineasta e
de estudiosos da sua obra, oferecer reflexdes a respeito de uma relacdo de tais obras com
criticas feitas por africanos ao longo das décadas seguintes. Partindo da hipétese apresentada
por Gilles Deleuze de uma "fuga de si mesmo", existente no cinema de Rouch, serdo
discutidos, entre outros assuntos, a construcdo de tal trajetoria de "fuga" em sua filmografia
desse periodo, as relacOes entre as formulacdes tedricas de Rouch e sua obra cinematogréfica,
e a questdo da autoralidade em seu cinema. Com essas discussdes, o objetivo final é propor
uma abordagem critica ao cinema de Jean Rouch, e apresentar hipdteses sobre os reflexos que
sua experiéncia pode ter na antropologia visual € no documentério.

Palavras-chave: Jean Rouch, cinema na colonia, antropologia compartilhada, etnografia,
antropologia visual, documentario, etnofic¢do, Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia, Oumarou
Ganda, Nwachukwu Frank Ukadike, Manthia Diara, Gilles Deleuze
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APRESENTACAO

A obra de Jean Rouch tem alguns filmes tidos como "obrigatdrios" para qualquer
estudante de cinema, sem duvidas. A convencdo diz que deve-se chegar a ela por Cronica de
um Verdo, Jaguar ou Eu, um negro. Em cursos de Ciencias Sociais e Antropologia, hd grande
possibilidade de se encontrar professores exibindo Os Mestres Loucos e A Piramide Humana.
Minha experiéncia com Rouch comecou com Crénica em 2013, no terceiro ano de faculdade,
quando comecava a estudar documentdrio e encontrei a tal obrigatoriedade que ronda esse
filme. Profundamente tocado pelas possibilidades apresentadas ali, segui para os demais
filmes "obrigatérios" da histéria do documentério, chegando a Marker, Resnais, Flaherty,
Vertov entre outros, e sO retornaria a Rouch um ano depois, quando encontraria uma série de
filmes que me fascinaria ainda mais. Eram os dois primeiros filmes do que René Predal
chama de ciclo Lam-Damouré (PREDAL, 1982, p- 12): Jaguar e Pouco a pouco. Encontrei
dois filmes que dialogavam entre si e, a0 mesmo tempo, apresentavam criticas tanto ao
colonialismo quando a abordagem colonizadora da Antropologia do inicio do século XX. Nao
imaginava, na época, que Rouch teria vindo de um cenario semelhante aquele, e que, a partir
de determinado momento, passou a buscar distancia de seu ponto-de-vista e inserir o outro (e
sua visdo) no processo de realizacdo de seus filmes.

Nesse trabalho, falarei sobre alguns desses filmes e sobre o que as criticas dirigidas a

eles podem simbolizar dentro da obra de Rouch, e significar num contexto mais amplo.



1. INTRODUCAO

Nesse trabalho, serd analisada a obra de Jean Rouch do periodo entre 1946 e 1960, ou
seja, a realizada no periodo no colonial, e as criticas dirigidas a elas e ao cineasta, feitas por
africanos ao longo das décadas seguintes. Além disso, serdo apresentados uma biografia do
cineasta e conceitos elaborados pelo proprio Rouch ao longo de sua carreira, bem como uma
analise de seu método, baseada nao sé na analise de seus filmes, mas também em seus escritos
e em textos de estudiosos de sua obra. Esse caminho da monografia tem como objetivo
compartilhar reflexdes a respeito de alguns temas.

Em primeiro lugar, serd investigada uma trajetoria de transformagdo do cinema de
Rouch ao longo do periodo estudado, e as possiveis relagdes dessas transformagdes com o0s
escritos do cineasta e com o contexto no qual ele estava inserido enquanto realizador e
pesquisador. Em segundo lugar, o texto terd como objetivo chegar a reflexdes a respeito das
relacdes entre as criticas feitas a esse cinema de Rouch por cineastas e estudiosos africanos e
essa trajetoria identificada e analisada. Também serd estudado os efeitos que a percepcao
desses problemas apontados por essas criticas, antes mesmo do surgimento das mesmas,
podem ter tido em sua obra ao longo dos anos. Por ultimo, essas reflexdes serdo colocadas a
servico de conclusdes mais amplas que tratardo de questdes relacionadas ao papel do
antropdlogo visual ou do documentarista num contexto semelhante ao de Rouch.

O texto parte da hipétese de que a percep¢cao que Rouch teve dos problemas em seu
cinema desencadeou em uma suposta necessidade de "esconder" seu ponto de vista em seus
filmes, como investigado por Gilles Deleuze em A Imagem-Tempo, cujas reflexdes sobre
Rouch serdo apresentadas na conclusdo desse trabalho. Em resumo, Deleuze falou em uma
"fuga de si mesmo" feita por Rouch, e uma pretensdo em fazer um cinema de "Terceiro
Mundo", "tornando-se" o outro que filmava (DELEUZE, 2005, p. 266). O trabalho, portanto,
parte de uma investigacdo dessa conclusdo de Deleuze para gerar interpretagdes sobre os
significados das figuras dentro dessa proposta.

Além dessa afirmacdo de Deleuze, o trabalho tem como base livros e textos escritos
por estudiosos da obra de Rouch e de temas que sdo trazidos para complementar o presente

estudo da mesma. Entre eles estd o que seria o livro base dessa monografia, The Adventure of



the Real', de Paul Henley, que apresenta a relagdo de Rouch com a etnografia e o cinema,
seguindo uma cronologia que faz a obra se assemelhar com uma biografia. Henley apresenta
um recorte, assim como € feito aqui. Enquanto ele se dedica a apresentar em detalhes apenas o
cinema de Rouch onde hd uma relacdo mais clara entre cinema e etnografia, o que ja
corresponde a mais de cinquenta filmes, o recorte dessa monografia é mais limitado: do
periodo colonial de sua filmografia, que, segundo a proposta a ser apresentada ao longo do
texto, simboliza o inicio de uma transformacdo do cinema etnografico nos moldes da
etnografia de exploragdo em um cinema com objetivos anti-colonialistas. Também € um
objetivo, assumido aqui, a investigacdo do momento em que essa mudanca teve inicio e de
que formas e por quais motivos ela ocorreu.

O caminho tracado para chegar a hipdtese dessa transformacdo teve inicio na
observagdo de uma fala de Rouch no inicio de Eu, um negro, onde ele revela que o filme
havia sido feito em total colaboracdo com os atores € que as atuagdes eram improvisadas,
assim como todas as situagdes apresentadas no filme. Tal fala provocou uma interrogagao que
pode ser vista quase como ponto de partida para as discussdes aqui colocadas: de que forma
Rouch teria chegado a essa escolha de explicar o cardter colaborativo do filme, se, em termos
formais, era uma obra tdo parecida com Jaguar, onde tal explicacdo ndo existe? Outra
questdo: se o filme ndo era obra de um, mas de todos os envolvidos, tanto nas atuacdes como
nas situacdes, o que deve incluir roteiro e dire¢do, onde estd a autoralidade? Por que o cinema
de Rouch foi aceito como um cinema de um autor? Essas perguntas se sustentam, em parte, na
afirmacdo de Oumarou Ganda, ator de Eu, um negro, sobre uma co-direcao nao-creditada, em
entrevista a Pierre Haffner na CinémAction 17, em 1982, que serd discutida no ultimo
capitulo dessa monografia.

Quanto a autoralidade no cinema de Rouch, foram encontradas, apds uma pesquisa
focada em diferentes visdes sobre o cinema do diretor, uma série de criticas feitas por
estudiosos e cineastas africanos (Ganda incluso) a sua obra. E foi a partir dessas criticas que o
tema desse trabalho foi aos poucos se moldando no que, por fim, se tornou. Assim, a visao
sobre a obra de Rouch, auxiliada pela apresentacdo de Henley, foi guiada pela hipétese de um
cinema que, na revisdo dos filmes, gestou um quase-conceito que permaneceu presente nesta

pesquisa, atravessando-a em diversos momentos: a de um cinema "em fuga", ou seja, de uma

'Esse e todos os demais textos, com excecdo dos escritos por James Clifford, Gilles Deleuze, Claude Lévi-
Strauss, André Bazin, Georges Henri Riviere, Marcius Freire e Fernanda Aréas Peixoto, foram traduzidos para o
portugués pelo autor desta monografia.
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obra construida sob a perspectiva da retirada da figura do outro (de suas préprias obras). Ou
melhor, de uma tentativa de transformacao do autor no outro.

Mas, quem € esse outro com o qual ele se relaciona? Qual é o contexto onde ele esta
inserido na época? Como serd visto ao longo do texto, Rouch teve contato, em seus primeiros
anos como engenheiro na Africa, com um povo habitante do Niger e do Suddo Francés (atual
Mali), a que se refere em seus textos e filmes como os Songhai. Usa-se o termo Songhai para
designar os povos descendentes do Império Songhai, que dominou o oeste do Sahel entre os
séculos XV e XVI. Embora normalmente se use o nome para agrupar os falantes das linguas
nativas dessa regido, o povo do Mali (ex-Sudao Francés) se denomina Songhai, enquanto
demais povos descendentes dos habitantes do Império tem suas proprias denominagdes, como
os Zerma, aos quais pertenciam Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia e muitos dos demais
informantes e colaboradores de Rouch. Rouch usava o nome Songhai para se referir a todos
os povos descendentes dos habitantes do Império Songhai, fossem eles habitantes do Sudao
Francés ou do Niger, embora ocasionalmente usasse denominagdes especificas de grupos
étnicos como os Zerma e os Sorko. Os Songhai sdo, hd séculos, praticantes do Isla, tendo
entrado em contato com a religido pela primeira vez no século XI. No entando, na regido,
também eram praticadas religides envolvendo magia, como € o caso dos sohantyé, grupo de
magos que realizam rituais de possessdo animistas, ou seja, que tratam da relacdo da
espiritualidade do homem com a dos elementos da natureza, representados em espiritos.
Muitas das informacdes sobre esse povo e sua religido foram levadas a Europa,
primeiramente, por Rouch, afinal, é sobre a religido desses povos que o Rouch etndgrafo
dedicou anos de sua carreira a estudar, por motivos a serem apresentados no primeiro capitulo
desta monografia, onde sera apresentada sua biografia.

O contexto que Rouch encontrou nas suas primeiras idas 2 Africa era a colonia. Tanto
o Sudao Francés quanto o Niger estavam sob dominio da Francga, cuja colonia na regido era a
Africa Ocidental Francesa, estabelecida em 1895, e composta por Mauritania, Senegal, Sudao
Francés (atual Mali), Guiné, Costa do Marfim, Niger, Alto Volta (atual Burkina Faso) e
Daomé (atual Benim). Apds a Segunda Guerra Mundial, em 1946, ano em que Rouch comeca
a fazer seus filmes, surge o0 RDA (Assembléia Democratica Africana), um partido politico
com representantes em toda a regido, que tem como objetivo pressionar a Franga a fim de
obter a independéncia, que de fato consegue, em 1960, para o Niger e para o Suddo Francés.

Como serd mostrado em Eu, um Negro, havia sido fundado na Costa do Ouro, em 1949, o
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CPP (Convention People's Party), com objetivo semelhante de pressionar, nesse caso, o Reino
Unido.

E esse contexto que Rouch encontra em sua chegada na Africa Ocidental: povos
milenares dominados por seus conterraneos franceses. Considerando o papel de mentor que
Marcel Griaule teve na carreira inicial de Rouch, esta situacdo, muito provavelmente, levou a
pesquisa inicial de Rouch a ter alguma semelhanga com a pioneira Missdo Etnogréfica e
Linguistica Dacar-Djibouti, que cruzou de uma costa a outra do continente africano, e que
Griaule havia liderado em 1931. Esta missd@o contava com a presenca de André Schaeffner,
Georges Henri Riviere, Michel Leiris, entre outros, e, segundo Riviere, tinha como objetivos

[...] a formacdo de cole¢des para o Museum d’Histoire Naturelle e o
Musée du Trocadéro, o estudo de numerosos povos € costumes que
estdio em vias de desaparicio [...], a realizacdo de filmes
documentdrios e o registro em discos de linguas e cantos, a criagdo
entre os funciondrios coloniais e os organismos cientificos da
metrépole, de relacdes indispensdveis ao desenvolvimento das
ciéncias naturais e sociolégicas. (RIVIERE apud PEIXOTO, 2011)

Sendo esse um modelo cldssico de exploragdo com fins etnograficos em territrio
colonial’, e considerando os filmes realizados por Griaule durante a expedi¢io, pode-se inferir
que a Miss@o Dacar-Djibouti seria precursora das exploracdes que Rouch faria pelo Niger e
pelo Sudao Francés. O conhecimento de tal relacdo historica pode vir a esclarecer a fonte do
interesse de Rouch pela etnografia’, tema abordado no inicio do primeiro capitulo, e as
influéncias de Marcel Griaule sobre Rouch, que serdo discutidas no segundo capitulo.

Ap6s localizado o contexto histdrico do local habitado pelo povo que Rouch dedicaria
quase a totalidade desses anos do recorte a pesquisar, apresentamos a metodologia e estrutura
do trabalho. A opcao foi por uma estrutura cuja organizag¢do tem no horizonte proporcionar ao
leitor contato mais detalhado com o tema. A partir de uma ordenagdo cronoldgica, serd
investigada a constru¢do de uma autocritica no processo de transformagdo do cinema de
Rouch. A opcido pela analise dos filmes anterior as dividas e questionamentos a respeito dos
mesmos tem a pretensdao de criar, no terceiro capitulo, um momento onde o leitor possa
verificar os pontos apresentados pelas criticas a esses filmes.

Mas hé, ainda, outro motivo para a escolha da andlise dos filmes nessa estrutura: em

adicdo a tentativa da constru¢do de uma linha de raciocinio que beneficie o didlogo com os

% A expedigdo passou também por territério do Império Britanico, e pela Etipia, pais independente.
? Os objetos obtidos para as colegdes dos museus citados por Riviére, assim como fotos feitas nessas e em outras
exposicdes de Griaule, despertariam interesse em Rouch, como veremos no primeiro capitulo.
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pontos apresentados no terceiro capitulo, ha a questdo da dificuldade de acesso aos filmes, em
especial os analisados no primeiro capitulo. Conseguir os filmes focados demandou entrar em
contato com outros pesquisadores da obra de Rouch, o que significou, na pratica, um tempo
estendido para além da previsdo inicial de desenvolvimento da proposta. Dessa forma, o
acesso aos filmes também serviu como filtro para a escolha dos que serdo analisados no
trabalho. Por outro lado, essa dificuldade também acionou a demanda de uma descri¢dao mais
detalhada na analise filmica, para que seja possivel ao leitor, que possivelmente ndo teve
acesso a esses filmes, a visdo dos pontos considerados, aqui, centrais nas obras.
Evidentemente, na eventual situacdo do leitor ndo ter assistido a tais filmes, ele estaré sujeito
a uma visdo, inevitavelmente, ainda que haja uma tentativa de distanciamento, ou fuga, de
uma interpretagdo pessoal ou de visdes criticas sobre a obra nesse primeiro momento. Ainda
assim, essa escolha pelo detalhamento na andlise parte do pressuposto de uma oportunidade
para o conhecimento de um cinema pouco acessivel, e da possibilidade de um estimulo a uma
procura pelo mesmo ndo necessariamente anterior a leitura, mas posterior, para melhor
verificacdo dos pontos apresentados. O texto, dessa forma, pretende se tornar também local de
referéncia para que o leitor possa retornar apos ter assistido aos filmes aqui analisados.

Assim, o primeiro capitulo comega por uma breve biografia de Rouch, onde serdo
apresentadas toda sua vida e obra, com foco em sua carreira, contextualizando historicamente
todos os seus periodos. Os apontamentos biograficos foram uma op¢ao metodoldgica por
considerarmos que sua trajetoria no periodo anterior ao do recorte proposto, ou seja, pré-1946,
em especial seus primeiros contatos com a etnografia e com o cinema, estd, possivelmente,
intimamente ligada ao processo de evolugdo de sua carreira "cinematografica" na qual este
trabalho estd focado. Dessa forma, apresentando situagcdes contadas por Rouch, ou estudadas
por Henley, o trabalho se propde a, a0 mesmo tempo, criar uma base para questionamentos a
serem feitos por Rouch no decorrer dos seus primeiros anos como cineasta. Essa biografia
também se estende ao periodo dos filmes posteriores ao recorte, para que as obras analisadas
estejam devidamente contextualizadas. A inten¢do, aqui, € ndo dar a impressdao de um ciclo
fechado, mas sim de uma trajetdria, uma constante evolu¢do que extrapola o periodo do qual
o trabalho fala.

Em seguida, ainda no primeiro capitulo, sdo analisados cinco de seus filmes
etnograficos, realizados durante seu doutorado, em que pesquisou a religido dos Songhai. As
ponderacdes para a selecdo dos filmes, dentre todos os realizados no periodo, serdo feitas de
forma mais detalhada na apresentacdo do capitulo.
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O capitulo seguinte estd focado nos indicios de mudangas no cinema de Rouch
percebidos nas andlises de trés dos muitos filmes feitos pelo cineasta entre 1954 e 1960,
chamado aqui de "segundo periodo" do seu cinema etnografico, quando sua pesquisa passou a
ter como objeto as migracoes em massa do Niger para a Costa do Ouro e Costa do Marfim.
Durante as anélises, mais extensas, em funcdo da maior complexidade dos filmes, serdao
relacionados os novos temas apresentados com as transformagdes do espectro politico da
sociedade colonial da época. Neste capitulo também vamos discutir, aps uma apresentacao
do método do cinema etnografico de Rouch, e suas possiveis herancas do método de Marcel
Griaule, as mudangas em seu cinema. A proposta € evidenciar elementos € conceitos
formulados por Rouch nesse periodo, que passam a compor um novo método e que, claro,
integram as discussdes deste momento da monografia.

Dessa forma, com a apresentagdo dessas formulagdes, espera-se que, entdo, esteja
condensada e explicada toda a trajetoria desejadamente exposta, até esse ponto, nas analises
dos filmes. A partir desse entendimento, tera inicio o ultimo capitulo, onde sera feito um
breve panorama das criticas formuladas ao longo das décadas, por cineastas e estudiosos
africanos, que apontam problemas e contradi¢des nos filmes de Rouch. Essas criticas sao
trazidas em diverentes formas: um texto que apresenta um panorama das criticas, uma
entrevista que oferece um ponto-de-vista de um antigo colaborador de Rouch, um registro de
uma conversaa entre um critico € Rouch, e dois filmes que, por caminhos distintos,
questionam o cinema do francés.

Por fim, nas consideracdes finais, s@o feitas reflexdes sobre as criticas focadas no
terceiro capitulo, relacionando-as com as falas de Gilles Deleuze sobre a "fuga" no cinema de
Jean Rouch. Ao introduzir um autor como Deleuze e as discussdes sobre suas reflexdes
somente nas consideracdes finais da monografia, temos como objetivo esclarecer o seu papel
de apenas um ponto de partida para o texto. Ou seja, a monografia parte de uma afirmacao de
Deleuze e busca, ao longo das andlises e discussdes, exemplificd-la e contextualizd-la para,
depois, discuti-la. Nao ha uma discussao das falas de Deleuze sobre Jean Rouch ao longo da
monografia, mas ela, em si, € uma elaboracdo de uma breve conclusdo feita pelo escritor a
respeito do cineasta. Ao mesmo tempo, temos como objetivo apresentar todos os textos a
seguir como complementos que ndo s6 confirmem a "fuga" proposta por Deleuze como
possibilitem levar tal discussdo para um campo mais amplo dentro da Antropologia Visual e
do Documentdrio. Em resumo: a partir da identificagdo da trajetdria apontada por Deleuze no
cinema de Rouch, temos como proposta apresentar de que forma essa trajetdria foi construida
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e pensar quais foram os efeitos da mesma, representados, aqui, como as criticas sofridas pelo
cineasta por parte de africanos ao longo das décadas.

Além disso, buscamos entender os elementos que tais criticas ajudam a evidenciar na
filmografia de Rouch, como a questdo da autoralidade e sua relagdo com seu discurso de um
método de realizagdo compartilhado; ou a questdo das falhas na representacdo do outro e das
possibilidades de enfrentamento deste problema. Com isso, pretendemos verificar de que
forma tais criticas (e os elementos apontados pelas mesmas) podem ser levadas em conta por,
por exemplo, um documentarista contemporaneo, no processo de conceituacao de seu filme,
ou por alguém que apresenta a obra de Rouch, na hora de fazer suas reflexdes a respeito da

mesma € passa-las para os que ainda nao a conhecem.
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2. ROUCH E OS SONGHAI: PRIMEIRA FASE

Esse capitulo foi estruturado em dois blocos. O primeiro procura contextualizar a
biografia de Jean Rouch dentro dos cendrios politicos e artisticos da Europa do entreguerras,
para depois fazer uma breve apresentacdo de sua biografia, passando por momentos € temas
que serdo abordados mais aprofundadamente ao longo do trabalho. Essa biografia tem como
foco a vida do cineasta e etndgrafo, mostrando os trajetos e fases de sua carreira, alguns deles
considerados, aqui, fundamentais, para a contextualizacio de certas decisdes e rumos tomados
por Rouch ao longo dos anos.

No segundo bloco, o foco € a obra cinematografica de Jean Rouch anterior a 1953, ou
seja, os filmes feitos durante as expedi¢des de Rouch pelos territérios dos Songhai, na Africa
Ocidental. Trata-se do periodo em que o cineasta teve contato com o fazer cinema como
aliado do fazer pesquisa. Cinco filmes serdo analisados e nessas andlises serdo abordados
alguns elementos que, possivelmente, refletem ideias que Rouch viria a desenvolver
posteriormente em sua carreira.

A bibliografia basica para este capitulo foi o livro The Adventure of the Real, onde
Paul Henley apresenta toda a obra de Rouch. Ja para a andlise filmica, o texto acima sera
usado pontualmente em forma de comentdrios e curiosidades apresentadas por Henley que

digam respeito mais ao processo que ao conteudo das obras.

2.1 Breve biografia de Jean Rouch

Filho de Luce Gain, cuja familia estava repleta de poetas e artistas, e Jules Rouch,
oficial naval que havia explorado a Antértica a bordo do navio Pourquoi-pas?, Jean Rouch
nasceu na Paris de 31 de maio de 1917, ou seja, em plena 1* Guerra Mundial. E a data nao
poderia ser mais emblematica para sua vida. Por exemplo, duas semanas antes de seu
nascimento terminara a Batalha de Arras, que ocorre a cerca de duzentos quildmetros de Paris
e onde morrem mais de trezentos mil soldados desta Guerra que s seria encerrada um ano e
meio depois. Quanto as artes, vale lembrar que enquanto Rouch vivia seus primeiros dias,
Guillaume Apollinaire surgia com a palavra surrealismo’, esta que acabou se tornando, como

sabemos, o nome do movimento artistico de vanguarda no periodo entreguerras. Anos mais

* No subtitulo de seu poema As Mamas de Tirésias, um drama surrealista.
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tarde, Rouch reencontraria tanto o surrealismo quanto a guerra, € esses seriam determinantes
para sua vida e carreira.

Jovem de classe média, enquanto viajava com a familia ao longo de sua adolescéncia
por portos da Argélia, Turquia, Marrocos, Grécia, Alemanha, entre outros, era convencido por
seu pai a buscar a estabilidade financeira que este via na carreira de engenheiro. Pouco depois
de se fixar em Paris, aos 17 anos, dois anos antes de ingressar na carreira académica, Rouch
viu, em uma vitrine de uma livraria, um exemplar da revista Minotaure’, no qual estavam
artigos que apresentavam, ilustrando-os, uma pintura de Giorgio de Chirico ao lado de
fotografias de homens da etnia Dogon, feitas pelo antropdlogo Marcel Griaule. O impacto
causado por esse contato foi tamanho que estimulou sua procura por Griaule, anos depois.
(HENLEY, 2009, 19-20)

Aos 19 anos, em 1937, Rouch finalmente ingressou, por influéncia do pai, na Ecole
des Ponts et Chaussés (Escola de Pontes e Estradas), em Champs-sur-Marne, suburbio de
Paris, com o objetivo de se tornar engenheiro. Em seu tempo livre, Rouch e seus colegas
frequentavam bares onde se popularizava o jazz afro-americano, iam a recitais de poesia
realizados por poetas surrealistas, como André Breton e, também, a exposi¢Oes de artistas
desse movimento. Muitos deles, alids, tinham o hdbito de visitar exposicdes realizadas por
etnélogos’ em museus parisienses. Jean Jamin aponta que o interesse dos surrealistas pela
etnologia se explicava pelos objetos apresentados em tais exposi¢Oes, que pertenciam ao
Outro exotico, e apresentavam um novo horizonte de possibilidades artisticas para os
membros do movimento (JAMIN, 1991, p. 84-91 apud HENLEY, 2009, 16-17).

Ainda em constante contato com o surrealismo, Rouch, pouco antes de terminar o
curso superior, ja na Franga sob o regime de Vichy, descobriu que Marcel Griaule, o autor das
fotos que tanto o fascinaram naquela visita a livraria, ministraria um curso introdutério a
etnografia descritiva no Musée de ['Homme, em Paris. Sua decisdo foi, entdo, frequenté-lo.

Marcel Griaule, a época, ja era um respeitado antropologo dedicado a pesquisar a etnia
Dogon, que, para Luc de Heusch, era "o mais surrealista dos povos da Africa", habitante de
uma regido que é hoje parte do Mali, na Africa Ocidental. De Heusch comenta ainda o
trabalho etnografico de Griaule ao chamd-lo do "milagre que se tornaria o evento fundador da
etnografia de campo francesa." (DE HEUSCH, 1995, p. 397-405 apud HENLEY, 2009, p.

18). No curso (que agora tinha Rouch entre os alunos), Griaule eventualmente dava espaco

3 Revista de orientago surrealista, fundada por Albert Skira e editada por André Breton e Pierra Mabille.
® Termo cujo significado corresponde ao atual para antropologia.
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para exibicOes de slide shows promovidos pela antropdloga, amiga de Griaule e também
especialista no estudo dos Dogon, Germaine Dieterlen, em que ela mostrava registros das
expedi¢des que os dois faziam pelo territorio daquele povo. Embora Rouch anos mais tarde
tenha dito que ndo aprendera nada nessas aulas (ROUCH, 2003c, p. 102-126), o
relacionamento desenvolvido entre ele, Griaule e Dieterlen seria importante anos depois,
quando Rouch decidiu aprofundar seus estudos na Antropologia.

Em uma entrevista a Pierre-André Boutang, Rouch fala de um momento decisivo para
sua decisdo de partir rumo & Africa. Pouco tempo antes de sua formuatura, Rouch e alguns
amigos passeavam por uma praia da Bretanha quando foram presos pelo exército alemao (que
ainda ocupava parte da Franga). A prisdo aconteceu porque os invasores desconfiavam que os
estudantes estavam planejando uma fuga para a Gra-Bretanha pelo Canal da Mancha. Para
Rouch, a experiéncia foi tdo traumatica que, logo apds a formatura, decidiu procurar um cargo
como engenheiro em alguma coldnia francesa na Africa Ocidental (BOUTANG, 2004 apud
HENLEY, p. 2).

Chegou a Niamey, capital do Niger, em dezembro de 1941, e encontrou um cendrio de
extrema pobreza, sob um governo pré-Vichy. Rouch passou a trabalhar como engenheiro
militar de estradas no Departamento de Obras Publicas da colonia, comandando um nimero
expressivo de vinte mil homens que trabalhavam sob péssimas condi¢des. Rouch criou, nos
meses que se seguiram, uma relacdo de proximidade com muitos desses trabalhadores, o que
viria a ser fundamental para o evento que deu origem ao inicio de seu fascinio pelos Songhai,
que eram maioria entre esses vinte mil homens.

Cerca de seis meses depois de sua chegada a Niamey, varios destes trabalhadores
morreram atingidos por raios enquanto construiam uma estrada. Enfrentando a resisténcia de
funcionarios do governo ao seu pedido de enterro daqueles corpos, Rouch foi abordado por
seu assistente, Damouré Zika, que sugeriu que fossem ao encontro de sua avo, Kalia
Daoudou. Esta era sacerdotisa da religido dos Songhai e sugeriu que, antes que enterrassem os
corpos, fizessem uma cerimdnia em reveréncia a Dongo, o Espirito do Trovao.

O que se seguiu foi um evento que se tornou tema de suas pesquisas e filmes durantes
anos: uma cerimoOnia de possessdo. Durante a cerimOnia, Rouch descobriu que a morte de seus
homens havia sido provocada pelo proprio Dongo, que informara a seu irmdo Kyirey, o
Espitiro dos Raios, que aqueles homens estavam "cultivando" sua terra sem permissdo, em
referéncia a pavimentagdo realizada na construcdo das estradas. Para acalmar o espirito, um
touro preto deveria ser sacrificado. Assim que Rouch tomou providéncias para o sacrificio do

17



touro, entrou em contato com Griaule e Dieterlen, que estavam em Paris, manifestando
interesse em pesquisar os Songhai. O resultado da pesquisa seria publicado no Notes
Africaines, jornal do Institut frangais d’Afrique noire (IFAN)’, sediado em Dakar, Senegal,
que logo se tornaria o préximo destino de Rouch.

Cerca de um ano apds sua chegada em Niamey, Rouch se via frustrado com o ar
colonialista do governo e, por conta disso, decidiu pedir transferéncia para Dakar. Logo apds
sua chegada ao Senegal, o Marrocos foi invadido pelas tropas aliadas, que em seguida fizeram
um acordo com o Almirante Francois Darlan, lider militar das colonias francesas na Africa
Ocidental (dentre elas o Senegal e o Niger). Assim, todo aquele territorio francés passou para
o lado dos Aliados.

Alguns meses depois, Rouch passou a trabalhar como engenheiro para o exército
francés local e, apds um ano no Senegal, partiu com as tropas rumo a invasao da Franca e da
Alemanha. Porém, antes do fim da Segunda Guerra, Rouch, em recesso de Natal em Paris, se
inscreveu no programa de doutorado da Sorbonne, sob supervisao de Marcel Griaule, que teve
inicio no ano seguinte, 1945.

Como parte da pesquisa de doutorado, embora ainda ndo com os claros objetivos
etnograficos das duas expedigdes seguintes, Rouch partiu em 1946 para o Niger, com os
amigos Pierre Ponty e Jean Sauvy, com quem havia estudado anos atrs na Ecole des Ponts et
Chausées. Os trés deram ao grupo o nome de Jean Pierjant, e viajaram pelo Rio Niger com
recursos obtidos através da escrita de artigos para a Agence France Presse. O trio, ao longo da
viagem, passou por locais como o acampamento de Griaule e Dieterlen, no territdrio dos
Dogon, onde viram de perto os métodos de pesquisa etnogrifica exercidos pela dupla de
antropdlogos. Também estiveram em Niamey, onde encontraram Damouré Zika (que fora
assistente de Rouch na época em que esse trabalhava como engenheiro antes de ser
transferido para Dakar), que os acompanhou no resto da viagem até a fronteira com a Nigéria,
onde o grupo recrutou o adolescente Lam Ibrahim Dia, de 15 anos, como guia, e os quatro,
entdo, finalmente chegaram a Port Harcourt, Nigéria, em margo de 1947.

Ao longo dessa viagem pelo Rio Niger Rouch realizou uma série de filmagens com
uma camera de 16mm que comprara em um brechd de Paris. Apds seu retorno a Franga,
descobriu que muito do material que registrara era inutilizavel, gracas a erros de filmagem
que acabaram ensinando Rouch, durante o processo de montagem, a importancia de

considerar eixo, pan e outras possibilidades dentro da linguagem cinematogrifica, um

"ROUCH, Jean. Apergu sur I’animisme sonrai. In Notes Africaines 20, 4-8. Dakar: IFAN, 1943,
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aprendizado fundamental em suas expedicOes seguintes. Mas, apesar das perdas desta
primeira viagem, um material filmado por Rouch, o de uma cerimonia de possessdao em que
os Sorko® pediam a um espirito do rio que enviasse hipopétamos para que os cagassem,
acabou resultando em um de seus primeiros filmes. O processo de montagem envolveu mais
um empresario francés interessado no material que o proprio Rouch. O filme, ao final,
recebeu o titulo de Au pays des mages noirs e desagradou o cineasta. Uma andlise mais
detalhada desse e de outros filmes realizados nesse periodo serd feita na segunda parte desse
capitulo.

Entre 1948 e 1951 Rouch fez mais duas viagens pelo Rio Niger, dessa vez
aprofundando mais sua pesquisa de doutorado. Na primeira, j4 com objetivos etnograficos
mais claros, realizou quatro filmes, com temadticas parecidas com as da viagem de 1946, s6
que, com a vantagem de ja estar dominando melhor a "técnica" de filmagem, afim de evitar
perda de material no processo de montagem. Dois desses filmes foram feitos no Sudao
francés (atualmente, o Mali): Hombori e La Circoncision’. Os outros dois, feitos no Niger,
sdo Les Magiciens de Wanzerbé e Initiation a la danse des possédés. Esse ultimo chamaria a
atencdo do produtor Pierre Braunberger que, anos depois, produziria diversos filmes de
Rouch, através de sua produtora Les Films de la Pléiade.

Na segunda viagem de sua pesquisa de doutorado, entre 1950 e 1951, Rouch teve a
companhia do especialista em linguistica africana Roger Rosfelder, que também era aluno de
Griaule. Dessa vez, tiveram como financiadores o Centre nacional de la recherche
scientifique (CNRS), o Institut francais d’Afrique noire (IFAN), e o Centre national du
cinema (CNC). Como contrapartida, deveriam realizar trés filmes, mas os dois acabaram
realizando quatro. O primeiro foi Cimitiere dans la falaise, em 1950, que surgiu a partir de
uma proposta feita por Griaule e Dieterlen, sendo o primeiro filme de Rouch sobre os Dogon,
povo que aqueles antropdlogos pesquisavam. O segundo filme, Les Gens du mil, foi realizado
em Niamey; o terceiro, Les hommes qui font la pluie, em um vilarejo dos Songhai; e o quarto
e ultimo, Bataille sur le grand fleuve, retornava ao local e tema de Au pays des mages noirs,
mostrando mais uma vez a caga de hipopdtamos dos Sorko.

Entre 1954 e 1960, Rouch foi contratado pela CNRS e pelo IFAN para pesquisar o
fendmeno da migracio em massa para as cidades na Africa Subsaariana no pés-guerra.

Passou, nesse periodo, por Niamey (Niger), Lomé (Togo) e Costa do Ouro (atual Gana), se

¥ Grupo étnico pertencente aos Songhai. Famosos na regido pela habilidade na pesca.
? Os tnicos filmes sobre os Songhai feitos por Rouch fora do Niger
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fixando posteriormente em Abidjan (Costa do Marfim). Durante essas viagens, achou outra
funcdo na filmagem: a busca pela experi€ncia subjetiva dos migrantes; e passou a usi-la como
complemento aos questiondrios e entrevistas. Realizou trés filmes dentro dessa proposta. Os
dois primeiros, Os mestres loucos e Jaguar, na Costa do Ouro, e o terceiro, Eu, um negro, na
Costa do Marfim. Abordando outro tema, o da relacdo entre jovens africanos e europeus,
realizou também, nesse periodo, A pirdmide humana, em Abidjan. Apesar desses quatro
ultimos, produzidos por Pierre Braunberger, serem os filmes que posteriormente tornaram
Rouch um cineasta conhecido fora do meio académico, ele nao deixou de realizar obras
menores, focadas em sua pesquisa. Nesse periodo, realizou também Mammy Water, La
Chasse au lion a l'arc, Baby Ghana, Moro Naba e Sakpata, que passariam por extensos
processos de finalizacdo e seriam lancados ao longo da década de 60.

Em 1960 Jean Rouch publicou sua tese de doutorado' e logo apés terminar de
pesquisar o fendmeno das migracdes na Africa Ocidental, retornou a Franca. Ao chegar, ji
gozava de enorme prestigio, tanto no meio do cinema quanto da Antropologia, em
decorréncia, respectivamente, dos seus filmes mais recentes (em especial A pirdmide humana)
e de sua tese publicada. Roberto Rossellini, j& um diretor consagrado a época, se dizia
impressionado com uma versdao preliminar de Jaguar e a Cahiers du Cinéma publicava
extensas criticas e artigos a respeito da obra de Rouch. E € neste contexto bastante favoravel
que Rouch dedicaria seus proximos anos a realizacdo de uma série de filmes na capital
francesa.

Um ano antes, em 1959, Rouch havia ido ao Festival dei Popoli, em Florenca, e se
encontrara com o soci6logo Edgar Morin que, conhecendo sua obra, lhe fez uma proposta:
realizar, junto com ele, um filme nos moldes dos seus documentdrios etnograficos. S6 que,
dessa vez, o cendrio seria Paris, € 0os personagens os parisienses, € ndo mais os africanos.
Rouch, que, com o fim de suas pesquisas na Africa jd buscava por novo tema que o instigasse
a voltar a filmar, aceitou. Pouco tempo depois os dois fariam Crénica de um verdo, que talvez
seja, até hoje, o filme mais conhecido de Rouch e famoso por ter popularizado o termo
cinéma vérité, cujo significado ambos concordavam ser as "(...) verdades trazidas a luz
através de interacdes entre cineastas € sujeitos que ocorrem no decorrer da realizagdao do
filme" (HENLEY, 2009, p. 174).

Nessa mesma época, no inicio dos anos 1960, Rouch tinha grande interesse pelo

desenvolvimento tecnoldgico dentro do cinema, pois esse, em seu entendimento, poderia

' ROUCH, Jean. La religion et la magie Songhai. Paris: Presses Universitaires de France, 1960.
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trazer novas possibilidades de realizacdo especialmente para o documentario. Um exemplo
sd0 os novos gravadores portdteis que permitiam a gravacao do dudio simultinea ao filme, o
que, ao longo da década, foram determinantes para a mudanga na praxis de Rouch''. Este, aos
poucos, abandonaria os planos de curta duragdo, impostos pelas limitacOes das cameras e
gravadores, e adotaria o que o cineasta canadense Michel Brault chamava de plan-sequénce,
ou seja, planos longos em que ha maior possibilidade de movimento diante e da camera, além
de permitir maior interacdo do cineasta com o sujeito, em busca do registro do que Marcel
Mauss chamava de techniques de corps, isto €, os reflexos de uma cultura nos detalhes dos
movimentos corporais das pessoas.

Ja nos meses seguintes, Rouch deu inicio ao que René Prédal chamou de ciclo Nadine,
em uma comparacdo com o ciclo Lam-Damouré, que teria sido iniciado com esses dois
protagonistas anos antes, em Jaguar, € continuaria anos depois, com Petit a petit € Cocorico
Monsieur Poulet (PREDAL, 1982, p. 12-13). Ele se referia aos experimentos que Rouch faria
entre 1960 e 1964, na Franca: uma série de trés filmes feitos com a atriz Nadine Ballot (que
havia atuado em A pirdmide humana e fora uma das personagens de Chronique d'un eté), que
buscavam aplicar as ideias de Rouch de cinéma vérité a ficgao. Em 1960, Rouch filmou o La
Punition, que seria lancado em 1963 e, em 1964, filmou Gare du Nord, um curta exibido
junto de curtas de Eric Rohmer, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, entre outros, no filme
Paris vu par. Ainda fez Les veuves de 15 ans. Os dois ultimos foram langados em 1965 e
embora La Punition € Les veuves de 15 ans tenham tido uma recep¢do morna pela critica
francesa, Michel Marie disse que Gare du Nord é uma "obra prima indiscutivel" dos anos
1960 (MARIE apud HENLEY, 2009, p. 192).

Durante esse periodo, Rouch continuava fazendo viagens regulares a Africa,
especificamente ao Niger, mantendo a proposta do seu inicio de carreira. Mas € a partir da
década de 60 que Rouch adotaria um ritmo mais intenso de filmagens sendo que antes, em
1958, inicia uma parceria com o etnomusicologista Gilbert Rouget, continuando atento as
techniques du corps das quais Marcel Mauss falava. Com Rouget, Rouch viria a fazer filmes
como Sakpata, em 1958; Batteries dogon: Eléments pour une étude des rythmes (que contou
com a co-direcao de Germaine Dieterlen), em 1964; e Porto-Novo - La Danse des reines, em
1971; todos focados em mostrar a musica, danca e movimentos corporais de povos da Africa

Ocidental. Ao mesmo tempo, Rouch se envolvia em outros projetos, quase todos relacionados

" Moi, un noir ja trazia o conceito de som direto, embora ndo com as tecnologias que se tornaram mais
acessiveis ao longo dos anos 60.
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aos Songhai, seja falando de assuntos como pesca e agronomia, planejamento urbano,
alfabetizacdo ou arquitetura da regido.

A intensidade com a qual Rouch filmava nesse periodo, nos anos 1960 e 1970, era tao
grande que, em seis desses anos, cinco filmes foram filmados em cada ano. Os anos que se
destacam sdo 1967, quando Rouch filmou onze filmes, e 1973, quando filmou sete. De todos
os filmes desse periodo, cerca de trinta tinham um tema em comum, que Rouch comegara a
explorar duas décadas antes: os rituais de possessao espiritual dos Songhai no Niger. Esse
retorno foi explicado por Rouch como resultado do que aprendera com Griaule e Dieterlen,
que, segundo ele, diziam que, para ter conhecimento profundo de uma sociedade, era preciso
se dedicar a ela por vinte ou trinta anos (ROUCH, 2003c, p. 102-126). Para exemplificar
melhor essa dedicacdo deve-se notar que desses trinta filmes, doze foram realizados em
Simiri, mesmo local onde Rouch filmara Les hommes qui font la pluie,em 1951. Dentre eles,
destacam-se Yenendi de Ganghel, e Les Tambours d'avant: Tourou et Bitti, que viria a ser o
filme que inspiraria Rouch a criar o conceito de ciné-trance, desenvolvido nos demais filmes
dessa época, em especial os que tratavam da musica e da presenca do ritmo na vida dos
Songhai. Sobre o ciné-trance, inspirado por Dziga Vertov, Rouch falaria:

Para mim, a unica forma de filmar é andando com a cdmera, levando-a onde
¢ mais efetivo e improvisando outro tipo de balé com ela, tentando torna-la
tdo viva quanto as pessoas que a estdo usando. Eu considero essa
improvisacdo dinimica a ser a primeira sintese do cine-olho de Vertov e a
camera participativa de Flaherty. Eu geralmente comparo a improsiva¢do do
toureiro em frente ao touro. Aqui, como 14, nada € sabido de antemdo; a
suavidade da faena € como a harmonia do plano em movimento que articula
perfeitamente com os movimentos daqueles que estdao sendo filmados. Em
ambos os casos, também, é uma forma de treinar, aperfeicoar reflexos como
faria um ginasta. Ao invés de usar o zoom, o camera-diretor pode adentrar o
sujeito. Seguindo um dancarino, um sacerdote, um artesdo, ele ndo € mais
ele mesmo, mas um olho mecanico acompanhado de um ouvido eletroénico.
E esse estranho estado de transformagdo que ocorre no cineasta que eu
chamei, analogicamente ao fendmeno da possessdo, de 'ciné-trance'
(ROUCH, 2003a, p. 38-39)

Um dos filmes de Rouch mais conhecidos desse periodo talvez seja La chasse du lion
a l'arc. Como veremos, em uma sessao de Bataille sur le grand fleuve realizada em Ayorou,
Niger, no inicio da década de 50, um homem abordou Rouch apds o final das exibigdes, €
sugeriu que, depois da realizacdo de um filme sobre a caca de hipopdtamos (Bataille...),
Rouch fizesse entdo um filme sobra a caca de ledes, pratica caracteristica de sua tribo.
Somente cinco anos depois, Rouch iria a vila daquele homem na primeira de uma série de

viagens, feitas entre 1958 e 1965, em que filmou o material que viria a se tornar o longa-
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metragem, de 75 minutos. Para Georges Sadoul, um dos mais importantes estudiosos do
cinema a época, este filme coloca Rouch entre os grandes cineastas franceses (STOLLER, p.
126 apud HENLEY, 2009, p. 202). Em 1968, Rouch filma uma continuacdo para La chasse
du lion a l'arc,chamada Un lion nommé L'Américain, e retorna a Paris logo que descobre que
policiais haviam invadido a Sorbonne durante os protestos estudantis daquele ano.

Ainda em Paris, Rouch parte para seu proximo projeto, também uma continuacao de
um trabalho anterior. Petit a petit segue Damouré Zika e Lam Ibrahim Dia, atores de Jaguar,
numa busca por um arquiteto parisiense que os ajudaria a construir uma nova sede para sua
empresa no Niger. Inspirado pelas Lettres persanes, cartas de nobres persas visitando Paris no
século XVIII e traduzidas por Baron de Montesquieu, o filme, segundo Prédal, recebeu
poucas mengdes da imprensa na época e foi considerado como um trabalho menor do cineasta
(PREDAL, 1996, p. 227-236 apud HENLEY, 2009, p. 214).

Durante todo o periodo entre 1966 e 1973, quando ainda filmava com uma
regularidade impressionante, Rouch estava mais notavelmente dedicado a um projeto: as
filmagens do Sigui com Germaine Dieterlen que, segundo a mesma, era um rito de passagem
coletivo, onde os Dogon que estavam vivos no ultimo Sigui, ha 60 anos, ensinavam a proxima
geracdo o conhecimento sagrado daquele povo (DIETERLEN, 1971, p. 1-11 apud HENLEY,
2009, p. 221). Como o ritual teve duragio de sete anos'?, durante sete anos Rouch e Dieterlen
voltavam, por pelo menos dois meses cada ano, a regido das Falésias de Bandiagara, no Mali.
O projeto teve inicio pouco antes da morte de Marcel Griaule, em 1956, que pedira a ambos
que filmassem aquele ritual que ele tanto pesquisara na década de 30.

Durante o periodo em que filmava o Sigui, Rouch fez outros trés filmes sobre os
Dogon: um sobre o funeral do ancido Anai Dolo; outro sobre o funeral de Hogon, homem que
autorizara as filmagens do Sigui anos antes; € um terceiro sobre Ambara Dolo, informante
que trabalhara com Griaule em suas pesquisas sobre o Sigui, € que agora acompanhava Rouch
e Dieterlen nas filmagens, também trabalhando como informante.

Ao longo da segunda metade da década de 70 ocorreram mudangas na carreira de
Rouch. Os filmes sobre os Dogon e os Songhai foram aos poucos substitituidos por filmes de
outros temas e naturezas. O ultimo filme de Rouch sobre os Dogon foi finalizado em 1981, e
Rouch filmou os Songhai pela ultima vez em 1979. Partiria agora para um momento dividido

em trés tipos de filme predominantes. A primeira parte consistiu em uma série de filmes de

2 Com excegdo do ano de 1973, quando a regido foi atingida por uma seca e fez com que Rouch e Dieterlen
voltassem no ano seguinte e filmassem uma reconstrucio da cerimdnia do ano anterior.
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ficcdo, cinco deles com seus antigos parceiros nigerinos Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia e,
substituindo I1lo Gaouldel, Tallou Mouzourane, como Cocorico Monsieur Poulet,em 1975".

Ao longo da década de 70, Rouch fez doze filmes feitos em homenagem a amigos,
conhecidos e pessoas que Rouch admirava: trés filmes sobre Marcel Mauss e trés sobre
Germaine Dieterlen; e filmes sobre Tara Okamoto, Paul Levy, Margaret Mead, Capitdao Mori,
Farouk Gaffary, e um filme intitulado Ciné-mafia, sobre Henri Storck e Joris Ivens. No
mesmo periodo, destaca-se ainda uma série de filmes poéticos ou envolvendo poesia, em que
ele falou sobre viagens pelo Artico (possivelmente inspirado no Porquois-pas? de seu pai);
sobre obras de Gustave FEiffel; sobre 0 Musée du Cinema, de Henry Langlois; entre outros.
Realizou também Dionysos, em 1984, um filme com forte influéncia surrealista e africana,
retomando o didlogo entre os etnélogos e os artistas surrealistas do entreguerras.

Rouch, ja na década de 80, conquistara um prestigio tdo grande que se transformou
numa espécie de monstre sacré do cinema (HENLEY, 2009, p. 238). Recebeu homenagens
em festivais, ganhou diversos prémios e retrospectivas sobre sua obra. Foi professor
temporario em Harvard e chegou ao titulo de presidente da Cinematéque frangaise entre 1986
e 1991. Ao mesmo tempo, nunca deixou de realizar filmes. Em 2004, morreu em um acidente
de carro perto da fronteira entre o Niger e a Nigéria e, trés anos depois, teve um funeral
Dogon, como aquele que filmara no inicio de sua carreira. Sua roupa em um manequim, sua
camera quebrada por um homem, simbolizando o fim de uma carreira dedicada aos registros
daqueles e de outros rituais, cujo periodo dos mais significativos para o propdsito deste
trabalho € o das expedigdes pela regido do Rio Niger, que serdo apresentadas em mais

detalhes a seguir.

2.2 Expedicoes pelo Rio Niger (1946-1952)

Jean Rouch realizou diversos filmes durante suas trés expedi¢des pela Africa
Ocidental. Embora Rouch tenha feito um filme sobre os Dogon, a pedido de Marcel Griaule e
Germaine Dieterlen, sua pesquisa nesse periodo estava focada em outro povo, os Songhai,
sobre os quais fez uma série de curta-metragens. Na primeira expedi¢do, que ocorreu entre
agosto de 1946 e marco de 1947, Rouch e seus amigos, Jean Sauvy e Pierre Ponty, desceram
pelo Rio Niger filmando vdrias situagdes e locais. Este material, embora em sua maioria

inutilizdvel, posteriormente foi transformado, com a ajuda de um produtor francés, em Au

3 em 1992, Rouch realizaria Madame I'Eau, com 0s mesmos atores.
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pays des mages noirs, que serd brevemente analisado aqui. Em seguida, na segunda
expedi¢do, a primeira de sua pesquisa de doutorado, Rouch, ji com certo dominio da
linguagem cinematogréfica, filmou, entre outros, as obras selecionadas aqui para andlise por
serem consideradas, dentro da proposta desta monografia, significativas e representativas
dentre todas as realizadas na expedi¢dao. Os filmes sdo Les Magiciens de Wanzerbé e
Initiation a la danse des possédés. Ja de sua ultima expedi¢do deste periodo, que contou com
a presenca e assisténcia de Roger Rosfelder, foram selecionados, pelos mesmos motivos da
selecdo dos filmes da segunda expedi¢ao, Yenendi, les hommes qui font la pluie e Bataille sur
le grand fleuve. A escolha por terminar o capitulo com a analise de Bataille passa também
pela observacao de um didlogo que, possivelmente, existe entre esse filme e o primeiro filme
de Rouch, Au pays des mages noirs: o segundo seria uma refilmagem do primeiro, uma
proposta, talvez, de reflexdo desenvolvida, ao final desse periodo, sobre como, afinal, este
comegou.

Apos a apresentacdo do contexto da realizacdo dessas obras no Ambito da pesquisa de
Rouch em suas expedicoes pela regido do Rio Niger, seguimos agora para a analise de alguns

desses filmes, em ordem cronoldgica de filmagem.

2.2.1 Au pays des mages noirs (1947)"

Unico remanescente das filmagens realizadas por Rouch, Sauvy e Ponty na expedicio
feita pelo Rio Niger entre 1946 e 1947, o filme foi editado por uma equipe comandada por um
produtor francés, tendo pouco auxilio e liberdade por parte de Rouch. Esta situacio acarretou
um resultado que desagradou imensamente o cineasta: décadas depois, pdde, finalmente, fazer
uma versao sua. Entretanto, como estou me atendo a realizacdo de Rouch nas colOnias
francesas daquele periodo, analisarei exclusivamente a primeira versao do filme.

Comparando-o com os demais filmes de Rouch, nota-se que um elemento se destaca
em Au pays des mages noirs: a montagem. Dividido em seis pequenas sequéncias, o filme
comeca com o tradicional voz over de um narrador'” apresentando a savana africana, ou seja,
o ambiente selvagem no qual se encontram os sujeitos do filme, cercados de paisagens e
animais em seu habitat natural, algo também atipico na filmografia do cineasta. Logo ele

introduz uma vila em preparacdo para a caca de hipopétamos. E feito um sacrificio de uma

'* As datas, préximas aos titulos, sio referentes aos langamentos ou primeiras exibi¢des dos mesmos no cinema.
' A equipe de pés-producdo do filme, sem supervisio de Rouch, contratou um narrador de eventos esportivos.

25



cabra e o sangue derramado sobre as langas que serdo utilizadas na caga. Até entdo, a
montagem segue uma linha de certa forma parecida com o restante da obra de Rouch.

Na sequéncia seguinte, a qual, anos depois, Bataille sur le grand fleuve faria
referéncia, vemos homens da vila perseguindo e atacando um hipop6tamo. Nesse momento €
adotada uma montagem de construcdo de uma narrativa dinAmica, como se a acdo estivesse
decupada, por exemplo, na lanca sendo atirada e, no plano seguinte, atingindo o hipopdtamo.
Tal falsa decupagem, criada pela montagem, ndo estd completamente ausente no restante dos
documentarios etnograficos de Rouch, mas aqui ela € predominante e parece reforcada a cada
corte em raccord.

Logo apds a morte do hipopdtamo, inicia-se uma pequena sequéncia onde os homens
cortam a carne do animal e parecem reparti-la entre si. Mas o que se segue a partir dali talvez
tenha sido a maior transformacgdo feita pelos editores do filme em relacdo ao material
planejado por Rouch: uma cerimonia de agradecimento pela caca bem-sucedida, algo jamais
realizado por aquele povo (HENLEY, 2009, p. 42). Na ceriménia, que na verdade fora
realizada antes da caga, ou seja, fora um pedido ao invés de um agradecimento, homens e
mulheres dangam e pela primeira vez € feita, no filme, referéncia a possessdao. Vemos, entdo,
pessoas que tém espumas saindo por suas bocas, outras sendo amparadas, outras dangando no
que, segundo o narrador, seria um ritual de possessdo. A montagem, aqui, acompanha o ritmo
crescente da cerimoOnia e da narragdo, que se assemelha a de um jogo de futebol. Os
comentdrios racistas do narrador, segundo Henley, foram taxados de "vergonhosos" por
Rouch, e o material finalizado seria "um monstro", "um escandalo" (ibid.).

Em seguida, em um recurso que Rouch notoriamente utilizaria anos depois em Os
Mestres Loucos, o filme mostra o dia seguinte a cerimdnia, em uma comparacao com O
agitado dia anterior, e retorna a paisagem da savana, contrapondo as relagdes de caos e
tranquilidade do cotidiano dos homens da vila com o cotidiano dos animais em seu habitat.
Tal uso de imagens da vida selvagem, entretanto, ndo é um recurso comum na filmografia de
Rouch, sendo possivelmente um exemplo de interferéncia dos montadores ou do produtor no
resultado final. A partir de seus filmes seguintes, Rouch esteve sempre presente ao longo de
todo o processo criativo e, ja a partir do proximo filme analisado, Les Magiciens du

Wanzerbé, as marcas de seu estilo e os indicios de seu método se tornariam mais evidentes.
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2.2.2 Les Magiciens de Wanzerbé (1949)

Primeiro filme realizado por Rouch em sua primeira expedi¢cao apds ter comecado sua
pesquisa de doutorado, Les Magiciens de Wanzerbé parece um filme preocupado em evitar os
erros de Au pays des mages noirs. Logo no inicio vemos uma cartela dizendo "a camera
serviu aqui apenas como lapis para registrar o que a mao nao podde anotar", com o mapa da
regido de Wanzerbé, no Niger, ao fundo. A cartela diz, também, que o filme tem como
objetivo registrar a vida daquelas pessoas com minima influéncia do cineasta sobre as acoes.

A pelicula comeca com duas imagens intercaladas: a de um falcdo voando pelo céu, e
a de uma cabeca de um falcdo sendo segurada por um homem. O narrador - dessa vez o
proprio Rouch - nos explica que os falcdes, para as pessoas da regido, levam os segredos da
terra aos magicos sohantyé, moradores de Wanzerbé. Somos apresentados, entdo, a esse
vilarejo, cujo acesso € feito por estradas antigas, criadas por exploradores europeus e, a época
do filme, utilizadas por touaregs' para chegar ao mercado de Wanzerbé, localizado embaixo
de uma drvore, onde sdo realizadas trocas de todo tipo. A estrada € a porta de entrada para a
apresentacdo do cotidiano de Wanzerbé. Rouch escolhe aqui se colocar como observador de
um trajeto comum, o qual ele apenas acompanha para chegar, como estrangeiro e junto do
outro estrangeiro, ao povoado.

A apresentacdo de Wanzerbé continua apds o fim do mercado, ao meio dia. O som,
que durante todo esse periodo analisado ndo era gravado em sincronia com a imagem, simula
e introduz mulheres da vila pilando milho, enquanto meninas interagem com a camera, com
curiosidade. Essa interagdo € vista outras vezes ao longo do filme, ora partindo de Rouch,
quando ele usa de closes em contra-plongée, ora partindo de pessoas observadas que olham e
reagem a camera, como no caso das meninas, nesse momento, € dos meninos que mostram
suas brincadeiras para a cdmera na sequéncia seguinte. Isso, no entanto, a julgar pela cartela
inicial, parece ndo ser considerado como uma interacdo com o povoado. Ou seja, supomos
que nao faca parte da proposta de Rouch um método similar ao empregado pelo cinema
direto, que seria uma camera idealmente exclusivamente observacional.

Rouch adota, em Les Magiciens de Wanzerbé, um método mais descritivo que o de
seu filme anterior, onde comentarios eram feitos a todo momento pelo narrador. Aqui ele se
atem, na maior parte do tempo, a descrever o que estd em cena, € a explicar rituais e detalhes
que o expectador ndo conheceria sem sua ajuda. Isso se torna mais necessario a partir do

momento em que comecam a surgir os mdgicos de Wanzerbé, aos dez minutos de filme. E ai

'® Povo berbere semindmade, principais habitantes da regido saariana do norte da Africa
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que Rouch passa a seguir Mossi, um dos mdgicos, em uma série de rituais descritos em
detalhes. Mossi prepara pogoes, 1€ um jogo de pedras para um cliente e por fim sacrifica dois
animais para que os espiritos continuem o ajudando. Conhecemos, assim, segundo Rouch, um
pouco do cotidiano desses homens do titulo do filme.

Na sequéncia seguinte, Rouch apresenta o kosé, ritual que € realizado quando os
sohantyé se sentem ameacgados por forcas externas. Dancas ao som de tambores se seguem, €
logo entra em quadro uma imagem que remete a cabeca do falcdo no inicio do filme. Essa
associacdo de imagens também € um recurso de Rouch faria diversas vezes ao longo da
carreira, € supomos que seja influenciada pela associacdo feita na revista Minotaure, pela qual
Rouch se encantou aos 17 anos, onde estavam mdscaras Dogon associadas e proximas de uma
pintura de Giorgio de Chirico. Aqui, em Les Magiciens de Wanzerbé, a associacio € entre a
figura do sohantyé e do falcao, mensageiro da sabedoria.

Grande parte do vilarejo se mobiliza para ajudar o unico sohantyé que danga, a fim de
ajuda-lo a chegar ao éxtase e assim afastar as ameacas iminentes. Um grupo de dangarinos se
aproxima e se junta ao ritual, quando de repente sai da boca do sohantyé uma pequena
corrente, fato esse que causa furor nas pessoas, € que impressionaria Rouch, que chamaria a
cerimbnia de "sem duvidas a mais bonita e comovente" dentre todas as cerimOnias de
possessao que filmara ao longo da carreira (ROUCH, 1989, p. 308-309 apud HENLEY, 2009,
p. 46).

O filme termina com outro ritual feito pelos sohantyé. Com a presenca dos meninos do
vilarejo, em um local afastado, os mdgicos sacrificam um novilho para que o espirito da
montanha de Sargoumé, protetor do campo, do rebanho e da saude do vilarejo, continue
protegendo-os. Uma série de contra-plongées dos rostos dos magicos encerra o filme, com
comentdrios de certa forma poéticos, mas sem fugir do cardter descritivo que Rouch adotara a
partir daqui.

O filme analisado a seguir tem uma abordagem diferente das cerimonias de possessao.
Ao contrario de Les Magiciens du Wanzerbé, nao ha, em Initiation a la danse des possédes,
como ja sugere o titulo, um interesse especial nas pessoas de determinado lugar, mas no ritual

que elas praticam. Mais especificamente, em um deles: o de iniciacdo.
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2.2.3 Initiation a la danse des possédés (1948)

Ultimo filme realizado por Rouch em sua primeira expedicdo realizada durante sua
pesquisa de doutorado, [Initiation a la danse des possédés se refere, no titulo, a duas
iniciacOes. A primeira, explicita ja na cartela inicial, corresponde a de uma mulher
permanentemente possuida que passaria por um ritual de sete dias para, ao final, se tornar
mestre de sua possessdo, € apaziguar os espiritos que a possuem. A segunda, supomos, € a
iniciacdo dos espectadores a danga de possessdo. O filme, exibido e premiado como melhor
curta-metragem no Festival du Film Maudit”, em Biarritz, 1949, como demonstrado na
cartela inicial, causou comocgdo e despertou curiosidade dentre as platéias francesas para as
quais foi exibido. Como vimos na primeira parte desse capitulo, os artistas e entusiastas do
surrealismo na década de 30 tinham um interesse especial nos materiais levados pelos
etnélogos da Africa para os museus de Paris, assim como fotos tiradas em exploracdes. Esse
interesse, entretanto, certamente ndo morrera com o fim do movimento surrealista, € supomos
que o encantamento dos espectadores pelo filme de Rouch tenha se dado gracas a isso.

No primeiro plano do filme, vemos um recurso semelhante ao de Les Magiciens de
Wanzerbé para introdu¢do do cendrio. Rouch narra e vemos um homem observar, das
margens do Rio Niger, a chegada de um violinista em uma piroga. Ele, chamado Yakori,
segundo o narrador, estd a caminho de Firgoun, local onde acontecerd a cerimonia, para tocar
nela, junto de outros musicos. Mais uma vez somos apresentados ao cendrio juntamente de
outro estrangeiro, € o caminho pelo qual passamos para chegar a Firgoun é o mesmo pelo qual
ele passa. Ao chegar em Firgoun, Yakori prepara os instrumentos junto de Zumo,
percussionista da banda. A musica comega.

Rouch, entdo, apresenta a mulher possuida e lhe d4 nome: Zaaba, e diz que a mesma
estd possuida pelos espiritos Nyaberi e Mossi. Enquanto Zaaba esta trancada em uma cabana,
o sacertote zama e mulheres j4 iniciadas dancam a miusica de Yakori, Zumo etc.. Ao longo da
cerimOnia, espectadores sao possuidos por divindades da familia de Nyaberi, e logo surge
Zaaba, que Rouch ora se refere por seu nome, ora pelo nome da divindade que a possui, com
um pano cobrindo parte de seu rosto, € de olhos fechados. Apds uma danca, da qual Zaaba
mal participa (pois ainda ndo estd iniciada), o sacerdote conduz a iniciante de volta a cabana.
A noite, Zaaba sai da cabana comeca a aprender a danga.

No restante do filme, Rouch continua a fazer uma descri¢do detalhada da cerimonia,

cobrindo explicitamente trés dias da mesma: o primeiro, descrito acima; um dia em que Zaaba

7 Eram membros do juri Jean Cocteau (presidente), Henri Langlois, Jacques Doniol-Valcroze e René Clement.
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Jja aprendera os movimentos da danga, explicados por Rouch; e o tltimo, quando moradores
de toda a regido chegam a Firgoun para testemunhar a conclusdo da iniciagdo de Zaaba e
consequente cura de sua possessdo permanente. Durante a cerimOnia desse ultimo dia, Zaaba
€ possuida por outro espirito, Mossi, mas Rouch logo esclarece que o espirito também aceita
Zaaba como mestre, e ela, finalmente iniciada, consegue apazigué-lo. O filme termina no
mesmo cendrio do inicio. Aqueles (e outros) que chegavam para a cerimOnia, agora retornam
para seus vilarejos, navegando em pirogas pelo Rio Niger.

Enquanto Les Magiciens de Wanzerbé buscava descrever um cotidiano daqueles
homens, embora mostrasse rituais especificos, Initiation a la danse des possédés busca
mostrar uma narrativa de um ritual dentre tantos os daquele povo. O filme funciona como
uma introdugdo com a ambi¢do de, em vez de criar um panorama sobre as praticas daquela
religido e do vilarejo que a pratica, descrever um evento especifico daquele povo. O objeto,
entdo, ndo sdo os moradores de Firgoun ou os sacerdotes, como no caso de Les Magiciens, €
sim uma pratica dos mesmos. Esse recorte € tnico nesse primeiro cinema de Rouch, mas
certamente seria utilizado diversas outras vezes ao longo de sua carreira. Mas, como veremos
no filme analisado a seguir, hd, novamente, o foco em homens especificos, e ndo somente em

seu ritual.

2.2.4 Yenendi - les hommes qui font la pluie (1951)

Yenendi foi o terceiro filme realizado por Rouch na segunda expedicdo feita por ele
pela regido do Rio Niger durante sua pesquisa de doutorado. Nessa expedi¢do contou com a
ajuda do especialista em linguistica africana, Roger Rosfelder, também aluno de Marcel
Griaule na Sorbonne. Os primeiros filmes haviam sido Cemitiére dans la falaise e Les Gens
du mil, os quais ndo analisaremos porque um deles, Cemitiére..., ndo aborda os Songhai, e sim
os Dogon, e foi fruto de uma sugestdao que Griaule e Dieterlen fizeram a Rouch; enquanto o
outro, Les Gens du mil, ndo esta disponivel, seja em copia fisica ou digital, para que seja feita
a analise. Acreditamos que Yenendi, entretanto, seja bastante representativo desse periodo,
especialmente se nos atentamos para uma figura que a partir daqui viria a aparecer dezenas de
vezes no cinema de Rouch: Dongo, espirito do trovao.

Mais uma vez um filme de Rouch comeca com uma longa cartela, contendo algumas
explicacdes, todas, a nosso ver, importantes para elucidar o que o filme mostraria
posteriormente. Primeiro, é explicitado o papel do IFAN (Instituto Francés da Africa Negra)
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na realizagdo do filme. Depois, abaixo do nome de Rouch, Roger Rosfelder, seu companheiro
de expedicao, aparece como assistente. Mas o que se segue € algo curioso. O filme insere, nos
créditos iniciais, logo ap6s o nome de Wadi, sacerdote dos espiritos na vila de Simiri, junto de
meng¢do aos homens de sua orquestra e aos dancarinos que aparecem no filme, os nomes dos
espiritos que aparecerdo: Dongo, espirito do trovao; seus irmaos Kyirey, Haoussakoy e
Moussa; e Sadyara, espirito do arco-iris. Isso pode ser um indicio do respeito e do fascinio
que Rouch desenvolveria especialmente por Dogon a partir daqui no seu cinema, mas que, €
claro, havia comegado anos antes, em Niamey, logo apds a ocasido da morte dos seus
empregados na costrucio daquela estrada.

A cartela termina apresentando a cerimdnia da qual se trata o filme: "O Yenendi
(refrescar) € a cerimoOnia anual durante a qual os Songhai do Niger pedem aos espiritos do céu
a chuva necessaria as colheitas" (ROUCH, 1951). Em seguida, o primeiro plano nos apresenta
ao problema. Um ch@o de terra rachada numa paisagem seca é mostrado enquanto o narrador
(Rouch) nos conta que no local (Simiri, ao norte do Rio Niger) ndo chove h4 sete meses, e que
teria inicio, naquele dia, o 15° do sétimo més da estacdo seca, o Yenendi.

Somos apresentados aos homens e mulheres que participam ativamente da cerimonia:
Wadi, o chefe da orquestra; Zada e Diareize, batedores de cabaca; e as dancgarinas Karki,
Matako, Zima Bou, Noré e Fassyo, que serdo possuidas durante a danca que em seguida
comecam a fazer enquanto Sabu, filho de Wadi, recita as divisas dos que Rouch chama de
espiritos do céu. Garasa, sacerdote de Tolo, aparece em processo de possessdo, que se
concluird a noite, como o filme mostra mais a frente. Logo as possessdes t€m inicio. Kaki é
possuida pelo espirito Moussa, senhor das nuvens da chuva; Noré, por Kyirey, deus do raio;
Zima Bou por Haoussakoy, espirito ferreiro; e Matako por Dongo, espirito do trovao, senhor
do céu. Dongo, a quem Rouch se refere a partir de agora ao invés de Matako, diz estar sujo e
pede para ser lavado. Logo, Wadi prepara a dgua para lavar os espiritos, € os lava. Kyirey
pede que sejam preparadas suas roupas e, em seguida, todos se mobilizam para levantar os
espiritos e eles entdo eentram em uma cabana, onde serdo vestidos. Na cabana, uma outra
mulher, Yaya, € possuida por Sadyara, espirito do arco-iris, e rasteja para o lado de fora,
sendo seguida pelos demais espiritos, vestidos.

Em seguida, todos vao para debaixo de um abrigo, onde € feito um acordo entre Wadi
e Kyirey, porta-voz dos espiritos: em troca de um ritual que envolva sacrificios, o qual Wadi
promete realizar, Dongo dard muita chuva e poucos trovoes. Os homens dao presentes para os
espiritos e logo todos seguem para uma area onde é cavado um buraco, simbolizando a terra.
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Por cima desse buraco, Wadi enche um vaso, chamado hampi, simbolo do céu, com uma 4dgua
preparada por ele. Wadi recita as divisas dos espiritos e, em seguida, Garasa, ja possuido por
Dongo, despeja a dgua sobre a terra. A dgua escorre para o buraco, preenchendo-o. Segundo
Rouch, todos interpretam o preenchimento do buraco como sinal de que, feitos os sacrificios,
0 ano seguinte seria de d4gua abundante e colheitas enormes em Simiri.

Para selar o pacto, Wadi sacrifica um bode negro e dois frangos sobre o hampi e
Dongo e os irmaos, finalmente, sdo acalmados. Agora, os homens se reinem em volta de uma
arvore que simboliza o arco-iris e sacrificam um carneiro para Sadyara. Tem fim o Yenendi.
Os homens voltam as suas casas, restando apenas Weyza, a antiga guardid do santuario de
Simiri, que verifica se todo o ritual foi feito corretamente. A resposta, segundo o filme, parece
positiva, ja que o que se segue € uma sequéncia em que, apos a passagem de uma cegonha,
nuvens surgem no céu, trazendo muito vento e, finalmente, chuva. O filme termina com um
plano de uma poca d'agua.

Como ja visto anteriormente no capitulo, Rouch buscava, sem sucesso até entdo,
encontrar em suas filmagens o que Marcel Mauss chamava de techniques de corps, os
movimentos corporais culturais de um povo. Embora para isso fossem necessarios planos
mais longos, que Rouch conseguiria obter anos depois, em Yenendi ja sdao observaveis
tentativas de uma contemplacdo que, supostamente, buscaria essas fechniques de corps. A
narracdo em Yenendi estd muito menos presente que nos filmes anteriores €, nos momentos
em que a voz de Rouch estd ausente, os movimentos das dangas sdo focados, em planos
maiores que os habituais, embora nem de perto tdo longos como os que Rouch conseguiria
filmar mais a frente em sua carreira. Nota-se, também, em Yenendi, um tom mais poético na
narracdo. Acreditamos que influenciado pela experiéncia de Cemitiére dans la falaise, cuja
narracdo fora construida a partir de comentarios de Dieterlen e Griaule, conhecido por
imprimir simbolismo em suas descri¢des etnograficas. Tal recurso seria utilizado, também, no
ultimo filme realizado por Rouch nessa primeira fase de sua carreira. Mas, além desse

recurso, outro surgiria em determinado momento do filme: a fic¢ao.

2.2.5 Bataille sur le grand fleuve (1951)
Batailles sur le grand fleuve é o ultimo filme realizado por Rouch durante sua
pesquisa de doutorado e, para nds, € o que contém mais indicios, tanto na producio quanto na

exibi¢do, dos temas e métodos que Rouch teria como foco nos anos seguintes, ao longo da
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década de 50. Durante a andlise do filme, tais indicios serdo apontados, o primeiro estando ja
na cartela inicial. Trés nomes aparecem em destaque, dois dos quais passariam a figurar em
diversos filmes de Rouch por todo o restante de sua carreira: Damouré Zika e Illo Gaouldel.
Ambos haviam colaborado anteriormente com Rouch, como informantes e guias pela regido,
e agora apareciam pela primeira vez em tela, em seu territorio, onde Rouch filmou Bataille: a
regido de Ayorou, Niger, nas margens do Rio Niger, perto da fronteira com o Sudao Francés
(atual Mali).

Apo6s os nomes em destaque, que incluem também o chefe Oumarou e os pescadores
sorko" de Firgoun, Ayorou e Koutougou; os nomes das can¢des usadas como trilha sonora do
filme; e das técnicas, instrumentos e instituicdes envolvidas na captacdo de som do filme;
uma cartela diz: "Esse filme € a historia da grande batalha que opde, no Rio Niger, de janeiro
de 1951 a junho de 1951, 21 pescadores sorko de Firgoun, Ayorou e Koutougou aos
hipopdtamos de Yassane, Baria, Tamoulés e Labbezenga" (ROUCH, 1952).

O primeiro plano, como em [nitiation..., também filmado em Firgoun, mostra a
margem do rio Niger, e funciona como uma apresentagdo do cenario, ja revelado no titulo do
filme. Rouch, cineasta e narrador, mostra os sorko e demais homens da regido reunidos em
Firgoun se preparando para o bangawi, guerra contra os hipopdtamos. Terminam de construir
arpdes, langas, pirogas pequenas e uma grande piroga, apés um més de trabalho. E 19 de
fevereiro, e logo vemos uma danga envolvendo diversas pessoas da vila, onde todos pedem as
divindades do rio que mandem hipopdtamos para serem cagados. Aqui € possivel fazer
referéncia a Au pays des mages noirs, quando cerimonia semelhante foi apresentada, gracas
aos editores daquele filme, em ordem errada, ao final da caca dos hipopdtamos. Ou seja,
Rouch faz, em Bataille, uma tentativa de consertar uma representacdo considerada, por ele,
errada, daquele povo, e associada ao seu nome, conforme ja colocado nesta monografia.

Ap6s horas de dancas, filmadas em atipicos plongées distanciados (na nossa opinido,
devido ao foco do filme estar na caga e ndo na cerimOnia), uma das mulheres é possuida pelo
espirito da agua, que diz: "Oumarou, te garanto trés hipopdtamos, mas atencdo as minhas
palavras. Se nio respeitarem as leis do rio, cuidado com o velho hipopétamo de barba." A
noite, vemos pela primeira vez um ritual que seria abordado em um dos filmes mais
conhecidos de Rouch, Os Mestres Loucos, em 1954: uma danca em que alguns homens

pedem ajuda aos haouka, espiritos da forca. Idrissa e Illo Gaouldel sdao possuidos,

"® Ver 2.1, pagina 19.
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respectivamente, pelo General de Dakar e pelo Homem de Istambul, que, apds se queimarem
com tochas, prometem ajudar os cacadores.

No dia seguinte, Oumarou, Idrissa, Saidou, Mounailou, Gourié, Abdoulai, Guera, Ali
e Billo saem em pirogas pequenas e sao seguidos pela piroga maior, liderada por Bandabou.
Tem inicio o que Rouch chama de guerra. Intercalando planos préximos com plongées muito
distantes, Rouch filma a procura por hipopdtamos. Logo um sorko grita e Rouch reproduz sua
interjei¢do: "Yo!" Um hipopdtamo € atingido e foge, mas uma bodia acoplada ao arpdo mostra
seu paradeiro. Apds uma batalha que dura horas, o que permite que Rouch filme a mesma de
diversos angulos, os sorko vencem e levam o corpo do hipopétamo a aldeia. Entretanto, na
reparticdo do corpo hd um desentendimento € Rouch diz que isso € interpretado como um
desrespeito as regras do Rio, o que desencadeia uma maldi¢do que faz com que todas as novas
tentativas de caca, até o fim de marco, fracassem.

No dia 27 de abril, com o fim da maldicao, os sorko se juntam com os demais homens
da regido em Tombobaro e partem para mais uma batalha, e logo matam um hipop6tamo
jovem, de cerca de 3 anos. No dia seguinte, em Tamoulés, encontram o hipop6tamo de barba,
do qual o espirito das dguas falava na cerimoOnia realizada antes do inicio das cagas. Por
diversas vezes esse hipopotamo foge dos cagadores e, nesse esforgco, acaba por destruir a
grande piroga e jogar os homens no rio. Com a mesma ja consertada, os homens retornam
dias depois, e o hipopdtamo de barba foge novamente. Apds uma pausa no filme, que totaliza
um minuto e vinte segundos de Damouré Zika interagindo com um filho hipop6tamo, como
dois amigos, os homens saem novamente, no dia 3 de maio, para tentar cacar o hipop6tamo,
agora ja ferido apos tantas batalhas. Na tultima batalha mostrada pelo filme, o hipopétamo de
barba quebra dezenas de arpdes e mais uma vez a grande piroga. Os sorko desistem e aceitam
a derrota.

Para introduzir a mudanca que ocorre na carreira de Rouch a partir de 1952, destaco
dois momentos de Bataille sur le grand fleuve, um no proprio filme e outro posterior a sua
realizacdo. O primeiro momento estd numa cena, seguinte a derrota dos sorko, quando
Damouré Zika e Illo Gaouldel aparecem caminhando pelas margens do rio Niger quando
apontam para um ponto no chdo proximo a camera, que logo mostra pegadas que ambos
acreditam ser, segundo Rouch, as do hipopétamo que fugiu. Esse momento €, analisando o
posicionamento da camera e a 6bvia interpretacdo dos dois homens, uma encenacdo. Pela

primeira vez na filmografia de Rouch vemos uma interferéncia nitida do cineasta na narrativa
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do filme, uma invenc¢do como recurso narrativo. Nos anos seguintes, isso seria extrapolado
nos filmes de etnofic¢do, a serem analisados no préximo capitulo.

O segundo momento € descrito por Henley em seu livro The Adventures of the Real:
ap6s uma sessdo" realizada na regido dois anos depois do fim das filmagens, cujas rea¢des
foram entusiasmadas por parte dos sorko e outros presentes, Rouch foi abordado por Damouré
e Illo, que fizeram uma sugestdo: que agora Rouch fizesse um "filme de verdade", como os
filmes do Zorro (SPECKENBACH apud HENLEY, 2009, p. 66). Como Rouch, nessa época,
ja comecara a pesquisar, para a CNRS e o IFAN, o fendmeno de migracdo em massa na Costa
do Ouro, e os proprios Damouré e Illo eram migrantes morando em Niamey, Rouch aceitou a
proposta e, pouco tempo depois, filmou Jaguar, seu primeiro filme de etnofic¢ao.

Antes de finalizar as filmagens de Jaguar, entretanto, Rouch filmou uma pelicula
considerada nessa monografia como intermedidria entre essa € sua pesquisa seguinte: Os
mestres loucos, que serd apresentada no proximo capitulo, por ter sido realizada num contexto
diferente, mas que ainda guarda o interesse de Rouch pelas cerimonias de possessdo, tao
filmadas e pesquisadas por ele ao longo desses primeiros anos de sua carreira de cineasta e

etndgrafo.

' A primeira sessdo realizada por Rouch em local onde filmara, com as pessoas que filmara presentes.

35



3.MIGRACOES: O ESTRANGEIRO E O OUTRO

Apos terminar sua pesquisa sobre a religido dos Songhai para sua tese de doutorado,
que s6 seria publicada em 1960, Rouch logo foi contratado pela CNRS e pelo IFAN para
pesquisar o fendmeno de migracio em massa na Africa Ocidental, especialmente no periodo
pos-guerra. Durante sua pesquisa, observou os processos de independéncia de todos os paises
da regido em que filmara até entdo em sua carreira, e realizou filmes tanto em colonias quanto
em paises independentes, como o Gana, o primeiro a deixar o status de colOnia na regido. Ao
longo desse periodo, Rouch desenvolveu métodos de pesquisa e de fazer cinema diferentes
dos que caracterizaram seu cinema anterior a 1954. A partir da analise de trés filmes desse
periodo, e da leitura de textos do proprio Jean Rouch e de outros escritores, este capitulo
abordara o método desenvolvido ao longo da década de 1960, em especial entre 1954 e 1960.
Serdo analisados apenas filmes realizados no contexto colonial que tratem de temas
relacionados a pesquisa realizada por Rouch no periodo, ou seja, sobre fendmeno das
migracoes.

O recorte foi definido para que tenhamos uma visdo mais clara dos fatores que
influenciaram essa mudanca de estilo, método e género no cinema de Jean Rouch, pois no
contexto de producdo sob a Les Films de la Pléiade® de Pierre Braunberger, Rouch jé fazia
cinema com esse proposito claro. Assim, pensar seus filmes como detentores de objetivos
unicamente etnograficos e académicos deixa de ser possivel. Por isso mesmo, serdao
apontadas, nas analises, elementos que indicam a mudanga de estilo de Rouch, no seu
propodsito de buscar uma linguagem que se aproximasse mais do cinema, ou melhor, que
conciliasse a etnografia com o cinema e, da mesma forma, o documentério com a ficc¢ao.

Primeiramente, serd analisado um filme que ainda guarda semelhangas com o método
do periodo anterior: Os Mestres Loucos, filmado em 1954, ja no contexto da nova pesquisa.
A obra funciona como um desenvolvimento de um trecho apresentado em Bataille sur le
grand fleuve, o hauka, ritual que teve inicio na década de 30, e combina as cerimOnias de
possessdo - tema da pesquisa anterior de Rouch - com a questdo migratéria, sua nova
pesquisa. Depois, focamos em Jaguar, seu primeiro longa-metragem, que trata da migragao
de nigerinos para a Costa do Ouro como uma espécie de simulacdo de exemplo do fendmeno.
Em seguida, apresentando outra abordagem de Rouch para o tema e apontando os fatores que

o levaram a essa nova escolha, discuriremos Eu, um Negro, que trata da migracdo de

* Produtora que, a partir de Os mestres loucos, patrocinou os filmes de Rouch.
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nigerinos para a Costa do Marfim, dessa vez mais associada a experi€ncia dos atores. A
aproximacao é consequéncia de um questionamento feito por um jovem de Abidjan, Costa do
Marfim, em uma sessdo de projecdo de Jaguar. Em ambas as analises, assim como na de Os
Mestres Loucos, apontaremos momentos € aspectos que serdo posteriormente utilizados para
exemplificar os novos métodos e conceitos elaborado por Rouch a partir dali, ao longo de sua
carreira.

Vale destacar ainda que, no periodo, Rouch realizou uma série de outros filmes que
ndo serdo analisados nesse texto. Dentre eles estd Baby Ghana, sobre a independéncia de
Gana (antiga Costa do Ouro) e, portanto, fora do recorte desse trabalho; e A pirdmide
humana. Este ultimo foca as relacdes entre adolescentes negros e brancos numa escola de
Abidjan, que trata dos efeitos de uma migracdo diferente da pesquisada por Rouch: a dos
europeus colonizadores para a Africa.

Depois disso, sera feita uma breve apresentacdo do método de Marcel Griaule, a partir
da leitura de James Clifford e do préprio Rouch, para chegar a hipdteses a respeito de
influéncias possiveis de Griaule no cinema de Rouch anterior a 1954. Essa discussdo se
fundamenta nos filmes desse periodo, analisados no capitulo Rouch e os Songhai: primeira
fase. Em seguida, a partir da explicacdo de Steven Feld, o foco serd o conceito de
antropologia compartilhada, formulada por Rouch. Novamente, as reflexdes sao elaboradas a
partir das andlises dos filmes, feitas nos capitulos anteriores. Por ultimo, falaremos da
etnoficcdo - género criado por Rouch em seus primeiros longa-metragens -, e os diferentes
didlogos existentes entre esta € outros momentos € métodos que construiram a filmografia do

cineasta anterior a esses filmes.

3.1 Os Mestres Loucos (1954) ou um tema antigo, um novo contexto

As cartelas iniciais de Os Mestres Loucos nos dao informagodes, de certa forma
limitadas, a respeito do que serd mostrado no filme. Para que entendamos o contexto do culto
a ser mostrado e o relacionemos melhor com a pesquisa de Rouch no periodo, faremos uma
comparagdo entre duas apresentacOes feitas para o tema. Na primeira, a cartela de Rouch:

Vindos da selva para as cidades da Africa Negra, os jovens entram em
conflito com a civilizacdo moderna. Assim nascem os conflitos e as
novas religides. Assim se formou, em 1927, a seita dos Haoukas. Este
filme mostra um episédio na vida dos Haoukas, de Accra. Ele foi
realizado a pedido dos sacerdotes Mountyeba e Moukayla. Nenhuma
cena € proibida ou secreta e estdo a disposi¢do de quem quiser 'jogar'
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bem. Este jogo violento é apenas o reflexo da nossa civilizagdo
(ROUCH, 1957, tradu¢do da VIDEOFILMES).

Como nosso objetivo € a insercdo e discussdo da analise desse filme dentro do
contexto da pesquisa de Rouch sobre os fendmenos de migracdo, apresentamos, entdo, seu
contexto. Rouch, entretanto, escolhe ndo inseri-lo na questdo das migracdes, ou, se o faz
brevemente, é apenas para caracterizar aqueles homens como isolados dentro de uma cidade
estrangeira a eles, e o culto-tema do filme como possivel remédio para tal isolamento.
Recorro, entdo, a André Bazin, que em uma critica escrita logo apds o langcamento de Os
Mestres Loucos, nos da mais informacdes sobre o contexto, consideradas aqui suficientes para
entender de que forma o filme se insere nessa pesquisa, mesmo contendo caracteristicas da
anterior:

A base desse documentdrio € constituida pela relagdo cinematogréfica
das préaticas dos adeptos de uma seita religiosa, os haoukas, que
emigraram do Niger francés para Acra, capital da (entdo) Costa do
Ouro. Os haoukas sdo negros oriundos da regido do mar Vermelho, de
onde foram trazidos em 1927 por peregrinos em viagem a Meca. A
violéncia de suas manifestagdes provocou sua expulsdo do Niger, de
onde chegaram a Gana por volta de 1935, depois de uma passagem
pela Nigéria e pelo Daomé. Em Gana, como nos ensina Rouch, seu
culto se desenvolve rapidamente, limitado porém aos imigrantes
oriundos do Niger (BAZIN, 1957).

Com essa contextualizacdo, acredita-se ser possivel compreender, ao final dessa
andlise, de que forma o filme e seus possiveis significados estdao relacionados a questdo da
migracdo, para além da simples apresentagdo do migrante nigerino.

Antes da cartela descrita acima, vemos um nome que se tornaria comum nos filmes
seguintes de Rouch: Pierre Braunberger, com sua produtora Les Films de la Pléiade.
Braunberger, anos antes, havia assistido a Initiation a la danse des possédés e, a partir dessa
situacdo produziria muitos dos filmes de Rouch. Em seguida, vemos dois nomes ja
mencionados no texto diversas vezes: Damouré Zika e Lam Ibrahim Dia. Aqui, a dupla
trabalha na captacdo de som, mas, no mesmo ano, 1954, atuaria em Jaguar. Na montagem
estd Suzanne Baron, que anos depois se tornaria a montadora principal dos filmes de Louis
Malle e que, como veremos ao longo dessa analise, introduziu recursos que dialogam com a
narracdo de Rouch, até entdo inéditos na filmografia do cineasta. Por fim, a cartela apresenta a
contextualizagdo j4 citada acima.

A primeira sequéncia do filme € a apresentacdo de Accra, capital da Costa do Ouro, a
qual Jean Rouch chama de "babil6nia negra". Ou seja, onde se encontram homens vindos de
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toda Africa Ocidental para viver a "grande aventura" ofertada pela cidade. Dentre esses
homens, segundo Rouch, estdo os zabarmas, os sonrats e os djermas, tr€s povos oriundos de
Niamey, Niger, Gao e Sudao Francés, que Rouch considerava os mais interessantes dentre os
habitantes de Accra. Ele, entdo, os apresenta como estivadores, contrabandistas, carregadores,
matadores de mosquito, pastores, vendedores etc. Apresenta, também, lugares onde se
encontram aos fins de semana, como o bar Weekend in California. Em seguida, em uma
introducdo as diferentes manifestagdes culturais das ruas de Accra, sao mostrados uma
procissdao de um casamento iorubd, um protesto de prostitutas € uma procissao crista, antes de
Rouch chegar a seita-tema do filme: o haouka.

O haouka é apresentado por Rouch primeiramente como algo desconhecido por "nds",
onde ele inclui ndo sé espectador da época, mas, como veremos ao final do filme, através de
questionamentos, ele mesmo. Nao €, entretanto, a primeira vez que o haouka aparece no
cinema de Rouch. Como visto no capitulo anterior, os haoukas” estdo presentes em um
pequeno trecho de Bataille sur le grand fleuve, Gltimo filme realizado por Rouch durante sua
pesquisa de doutorado. L4, a abordagem € diferente da de Os Mestres Loucos. Talvez por ter
tido, a época, menos conhecimento a respeito do haouka, Rouch ndo parece interessado em
explicar, em Bataille..., o que queria dizer com "General de Dakar" ou "Homem de Istambul"
quando se refere aos espiritos que possuiam Idrissa e Illo Gaouldel, algo que tentaria fazer em
Os Mestres Loucos. La, a seita fora apresentada como uma alternativa ou complemento aos
rituais feitos pelos sorko para pedir as entidades que enviassem hipopdtamos para os
cacadores. O complemento dos haouka se dava por meio da forca prometida aqueles homens
que, a noite, se reuniam em local afastado de Firgoun, para retornar pela manha e se preparar
para a cacada. Ao longo de Os Mestres Loucos e ao longo de sua vida, Rouch oferece outras
possibilidades de explicagdes para os significados do haouka.

Apoés mostrar a seita pela primeira vez no filme, Rouch mostra os homens praticantes
da mesma, os zabrama - dos quais Rouch ja havia falado - reunidos no mercado de sal de
Accra, em torno de Moukayla Kyiri, que mais tarde se revelaria um sacerdote do haouka.
Rouch diz que a reunido no mercado de sal € rotineira, como um encontro diario de amigos, €
que somente aos domingos pela manha todos aqueles homens sairiam da cidade em um
caminhdo e taxis alugados, rumo a propriedade de Mountyeba, nigerino plantador de cacau e
o grande sacerdote de todos os haoukas. Para chegar 14, passam por uma estrada tomada por

mato, e por uma trilha na qual andam por uma hora.

*' Rouch se refere a seita no singular, e as entidades da mesma no plural.
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Rouch descreve a propriedade de Mountyeba, local onde sera realizado o ritual dos
haoukas. Prezando pela naturalidade na narracdo, Rouch, supondo que entendamos a natureza
simbolica do que descreve, nos apresenta a bandeira da Inglaterra (alguns panos pendurados
em um varal), que estd sobre a estdtua do governador (uma estitua que lembra vagamente
uma figura humana). Logo, introduz a cerimdnia. O ritual comeca com a apresentagdo de um
novato, doente hd um més, que os homens acreditam estar possuido por um haouka. E feita
uma saudacdo, e Rouch deixa claro que ndo se trata de uma iniciagdo, que sé poderia ocorrer
apods dois ou trés meses apos a apresentacdo. Em seguida, tem inicio uma confissdo publica,
onde um homem diz ter traido a esposa de um amigo e, por isso, estd impotente ha dois
meses; outro diz ser sujo, ndo se lavar; e outro diz que frequentemente debocha dos haouka e
duvida de sua existéncia. Como forma de sentenca, um frango € sacrificado entre uma fila de
acusados e uma de ndo-acusados, e seu sangue ¢ derramado sobre o paldcio do governador,
um cupinzeiro pintado em preto-e-branco, embaixo de um teto que oferece abrigo a ele. Os
homens, entdo condenados, juram ndo repetir seus atos, sob pena de morte caso o facam. Sao
afastados do local da ceriménia e vdo para um lugar que o filme niio mostra. E dito a eles que
sO retornariam quando ficassem possuidos por haukas.

Apd6s Mountyeba derramar gim em arvores € em um poste, como oferenda aos
haoukas, Rouch nos mostra algo que chama sua atencdo e, certamente, ndo a toa: um
programa de cinema do filme A Marca do Zorro esta afixado sobre o paldcio do governador.
Isso remete a sugestio de Damouré Zika e Illo Gaouldel®, apés a sessdo de Bataille sur le
grand fleuve, em Firgoun, de que Rouch fizesse, em seguida um filme "como o Zorro", que se
tornaria, anos depois, Jaguar. A mengao ao Zorro em Os Mestres Loucos pode ser uma forma
de indicacdo do carater contemporaneo daquela seita que ainda ndo fizera trinta anos de
existéncia, mas também um indicio da curiosidade de Rouch acerca daquele personagem que
aparecia pela segunda vez em tdo pouco tempo em sua carreira.

Enquanto acima do paldcio estava o programa de cinema, embaixo estavam ovos, que
sdo quebrados por um homem sobre o palédcio e, em outro momento do filme, serdo quebrados
em cima da estitua do governador, cujo significado para essa pritica serd apontado por
Rouch. Enquanto os ovos sdo quebrados em cima do palécio, € um violinista toca musicas
haoukas, os homens esperam por um deles, que logo chega com um cachorro, cuja presenca é

explicada por Rouch: por ser um alimento totalmente proibido para aqueles homens, o

2 Esse tltimo € visto em Bataille... como praticante do haouka, mas ndo é mencionado em Os Mestres Loucos.
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sacrificio e o consumo da carne do cachorro pelos haoukas mostra a forca sobrehumana das
entidades, e prova a possessdao como verdadeira.

Com a chegada do cachorro todos os homens dancam e, apds expulsarem os
sentenciados que tentam se aproximar, as possessOes t€ém inicio. A primeira € a do haouka
cabo da guerra, que usa uma tocha para se queimar e provar sua possessao; a segunda € a de
Gerba, pelo condutor da locomotiva; a terceira, do capitdo do Mar Vermelho; a quarta, da
madame Lokotoro, a mulher do médico, que possui um dos homens e esse passa a usar um
vestido; a quinta, do fenente do Mar Vermelho, a sexta, do governador, que insulta a todos; a
sétima, de madame Salma, esposa de um oficial francés, que possui a unica mulher a que o
filme se refere. Nesse momento, hd uma pausa na descricao das possessdes para 0 momento
em que o fenente quebra um ovo sobre a cabeca da estdtua do governador. Em um insert,
recurso de montagem inédito na filmografia de Rouch até entdo, vemos imagens do Trooping
the Colors, dia de abertura da Assembléia de Accra, onde aparecem o governador € os
homens de sua guarda sendo observados pela populacdo. Segundo Rouch, os ovos quebrados
imitam as plumas que o governador usa sobre seu chapéu, e seria mais um indicio de que a
cerimOnia dos haoukas segue o protocolo do Trooping the Colors.

De volta aos haoukas, a cerimoOnia € interrompida para que o governador inspecione o
paldcio e, ap0Os se dizer satisfeito com a pintura do mesmo, um oitavo homem € possuido,
dessa vez pelo general, que chama a todos para uma reunido. Apds a mesma, na qual nao
sabemos o que fora discutido, trés homens sao possuidos pelo secretdrio-geral, pelo chofer do
caminhdo, e pelo comandante Mougou, ou comandante cruel, cuja possessao é questionada
pelo governador, que ordena que esse ultimo pegue fogo para prova-la. Apos ter sua ordem
cumprida, o governador convoca todos para uma reunido, onde Moukayla Kyiri degola o cao
e os haouka se apressam para beber o sangue do direto de garganta do animal ou da pedra
onde ele é derramado. Apds o esquartejamento do cdo, uma reunido € convocada pelo capitdo
para decidir se esse seria cozido ou comido cru, € 0 mesmo sugere o cozimento, o que €
aprovado por todos. Com os pedacos do animal em dgua fervente, os haouka colocam suas
maos, brigando pelos melhores pedagos. Os restantes sdo envolvidos em folhas de bananeira,
e o liquido do cozimento € guardado em vidros de perfume, segundo Rouch, ja que essa agao
nao € mostrada. Ja € noite, e em seguida todos vao embora, apos um agradecimento feito pelo
condutor da locomotiva, que sugere que no ano seguinte o ritual seja feito duas vezes.

No dia seguinte, Rouch nos mostra os mesmos homens que participaram do ritual
novamente no mercado de sal, como no momento anterior a entrada no caminhao e no taxi.
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Dessa vez, os apresenta, um por um, dizendo, em vez de seus nomes, 0s nomes dos haoukas
que os possuiram na noite anterior. Durante essa apresentacdo, Rouch (e certamente a
montadora Suzanne Baron) usa novamente pequenos inserts, como flashbacks, dessa vez para
contrastar os rostos serenos dos homens desse momento do filme com os rostos desses
mesmos homens possuidos pelos haoukas no dia anterior, ora com os olhos arregalados e
saliva caindo da boca, ora bebendo o sangue e comendo pedacos do cachorro. Segue a
apresentacdo: madame Lokotoro tem uma loja em Penjabi e, segundo Rouch, em voz off, é
"um garoto meio afeminado, que usa muita vaselina no cabelo, mas que € um excelente
vendedor" (ROUCH, 1954); o cabo da guarda tem trés caminhdes para a venda de brita; o
tenente € batedor de carteiras; e o general é apenas um soldado. Rouch destaca que, em frente
ao Hospital Psiquidtrico de Accra®”, os demais homens, o governador, o condutor da
locomotiva e o Condutor do Caminhdo, trabalham em uma obra de aducdo da dgua da cidade,
para uma empresa chamada Water Works. Rouch termina o filme com uma fala poética, que
transcrevo para destacar um primeiro indicio de uma interpretacdo para o haouka:

E, vendo seus rostos sorridentes, percebendo que esses homens séo,
talvez, os melhores operdrios da equipe da Water Works, comparando
esses rostos com os rostos horriveis da véspera, ndo podemos deixar e
nos perguntar se esses africanos ndo conhecem certos remédios que
permitem que eles ndo sejam anormais mas perfeitamente integrados
ao seu meio. Remédios que nés ainda ndo conhecemos. (ROUCH,
1957)

Vemos entdo, ao longo do filme, que hd aqui, ainda, um tema antigo, que Rouch
abordara desde o inicio de sua carreira: os rituais de possessdo. Mas, o que caracteriza o filme
como uma obra de "transicdo" entre as duas fases estudadas nessa monografia € o contexto
em que ele foi realizado - a pesquisa sobre as migracdes do Niger para a Costa do Ouro e
Costa do Marfim -, e a presenga de uma montagem e narracao que dao ao filme uma narrativa
que depois se revela ser fruto de uma interpretagcdo que Rouch faz do hauka como uma
espécie de psicodrama, ou seja, um uso coletivo da dramatizacdo (satira) para enfrentamento
de problemas do grupo. Nao cabe aqui o julgamento dessa interpretacdo, mas o apontamento
de uma linha seguida por Rouch a partir daqui, onde o psicodrama se torna elemento central

de seu cinema.

> Esse destaque certamente estd relacionado a interpretagdo de Rouch para o haouka como uma ceriménia que
envolve sdtira, mas também ¢ efeito psicoldgico do colonialismo, opinido que ele jd4 demonstraria ao final do
filme, mas que desenvolveria ao longo de sua vida, e seria confrontada recentemente por Paul Henley. Segundo
Henley, o hauka ndo é uma reagdo satirica aquelas figuras colonialistas, mas uma apropriacdo do poder das
mesmas, para objetivos pessoais dos praticantes do culto (HENLEY, 2009, p. 128-134).
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Assim, Os mestres loucos, filmado em apenas um dia, 15 de agosto de 1954, nos
arredores de Gana, traduz, de certo modo, essa transi¢do entre um periodo e outro na carreira
de Rouch. Tal periodo, no entando, ja havia iniciado. Na mesma €poca das filmagens de Os
mestres loucos, Rouch estava filmando, com Damouré Zika e Lam Ibrahim Dia, o que seria
seu primeiro longa-metragem: Jaguar. A pelicula também seria apontada pelo proprio Rouch
como a primeira obra de etnofic¢ao, conceito que discutiremos, como colocado, ao final deste

capitulo.

3.2 Duas visoes sobre um tema: simulacio versus experiéncia

Jaguar foi filmado entre 1954 e 1955, mas s6 seria lancado doze anos depois, em
1967. As filmagens ocorreram no contexto da pesquisa encomendada e financiada pelo CNRS
e pelo IFAN, e serviram como complemento a um método de pesquisa diferente do usado em
sua pesquisa de doutorado. Aqui, Rouch passou a buscar a subjetividade do seu objeto de
pesquisa, ou seja, os migrantes que chegavam a Costa do Ouro. Para tal, achou uma
combinagdo de improvisacdo e sorte, em um processo colaborativo que ia do tema as
situagdes encenadas (HENLEY, 2009, p. 73).

Os métodos e conceitos elaborados por Rouch nesse periodo serdo apresentados ao
final do capitulo, mas antes, nesse subcapitulo, serdo analisados os dois longa-metragens de
Rouch relacionados com a questdo da migragdo e que t€ém uma caracteristica que merece ser

ressaltada: ao mesmo tempo, ambos sdo parte e resultado da pesquisa do cineasta.

3.2.1 Jaguar ou a migracao simulada

"Esta histéria foi filmada quando a Africa Negra ainda ndo era independente e a Costa
do Ouro ainda ndo se chamava Gana" (ROUCH, 1967) Jaguar comeca com essa cartela,
escrita no processo de pds-producio do filme, que, embora tenha sido filmado entre 1954 e
1955, s6 foi langado doze anos depois, em 1967. Em seguida, ainda nos créditos iniciais, que
dessa vez estdo sobre um cenario de savana, vemos trés nomes ja conhecidos na filmografia

de Rouch: Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia e Illo Gaoudel. Além deles, outros dois nomes
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aparecem: Doumd Bésso, que de fato € um ator no filme, e Adamou Koffo*, ao qual, na
narracdo, € referido por Rouch, logo no inicio € em alguns momentos filme, como Adam e
que, embora ndo apareca em momento algum em tela, segundo Marc Piault € uma das vozes
que faz perguntas a Rouch em alguns momentos do filme (PIAULT apud HENLEY, 2009, p.
440). Por exemplo, "que histéria?", apés Rouch ter dito "Adam, vou te contar uma histéria"
(ROUCH, 1967).

Rouch diz se tratar de uma viagem feita por ele a Costa do Ouro, com os homens que
em seguida introduz: Lam® se apresenta® como pastor e mugulmano, em seu local de
trabalho, o campo; Illo, em uma piroga, € apresentado e se apresenta como pescador sorko; €
Damouré, um malandro, segundo Rouch, € visto andando em seu cavalo Tarzan. Em seguida
vemos os trés no mercado de Ayorou, onde acertam a viagem a Costa do Ouro apds Lam
conseguir dinheiro com a venda de um touro e Damouré deixar um substituto para seu
trabalho de escrivdo. Ambos se juntam a Illo e fazem perguntas aos kourmizé, homens que ja
foram a Costa do Ouro e retornaram. Em seguida, se despedem de conhecidos no mercado de
Ayorou.

Na sequéncia seguinte, tem inicio o trajeto de Ayorou a Costa do Ouro. A partir da
leitura de didrios e textos escritos por Rouch e Damouré sobre a expedi¢do de 1950 e 1951
com Roger Rosfelder a Africa Ocidental, Paul Henley infere que muitos dos lugares e
acontecimentos de Jaguar sdo similares aos visitados e enfrentados por Rouch e Rosfelder
numa viagem feita durante a expedi¢cdo com os proprios Damouré, Lam e Illo, o dltimo tendo
sido o unico que experimentara a condi¢do de migrante nigerino na Costa do Ouro dentre os
trés (HENLEY, 2009, p. 73-74).

No primeiro ponto do trajeto, Lam e Illo arrancam cabacas de uma &arvore para
armazenar agua. Depois, vao a festa de Walima, a descida do Alcordo, para pedir protecdo a
Deus para a viagem. Essa € a primeira mencao ao islamismo dentro da filmografia de Rouch.
O isla, embora ausente de seus filmes anteriores a Jaguar, ja estava naquela regido ha séculos,
e vinha apresentando um crescimento nos anos recentes as filmagens de Rouch que seria mais

influente em seu trabalho, em forma de obstaculo, no decorrer da pesquisa que Rouch e

* Henley apresenta a hipétese de Adamou Bésso ter sido baseado em Adamou Al Hadj Kofo, um migrante
nigerino lider da associag@o de migrantes franc6fonos em Accra e o principal informante de Rouch na pesquisa
socioldgica na qual o filme € baseado (HENLEY, 2009, p. 440)

» O filme oferece uma explicagdo para o significado de Lam antes do nome de Ibrahim Dia: Lam significa chefe.
* O dudio das apresentagdes, feitas em tela, é dublado, assim como todos os didlogos do filme.
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Dieterlen fariam sobre o Sigui, nas décadas de 60 e 70. Aqui, em Jaguar, a religido € apenas
cendrio dessa sequéncia, e fonte de um comentario feito por Illo perto do final do filme.

Antes de sairem do local onde ocorre a festa, Illo e Lam rezam e encontram Douma
Bésso, um amigo que ja havia ido a Costa do Ouro e conta aos dois que 14 era dono de uma
casa de dois andares. Bésso apareceria mais tarde no filme, como um mineiro de ouro, nos
arredores de Accra. Lam e Illo se despedem dele, e chegam ao que chamam de holey,
cerimoOnia onde mulheres estdo aparentemente possuidas por espiritos, a quem os dois pedem
boa viagem e, em troca, prometem oferecer um bico de abutre que, na cena seguinte, obtém
apds matar um animal da espécie. Em seguida, seguem para um local onde Rouch j4 filmara,
anos antes, para encontrar um homem que participara daquele filme. E Mossi, sohantyé de
Les Magiciens de Wanzerbé que, apos uma série de jogos com a areia (similares aos feitos em
Les Magiciens...), revela a Lam e Illo que a unica forma da viagem ter sucesso € através da
separacdo dos trés viajantes na chegada ao primeiro cruzamento em territério da Costa do
Ouro.

Em seguida, ja acompanhados de Damouré, os trés passam pelo territdrio dos Somba,
povo da regido de Natitingu, norte de Daomé (atual Benin). Em meio a um povo nu, os trés
personagens se destacam na tela e, ao analisar seus comentarios sobre aquele povo, pode-se
dizer que remetem a citagdes comentadas por Paul Henley que caracterizam Jaguar como um
exemplo de "antropologia reversa", ou seja, um espelho onde o Outro do imaginério europeu
(no caso de Jaguar, Damouré, Illo e Lam) encontra seu proprio Outro - nessa sequéncia, em
especifico, os somba, mas ao longo filme, outros povos podem se encaixar aqui (HENLEY,
2009, p. 75-76). Essa analise da antropologia reversa como parte do novo método de Rouch
serd discutida ao final do capitulo, mas também relacionada, nas consideracdes finais, ao que
Gilles Deleuze falaria sobre o outro no cinema de Rouch.

Ap6s comentarem que faltam 11 dias da viagem, tendo passado 26, Damouré e Lam®
narram (em forma de didlogo) um trecho do percurso dos trés, em que passam por uma
montanha e por uma ponte, € enfrentam vento e chuva antes de chegar ao mar. Apds conhecé-
lo, decidem seguir viagem pela orla, até que se deparam com a alfandega da fronteira entre o
Togo e a Costa do Ouro, da qual conseguem passar contornando a mesma. L.ogo, no primeiro

cruzamento, se dividem. Lam e Illo seguem para Keta e, chegando 14, Lam se aproxima de um

%7 Os comentdrios do filme sdo feitos somente por Damouré e Lam, e foram gravados em duas ocasides ao longo
do processo de pés-produgdo do filme.
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campo, ficando entendido que trabalharia como pastor, como no Niger, enquanto Illo diz que
iria buscar pescadores para também seguir fazendo o que sabe.

Damouré, ap6s pegar uma carona, chega a Accra e logo procura pelos djerma®, seus
compatriotas. Como Rouch faz em Os Mestres Loucos, Damouré descreve os migrantes de
diferentes partes do Niger que atualmente moram em Accra. Os de Anzourou, segundo
Damouré, vendem garrafas, enquanto os de Gotheye, madeira. E com eles que Damouré
consegue trabalho e, por saber ler e contar, € promovido por seu chefe, Yakuba, a chefe de
equipe. Nesse momento, Damouré assume uma postura curiosa. Muda de tom, ndo s6 na
narracdo mas também em sua atuagdo na tela, pois passa a gritar com seus funciondrios,
reclamando de seu trabalho. Por fim, diz: "ndo da para trabalhar com negros", assumindo uma
imitacdo satirica do colonizador racista, a qual pode ser observada de maneira semelhante na
figura do branco em outro filme da época: Come Back, Africa, de 1959, dirigido por Lionel
Rogosin, que tinha proposta semelhante de aproximacgdo entre documentario e ficgdo, embora
de forma diferente. L4, o protagonista, negro sulafricano, € maltratado diversas vezes por dois
chefes brancos que associam sua alegada incompeténcia ao fato de ser negro. Em Jaguar,
Damouré faz o mesmo, imitando essa pratica € demonstrando a dimensdo do racismo nas
relagdes de trabalho na Africa, se compararmos os discursos em paises tdo distantes do
mesmo continente.

Na sequéncia seguinte, Lam consegue 10 libras com seu chefe e com o dinheiro
compra uma roupa tipica da regido, dizendo que ninguém ali em Kumasi se veste como ele.
Com o bubu, nome da roupa que comprara, corre pelo Mercado de Kumasi e, na narragao
descreve diferentes vendedores e produtos vendidos no mercado. Em determinado momento,
Lam aparece no papel de vendedor, € na narragdo explica a Damouré que um amigo o ajudou
a trabalhar como vendedor de perfumes e outros itens em uma pequena barraca do mercado.

Depois de mostrar os locais onde se encontram Damouré e Lam, Rouch foca no
paradeiro de Illo Gaouldel. Em Accra, Illo conseguira um emprego de carregador, descrito por
Rouch e comentado brevemente por Damouré e Lam, que tem mais questdes que respostas
acerca do que se passara no periodo em que Illo esteve distante dos dois. Por ndo ter
participado do processo de narragdo do filme, Illo tem consideravelmente menos tempo de
tela que os outros dois nigerinos. Dessa forma, o filme logo volta ao trabalho de Damouré,
primeiramente supervisionando a derrubada de drvores em uma floresta, e depois chefiando a

constru¢do de uma obra em um bairro de Accra.

* Povo que habita o oeste do Niger, mas também territérios de Burkina Faso, Benin, Gana e Nigéria
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Em seguida, o momento em que o titulo do filme é explicado. Sob uma trilha sonora
que se torna o tema do filme, ou melhor, o tema associado ao termo jaguar, por aparecer nos
dois momentos em que € mencionado, Damouré caminha pelas ruas de Accra, gabando-se do
status que conseguira atingir na capital da Costa do Ouro. Ele diz, apds ser questionado por
Lam sobre o significado do termo jaguar:

Eu passeio nas ruas e me tornei um Jaguar (...) um homem sedutor,
bem penteado, que fuma e que passeia. Todo mundo olha para ele, e
ele olha para todo mundo. Ele olha as mogas bonitas, fuma seu cigarro
tranquilamente. Jaguar € isso. Um homem bom... um sedutor, um
zazouman. (ROUCH, 1967)

Logo apods tal explicacdo, um homem convida Damouré para uma festa, que ele
descobre ser da CPP”. Esse primeiro comentério politico do filme retorna mais a frente de
diferentes formas, mas antes, o filme, apds mostrar a festa citada, mantém o tom politico ao
mostrar o trabalho nas minas de ouro do pais. Lam, indo em dire¢do a Accra para vender
panos, passa por uma mina de ouro e encontra Douma Bésso, o amigo que havia lhe contado
sobre a Costa do Ouro durante a festa de Walima. Os dois conversam e ouvimos a voz de
Douma, de uma gravacao feita provavelmente em momento diferente da gravacio da narragao
de Damouré e Lam. Douma descreve o trabalho na mina e Rouch ilustra suas descri¢cdes, em
especial do processo de fabricagdo de uma barra de ouro. Mas o teor politico da sequéncia
surge no momento em que Douma fala sobre o destino do ouro que ele e os demais
trabalhadores estao explorando: "Os ingleses vieram enganar os africanos, tirar seu ouro, para
levar para casa".

Em seguida, apés Lam convencer Douma a ir a Kumasi com ele e trabalhar como
vendedor em sua loja, vemos Illo procurando por Damouré em Accra. O teor politico desse
momento do filme continua quando € mostrado que Damouré, naquele dia, estava trabalhando
como fotografo da Assembléia de Accra. Aqui, vale fazer uma comparacdo entre os
comentdrios de deboche feitos por Damouré e Lam na narracdo dessa sequéncia, com o0s
comentdrios de Rouch feitos durante o Trooping the Colors de Os Mestres Loucos, quando
ele diz que, na multiddo, observando a guarda e o governador, estdo também os imigrantes
nigerinos, e que tal observacao seria fonte para o hauka.

O filme ainda apresenta outro comentario politico: ja em Kumasi, Lam diz a Damouré

que naquela regido do pais ndo se pode falar na CPP. Infirimos, a partir desses trés exemplos,

¥ Convention People's Party, partido fundado pelo entdo presidente Kwame Nkrumah anos antes, em 1949, com
o objetivo de lutar pela independéncia da Costa do Ouro, que conseguiria em 1957.
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que tais comentdrios politicos e criticos aos governos coloniais, que ja apareciam na
interpretacdo de Rouch para o hauka de Os Mestres Loucos, sejam produtos tanto da
instabilidade politica que surgia como provocadora de processos de independéncia em toda a
regido, que teriam inicio justamente na Costa do Ouro, em 1957, quanto da mudanca da
postura de Rouch frente a sua figura de colonizador.

Voltando a andlise e seguindo a narrativa do filme, chegamos ao momento em que os
quatro amigos - Lam convencera Douma a ir com ele para Kumasi trabalhar como vendedor -
tomam a iniciativa de se reencontrar. Illo procura por Damouré e o encontra bébado em um
bar, condenando-o por iss0®. Os dois decidem ir a Kumasi encontrar Lam e Douma, e logo
entram num trem em direcdo aquela cidade. Ao chegar 14, acham a loja de Lam e Damouré a
nomeia Pétit a pétit l'oiseau fait son bonnet (Pouco a pouco, o passaro faz seu gorro), que se
tornaria o titulo de um filme que Rouch, Damouré e Lam fariam 15 anos mais tarde, em 1970,
e que seria um tipo de continuacdo de Jaguar.

Damouré escreve uma carta a seu filho avisando de sua volta para o Niger e, antes de
partir, a frente da loja de Lam, experimenta sucesso em vendas, em uma sequéncia cuja trilha
sonora € o tema de jaguar, termo mencionado pela segunda vez quando Damouré diz a um
jovem que um chapéu i venda o transformaria em um. E o tltimo momento em que o filme
mostra os quatro amigos antes da partida rumo ao Niger.

No percurso de retorno, Rouch tece comentdrios que, diferente das habituais
descri¢Oes "objetivas" de seus filmes anteriores, carrega poesia. Escolhemos um trecho dessa
narracdo que se estende por cerca de dois minutos:

Anualmente, 500 mil voltam para casa durante o periodo das chuvas,
como Lam, Damouré e Illo. Eles vieram a Costa do Ouro, ou a Costa
do Marfim, para ganhar dinheiro, claro, mas também para procurar
aventuras. Eles seguiram os passos de seus antepassados, daqueles
que se denominam Alfa Harno, Babatu ou Gazari, que vieram ao
norte desta regidio de Gourounsi para conquistar a costa. Foram
interrompidos pelos rios e pelo mosquito tsé-tsé. Esses jovens, que
vdo para casa, sdo herdis do mundo moderno. Eles ndo capturaram
prisioneiros, como seus antepassados. Eles levam malas, levam
histérias e levam mentiras. A volta, para eles, é a apoteose.
(ROUCH in Jaguar, 1967)

Os trés jovens chegam a Ayorou em um caminhdo, sdo recepcionados com festa e
adotam uma postura como de estrangeiros, dizendo terem esquecido a lingua nativa, em uma

clara brincadeira feita pelos narradores. Mostram o que compraram com o dinheiro que

* Esse comentdrio é a segunda referéncia ao Isla, onde o consumo de bebidas alcoélicas é proibido.
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conseguiram na Costa do Ouro, dividem os produtos com amigos e parentes, € logo o filme
mostra os trés voltando a seus hdbitos. Douma € visto no campo, arando, e diz: "Sou Bésso.
Fui a Costa do Ouro, mas voltei"; Illo caga um hipop6tamo; Lam volta ao gado, e mostra uma
lanca e um guarda-chuvas como unicas lembrancas materiais guardadas da viagem; e
Damouré termina com um reforco a sua imagem de malandro: elogiando as mulheres
nigerinas. Durante os créditos finais, ouvimos "Viva o Niger!"

A saudagao, € claro, pode ser vista como um reconhecimento do préprio Rouch - que a
manteve - em relagdo a regido e contexto que inspirou o filme. Mas hd um outro lado: "Esta
claro que o seu her6i ndo viveu a vida de um imigrante. Ele ndo sabe o que isso significa.
Aqui, nés sabemos." Assim se referiu Oumarou Ganda ao heréi de Jaguar, Damouré Zika, ao
comentar o filme com Jean Rouch ap6s uma sessdo em Abidjan, Costa do Marfim (HENLEY,
2009, p. 83). Ganda, nascido em Niamey, era um ex-combatente da Guerra da Indochina®!,
que fora contratado por Rouch como assistente para a continuidade de sua pesquisa sobre o
fendmeno das migracdes do Niger para a Costa do Ouro e a Costa do Marfim, dessa vez em
Abidjan. Rouch, entdo, realizou, com Ganda e alguns de seus amigos nigerinos, um filme que
tinha método semelhante ao de Jaguar, mas dessa vez com abordagem diferente, € um claro
objetivo de transpor a experiéncia daqueles que, ao contrario de Damouré Zika e Lam Ibrahim

Dia, eram, de fato, imigrantes. O filme seria Eu, um Negro.

3.2.2 Eu, um Negro ou a experiéncia encenada

Ap6s as filmagens em 1957, Eu, um negro seria langado trés anos depois, sete antes de
Jaguar. Na analise do filme a seguir buscaremos demonstrar a mudanca de tom ocorrida entre
os dois filmes, que acreditamos ser representativa de uma transformagao no cinema de Rouch,
paralela aos movimentos de independéncia na Africa Ocidental, que comegavam a ganhar
forca na época. Como nas andlises dos dois filmes anteriores, come¢amos mostrando a
palavra do cineasta para o tema que escolhera abordar:

Todo dia, jovens parecidos com os personagens deste filme chegam as
cidades da Africa. Eles abandonaram a escola ou a familia para tentar
entrar no mundo moderno. Ndo sabem fazer nada, e fazem de tudo.
Sdo uma das doencas das novas cidades africanas: os jovens
desempregados. Essa juventude, prensada entre a tradicio e a
tecnologia, entre o islamismo e o dlcool, ndo renunciou as suas
crencas, mas cultua os idolos modernos do boxe e do cinema. Durante
seis meses, segui um grupo de jovens imigrantes nigerinos a

' O Niger, 4 época da guerra, era coldnia da Franga, principal interessada em evitar a independéncia dos paises
que constituiam a Indochina, também parte do Império Colonial Francés.
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Treichville, um bairro de Abidjan. Propus fazermos um filme em que
eles representariam a si mesmos, em que eles teriam direito a fazer
tudo e a dizer tudo. Foi assim que improvisamos este filme. (ROUCH,
1960)

Dois trechos dessa introdu¢do chamam, especialmente, nossa atengdo. O primeiro,
"Sdo uma das doencgas das novas cidades africanas: os jovens desempregados", que contrasta
com a frase da extensa narracdo de Rouch ao final de Jaguar: "Esses jovens, que voltam para
casa, sao herdis do mundo moderno". Este inicio de Eu, um Negro ja mostra um indicio de
que o filme abordara outro aspecto da migracdo e, como vimos, o "correto", segundo Ganda.
O otimismo de Jaguar, que mostra o sucesso da emigracdo de nigerinos, € substituido pelo
fracasso de Ganda e de seus amigos, pelo contato com problemas como o desemprego, a
desigualdade e a violéncia. Além disso, ao longo do filme, em diversos momentos Edward G.
Robinson, personagem de Ganda, abordara verbalmente esses problemas como ndo o fizeram
os personagens de Jaguar. Segue a andlise do filme, seguindo sua narrativa.

Rouch nos apresenta ao imigrante nigerino Eddie Constantine, personagem de Petit
Touré, que adota a persona do "agente federal americano" Lemmy Caution, em uma
sequéncia noturna, em torno de uma placa onde esta escrito Treichville nome do bairro onde
ele e os demais personagens do filme moram. Rouch conta que Constantine fora preso durante
as filmagens, algo que de fato aconteceria ao longo do filme com seu personagem, em
decorréncia da prisdo de Touré. Em seguida, conhecemos Edward G. Robinson, ex-
combatente da Guerra da Indochina que fora perseguido por seu pai, em fun¢do da derrota na
guerra, mas que ¢ apresentado como o herdi do filme. Nesse momento, Rouch diz passar a
palavra a Robinson, que fala "Senhoras, senhoritas e senhores, vos apresento Treichville!"

Ao longo dos créditos iniciais, que tem inicio nesse momento, outra diferenca clara
entre Jaguar € Eu, um Negro: enquanto o primeiro filme ndo demonstra em momento algum
se tratar de uma obra de fic¢do, aqui temos uma cartela dedicada a apresentacdo de intérpretes
e atores: Oumarou Garnda interpreta Edward G. Robinson; Petit Touré, Eddie Constantine;
Alassane Maiga é Tarzan; Amadou Demba, Elite; Seydou Guedé, Facteur; Karidyo Daoudou,
Petit Jules; e mademoiselle Gambi faz Dorothy Lamour. O filme assume seu carater ficcional
e em nenhum momento se refere aos personagens pelo nome de seus atores, como acontecia
em Jaguar. Ainda assim, em nossa avaliagdo, é uma experiéncia mais documental que o
primeiro filme, no sentido de expor experiéncias e angustias de verdadeiros imigrantes, frente

a encenagOes de uma simulag@o de uma migracdo. Ainda nos créditos, vemos que o filme teve
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ajuda do Servico de Informacdes da Costa do Marfim e da Fraternidade Nigerina de Abidjan,
que apareceria mais tarde no filme.

Na narracio, como estaria em boa parte do filme, Robinson apresenta Treichville e, na
trilha sonora, a musica tema do filme, que canta sobre Abidjan. Apds uma apresentagdao dos
bairros da cidade, feita por Rouch, Robinson explica que seu nome ndo € esse, mas um
apelido, por ser considerado por amigos parecido com o ator Edward G. Robinson™. No
retorno de uma busca por emprego, Robinson faz a primeira de varias mengdes ou
reclamagdes a respeito da desigualdade existente na cidade. Andando pelas ruas, e depois em
uma barca a caminho de Treichville, diz que mais de cem jovens vieram do Niger, e foram
enganados pela promessa de riquezas. "Se soubesse, ndo teria vindo", diz ele. Ao chegar a
Treichville, vemos placas de ruas, fachadas de lojas e de um cinema, portas de casas onde
trabalham prostitutas, até chegarmos, com Robinson, ao local onde se encontra a Fraternidade
Nigerina. Rouch narra que apds passarem dias procurando trabalho, os nigerinos de
Treichville se reinem na casa da Fraterninade para jogar cartas.

Robinson introduz seus amigos, descrevendo seus cotidianos: Jules é cobrador, Tarzan
¢ motorista de tdxi, e Eddie Constantine, vendedor ambulante. E a partir de entdo a camera
acompanha Eddie, que narra uma tentativa de vender panos para Dorothy Lamour. Sem
sucesso, os dois vao a casa de Eddie. Logo voltamos a Robinson e vemos seu cotidiano de
trabalho como carregador no porto de Abidjan™, com Elite, também carregador. Os dois saem
para almocar e Robinson mais uma vez aponta a desigualdade quando comenta que sua
comida é diferente da dos "ricos", e até mesmo da de Constantine, que almoca em
restaurantes. Robinson diz que sonha com um dia em que terd "tudo como os ricos: uma
mulher, uma casa, um carro".

No retorno ao trabalho, Robinson conta a Elite que, quando jovem, conhecera diversas
cidades européias. Trata-se, provavelmente, de uma brincadeira feita no momento da
narracdo, ja que enquanto Robinson cita os nomes de tais cidades, vemos tais nomes nos
cascos dos navios aportados em Abidjan, perto do local onde os dois trabalham. Esse
momento, embora ndo haja nada no filme que indique que Robinson (Ganda) esteja mentindo,
funciona como o primeiro delirio, dentre trés que o filme apresenta. O segundo delirio, ou
sonho, surge logo apds uma ida de Robinson, Constantine, Tarzan, Lamour e Jane, uma amiga

de Lamour, a praia no sdbado, dia em que ninguém trabalha, segundo Robinson. L4, apds se

32 Ator romeno naturalizado americano que apareceu em mais de 100 filmes na Era de Ouro de Hollywood.
¥ Trabalho j& exercido por Ganda, mas ndo mais a época das filmagens.
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divertirem no mar € em um rio proximo (que "lembra o Niger"), Robinson diz que ndo esta
feliz como os outros, porque "todos os dias ndo serdo como este". Em um sonho, ele aparece
como Sugar Ray Robinson™, e derrota seu adversério, naquele momento o atual campedo do
mundo. Em seguida, com o fim do sonho, vemos uma luta de boxe de verdade, vista de longe.
Os dois delirios, juntamente com um outro que aparecerd mais a frente no filme, sdo recursos
inéditos na filmografia de Rouch e reforcam uma busca pela subjetividade do personagem no
filme. Nao s6 sua experiéncia como migrante € apresentada, mas seus sonhos e aspiracoes
verbalizados ou em forma de imagem.

A noite, ainda no sibado, todos vao para um bar e, enquanto Constantine dancga,
Robinson se diz triste e bebe. Reclama mais uma vez da falta de dinheiro ao descobrir que ndo
conseguiria pagar uma das prostitutas presentes no bar, e sai sozinho. No domingo, vemos
primeiramente duas manifestacOes religiosas e as formas com que os personagens interagem
com elas. Eddie Constantine, mugulmano, vai a uma procissao crista para flertar, sem sucesso,
com missiondarias recém-chegadas a Abidjan. Enquanto isso, Robinson reza em frente a uma
mesquita lotada em dia de festa. Pede "que Deus também me dé dinheiro, como da a todo
mundo".

Ao fim da oragdo, Robinson passa por uma manifestagao politica e diz ndo se envolver
com tais temas, dizendo ndo votar. Eddie, em um momento em que percebemos que, embora
os personagens ndo dialoguem constantemente como Damouré e Lam, também estdo juntos
no momento da narracdo, diz que também ndo vota. E, em dia de votagdo, prefere ir a jogos
de futebol. A fala parece funcionar como mote para a sequéncia seguinte, quando Eddie faz
papel, para o filme, de narrador de um jogo por um breve momento. Saindo dali, se encontra

n £

com Robinson e Tarzan e os trés vao para a Goumbé. Esta, segundo Robinson, "é uma
sociedade, € uma mistura de orquestra e dancarinos especialistas nesta danca". Os dois
descrevem, na longa sequéncia da Goumbé, os dancarinos e frequentadores, assim como as
dancas e musicas. Ainda na Goumbé, Eddie Constantine participa de um concurso de danca
com uma mulher chamada Nathalie, os dois vencem e se tornam os "reis da Goumbé".

Para comemorar a vitdria, na sequéncia seguinte estdo todos os amigos no bar Au
Désert, onde Constantine se declara para Nathalie. Quando Robinson tenta se declarar para

Dorothy Lamour, um homem italiano se aproxima e, apds insultar Robinson, vai embora com

Dorothy. Apds passar por outros dois bares e ser expulso do dltimo, Robinson tem seu

** Em referéncia ao norteamericano Sugar Ray Robinson, considerado por muitos o maior boxeador de todos os
tempos.
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terceiro delirio. "Dorothy Lamour serd minha mulher e eu serei ator, como Marlon Brando",
diz. Vemos Dorothy em uma porta e, depois, tirando sua roupa dentro de um comodo. O filme
deixa de tratar de questOes sociais para se tornar uma espécie de romance, o que enfatiza a
prelavéncia da experiéncia do personagem sobre o comentdrio social relacionado a pesquisa
de Rouch. Ou melhor, o filme revela a questdo do migrante através dos acontecimentos e
angustias expressadas pelo protagonista.

A sequéncia seguinte €, para nds, uma alegoria do confronto do imigrante com a
situacdo em que se encontra. Isso porque, no "dia da verdade" de Robinson, como narra Jean
Rouch, o heréi caminha por Treichville, pela manha, e chega a porta de Dorothy Lamour, na
qual bate repetidas vezes. Quando esta abre, aparece o italiano que havia saido com ela do
bar. Os dois brigam e, apds socos e pontapés, Robinson perde. Se analisado juntamente com a
sequéncia seguinte, € possivel vislumbrar um caminho pessimista que o filme escolhe tomar,
ou melhor, é forcado a tomar, dado o comprometimento com a experiéncia fracassada do
imigrante no ponto de vista de Ganda.

Ao sair derrotado da briga com o italiano, Robinson encontra Elite, que conta a ele
que Eddie Constantine esta preso apos brigar com um policial. Ambos, juntamente com Jules
e Tarzan, combinam arranjar dinheiro para ajudar Constantine a sair da prisdo. Apds uma
visita a0 mesmo, Robinson caminha com Jules pela beira de uma lagoa, lamentando o
fracasso de sua experiéncia de emigracdo. Olhando para o lago, Robinson lembra das lagoas
nigerinas € vemos imagens de Tougoumé, Niger, onde criangas brincam. Em seguida,
Robinson mais uma vez aponta o problema da desigualdade, ao ver uma lancha passando pela
lagoa de Abidjan, e avalia, como fracassadas, sua experi€ncia tanto como combatente na
guerra quanto a de imigrante na Costa do Marfi. Termina o filme, entretanto, num tom
esperangoso, ao dizer para o adolescente Jules "A vida € boa. A vida € bela, Jules. Tudo isso
nao € nada. Tenha coragem e, talvez, nés dois ainda sejamos felizes. Como a vida €
complicada!"

Como visto nesse subcapitulo, os filmes de Rouch passaram por diversas mudancas
significativas tanto em termos de tema, como de linguagem, método, e até mesmo género.
Tudo isso foi ocasionado por uma série de fatores que incluem mudanga no contexto de
pesquisa e a possivel percep¢do de uma necessidade de um cinema onde o personagem/ator
falasse por si mesmo. Para explicar esse novo cinema e método, Rouch desenvolveu conceitos

que serdo apresentados e analisados a seguir. Mas, antes, serd discutido o método de seu
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cinema anterior aos filmes desse capitulo, ou seja, relativo aos filmes analisados no capitulo

Rouch e os Songhai: primeira fase.

3.3 Novos métodos e conceitos

Feitas as andlises de todos os filmes selecionados aqui como representativos da
carreita de Rouch entre 1946 e 1960, pode-se dizer que hd uma mudanca ao decorrer desse
periodo. A partir da leitura de textos de Jean Rouch, Paul Henley, James Clifford, entre
outros, falaremos, nesse subcapitulo, dos métodos de Rouch desenvolvidos em sua carreira
durante o periodo no qual esse trabalho se concentra. Para tal, julgamos necessario buscar
entender conceitos e métodos seguidos por Rouch no periodo anterior a esse, bem como o
utilizado no inicio de sua carreira, como base para a comparag@o a ser feita entre esses € 0s

conceitos e métodos surgidos principalmente a partir da segunda metade dos anos 50.

3.3.1 Griaule e Rouch

Seguindo a suposi¢cdo de que Rouch adotara um método de pesquisa etnografica,
dentro do qual o cinema era elemento complementar, baseado no método griauliano, e tendo
como referéncia tanto a definicdo de Claude Lévi-Strauss para a etnografia, ou seja, "a
observacdo e a andlise de grupos humanos tomados em sua especificidade [...] visando a
restituiciio, tio fiel quanto possivel, do modo de vida de cada um deles" (LEVI-STRAUSS,
2008, p. 14), como o questionamento de Clifford Geertz, que fala da etnografia como uma
atividade eminentemente "interpretativa", uma "descri¢do densa", voltada para a busca de
"estruturas de significagdao" (GEERTZ apud CLIFFORD, 2011, p. 9), chega-se a questdo da
natureza e das limitagGes da etnografia - ao invés de métodos distintos com objetivos
diferentes - para analisarmos as diferencas entre Malinowski e Griaule, a fim de tentarmos
entender o caminho escolhido por Rouch.

Comecamos pelas principais diferencas entre os métodos de Malinowski e de Marcel
Griaule, cuja compreensdao deve ser suficiente para que se tornem nitidas, ja nessa
comparagdo, as influéncias de Griaule sobre Rouch, seu aluno. A primeira diferenca
destacada aqui € o uso do informante, que seria central para Rouch nas figuras de Damouré
Zika, Illo Gaouldel, Lam Ibrahim Dia, entre outros, como visto ao longo dos dois primeiros
capitulos. Enquanto para Malinowski havia a suspeita em relacio a "informantes
privilegiados" e a possiveis interpretacdes interessadas das autoridades nativas e, portanto,

54



dever-se-ia priorizar sistematicamente as observagdes metddicas do etndgrafo (CLIFFORD,
2011, p. 28), Griaule contava com a ajuda, em suas pesquisas, de informantes privilegiados
sintonizados com seus interesses (ibid., p. 166).

Outra diferenca entre os métodos de Malinowski e Griaule estd na questdo do idioma.
Enquanto o primeiro dizia que a pesquisa deveria ser conduzida na lingua nativa, o que na
visdo de Margaret Mead significava ndo necessariamente demonstrar fluéncia na lingua, "mas
'usd-la para fazer perguntas, manter contato e de forma geral participar" da cultura (ibid, p.
27), Griaule trabalhava com o auxilio de tradutores e intérpretes, em adi¢cdo ao uso de
informantes (ibid, p. 166). Jean Rouch se mostra proximo a esse ultimo método, ao dizer que
nao era muito bom com linguas, para justificar ndo ter aprendido a lingua dos Dogon durante
sua pesquisa sobre o Sigui, realizada em conjunto com Germaine Dieterlen (TAYLOR, 2003,
140-141).

Como vimos, nas distin¢gdes acima apresentadas entre os métodos de Malinowski e de
Griaule, ja sdo perceptiveis dois pontos em que Rouch teve, a0 menos em seus primeiros
filmes, influéncia de seu mentor e professor. Para exemplificar a proximidade de Rouch com
o método de Griaule, vale ver o detalhamento que o préprio Rouch fornece de tal método, ao
falar de uma visita feita por ele ao local onde Griaule e Germaine Dieterlen faziam pesquisa
de campo com os Dogon - as falésias de Bandiagara, no Suddo Francés -, durante sua
expedicdo com Roger Rosfelder, em 1950. Em The Mad Fox and the Pale Master, Rouch
narra o seu contato com o "método de Griaule", de interesse de seus colegas do Musée de
['Homme que, curiosos, pediram que ele estudasse e escrevesse sobre durante esse periodo.

Segundo Rouch (ROUCH, 2003c, p. 112-114), todas as manhas, durante a estadia dele
e de Rosfelder no local onde Griaule e Dieterlen faziam suas pesquisas, ambos recebiam, de
Griaule, uma tarefa didria, que consistia em filmar um musico ou tradicionalista, ou aspectos
da vida dos Dogon em algum lugar da regido, seja nas vilas ou nas falésias. Ao meio dia,
todos os que trabalhavam no campo se reuniam e trocavam informacdes. Com a ajuda de
informantes, Dieterlen e Griaule sugeriam hipéteses novas, que eram anotadas, comentadas e
serviam como base para novos questiondrios que seriam preparados para o turno da tarde.
Dessa forma, através desse brainstorming, como chama Rouch, funcionava o dia-a-dia da

pesquisa dos dois. Rouch faz ainda uma comparacdo desse método ao socratico, de sucessivas
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aproximacoes, € uma analogia da antropologia a matematica do desenvolvimento da série
Fourier”.

Tal importancia do uso de informantes na pesquisa de campo para a elaboragdo de
hipéteses a serem investigadas posteriormente, em uma etapa seguinte a pesquisa, identificada
como influéncia no método de Rouch, abre espaco para se considerar, aqui, uma hipétese de
uma fung¢do, primdria ou secundaria, do cinema de Rouch anterior a 1954. A partir da anélise
dos filmes, e das informacgdes obtidas através da leitura de Henley, a respeito do processo,
infire-se que, supondo a provavel separacdo temporal entre filmagem e narracio, essa segunda
apresenta conclusdes ou hipdteses como parte de um processo de pesquisa para a escrita de
uma tese de doutorado. Dessa forma, certamente, analisando isoladamente cada filme, a
narracao ocupa um espago posterior a pesquisa de campo. Por outro lado, as filmagens podem
ocupar dois lugares. O primeiro seria anterior as hipoteses, ou seja, a "camera-lapis" apenas
anota como um complemento a pesquisa inicial, ao primeiro contato; e o segundo seria a
investigacdo e exposi¢do das hipéteses formuladas (considerada a mais provavel por este
trabalho, a partir da andlise dos filmes do primeiro capitulo). A excecdo seria Au Pays des
Mages Noirs, que, como visto, se tratava de um conjunto de filmagens feitas num primeiro
contato com os objetos de estudo.

Sendo assim, acredita-se ser possivel propor uma separagao do método de Rouch em
quatro etapas, desconsiderando particularidades de cada filme ou situacdo, e pautando-nos no
método de Griaule e na andlise dos filmes do primeiro capitulo: em um primeiro momento, a
pesquisa de campo; no segundo, a formulacdo de hipéteses; no terceiro, as filmagens, ja
claramente direcionadas a pontos de interesse e, portanto, ndo-arbitrarias como poderiam ser
se fossem anteriores a pesquisa; €, por ultimo, a narragdo, oferecendo conclusdes a respeito de
todo o processo, e apresentando, arriscamos dizer, "verdades" sobre o que estd presente na
tela e sobre os homens filmados. Mas outra possibilidade para a func¢do na narrag@o surge se
analisarmos os filmes em conjunto, especialmente nas relacdes entre eles. Para nds, os temas
em comum presentes nos filmes apresentam novas reflexdes em um novo filme, como Os
Mestres Loucos desenvolve os haukas brevemente apresentados em Bataille..., ou o proprio
Bataille... fornece uma nova interpretacdo ao mostrado em Au pays des mages noirs que,
embora certamente se d€ por conta dos erros daquele primeiro filme, alheios a vontade de

Rouch, também ocorre a partir de uma pesquisa posterior ao primeiro filme.

% Forma de representag@o de fungdes como série infinitas de senos e cossenos.
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Vamos, agora, para uma apresentacdo de um método construido e formulado por
Rouch a partir de sua experiéncia na sessao de Bataille... em Ayorou, € que funciona como
uma reflexdo a respeito do papel e das possibilidades da etnografia num contexto como o em

que ele se encontrava.

3.3.2 Antropologia Compartilhada

Para chegar ao conceito de antropologia compartilhada, bem como aos seus elementos
apresentados por Rouch como parte de sua formulacdo, segue-se o caminho que Steven Feld
faz no prefacio de Ciné-Ethnography ao apresentar Dziga Vertov e Robert J. Flaherty como
influéncias para o cinema de Rouch. Enquanto "Rouch vé Flaherty como o iniciador
inconsciente do equivalente filmico aos mais basicos métodos de campo da etnografia:
observacdo participante e feedback" (FELD, 2003, p. 12), da onde surgiria um elemento
basico da antropologia compartilhada, Vertov representava para Rouch a inspiracdo para a
criacdo de um novo cinéma verité inspirado em seu kino-pravda. Para Rouch, esse ultimo
conceito se tratava de um "termo preciso, na mesma ordem do kinok (cinema-olho), e que
designa ndo 'verdade pura' mas a verdade particular das imagens e sons gravados - uma
verdade filmica (ciné-vérité)" (ROUCH, 2003b, p. 98). Tal cinéma-verité, embora sé viesse a
ser defendido por Rouch a partir de Crénica de um Verdo, ja esta presente no "etnodidlogo"
da antropologia compartilhada.

Feld divide o método em quatro elementos centrais. O primeiro seria o que Rouch
chamaria de "primeiro passo" (ROUCH, 2003a, p. 44) na constru¢do do método: o feedback.
Se pensarmos na cronologia apresentada tanto na biografia de Rouch quanto nas analises do
primeiro capitulo, vemos o feedback presente, pela primeira vez, na sessao de Bataille sur le
grand fleuve, quando Rouch fez algo que nunca havia feito: mostrou a um povo que havia
filmado o material resultante e obteve reacdes ao material. Segundo ele, as reacdes a Horendi,
outro filme, onde supomos que o método do feedback ja estava conscientemente aplicado,
tornaram possivel que ele obtivesse mais informagdes em duas semanas que em trés meses de
observacdo direta e entrevistas (ibid). A partir disso, concluimos que o feedback seria mais
uma etapa para a pesquisa, dentro do método de antropologia compartilhada.

Outro elemento € a nocdo do trabalho de campo como um "etnodidlogo", descrito por
Feld, que consiste na analise dos comportamentos ndo como "crus", ou seja, ndo-afetados pela
presenca do etndgrafo, mas modificados pela sua presenca (FELD, 2003, p. 19). Nao
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encontramos tal nocdo nos filmes anteriores a Bataille..., isto €, ndo é perceptivel que o
narrador esteja ciente da magnitude da influéncia de sua presenca no material. Isto nos leva a
considerar a nocdo do etnodidlogo algo "novo" dentro da filmografia de Rouch, que
certamente seria identificdvel quando o processo de realizagdo dos seus longa-metragens se
tornasse explicito e se estabelecesse um didlogo dos atores desses filmes com Rouch dentro
do campo da etnoficcdo, a ser discutida na ultima parte desse subcapitulo, mas cujo processo
colaborativo seria mais um elemento da antropologia compartilhada.

Vimos que na sessdo de Bataille... surgiam alguns novos elementos no cinema de
Rouch: as idéias para Jaguar e La chasse au lion a l'arc; o feedback e, junto dele, o primeiro
passo para a antropologia compartilhada. Um outro elemento, embora ndo tenha surgido nesse
momento, passava por uma transformacao, uma mudanca de espago na filmografia de Rouch.
O processo colaborativo de seu cinema, no que tange a colaboracdo com informantes e,
portanto, do qual se exclui, sob essa Otica, Rosfelder, Dieterlen, Griaule entre outros
europeus, se deu, desde os primeiros filmes, entre Rouch, Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia e
Illo Gaoudel, mesmo que nem todos estivessem presentes em todos os filmes. Mas o processo

N

colaborativo como elemento da antropologia compartilhada estd relacionado ndo apenas a

[

presenca da figura classica do informante durante a pesquisa, mas, dentro do cinema,
parceria na realizacdo do filme e, com ela, mais uma possibilidade de possiveis anotagdes a
serem feitas pelo pesquisador. Em Bataille..., os colaboradores estavam nitidamente mais
presentes, visto que estavam em tela atuando e, a0 mesmo tempo, funcionando como
informantes (como vimos, Gaouldel era pescador sorko, como os demais mostrados pelo
filme). A partir de entdo, a colaboracdo dos quatro, somada a espordadica participacdo de
Tallou Mouzourane, estaria presente de diferentes formas. Em Os Mestres Loucos Zika e
Gaoudel estavam presentes como técnicos de som e, como visto em Bataille..., sabemos que o
segundo era praticante do haouka, certamente funcionando também como informante para
Rouch. Em Jaguar, eram atores, mas também parte do processo criativo das situagdes
apresentadas, ou seja, do roteiro do filme. A partir dai, se firmou uma parceria que se
estendeu por décadas e, nessa adaptacdo ou elevacdo da figura do informante ao cinema,
Rouch encontrou mais uma nova forma de fazer pesquisa aliada ao fazer cinema.

O dltimo elemento da antropologia compartilhada seria a capacitagdo de cineastas
africanos por parte de Rouch. Oumarou Ganda, ator de Eu, um Negro, viria a ser um
importante cineasta nigerino. Moustapha Alassane, outro cineasta nigerino, teve Rouch como
professor e orientador no IRSH, em Niamey, vindo a se tornar, posteriormente, com a

58



orientacdo de Norman McLaren, no Canadd, o primeiro cineasta africano a realizar filmes
animados na Africa Subsaariana. Citamos, ainda, a experiéncia de Rouch na Mogambique
recém-independente dos anos 70, onde ele realizou a capacitacdo de cineastas a pedido do
Instituto Nacional de Cinema daquele pais. Tal dedicacdo a capacitagdo de cineastas africanos
estd relacionada a vontade de que esses mesmos imaginem suas proprias culturas e a cultura
do antropdlogo, gerando, nesse ultimo caso, uma "antropologia reversa" a qual Rouch faria
referéncia em Jaguar e em Pouco a pouco.

A antropologia compartilhada, portanto, consiste em um processo colaborativo onde
existe a consciéncia do didlogo e influéncia entre pesquisador/cineasta € membros do grupo
pesquisado/filmado, e onde as reacdes do grupo a exibi¢do do material captado geram mais
fontes para o pesquisador. Este, a0 mesmo tempo, se preocupa com a necessidade daquelas
pessoas apresentarem pontos de vista proprios, pois assim poderiam trazer contribui¢des para
melhor entendimento do grupo por parte dos ndo-membros. Tal tentativa de dar voz ao outro
estd presente também na etnofic¢do, que tem inicio em Bataille, mas viria a ser desenvolvida

como género explicito em Jaguar e em Eu, um Negro.

3.3.3 Etnoficcao

Ha uma nitida mudanca no cinema de Rouch entre os filmes realizados durante sua
pesquisa com os Songhai e os em que t€ém como tema central as migracdes de nigerinos para a
Costa do Ouro e a Costa do Marfim. Tal mudanca se deu com o surgimento da antropologia
compartilhada, cujo primeiro passo, como vimos, ocorreu na sessao de Bataille... para os
sorko. Enquanto surgiam o feedback, a no¢ao do etnodidlogo e o processo colaborativo,
ocorria uma mudanca de género nos filmes de Rouch. A partir de Jaguar, o discurso de
Rouch passou a permear outro tipo de cinema, € a assumir a ficcdo como elemento
fundamental no seu cinema ainda etnografico. Sobre a mudanga ocorrida entre os
documentarios anteriores € esse novo género, chamado por Rouch de etnoficcao, Freire diz

E nesta modalidade que o “outro” deixa de ser apenas objeto do
registro, mesmo que contribuindo para que este acontega — como nos
filmes de “registro etnogrifico” — e passa a ser “inventado”,
construido pelo cineasta e por ele préprio. Ndo é preciso dizer que,
tanto num quanto noutro existe constru¢do de uma realidade filmica,
uma realidade que ndo é propriamente aquela do mundo histdrico. A
diferenca entre os dois estd justamente na explicitagdo dessa invencéo,
na eleicdo dessa inven¢do como condigdo prévia para a existéncia
mesma do filme. (FREIRE, 2006, p. 60)
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Temos inicialmente, entdo, na etnoficcdo, dois elementos da antropologia
compartilhada. O primeiro, como mostra Freire, é na "explicitacdo dessa invengao", ou seja,
da construcio de uma nova realidade necessariamente ocasionada pela interacdo entre
cineasta/etndgrafo e aquele que € filmado, e a presenca dessa noc¢ao no discurso do filme. Em
Jaguar, embora ndo seja tao explicitado que se trata de um filme de ficcdo como em Eu, um
Negro, na primeira fala do filme Damouré diz a Adam que lhe contard uma histdria. Ainda
que se possa argumentar que situacoes do filme podem passar para o publico como
documentadas, € ndo encenadas, a propria nocdo de histéria cria o principio de uma
construcdo realizada com objetivos e circunstancias diretamente ligadas a existéncia do filme.
Ou seja, ndo temos mais o discurso de um registro, ainda que ainda n@o tenhamos o de uma
encenagdo, como em Eu, um Negro.

Outro aspecto da antropologia compartilhada também presente na etnoficdo
explicitamente € o feedback que, ja em Jaguar, surge em nova forma: na prépria narragdao do
filme, feita anos depois pelos mesmos homens que aparecem em tela. Justifica-se, aqui, tal
associacdo, em funcdo das falas de Damouré e Lam serem carregadas de opinides e
produzirem significado as imagens, ao interpretarem as mesmas. Assim, fornecem a Rouch o
que o feedback oferecia em Bataille..” Ou seja, mais informagdes para sua pesquisa. Afinal,
ainda que Damouré e Lam ndo tivessem tido a experiéncia da migracdo mostrada na obra,
estdo inseridos naquela realidade da migracdo em massa, € o filme dedica boa parte de seu
tempo a "antropologia reversa", onde ambos fazem introducdes e descricOes de povos que
estdo, de fato, na situacdo tema da pelicula. Portanto, conclui-se que a etnoficcdo em Jaguar
estd a servigo de duas coisas: a simulacdo do fendmeno estudado por Rouch e que o filme se
propde a "contar" e a criagdo de situacdes onde nigerinos habitantes do Niger conhecem e
descrevem aqueles que emigraram de seu pais, que € revelada somente quando conhecemos as
histérias de Damouré e Lam.

Em Eu, um Negro, a fic¢do surge explicitamente ja na narracdo inicial. Como visto na
andlise do filme, trata-se de uma encenacdo que carrega significado a experiéncia do proprio
personagem, € ndo sO nas suas opinides a respeito dos demais. Aqui vemos 0s personagens
em um psicodrama (FELD, 2003, p. 6), ou seja, uma forma de psicoterapia em grupo que
utiliza a dramatizagdo. Tal nocdo fora indicada por Rouch, embora ndo como provocada pela

camera, em Os Mestres Loucos, quando os praticantes do hauka, no dia seguinte ao ritual,

* E que forneceria em muitos de seus filmes etnogréaficos ndo abordados nesse recorte que se encerra em 1960.
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eram vistos trabalhando em frente a um hospital psiquiatrico, seguido de um comentdrio do
diretor do filme, em que ele sugere que o culto (que funciona como uma dramatizacido, em
termos) seria uma forma de terapia para aqueles homens.

Johannes Sjoberg, na tentativa de formulacido de uma espécie de método atualizado da
etnoficcdo para aplicacdo nos dias atuais (SJOBERG, 2006), faz uma sintese do género
creditando seu inicio a Rouch, ao dizer que o mesmo esta dividido em quatro partes. Em
primeiro lugar, o cinema etnografico, ou seja, o cinema baseado em pesquisas extensas €, a0
mesmo tempo, com objetivos relacionados a pesquisa; em segundo lugar, o cinema
improvisado, que seria o "pourquois-pas?" (por que nao?, em portugués) de Rouch, termo que
o cineasta usava, inspirado no nome do navio explorador de seu pai, para sugerir uma
filmagem pouco planejada, dotada de uma camera provocadora que envolvesse um ciné-
trance (ver pagina 22); em terceiro lugar, a atuagdo improvisada; e, por ultimo, a antropologia
compartilhada.

Com essa sintese, conclui-se a apresentagdo dos métodos e conceitos desenvolvidos
por Rouch nesse periodo colonial, ndo sem antes apontar que todos seriam fundamentais para
a elaboracdao do conceito de cinéma-verité, por Rouch e Edgar Morin, antes e durante as
filmagens de Croénica de um Verdo que, como visto na breve biografia de Rouch no primeiro
capitulo desta monografia, surgiu a partir de uma observacdo de Morin sobre o cinema de

Rouch, seguida de uma sugestdo de levar aquele novo método a sociedade francesa.
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4.ROUCH AS AVESSAS: CRITICAS AFRICANAS AO SEU CINEMA

Nesse ultimo capitulo, sera apresentado um panorama das principais criticas africanas
direcionadas ao cinema de Rouch do periodo de 1946 a 1960, com o objetivo de achar um ou
mais pontos em comum que permitam chegar a uma conclusao - idealmente em forma de um
consenso - a respeito da criticas africanas aos filmes desse recorte. Ao longo do texto, buscar-
se-4 relacionar as criticas entre si e com as hipéteses aqui defendidas em relacao a questao do
cinema de Rouch na coldnia e da colonia no cinema de Rouch.

Apresentaremos o ponto-de-vista africano, com criticas feitas por Nwachukwu Frank
Ukadike, Ousmane Sembene, Manthia Diawara, Oumarou Ganda entre outros, seguindo uma
tendéncia apontada por Ukadike e desenvolvida por Diawara em Rouch in Reverse, filme que
da titulo a esse ultimo capitulo. Com essa apresentacdo, temos como objetivo identificar a
existéncia e os possiveis pontos em comum que indicardo um consenso a respeito da obra de
Rouch desse periodo. A partir da apresentacdo de tal consenso, nas consideragdes finais
ofereceremos reflexdes sobre 0 mesmo e sobre sua relacdo com a obra, método e formulacdes
tedricas de Rouch.

Na primeira parte do capitulo, buscaremos seguir o apontamento que Nwachukwu
Frank Ukadike faz em seu livro Black African Cinema de criticas feitas por cineastas e
estudiosos africanos ao cinema de Jean Rouch, em especial aos filmes realizados no periodo
abordados nessa monografia. A perspectiva € ter encontrado, nessas criticas, uma unidade na
denincia de falhas de representacdo no cinema de Rouch em sua tentativa de registro dos
africanos que se propde a registrar.

Trés criticas foram selecionadas através de trés critérios. Em primeiro lugar, € claro,
foram escolhidas criticas disponiveis em publicacdes acessiveis para que a pesquisa pudesse
ser realizada. Em segundo, foram priorizadas as que tivessem abordagens diferentes em seus
conteddos. Por udltimo, buscamos analisar criticas feitas em meios diferentes (um filme, um

didlogo entre o critico e Rouch, e uma entrevista).

4.1 Contradicoes apontadas por Ukadike

Em seu livro Black African Cinema (1994), Nwachukwu Frank Ukadike se propde a
fazer um panorama da histéria do cinema da Africa negra, descrevendo filmes e cineastas do
continente, mas também relacionando essa histdria a presenca de cineastas europeus em sua
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génese e desenvolvimento. Ele o faz ao mostrar como Oumarou Ganda, Safi Faye, Moustapha
Allasane e Inoussa Ousseini, entre outros, aprenderam - seja através de colaboragdes ou de
orientagdes obtidas no IRSH - o oficio de cineasta com Jean Rouch, e que este seria, portanto,
responsavel por uma contribui¢cdo para o desenvolvimento do cinema africano (UKADIKE,
1994, p. 54).

Durante sua fala sobre Rouch, entretanto, Ukadike destaca uma contradi¢do, ao
afirmar que muitos dos colaboradores de Rouch que, posteriormente, se tornaram cineastas,
como os citados acima, se tornaram também criticos de sua praxis e dos efeitos reais de seus
filmes (FELD, 2003, p. 20). Ukadike aponta, ainda, duas visdes criticas de estudiosos a
respeito dos filmes etnograficos de Rouch. Na primeira, ele cita Francoise Pfaff, que afirma
que "os primeiros documentarios de Rouch podiam ser seguramente lancados porque eram
inquéritos ocidentais sobre as tradi¢Oes africanas, ao invés de somente investigacOes em
assuntos contemporaneos" (PFAFF apud UKADIKE, 1994, p. 54). Sobre essa alegacdo,
podemos verificar sua razao, ao ver a nitida distin¢do entre os filmes analisados no primeiro
capitulo, que tratam de tradigdes africanas, e os analisados no capitulo seguinte, que falam de
assuntos contemporaneos, criticos a metrépole.

Ukadike segue, a partir dessa alegacdo de Pfaff, afirmando que a expedicdo
cinematografica de Rouch pela Africa levou ao questionamento de toda a tradicdo do cinema
etnografico que, na época, representava um estdgio na evolucdo do cinema colonial. Tal
questionamento passou a ser feito por africanos e criticos "enfurecidos" com o retrato
equivocado da Africa feito por Rouch, que, segundo eles, perpetuava um exoticismo e
exploracdo iniciados pelo colonialismo. Seu método, entdo, "ajudou a aumentar o debate
sobre os problemas da relagdo entre filme etnografico e realidade, antropologia e
imperialismo, a propria natureza da etnografia, e a questdo da ética e reflexividade."
(UKADIKE, 1994, p. 54), debate que ndo serda abordado profundamente nessa monografia,
por ndo ser o foco especifico do trabalho, apesar de seus temas estarem inseridos nas
discussodes apresentadas ao longo da mesma.

Em seguida, Ukadike aponta brevemente a existéncia de duas criticas que
analisaremos em mais detalhes ao longo desse capitulo. A primeira € a do escritor, professor e
cineasta maliano Manthia Diawara, que reconhece, em sua tese de doutorado, o uso de

colaboradores africanos nos filmes de Rouch como contribui¢do para o desenvolvimento do
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cinema africano, ainda que traga criticas ao francés’’. Depois de mencionar Diawara, Ukadike
fala em Oumarou Ganda, ator de Eu, um Negro que, apOs aquele filme, viria a se tornar um
dos pioneiros do cinema nigerino e que, anos mais tarde, revelou que na sua avaliagdo o filme
deveria ter sido feito de outra forma. Além disso, ele destaca que alguns aspectos da obra
foram falsificados, embora, como vimos, o discurso do filme contenha a alegacdo de que
aquela ficgdo era reflexo das experi€ncias pessoais dos atores. Ukadike ainda menciona Safi
Faye, atriz senegalesa que atuou em Pouco a pouco. Apesar das criticas de Faye se referirem
a um filme de um periodo posterior ao recorte dessa monografia (e que, portanto, ndo serda
discutido aqui), vale notar que Faye questionava a relevancia de Pouco a pouco que, como
vimos no segundo capitulo, tinha a proposta de apresentar uma forma de antropologia reversa,
como parte da antropologia compartilhada idealizada pelo cineasta.

Por fim, Ukadike chega a critica que faz a Os Mestres Loucos. Para ele, este é o mais
controverso filme feito por Rouch na Africa pois

...a0 invés de se concentrar nas imagens da 'espiritualidade’ ou da
'esséncia’ do ritual Hauka, foca no Hauka como uma seita que
massacra, cozinha e come cachorros, marcha pra frente e pra trés,
danca violentamente e espuma pela boca quando possuida pelos
espirito dos generais, doutores e motoristas de caminhdo da estrutura
de poder colonial britanica. (UKADIKE, 1994, p. 55)

Ainda sobre Os Mestres Loucos, o autor acusa uma relacdo equivocada de Rouch, pois
este articula a rotina dos praticantes do Hauka ao ritual religioso do culto. Segundo Ukadike,
Rouch teria, ao criar tal relacdo, a intencdo de, deliberadamente, distorcer os fatos. Outro
ponto, para ele, sdo as diferentes reacdes provocadas pelo filme nas platéias da época, e que a
visdo dos europeus sobre o filme trazia a ideia da presenca de uma subversdo inerente no
Hauka®. Enquanto isso, as platéias africanas avaliavam que "o uso prolongado da cimera
para o estudo psicoldgico do ritual sangrento dos membros do Hauka revelou uma perspectiva
racista." (UKADIKE, 1994, p. 55) Para Ukadike, o préprio cinéma vérite (que segundo ele
surge aqui a partir de um rompimento do documentario convencional na carreira de Rouch) é
uma abordagem culturalmente especifica, talvez eurocéntrica, apesar de suas tentativas de
neutralidade. Ha aqui, entdo, uma critica ao método adotado por Rouch a partir de Os Mestres

Loucos, em seu uso e eficacia na Africa. Ukadike diz ainda que percepc¢ao de uma alegoria

7 Para entender melhor a visdo de Diawara, apresentaremos no préximo subcapitulo seu documentério Rouch in
Reverse, onde ele expde suas ideias que sdo resultados da sua prépria pesquisa.

% Para nés, essa continua sendo a reagio geral ao filme, que viria a ser insistentemente contestada por Henley
em sua reinterpretacdo dos significados do filme (ver nota 22, p. 42)
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anticolonialista no filme € européia, ou seja, € a visdo de um povo ignorante em relacdo a
realidade africana e insensivel as suas sensibilidades.

Ainda na apresentagdo desse panorama de criticas a Rouch, feito por Ukadike,
destacamos sua referéncia a uma frase de Teshome Gabriel, onde esse diz que a

...obsessdo de 'penetrar' a mente africana chegou ao climax em Os
mestres loucos, mas a maioria de seus filmes na Africa, com a
excecdo de Eu, um negro, tem estudado africanos através do emprego
de 'dissertagdes psicoldgicas' no interior humano. (GABRIEL apud
UKADIKE, 1994, p. 55)

Por fim, Ukadike chama aten¢do para uma critica de certa forma mais conhecida
quando se estuda o cinema de Rouch. E a do cineasta senegal€s, Ousmane Sembene, que
acusou Rouch de "tratar africanos como insetos"* (UKADIKE, 1994, p- 54). Trata-se de uma
afirmacdo feita durante uma conversa registrada de Rouch com Sembene, que veremos a

seguir.

4.1.2 Sembéne e os homens-inseto

Em 1982, foi publicada na edi¢do 17 da revista francesa CinémAction, uma conversa
entre Jean Rouch e o realizador senegalés Ousmane Sembene, gravada pelo jornalista e critico
de cinema Albert Cervoni em 1965. Trazemos aqui uma andlise dessa conversa, apontada por
Ukadike no subcapitulo anterior, para mostrar um registro das respostas de Rouch as criticas
que passou a sofrer de estudiosos e cineastas africanos a partir da década de 1960. Com isso,
busca-se verificar de que maneira Rouch reagia a elas, e se ele demonstrava perceber os
problemas apontados em seus filmes por aqueles africanos. Também, se havia algum indicio
de reflexdo acerca do papel dos africanos nessa que € identificada, aqui, como parte da ultima
etapa da antropologia compartilhada idealizada por ele mesmo. Ou seja, com a capacitacao de
cineastas africanos®, isso é, o contato do africano com o fazer cinema e todas as questoes
envolvidas, surgia a possibilidade de criticas as formas de representacdo de africanos feitas
por ndo-africanos, assim como de filmes que oferecessem pontos-de-vista diferentes dos

europeus.

% Rouch, mais a frente em sua carreira, parece, de certa forma, concordar com essas criticas, admitindo que a
etnologia € "a filha do imperialismo ocidental" (Young Cinema and Theatre, 24 apud UKADIKE, 1994, p. 56).

“ Embora ndo tenha sido capacitado por Rouch, como Ganda, Sembene trazia claras influéncias dos longa-
metragens do mesmo em seu curta-metragem O Carroceiro, considerado por muitos o primeiro filme feito por

um africano negro no continente.
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Essa questdo € a primeira apontada por Sembeéne na conversa, quando ele pergunta a
Rouch se quando o continente, no futuro®, tivesse muitos cineastas africanos, Rouch pararia
de filmar no continente (CERVONI, 1982, p. 77). A resposta de Rouch revela a no¢ao de uma
desvantagem para o cineasta europeu que filma na Africa. Mas ele ndo desenvolve seu
raciocinio, escolhendo apontar a vantagem, segundo ele inerente a figura do etndgrafo: a
perspectiva estrangeira pode proporcionar a percep¢ao de coisas que o nativo ndo percebe
(ibid.). Quando Sembene questiona a falta de contextualizagdo da etnografia e do cinema
etnografico ("O que eu ndo gosto na etnografia, desculpe, é que ndo € suficiente dizer 'esse €
um homem que estd andando - vocé tem que dizer da onde ele vem e para onde ele vai'),
Rouch concorda, mas novamente nao desenvolve esse aspecto da critica. Em vez disso,
escolhe continuar apresentando sua opinido da necessidade do estudo de um pais feito por
estrangeiros, ao sugerir que africanos fagcam filmes sobre e em Paris ("Tenho certeza de que a
Paris ou Marseille de Ousmane Sembene nio é a minha Paris ou a minha Marseille, e que
ambas t€ém muito pouco em comum").

Em seguida, antes de chegar as suas criticas especificas ao cinema etnografico de
Rouch, Sembene elogia Eu, um Negro, assim como Come Back, Africa, de Lionel Rogosin e
sugere uma continuacdo para o primeiro, onde seria mostrado o que aconteceria aos
personagens apds a independéncia. Retrucando a fala de Sembene de que esses sdo os dois
tinicos filmes sobre a Africa que o interessam, Rouch pergunta porqué Sembéne nio gosta de
seus filmes etnograficos. Apds este claro enfrentamento das criticas que poderia receber como
resposta, Sembene chega a sua famosa comparacao, ao dizer:

Porque nada estd sendo mostrado, um tipo de realidade estd sendo
construida, mas nés ndo vemos nenhum tipo de evolugcdo. O que eu
tenho contra esses filmes, e 0 que eu acuso os africanistas, € que
vocés estdo nos olhando como insetos (CERVONI, 1982, p. 77).

Na resposta, Rouch compara o trabalho do africanista com o de Jean-Henri Fabre,
entomologista que, segundo ele, descobriu uma cultura das formigas semelhante e tao
significante quanto a dos seres humanos. Quanto ao cinema etnografico, Rouch coloca a culpa
dos filmes "prejudiciais" na figura do etndgrafo cineasta, cuja técnica €, na maioria das vezes,
ruim, mas lembra Sembene da importancia do registro dos ritos africanos ameagados, feito
por esses etndgrafos cineastas. Sobre isso, Sembene contesta o cardter descritivo do que tem

como objetivo o registro etnografico, indicando que hd sempre uma produgado de significado

'O cinema africano, em 1965, tinha poucos diretores. O Carroceiro, por exemplo, € de 1963.
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prejudicial e ndo-intencional, efeito da auséncia de maior contexto no filme. Usa, como
exemplo, Les fils de I'Eau” que, segundo Sembene, niio oferece explicagdes sobre o que estd
sendo mostrado, o que pode reforgar esteredtipos ou apenas passar como "um filme bonito".
(CERVONI, 1982, p. 78)

Aqui Rouch discorda ao revelar que seu objetivo com Les fils de I'Eau era justamente
quebrar o esteredtipo do africano "selvagem" e, por ultimo, menciona Os mestres loucos para
falar sobre o problema da exibi¢do indiscriminada desses filmes. Cita uma ocasido em que
exibiu o filme para uma platéia de uma conferéncia de antropologia na Filadélfia. Ao final da
sessdo foi abordado por uma mulher que pedia uma copia do filme para mostrar aos seus
amigos como eram os negros "selvagens". A partir disso, Rouch decide, segundo ele, que
mostraria esse filme somente em "cinemas de arte" e em cineclubes, para evitar sessdes sem
algum tipo de introdu¢do ou explicagdo. A fala remete as cartelas fisicas sugeridas mas nunca
produzidas por Rouch, e revela também um problema 6bvio de distribuicdo, visto que Os
mestres loucos foi e ainda € exibido para platéias de diferentes tipos, sem nenhum tipo de
introducdo ou explicagdo. Rouch, entdo, reconhece o problema de seu cinema etnografico,
mas faz pouco para sugerir ou oferecer solugdes concretas para reverter ou solucionar o que
avalia, mantendo, em aberto, portanto, tais questionamentos. A estes sdo acrescentados
outros, como veremos em seguida, a partir da andlise do documentdrio Rouch in Reverse®,
realizado pelo malinense e professor da Universidade de Nova Iorque, Manthia Diawara, e
apoiado pela Library of African Cinema (Biblioteca do Cinema Africano), projeto da
California Newsreel, produtora de filmes educacionais voltados a questdes relacionadas a

populacdo afro-americana.

4.1.3 Diawara: Rouch as Avessas

Diawara inicia seu filme declarando-se admirador de Rouch e revela sua proposta:
praticar e investigar um tipo da antropologia compartilhada idealizada por Rouch,
contrastando-a com a antropologia tradicional que, para Diawara, € carregada de

paternalismo, colonialismo e racismo (DIAWARA, 1995). Seu interesse, ele diz, é ver se a

# Filme feito a partir de uma jungdo de diversos curtas etnogrdficos de Rouch, alguns deles analisados no
primeiro capitulo dessa monografia.
* Que traduzo livremente, no titulo, como Rouch as Avessas.
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ideia de antropologia compartilhada pode fornecer informacdes sobre as relacdes
interculturais entre o poderoso e o sem poder.

Enquanto revela a proposta do filme em uma narracdo que se assemelha em tom as
narracdes que Rouch empregava em suas primeiras peliculas, vemos Diawara em um aviao
rumo a Paris. Ele diz se sentir como Damouré Zika em Pouco a pouco, filme de Rouch que
apresenta essa proposta de antropologia reversa ao mostrar Zika estudando os parisienses em
uma espécia de piada, como Rouch esclareceria logo em uma de suas primeiras falas em
Rouch in Reverse. Diawara e Rouch caminham pelos arredores do Musée de 1 'Homme, com
vista para a Torre Eiffel, e depois conversam sobre o processo de realizagdo de Pouco a
pouco, cuja analogia com Rouch in Reverse € reforcada na sequéncia seguinte, onde Diawara,
em voz over, nos aprofunda em sua proposta ao dizer qual aspecto da antropologia
compartilhada pretende desenvolver no filme: a antropologia reversa que, segundo Diawara,
serd utilizada para desafiar a imagem de "parque infantil" que ele tem de Paris, obtida durante
sua educacdo no francéfono Mali, ex-colonia da Franga. Nessa tentativa de antropologia
reversa, segundo Diawara, Rouch seria o informante e ele, o investigador.

Em seguida é mostrado no Arquivo Nacional francé€s o processo de restauracdo dos
primeiros filmes de Rouch realizados na Africa que, segundo Diawara, eram tentativas de
preservacao de tradigdes e costumes ameacados. Ao longo desse processo, pequenos trechos
dos filmes sdo mostrados, como inserts. Na sequéncia seguinte, que se passa em um café,
ainda sobre seus primeiros filmes, Rouch fala que o problema com o cinema etnografico € que
as pessoas nao viam a obra em que elas apareciam. A solugdo, segundo ele, teria surgido com
um filme (que sabemos se tratar de Bataille) realizado em Ayorou, Niger, que foi projetado
por Rouch em uma sessdo para um povoado em que 90% das pessoas nunca tinha visto um
filme.

Nas sequéncias seguintes, Diawara se diz interessado no habitat de Rouch, em clara
referéncia aos discursos dos filmes etnogréficos, e, desconfiado de que Rouch estivesse
tentando distrai-lo de sua antropologia reversa, o acompanha a celebragdao dos 100 anos do
cinema, na UNESCO; a sala de cinema do Musée de 'Homme, onde Rouch diz ter exibido
seu primeiro filme (Au pays des mages noirs); e a um encontro com Richard Leacock,
pioneiro do cinema direto, cujas regras de evitar entrevistas ou simulacdes, apresentadas por
Leacock nesse encontro, sdo contrastadas por Diawara na sequéncia seguinte, em que emula

as entrevistas com "fins socioldgicos" de Créonica de um verdo.
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Apo6s uma conversa com Rouch, em que os dois discutiam a escolha de Rouch e Morin
para o uso das entrevistas em Cronica € a comparavam com as entrevistas realizadas por
Diawara, esse ultimo parte para uma série de entrevistas com africanos moradores de Paris,
que falam sobre suas vidas enquanto imigrantes na Europa. Mais tarde, no filme, falam ainda
do preconteito que sofrem e da falta de conhecimento dos franceses sobre a Africa. Diawara
diria que essa escolha de filmar africanos que ele chama de "metropolitanos" € "algo que
Rouch raramente fez" e, se compararmos essa afirmacdo com a andlise da filmografia de
Rouch, vemos que ela se confirma: mesmo quando Rouch mostrava africanos em grandes
cidades, sejam elas africanas ou européias, essas pessoas eram sempre imigrantes recém-
chegadas de um ambiente completamente diferente. Rouch ndo apresenta reflexdes da vida
urbana, problemas do africano da cidade, mas do africano estrangeiro na cidade. Supomos
que a implicagdo da exploracdo dos problemas do africano do ambiente urbano seria uma
inevitavel critica politica por parte desses africanos, direcionada ao governo colonial. Em Eu,
um negro, 0S personagens, estrangeiros, dizem ndo votar, e evitam comentdrios sobre a
politica local. Além disso, manifestacdes politicas passam ao fundo de toda a obra, sem gerar
muito debate dentro do filme.

Ao ver essa preocupagao de Diawara em mostrar opinides dos africanos moradores de
Paris sobre os problemas da inser¢do dos mesmos na vida parisiense*, pensamos nela como
contestagdo de uma afirmacao feita por Rouch ao longo do filme. Para Rouch, o problema da
(coldnia francesa na) Africa havia sido a resposta de Charles De Gaulle ao guineense Ahmed
Sekou Touré.” Segundo ele, se De Gaulle tivesse mais conhecimento sobre politica africana,
teria conseguido contornar a situacdo e "construir um continente" melhor. Ou seja, vemos na
primeira declaragdo de Rouch sobre a politica colonial francesa que analisamos nesse
trabalho, uma defesa do governo colonial. Em outras palavras, Rouch se posiciona contra a
reacio de De Gaulle, mas também contra seu principal efeito: a independéncia da Africa
franc6fona como ocorreu, que € colocada como principal causadora dos males do continente a

partir dali. Relacionamos, entdo, esse posicionamento de Rouch, a auséncia de um

*# Ao final do filme, Diawara sugere que se tratam de estudantes da Sorbonne.

¥ Lider do Parti démocratique de Guinée (brago da RDA na Guiné) que, em 1958, liderou o "ndo" guineense ao
referendo que oferecia as coldnias francesas diferentes opgdes: a manuteng@o do status de coldnias pertencentes
a Africa Ocidental Francesa, a integracio a Franca metropolitana; ou a obtencdo de um status de federacio
autonoma numa possivel Comunidade Francesa. Em resposta a rejeicdo do referendo na Guiné, Charles De
Gaulle deixou claro que os paises que escolhessem a independéncia deixariam de receber ajuda da Franga. Dois
anos depois, em 1960, todos os demais paises da Africa Ocidental Francesa haviam se tornado independentes.
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posicionamento politico em seus filmes realizados no periodo colonial, mesmo os feitos
enquanto os paises se encontravam em processo de independéncia.

Portanto, ao negar a afirmacdo de Rouch sobre sua opinido em relagdo a causa dos
males africanos, apontar esse carater "apolitico" de seus filmes, e se concentrar no africano na
metrépole contemporanea, com seus problemas de certo modo externos a politica francesa de
décadas atras, Diawara explicita o racismo, a xenofobia e a ignorancia do povo francés em
relacdo ao continente africano como as reais causas de tais males. E, para ele, a etnografia é
em parte responsavel por isso. Em outro momento do filme, Diawara filma objetos expostos
no Musée de 1'Homme, e parece dialogar com a formulagdo acima, ao apontar possiveis
causas para esse racismo, essa xenofobia e ignorancia:

O préprio Rouch se voltou a Africa seguindo os passos de Leo
Frobenius, Michel Leiris e Marcel Griaule, exploradores, poetas e
antropSlogos cujas imagens da Africa moldaram nossa percepgio do
continente hoje. As numerosas expedicdes coloniais francesas
retornaram com seus troféus para encher o Musée de 1'Homme.
Olhando para essas mdscaras, me pergunto sobre o roubo, abducio e
iconoclastia, o sangue que percorre esse museu. Me pergunto sobre os
sacerdotes e sacerdotisas que ndo dancardo mais a luz da lua. (...) Na
verdade, o cristianismo, o colonialismo e o imperialismo destruiram o
modo de vida das mesmas pessoas cujos totens agora estdo
pendurados aqui. (DIAWARA, 1995)

Em outro momento do filme, ainda sobre a questio da representacio da Africa para
platéias européias, Diawara menciona Os Mestres Loucos como o filme mais controverso de
Rouch, para logo dizer que o Rouch ainda o defendia em 1995, décadas depois de sua
realizacdo e péssima recepcdo, sobre a qual ambos conversam. Para Rouch, Os Mestres
Loucos é uma reacdo as figuras dos governos coloniais. Para Diawara, ha o problema claro da
apresentacdo do Hauka como ritual terapéutico, algo prejudicial na constru¢do da imagem do
africano na Europa. Seguindo sua tese do erro na representacdo do africano nos filmes
etnogréficos - e, na auséncia do africano "politizado", nos filmes de etfnofic¢do também -,
Diawara se pergunta "se a racionalidade moderna reconhecera algum dia o poder de nossas
estdrias e a riqueza de nossas histdrias e identidades" (DIAWARA, 1995).

Diawara se aproxima, entdo, da questdo da identidade no cinema de Rouch e no
africano da década de 90. Sobre Eu, um negro, diz se tratar de um filme onde estd mais
evidente o problema da identidade do africano em contato com aspectos da sociedade
moderna (no caso, a cidade, a desigualdade etc.), e, em seguida, fala das inovacdes e

influéncias que o filme teve na Nouvelle vague. Por fim, destaca um questionamento quanto a
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autoria do filme, ao considerar a relevancia do papel de Oumarou Ganda na realizagdo da
obra.* Esses conflitos de identidade pelos quais os personagens passam em Eu, um negro, sio
contrastados com os dos africanos contemporianeos a Diawara. Segundo ele, "a lingua
francesa é a ligacdo mais forte entre a Africa e a Franga. Suas promessas tém sido ilimitadas.
Aprenda francés e se tornard um francé€s negro. Aprenda francés e serd emancipado"
(DIAWARA, 1995). Em entrevistas, os mesmos africanos que falam durante o filme apontam
uma contradi¢do entre as promessas de integracdo a sociedade francesa com as dificuldades
enfrentadas por eles nessa sociedade, causadas, talvez - considerando o discurso de Diawara
durante o filme -, por uma ma representagdo do africano por parte da etnografia.

A nosso ver, esse efeito da etnografia (onde Rouch estd incluso) na sociedade africana
e nas dificuldades que os africanos enfrentam ao tentar se inserir na sociedade francesa é o
ponto central de Rouch in Reverse, obtido através da antropologia reversa inicialmente
idealizada pelo préprio Rouch. E a partir dessa tltima constatacio (da antropologia reversa
usada no filme como idealizada por Rouch) que surge o estranhamento de Diawara quando
este aponta, apds uma série de visitas com Rouch a seus lugares favoritos da capital francesa,
como o cineasta franc€s se mostrava "desconfortavel quando eu levantava a questdo politica"
e que "tinha alguma dificuldade de me levar a sério". Talvez, em adicdo a critica a etnografia
e ao cinema etnografico, a principal conclusdo de Diawara em Rouch in Reverse seja a
relacionada ao proprio Rouch. Isso talvez explique seu desconforto ao falar, aos 78 anos, dos
problemas de seus posicionamentos € cinema de quanto tinha 40: "Ao fazer esse filme, passei
a gostar de Rouch. Ele €, no fundo, uma crianca que gosta de parques, piscinas e brincadeiras
constantes. Talvez ele tenha projetado essa inocéncia infantil permanente na Africa"

(DIAWARA, 1995).

4.4 Ganda e Cabascabo
Em 1980, o nigerino Oumarou Ganda, que no final da década de 1950 protagonizara

Eu, um negro e, a essa época, ja era um diretor consagrado, cedeu uma entrevista a Pierre
Haffner, estudioso dos cinemas de Jean Renoir e Jean Rouch. A entrevista seria publicada
dois anos depois na CinémAction de René Predal, junto a outras conduzidas por Haffner com
outros cineastas africanos (HAFFNER, 1982, p. 70-72). O tema em questdo, de todas essas

entrevistas, era o cinema de Rouch. Nelas, eram discutidas as visdes pessoais daqueles

% Esse serd o tema do préximo e tltimo subcapitulo dessa monografia.
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cineastas sobre a obra do diretor e, no caso de Oumarou Ganda e Safi Faye (sobre Pouco a
pouco), as experiéncias no processo de realizagdo de dois daqueles filmes. Ganda, ja
revelando uma reflexdo acerca de toda sua carreira®’, dedica boa parte da entrevista a falar do
papel que Rouch e seu Eu, um negro tiveram sobre a mesma. Nossa proposta, nesse ultimo
subcapitulo da monografia, € analisar parte dessa entrevista e relacionar Cabascabo, primeiro
filme de Ganda, com a obra de Rouch e os conceitos formulados pelo mesmo.

Primeiramente, falaremos da alegacdo de Ganda, na entrevista, de que era co-diretor
de Eu, um negro (HAFFNER, 1982, p. 70). Essa co-autoria ndo creditada ja poderia ser
inferida a partir de uma analise do proprio discurso do filme: afinal, nos seus minutos iniciais,
Rouch deixa claro que todos os personagens e situagdes foram criados a partir da improvisao
dos atores. Dessa afirmacdo, inferimos que o papel declarado de Rouch estaria limitado a
camera e a montagem, além da proposta inicial. Além disso, o questionamento de Diawara
sobre a autoria de Eu, um negro ndo se sustenta somente no trecho da entrevista de Ganda,
mas no préprio discurso do filme. Ganda, de certa forma, vem dar forca a essa suspeita, que
coloca em questdo toda a autoralidade do cinema de Rouch e que se encaixa na sua proposta
de antropologia compartilhada. Traremos conclusdes gerais sobre isso nas consideracoes
finais.

Outro problema colocado por Ganda diz respeito a restricdo do seu acesso ao processo
de montagem, o que ele desenvolveria depois ao falar das consequéncias disso no resultado
final do filme. Ao longo da entrevista, Ganda deixa a entender que a manipulacdo de Rouch
na (sua) historia se deu em pequenos detalhes. Mas, ele s cita um: a reacdo negativa de seu
pai a derrota do exército francés (no qual Ganda servira) na guerra da Indochina. Segundo ele,
tal negatividade ndo existiu, € seu pal sequer mencionava a guerra em sua presenca
(HAFFNER, 1982, p. 71). Se a mencdo de Rouch a essa reacdo se deu na sua narragdo, € em
nenhum momento na de Ganda ou em alguma situacdo em tela, supomos que surgiu na pos-
producdo do filme. Quando Ganda diz "todos os dias estdvamos trabalhando juntos, e entao
Rouch montava" (ibid.), revela uma restricdo de sua participacdo a etapa (considerando a
narracdo simultdnea ou posterior a montagem) que construiu os erros que ele poderia ter
evitado, e viria a tentar consertar em Cabascabo. Segundo Ganda, em relacdo a Eu, um negro

Rouch lucrou com minha experiéncia de vida; além disso,
inicialmente ndo havia a ideia de fazer um filme sobre um veterano
da guerra da Indochina; era para ser um filme sobre imigrantes do
Niger, era para se chamar 'Zazouman de Treichville', um curta-

* Ganda viria a morrer em primeiro de janeiro de 1981, um més e meio apés a data da entrevista.
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metragem, e terminamos com um longa-metragem, Eu, um negro.
(ibid.)

J& Rouch diz que o surgimento da ideia para Eu, um negro partira de um
questionamento feito por Ganda a respeito de uma (na sua opinido) falta de nogdo dos
personagens (Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia etc.) em relag@o a vida do imigrante nigerino
(ROUCH, 1999 apud HENLEY, 2009, p. 83). Com essa fala da entrevista de Ganda, essa
proposta inicial se confirma e, a0 mesmo tempo, revela uma presenga de Rouch na condugao
do filme. Portanto, ha uma contradicdo do diretor quanto a improvisacao que, entdo, estaria
restrita a atuacdo e ndo a criagao das situagdes ou do que seria dito. Resumindo, o filme passa
a ser um reflexo de uma conducao que buscava explorar as angustias ocasionadas pela historia
de Ganda na vida do mesmo, sendo que inicialmente seria uma espécie de filmagem e
reflex@o, em outro pais, de uma realidade ja (mal, segundo Ganda) apresentada em Jaguar.

A partir desses apontamentos de Ganda sobre as interferéncias feitas por Rouch nos
processos de filmagem (mudanca no tema), montagem e narracdo (fatos inveridicos ou
"exagerados"), Ganda chega a Cabascabo, sobre o qual ele fala: "Eu tentei em meu primeiro
filme consertar as coisas, dizer as mesmas coisas como eu as vi, detalhadamente, e por isso fiz
Cabascabo para expressar o que eu estava sentindo... porque ndo tive meios de fazé-lo antes."
(HAFFNER, 1982, p. 71) Desse trecho da entrevista € possivel destacar dois pontos. O
primeiro, € claro, é o filme. O segundo, é a questdo do processo de se tornar cineasta para
contar sua propria historia, que discutiremos aqui e desenvolveremos nas consideracoes
finais.

Em primeiro lugar, o filme, Cabascabo, de 45 minutos, é apresentado acima, por
Ganda, como um tipo de conserto da abordagem exagerada de sua historia, feita por Rouch
em Eu, um negro. A men¢ao ao projeto inicial daquele filme e as transformacdes sofridas ao
longo do processo de realizacdo revelam que Ganda ndo se satisfez com aquele resultado, por
ocultar detalhes e exagerar pontos de sua histéria. Cabascabo, entdo, pode ser visto como
uma confirmagdo disso, seja nas situacdes apresentadas ou no proprio discurso do
personagem (e de Ganda) no filme.

A obra, que comega com uma parada militar, simbolizando o retorno dos soldados
nigerinos da guerra da Indochina, é contada em uma série de flashbacks por Cabascabo,
personagem interpretado por Ganda, a partir do momento em que o mesmo € confrontado por
amigos em um bar sobre sua insisténcia em tratar da guerra nas conversas do dia a dia. Ele se

propde, entdo, a narrar, detalhadamente, o que o fez perder todo o dinheiro conquistado no
73



periodo que esteve na guerra, € o que o levou aquele bar de uma vila pobre do Niger. Entre os
motivos apresentados por ele, nos flashbacks, estdo o alcoolismo, o envolvimento com
prostitutas € com amigos interesseiros, e as péssimas condi¢des dos trabalhos oferecidos a ele
em uma tentativa de se reintegrar a sociedade nigerina. Destacamos, em seguida, duas
sequéncias.

Na primeira, em um bar, ha uma semelhanga com a cena do bar de Eu, um negro, em
que Robinson tenta, sem sucesso, seduzir Dorothy Lamour. Em Cabascabo, o personagem-
titulo segue um parecido jogo de olhares (e decupagem, em termos de dire¢do) que culmina
no sucesso, € ambos saem juntos do bar. Nao se pode dizer se essa semelhanca representa
uma tentativa de Ganda em mudar esse trecho da histdria, mas existem nitidas semelhangas na
direcdo de Rouch e Ganda, bem como na presenca da musica como elemento "bloqueado”
pelo protagonista.

Em outra sequéncia, Cabascabo consegue um emprego como trabalhador de uma
constru¢io®, e, ap6s ser provocado pelo seu chefe, que cobra dele mais esfor¢o no trabalho, o
atinge com um soco ¢ € demitido. O embate entre personagens que compartilham uma relagao
de poder (Robinson e o estrangeiro; Cabascabo e seu chefe) sugere um reposicionamento do
conflito, do interior, relacionado a paixdo frustrada de Robinson por Lamour, ao exterior,
presente nas relacOes de trabalho abusivas. Tanto essa mudanca quanto a mudanca no final da
cena com a prostituta sugerem, assim, um redirecionamento do foco do filme e, portanto, uma
negacdo da abordagem de Rouch e uma tentativa de mostrar um retrato mais fiel as angustias
e conflitos de Ganda, ainda que ndo verbalizados em narracdo como em Eu, um negro.

Cabascabo funciona, entdo, como uma contextualizacdo das angustias apresentadas
em Eu, um negro. Ou seja, a transformacdo dos conflitos apresentados naquele filme em
outros conflitos mais influentes na experiéncia de Ganda como imigrante, cujo inicio seria
apontado no final de seu filme, quando Cabascabo decide abandonar sua cidade. Nao é o
conflito amoroso a fonte de sua revolta e de sua violéncia, mas as relagdes que teve que
enfrentar no seu retorno ao Niger. Sobre essas diferencas nas abordagens dos conflitos do
imigrante, Steven Ungar diz: "Rouch queria passar (o que ele interpretava por) a realidade das
vidas dos bozori como Ganda. Mas ele ndo podia fazé-lo sendo de um ponto de vista que

necessariamente divergia do de Ganda" (UNGAR, 2007). Portanto, a partir disso chega-se a

*® Apesar de ndo-verificdvel no filme como uma referéncia, o cendrio me é muito parecido com o local de
trabalho dos praticantes do Haouka em Os mestres loucos.
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posicao de Ganda dentro da obra de Rouch, que vai muito além de seu primeiro trabalho com
este, ou seja, na atuagdo em Eu, um negro.

Quando Rouch elaborou o seu conceito de antropologia compartilhada e colocou,
como ultimo elemento da mesma a capacitagdo de cineastas locais, foi para que esses
pudessem expressar seus pontos de vista sobre suas proprias histérias. Como se vé€ a partir da
constatacdo de que Ganda e Cabascabo (e Sembene, Diawara, Faye e outros muitos cineastas
africanos que tiveram contato com a obra de Rouch ou de outro estrangeiro na Africa) estdo
presentes nesse elemento da antropologia compartilhada, chega-se a um ponto central das
consideracOes finais: a completude de um conceito formulado e a concretizagdo da falha da

fuga de si mesmo de Rouch em sua obra.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Para elaborar e apresentar as conclusdes deste trabalho, optamos por estruturd-las em
trés eixos correlacionados € que buscam representar as trés falas do texto. A primeira
conclusdo se constréi a partir de uma reflexdo sobre a cronologia apresentada nos dois
primeiros capitulos através tanto da biografia de Rouch quando das analises dos filmes. A
segunda conclusdo considera a andlise das vozes criticas dos africanos do terceiro capitulo e,
a partir dela, busca-se achar um consenso e inseri-lo dentro do contexto das elaboracdes do
proprio Rouch, analisado-o, também, a partir das discussdes apresentadas sobre os filmes do
mesmo. Por ultimo, tendo refletido sobre esses dois eixos ja desenvolvidos, chegaremos a
uma série de reflexdes e interpretacdes gerais nao somente sobre a obra de Rouch do periodo
que nos propomos a estudar, mas também sobre os reflexos dessas conclusdes num campo
mais amplo da antropologia visual e especialmente do documentério.

As nossas consideragdes, em especial as apresentadas nas primeiras partes, girardo em
torno da fala de Deleuze em A Imagem-Tempo:

Em Jean Rouch, na Africa, o transe dos Maitres fous prolonga-se num
duplo devir, pelo qual as personagens reais tornam-se um outro ao
fabularem, mas também o préprio autor se faz outro, ao se conferir
personagens reais. Objeta-se que Jean Rouch dificilmente pode ser
considerado um autor do Terceiro Mundo, mas ninguém fez tanto para
fugir do Ocidente, fugir de si mesmo, romper com um cinema de
etnologia e dizer "Moi un noir" (Eu um negro), no momento em que
os negros desempenhavam papéis de série americana ou de parisienses
experientes. O ato de fala tem vdrias cabecas e, pouco a pouco, planta
os elementos de um povo por vir, como o discurso indireto livre da
Africa sobre si mesma, sobre a America ou sobre Paris. Em regra
geral, o cinema do Terceiro Mundo tem esse objeto: através do transe
ou da crise, constituir um agenciamento que retina partes reais, para
fazé-las produzirem enunciados coletivos, como a prefiguracdo de um
povo que falta (e, como diz Klee, "ndo podemos fazer mais que isso")
(DELEUZE, 2005, p. 266)

Considerando essa andlise, buscamos, durante o texto, investigar algo parecido.
Comecamos por identificar essa trajetdria de uma fuga de si mesmo para além desse "duplo
devir" de Os mestres loucos. Identificamos essa tentativa de se colocar no lugar do outro ja na
figura do estrangeiro nos seus primeiros filmes. O fouareg que chega a Wanzerbé simboliza
um motivo para a chegada de Rouch. O povo espera o estrangeiro, como espera o violinista
em [nitiation..., ou os pescadores de outras vilas em Bataille... Rouch busca, de certa forma, ja
nesse inicio, um distanciamento enquanto cineasta, ainda que enquanto etndgrafo utilizasse de

seus métodos de investigagdo com suas extensas entrevistas feitas com auxilio de
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informantes. Em seus primeios filmes tenta se aproximar de um outro que nao € o europeu,
mas um outro estrangeiro que estaria ali "naturalmente" num contexto histdrico, supondo que
o colonialismo seja algo antinatural, invasivo. Ainda que inconscientemente € que isso seja,
na verdade, um recurso de introducdo visto por Rouch como facilitador da aproximagdo do
seu espectador com o povo filmado/pesquisado, vé-se nessa pratica um indicio de um cineasta
preocupado com as questdes dos motivos e efeitos da presenga de um povo em territorio
estrangeiro. Entretanto, acreditamos que ha poucos elementos para caracterizar esse momento
como fruto de uma percep¢ao ou de uma reflexao a respeito dos problemas da presenca do
proprio Rouch naquele lugar. Ou seja: € possivel indicar uma possibilidade, mas ndo uma
certeza.

Ja em Bataille..., chegamos, de fato, ao ponto central e, possivelmente, inicial de uma
trajetoria mais identificavel de "fuga de si mesmo". Nao s6 a encenagdo ao final do filme
representa o inicio de uma mudanga no cinema de Rouch, mas também a iniciativa da
realizacdo de wuma sessio com fins de obter o feedback daquelas pessoas
filmadas/pesquisadas. Essa tentativa de aprender com a percepcao do outro ja é, para nos,
nesta monografia, um sinal de uma vontade de inserir o outro dentro do processo. Essa
vontade seria, entdo, desenvolvida na formulacdo, feita ao longo de sua carreira, da
antropologia compartilhada. Esta que abriga, além do feedback, o etnodidlogo, o processo
colaborativo e a capacitagc@o de cineastas locais. Dessa forma, Rouch tinha como meta nao s6
dar voz ao outro, mas se tornar o outro, distanciar sua obra de um ponto-de-vista
possivelmente colonizador.

Para tal, a partir de Bataille..., e considerando a presenca constante da figura do que
chamaremos aqui de "estrangeiro de chegada" nas experi€ncias anteriores, reconhecemos
Rouch realizando trés tentativas diferentes de se colocar no lugar de sobre quem ele fala. Em
Os mestres loucos, como aponta Deleuze, ha o duplo devir dos homens que se tornam outros
(e esse outros sdo interessantes para Rouch pois simbolizam, para ele, uma reagdo a, de certa
forma, ele proprio), e dele se tornar aqueles personagens reais. A diferenca fundamental, a
nosso ver, entre esse filme e os anteriores, ¢ que Rouch acreditou ter encontrado uma
expressao contemporanea africana, um produto, uma fala de seu tempo, de pessoas cujas
vozes mereciam ser ouvidas por motivos politicos. Rouch se viu, ali, com uma utilidade
diferente da preservacdo da memoria africana. Agora, poderia ser um possivel porta-voz para
anseios daqueles homens, ou revelador de um suposto efeito psicoldgico da presenga européia
nas vidas daquelas pessoas.
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Em Jaguar, a utilizacio da fic¢do e da proposta do improviso representou uma busca
mais aprofundada de Rouch por uma expressdo subjetiva do africano em um "discurso
indireto livre" (DELEUZE, 2005, 185), feito por ele através das vozes e corpos daqueles
homens a servico de um estudo - o das migragdes em massa do Niger para a Costa do Ouro -
que seria legitimado por tais vozes. Rouch ndo se posiciona mais tanto como aquele que
interpreta o que filma, com suas conclusdes tiradas a partir da sua visdo francesa, mas como
aquele que possibilita que a sua voz seja defendida por aquelas pessoas. Chamamos a atengao,
entretanto, para o fato de que aqueles homens ndo interpretavam a si mesmos, ou melhor, nao
reencenavam o que haviam vivido antes - haviam feito aquele percurso em outro contexto que
nao o de imigrantes -, mas eram informantes e atuavam ativamente na pesquisa de Rouch.
Assim, ja eram, antes de Jaguar, os maiores fornecedores de informacgdes e tradu¢des para o
pesquisador. Portanto, em Jaguar, Rouch delega a explanagdo do resultado de sua pesquisa
aos homens que ja faziam parte de suas outras pesquisas. Ele reposiciona aqueles agentes de
modo que o discurso se tornasse, visto de fora, menos dele mesmo e mais dos outros, ainda
que representasse uma pesquisa do proprio Rouch. Além disso, se considerarmos que o filme
ainda faz parte do processo de pesquisa do cineasta, vemos criada ali uma nova possibilidade
de obtencdo de informagdes a partir da interpretacdo das interpretagdes feitas por aqueles
homens, o que caracterizaria, por fim, um tipo de antropologia compartilhada, na no¢ao do
uso de uma coletividade como fonte de informagdes adicionais para a pesquisa inicial.

Dessa coletividade e dessa partilha do processo, entretanto, surge o problema da
autoria. Trazemos a fala de Ganda em que ele sugere ter sido, de certa forma, co-diretor de
Eu, um negro em sua entrevista a Haffner. Quando Rouch usa o cinema como meio para sua
antropologia compartilhada, especialmente se seus filmes sdo produzidos por um produtor de
cinema, ele ndo leva em consideragdo essa partilha do processo no momento de creditar seus
filmes. Para essa situacdo, talvez seja possivel apontar duas explicagdes possiveis. A primeira
diz respeito ao processo. Tanto Jaguar quanto Eu, um negro sao filmes que sugerem uma co-
autoria em seu proprio discurso, mas que, como vimos, foram em grande parte moldados por
Rouch, especialmente na montagem e na narracdo. Embora houvesse a sugestdo de dois
filmes feitos em conjunto com os atores, que improvisavam falas e situacdes, havia uma voz
por trds de tudo, costurando e dando coesdo a obra. Portanto, seria a voz de um autor: Rouch.
Mas, tendemos a encontrar em outro lugar o que mais nos convence quando falamos dessa
autoria ndo-compartilhada dos filmes de antropologia dita compartilhada: os filmes de Rouch
foram abracados por Jean-Luc Godard, em suas criticas de exaltacdo na revista Cahiers du
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cinéma, e por Henri Langlois, cujos cineclubes na capital francesa viriam a formar a
Cinemateéque Frangaise e a propria idéia do cinema de autor. Esse contexto talvez tenha
criado a possibilidade de Rouch - envolvido nesse meio que recebia seu cinema com
entusiasmo - ter sido estimulado, ainda que ndo de forma direta, a se ver e se apresentar como
autor de seus filmes, o que, a nosso ver, considerando suas falhas em promover uma partilha
da voz no processo de seus filmes (vide a entrevista com Ganda), ndo é algo absurdo. Mas,
considerando seu discurso nesses mesmos filmes, ha uma incoeréncia nessa distin¢ao entre o
processo extensamente colaborativo proposto e o encaixe dos resultados desse processo
dentro de um cinema de autor.

Entretanto, devemos apontar que Eu, um negro foi um passo além na tentativa de
Rouch em "fugir de si mesmo", a partir do momento em que passou a ser valorizada a
experiéncia do ator, € ndo somente sua interpretacdo das experi€ncias do outro. Rouch
acreditou ter achado - e assumiu isso no discurso do filme - uma subjetividade com a
exposicdo de angustias a conflitos vividos por aqueles imigrantes, contadas a partir da
reencenacao das experiéncias de Oumarou Ganda/Edward G. Robinson. Dito isso, para chegar
a segunda parte destas consideracdes finais, onde falaremos das criticas a Rouch discutidas no
terceiro capitulo, destacamos a alegacdo de Ganda de uma falsa (ou exagerada) apresentagao
de sua historia, o que o levou a Cabascabo que, a nosso ver, € o primeiro indicio de uma
conclusdo dessa trajetéria assumida pela antropologia compartilhada. Isto €, a capacitagao,
idealizada por Rouch, de cineastas locais, para que esses pudessem contar suas historias a
partir de seus pontos-de-vista, como uma forma de consertar ou acrescentar aos filmes
realizados anteriormente por estrangeiros.

Verificamos isso, também, na forma das criticas que trouxemos a essa monografia.
Enquanto Ukadike d4 um panorama delas, os filmes de Diawara, Ganda e Sembeéne sao
produtos desse processo estimulado por Rouch, seja na inclusdo de atores e técnicos em seu
processo de realizagdo, ou na capacitacdo realizada no IRSH, em Niamey, e em outros
institutos de pesquisa onde ele trabalhou ao longo dos anos. Dessa forma, incluimos as
criticas realizadas por esses cineastas dentro do processo da antropologia compartilhada, e
sugerimos uma possibiilidade para a antropologia de usd-las como fonte de conhecimento nao
sO sobre os problemas apresentados pela antropologia visual de Rouch, mas também sobre os
locais onde essas criticas foram produzidas.

Isso porque ha, nessas criticas, uma unidade que funciona como uma dentncia de um
ponto-de-vista mais ligado a seu contexto colonialista do que se propde. Se Rouch busca fugir
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de si mesmo, tendo essa consciéncia de uma série de problemas possiveis em um cinema
etnogréfico feito do seu ponto-de-vista, e falha ao tentar atingir essa fuga por completo, ele
ndo deixa de realizar um cinema franc€s, produto do colonialismo. Como Deleuze diz, Rouch
nao chega a seu objetivo de ser um outro autor, do Terceiro Mundo, que pesquisa e pelo qual
demonstra um fascinio. Mas, na sua dedicacdo a incentivar o desenvolvimento de um cinema
de fato daquele outro, ele deixa sua contribui¢c@o para que no futuro fossem produzidas vozes
"de um povo que falta", como de fato foram, e trouxeram consigo criticas e reinterpretagdes
da obra de Rouch.

A partir desse trabalho, e considerando que Rouch se dedicou a buscar um cinema
onde ele ndo existiria, caindo em erros por conta de sua posicdo social, sugerimos uma
impossibilidade de um cinema etnografico onde a voz seja exclusivamente do outro, a nao ser
que esse outro seja o real autor. A fuga possivel para o cineasta/etnégrafo (e, por que nao,
para o documentarista no geral?) sé se dard a partir do momento em que a voz do outro tenha
poderes irrestritos e, portanto, se torne autora da obra, excluindo por completo o cineasta,
mesmo sendo este o autor da proposta. Pois, ainda que o ensino ou a capacitacdo possam
trazer consigo elementos de um ponto-de-vista estrangeiro, a expressao que idealmente
surgird a partir dali possivelmente trard uma visao critica desse ponto-de-vista.

Temos, entdo, além dos objetivos no texto, dois objetivos com o texto. Primeiramente,
sugerimos uma abordagem critica da obra de Jean Rouch que considere sua trajetoria de "fuga
de si mesmo", com seus problemas e efeitos, sem que haja, entretanto, uma condenagdo desse
cinema, € sim uma percepc¢ao da inevitabilidade das falhas de uma tentativa de um cinema
autoral onde o autor tenta ndo ficar evidente na obra. O outro objetivo €, por fim, expor essa
inevitabilidade e a importancia do ensino e da capacitacdo para que exista, ao final, uma

expressao de um povo, através da qual seja possivel aprender mais sobre 0 mesmo.
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