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A CONSTRUCAO DO REAL E O CINEMA VERDADE DE JEAN
ROUCH*?

Amanda A. Silva Barros’

Resumo: o artigo ira discutir perspectivas sobre a condtiugdo que seja real ou imaginario
na obra cinematografica de Jean Rouch, tomando obtieto seu filmeMoi, um noir(1958).
Serdo tecidas elucidagOes a partir das fronteinaprecacdes do cinema verdade, tendo como
norte sua condicao de filme documentario.

Palavras chave:cinema verdade; real; ficcao.

INTRODUCAO

Ao longo de estudos realizados no curso de Comgaic&ocial: Imagens e Culturas
Midiaticas foram sendo levantados conceitos soBrenodos de representacdo e a relacao
entre estes e a construcdo da realidade. Entrestanfjetos da comunicagéo, o cinema
praticado por Jean Rouch, a partir da década de, 5@5configurou como um rico material
para a discussao sobre a representacao e sugooéncia com o real.

Rouch sabia explorar conjuntamente o lugar do tsugmn uma dada sociedade, o
lugar do real e das encenacdes possiveis quebesttaacom a condicdo da subjetividade e
alteridade que o sujeito/personagem admite e rapaEsavés de sua encenacdo. Acima de
tudo, sua obra convida a pensar o real de uma raadiéerente. Seus filmes desafiam as
convencgdes e os limites que dividem a producaarategrafica em dois grandes géneros: o
ficcional e o real.

Pensar em filmes comlaguar, Petit a petite Eu, um negrpdentro de uma construcéo
documental requer reflexdes tanto sobre 0 momeatoraducdo quanto o da recepcdo. Sao
todos filmes encenados e montados como os filmdegko. Mas quem o0s encena, de que

maneira, em quais condi¢cdes, com a presenca omcasde um roteiro, e talvez o mais

! Trabalho apresentado como exigéncia final paraluséo do Curso de Pés-Gradualgio senstem Comunicacdo Social:
Imagens e Culturas Midiaticas — UFMG, 2010

2 Graduada em Comunicag&o Social — Jornalismo pelidas; especialista em Comunicacédo Social: Imagebslturas
Midiaticas pela Universidade Federal de Minas Ger&dlFMG;barros.amandasilva@gmail.com
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importante, sobre o que estdo falando, se tornargupks cruciais para a analise e
conceituacao da obra.

Portanto, a definicdo do conceito documentaricosgatdemasiado vaga, pois abarca
tanto concepcgdes e objetos distintos quanto moelse groduzir diferenciados. Nem todos os
documentarios sdo parecidos, assim como nem tado®ims de transporte sdo considerados

veiculos, para citar a analogia de Nichols (200%gra o autor:

(...) um documentario organizado cofe fala deles para ndem qualidades e afetos muito diferentes
de outro, organizado conidds falamos sobre nés para elé® entanto, essas diferencas séo apenas o
comeco. Como veremos, existem varias distincGe® anh documentario e outro, embora, apesar
delas, continuemos a pensar em todo um conjunfibnaes como documentérios (NICHOLS, 2005, p.
48).

Se a definicdo de documentério estivesse condidéo@davisdo do senso comum de
que filmes de ficcdo séo construidos através dadabfilmes documentarios sao registros da
realidade, o caminho a se percorrer estaria atred@dreducionismo, e muitos embates no
campo de discussao sobre o tema seriam soluciankldss sendo apenas a reprodugao da
realidade, ter-se-ia somente uma copia do filmaddie necessariamente a reproducdo do
real, uma representacdo do mundo. O resultado dépgaseria algo como a filmagem de um
evento esportivo, o registro de um casamento. Qurdentario vai além. Ndo @
representacdo do mundo ouegistro do real, mas sim uma determinada visamdedo, a
gual talvez nunca se tenha percebido antes, ainelarerse sobre algo familiar (NICHOLS,
2005).

Geralmente, entendemos e reconhecemos que um da@uime® umtratamento criativoda realidade,

ndo uma transcricdo fiel dela. Transcricbes oustaxs documentais estritos tém seu valor, como nos
videos de sistemas de seguranca ou na documerdacém acontecimento ou situacdo especifica,
como no lancamento de um foguete, 0 progresso @esassao terapéutica ou a apresentacdo de uma
peca ou de um evento esportivo em particular. Entte, costumamos ver tais registros estritamente
como documentos ou “simples filmagem”, ndo comaudmntarios. Os documentarios reiinem provas
e, em seguida, utilizam-nas para construir suar@@dgerspectiva ou argumento sobre o mundo, sua
propria resposta poética ou retdrica para o muNdGHOLS, 2005, p. 68).

O documentéario ndo é simples filmagem pelo mesmtivlmgue nao é espelho do
real. A expressao que define o documentério de &ferson: “o tratamento criativo da
realidade”, desconstroi a ideia de pretensdo dbeaede verdade a qual o documentario

costuma ser submetido. Edsatamento criativoimplica justamente no modo de producao,
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gue recorre a estratégias distintas seja pararamina deficiéncia técnica ou para atender os
requisitos de determinada linguagem cinematograficajue nem sempre evidencia ao
espectador a construcdo da realidade a qual ésteass

A narrativa com imagens-camera estabelece assesobes o mundo e é preparada
objetivando sua conclusdo apenas no momento ené gssistida. A producao de sentido &
realizada no mesmo momento em que € estabeledidagrdos outros produtos midiaticos,
durante a recepcdo e considerando o contexto aultdo espectador. Além de que, a
producdo, mesmo de documentérios, ndo é desiradeesdinda que as tecnologias utilizadas
no momento da filmagem e o estilo do cineasta lexesrer em uma correspondéncia direta
entre o filmado e a realidade, sempre ha efeitos s@io utilizados para garantir a
autenticidade do que é visto. Egspressaae verdade é sempre fabricada e construida, com
0 uso de certas lentes, o tipo de pelicula, aattarresolucdo, a montagem e as sequéncias das
cenas, enfim, todo um aparato que se conclui megmmomento da recepc¢do, através da
forma como sera apreendido pelo espectador (NICHQQE5).

Para além da definicAo sobre o que é ou ndo dodarnmentorna-se entdo mais
relevante a analise sobre os diversos modelos¢cgséd 0S casos que trouxeram inovagdes
para essa area tao contraditoria, como foi o caskedn Rouch. Por hora, a Gnica certeza que
se mantém sobre uma definicdo para o documenté&guéla que em nenhum momento é

capaz de cobrir todos os filmes que podem ser dersios documentarios.

Devemos admitir queocumentéariondo € um conceito com 0 qual se possa operaramb [eorico.
Toda conceituacao terd entdo que ser produzidgpp@taia analise, evitando a dupla simplificacdo do
problema: seja considerar o documentéario um faigeto a ser descartado, seja considera-lo um objeto
dado e dotado de uma imanéncia (DA-RIN, 2006, p. 18

Para tanto, o trabalho em questéo fara a analisém®Eu, um negrppor julgar que
esta obra ressalta e é produto da corrente metpidal@esenvolvida e aplicada por Jean
Rouch, o cinema verdade, aqui tomado como uma fodeaproducdo de filmes
documentarios. A obra é um dos mais significatiewemplares da revolu¢cdo empreendida
por Rouch, dentro da linguagem do documentario.pFailuzida ndo somente pelo cineasta
francés, mas também por seus protagonistas, entrooeentre pesquisador e pesquisado.

Atraves da filmagem e montagemIge, um negrpRouch estende sua autoria e compartilha a
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voz onisciente de narrador esff com a voz adicionada posteriormente daqueles tpaenv
em situacdes tdo proximas as de seus personagamsadns no video.

Na posicdo de pesquisador, Rouch quebra o limieeajgepara do pesquisado. Ao
realizar etnografias sobre rituais de tribos afiica a formacdo das sociedades recém
descolonizadas e as migracdes entre cidades e piaigdrica, ele propde que se passe para 0
outro lado das aparéncias, a fim de enxergar naesie oOutro através do comum olhar
etnocéntrico, mas a se colocar e experienciar, aigeita mediada, a situacdo proposta por
seus personagens. Tudo através de uma percepciulgpe diferente como uma adicéo e

Nao uma restricao, o sujeito ndo como objeto delestmas como sujeito mesmo.

O pesquisador e o pesquisado sdo englobados ntwagasi que lhes escapa a medida que eles a

definem. (...) E um convite a prosseguir o questio@ento, a procurar para além do campo oferecido e

da representacdo proposta, uma sugestdo constatgenemovada para explorar e experimentar a

diferenca, para trocar — sendo mudar — 0s pontogistie e, por conseguinte, alterar e, sobretudo,

descentrar a analise (GONCALVES, 2008, p. 18).

A camera participativa de Rouch era entdo instrionda compreensédo da realidade.
O cineasta aportou no Niger em 1940 para ser engerda administracdo colonial, mas logo
admitiu uma nova funcéo: a de etndlogo, sempre endot contato préximo dos habitos
culturais e sociais dos locais em que estava. Estnso convivio com as populacdes
pesquisadas se aproxima do método de trabalho bkertRelaherty, do qual Rouch admite ter
sofrido grande influéncia, ainda que desenvolvabaihos distintos (BAMBA, 2009; DA-
RIN, 2006). Em seu trabalho aparece a distinca® @st filmes que s&o feitos sobre a Africa,
nos quais a participacdo dos nativos é apenas gargituinte do ambiente, e os filmes que
s&o realizados “na Africa”, em que a participacés dfricanos é ativa e consciente. Rouch
foi capaz de dividir a palavra com os atores dagtias filmadas, que ndo necessariamente

eram historias dos atores do filme (BAMBA, 2009).

O CINEMA VERDADE E ANTROPOLOGIA COMPARTILHADA DE RO UCH
O desenvolvimento de equipamentos leves e sin@$nicalmejados pelo
telejornalismo norteamericano e por académicos atdolsgia e etnologia, na Franca,

estimularam o desenvolvimento de métodos de trabbBdseados na improvisacdo e na
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espontaneidade. Nos Estados Unidos aparecia o @ideeto de Leacock e Michel Brault,
engquanto que na Franca iniciava-se o cinema verdadéean Rouch e Edgar Morin. As
cameras leves podiam ser manuseadas fora de setesiggm o uso do tripé, as peliculas
eram mais sensiveis a condi¢cdes de luz baixa eess@ios de som permitiam a captacao
direta. As equipes podiam ser reduzidas e ao d¢measa permitido entrar com a camera em
situacbes antes impossibilitadas, uma chance datradeno real com maior nivel de
profundidade.

Mas as similitudes entre as duas escolas, uma @anarie a outra francesa, se
interrompem por aqui. Se a técnica era parecidatadologia, no entanto, era muito distinta
e as concepcbes e conceituacbes ndo estabelecialogias. O cinema direto era
observacional, enquanto que o cinema verdade ¢zeativo. No primeiro a camera era
dissimulada e se posicionava a espreita das sésag8erem registradas. Nao se pode deixar
de considerar certo nivel de interferéncia do zedbr no cinema direto, afinal, a simples
presenca da camera e da equipe de filmagem, aurelaegtrita, transforma a situacéo a ser
filmada, uma vez que os sujeitos irdo performae anprocesso de filmagem. No entanto, os
diretores dessa escola tentavam de toda manea@mstausentes” da cena, se mimetizarem
junto ao ambiente, em prol da objetividade da fijara. Assim era a pratica do cinema direto
para Mario Ruspoli:

O cameramancomo o técnico de som, deve carregar seu apacelinoca discricdo que sé o habito do
mimetismo pode trazer. Devem saber instintivamestalissimular na multiddo, nunca fazer gestos
bruscos para chamar a atencdo dos companheirogugee enunca gritar, falar o0 minimo possivel e
nunca sobre a filmagem — em resumo, ndo fazer menhavimento que pareca insolito. E preciso
armarem-se de paciéncia, serem ao mesmo tempotigiogd ausentes, em uma palae@fundir-se
com as paredeA-RIN, 2006, p. 125).

Mas no segundo modelo, a intervencado ativa sedadicdo essencial, e a figura do
idealizador é potencializada ao invés de ser sugainEste tinha o papel de provocar as
situacOes latentes, a fim de que elas fossem dagknquanto filme. Para o cinema verdade,
o real podia ser expresso por inUmeras possibéglathematogréaficas. O cinema verdade é
um ato de imaginacdo que compreendia uma reorg@tiza&inematica da verdade
(FLAHERTY apud. DA-RIN, 2006). Enquanto os americanos do cinematalirejeitavam

todo 0 som que nao fosse proveniente da captaggta,dtm estrita sincronia com as imagens,
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a escola francesa do cinema verdade introduziameerdido fabular através da narracao
acrescentada pos-filmagem. Umatamento criativoque guardava relagdo com a producao
compartilhada entre cineasta e sujeitos filmadosir@ma direto é diferente do cinema
verdade, ainda que muitas vezes sejam compreenctitios estéticas idénticas de producao

cinematograficas.

O documentarista do cinema direto levava sua capaia uma situacdo de tensdo e torcia por uma
crise; a versdo de Jean Rouch do cinema-verdativaeprecipitar uma. O artista do cinema direto

aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-aelel de Rouch era frequentemente um participante
assumido. O artista do cinema direto desempenhapapel de um observador neutro; o artista do
cinema-verdade assumia o de provocador (DA-RIN62p0150-151).

A funcdo da camera no cinema verdade passa deesimphistro para agente
provocador e deflagrador de situagdes que naoewmeEmdm nao fosse a sua presenca, ou pelo
menos, ndo aconteceriam da forma como se derate faegla. Para Rouch, aproximar-se da
ficcdo era tratad-la como se fosse realidade, erdlhaa os sonhos das pessoas como uma
maneira de fazer filmes, era o que ele entendiacip@ma verdade. Nesse senti&o, um
negro seria um documentério de ficcdo, pois fora redlizama pesquisa profunda sobre os
modos de vida dos imigrantes de Abidjan e os pooiiatas que encenavam sua prépria vida
para o filme revestiam seus sonhos de certa relalida

A construgéo do cinema verdade se resumia a urétcasproxima da realidade, mas
nao se configurava a transcricdo desta, era maesuwtado da intervengao/provocacao de
Rouch em parceria com os personagens de seu @bras que ndo resultavam no registro de
uma realidade dada e sim da “verdade filmica” (GANZES, 2008).

O kino-pravda traducéo conceitual do cinema verdade, apontavea gssa realidade
gue apenas se constituia enquanto obra cinematagr&fouch vé nessa caracteristica a
condicdo essencial para se ter acesso a realichedendo a realidade objetiva, e sim aquela
que é construida pela camera e compreende a cddgaexdo que se possa entender como
real. A pratica etnografica estabelecida atravéseds filmes promovia uma reflexdo sobre as
possibilidades de producéo de sentidos atravéslagéo entre objetividade e subjetividade e
entre real e ficcdo. Deleuze, citado por Goncala&8), compreendia assim o cinema

verdade:
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O que o cinema deve apreender néo é a identidadmagersonagem, real ou ficticia, através de seus
aspectos objetivos e subjetivos. E o devir da peigem real quando ela prépria se pde a ‘ficcionar’,

guando entra ‘em flagrante delito de criar lendasgssim contribui para a invencdo de seu povo...
Entdo o cinema pode se chamar cinema-verdade doarar criador, produtor de verdade: nao sera
um cinema da verdade, mas a verdade do cinemassoEque Jean Rouch entendia ao falar em

‘cinema-verdade’ (GONCALVES, 2006, p. 144).

O ponto crucial que ird separar o cinema verdadeimema direto € a questdo de
assumir ou nao a invisibilidade da camera. Parmen@ verdade, 0 momento em que as
situacdes sdo apresentadas frente ao aparatoadéepresenta um encontro entre aquele que
filma e os que estdo sendo filmados. A condicamBgica e no momento da producédo se
estabelece uma antropologia compartilhada, conoslbor situado que o de Roy Wagner, a
antropologia reversauma vez que esta guarda algo de etnocéntricauardedinicao. Afinal,
considerar a reflexividade dasitros para estabelecer uma “paridade epistemolégica’énéo
também pressupor que a antropologia esteja somment® oS euroamericanos? Se a
antropologia vem do Homem, ela ndo precisa serrsavpor se tratar de uma cultura e
etnologia distinta daquela que é dominante e qudiarfoi colonizadora.

O permanente cine-didlogo estabelecido entre Rews#us etnografados apreendia o
conhecimento sobre a cultura dmtro ndo como um conhecimento roubado e que
posteriormente seria foco das analises e dos estrdderras ocidentais. Sua relacdo com os
sujeitos filmados compreendia um conhecimento fdoratravés do encontro em um método
de pesquisa que consistia em partilhar com as aespee deixam de ser apenas objeto de
estudo para passar a serem sujeitos (GONCALVES3)200

A antropologia compartilhada de Rouch também fogeudh olhar romantico e
simplista, através do qual ndo se produz tensddiferentes percepcdes sobre o que esta
sendo realizado. A realidade filmica era o objaiagpal e esta nem sempre coincidia de
forma idéntica com a realidade da sociedade a epaabstudada. Rouch também enfrentou
resisténcia, mas colocava o trabalho cinematograiiima de uma concepcao etnografica. A
verdade da etnografia, a transcricdo da fala dm @upartir de si préprio e sobre seu mundo
pode resultar na credibilidade da etnografia, meaa Rouch, a ficcdo e a fabulagdo nao se
configuravam como planos opostos ao da realidade.
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“Para mim, como etnografo e cineasta, ndo existsegbarreira entre filme documentério e filme de
ficcdo. O cinema, a arte do duplo, é sempre aig@&mslo mundo real para 0 mundo imaginario, e
etnografia, a ciéncia dos sistemas de pensamestowimos, € um permanente cruzar de um universo
conceitual para outro; ginastica acrobética, empguder o pé € o minimo dos riscos” (GONCALVES,
2008, p. 129).

Adotando tal modo de producdo, Rouch abandona digém basica da tradicdo do
documentario classico para utilizar outras ferralagras quais ao invés de espelhar e refletir
a natureza e a sociedade quer mais transform@lemema interativo de Rouch ao provocar
as situacfes a serem filmadas, caracteristicaiprdprcinema verdade, cria representacdes
espontaneas, na medida em que essas represergaQddisnensdes de si mesmas e reunem
aspectos do real e do imaginario simultaneamereRIN, 2006). A historia apresentada em
Eu, um negrpassim como em outros filmes da mesma vertenfRadeh, eram inventadas,
vividas e filmadas, tudo ao mesmo tempo. Epui ficgcdq termo paradoxal cunhado por
ele, segundo o qual as pessoas encarnam seusoprpppeis. “Entrava-se em um dominio
que ndo era a realidade, mas a provocacdo da adalidjue revelava essa realidade”
(ROUCHapud.DA-RIN, 2006, p. 160-161).

EU, UM NEGRO, REGISTRO FICCIONAL DA REALIDADE

O cinema-verdade propunha ndo uma realidade, mpeowcacdo desta que a
revelava e, dessa forma, a ficcdo se constituiandento. O interesse de Rouch pela ficcdo
como instrumento de compreensédo da realidade@a suncomitante a sua solidariedade em
compartilhar a criacéo e realizacdo de seus filo@®0 foi visto.Jaguar, apesar de ter sido
concluido apenas em 1967, marca essa transicé®,cpoiecou a ser rodado em 1954. A
histéria de trés jovens que migram para a Cost®dm (atual Gana), traz uma relagéo
inédita de alteridade, em que os sujeitos filmadis construindo o enredo no momento
mesmo da gravacao.

Antes, porém, desse que é considerado seu prirogigan metragem, Rouch langou
Eu, um negrpem 1958, contando as historias, aventuras e sodd@ersonagens criados
pelos proprios protagonistas. Oumarou Ganda, o Ed®a Robinson e Petit Touré como

Eddie Constantine, ddo vida a personagens que ctanptados ambiguos. Se Ronbinson e
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Eddie Constantine, ambos inspirados em personagatoses de filmes norte-americanos, sao
ficticios por serem representados por Oumarou GarRiit Touré, eles também séo reais na
medida em que séo a fabulacdo destes dois sujagssn, logo nas tomadas iniciais, Rouch
coloca suas intencdes e explicita para o espectagogtica de que se utiliza para dar vida
aos personagens que comeca a apresefRaopus fazermos um filme em que eles
representariam a si mesmos, em que eles teriantalmeazer tudo, a dizer tudo. Foi assim
gue improvisamos este filme”

E importante ressaltar que em nenhum momento h&tansdo de “enganar” quem
assiste ao filme. A condicdo de personagens é adianpor Rouch assim que esse se inicia:
“Todo dia, jovens parecidos com os personagensedisie chegam as cidades da Africa”
Tal acdo denuncia o carater documental da obraainea nessa parte guarda relacbes
estreitas com a documentagdo cldssica. Uma vozoH#mcarregada de didatismo e
credibilidade narra 0 que se passa a partir deposgao privilegiada e exclusiva. Mas essa
voz onisciente busca justamente evidenciar a caodie ficcdo que o filme carrega. Apenas
a primeira ambiglidade apresentada por Rouch, ante se vale de aspectos contraditorios
para a construcao do real, um jogo que ainda qusee determinada denotacéo, instiga o
pensamento relativizado.

Mas a condicdo de narrador a parte ndo dura péma dbs primeiros quadros que
querem situar o espectador. Os primeiros registr@stram 0s jovens migrantes que vao até
Abidjan em busca de melhores condicbes de vidaftramsa cidade em si, com planos
abertos e ao som de uma trilha sonora que enatecaracteristicas locaf®ord de lagune /
Remplie de parfums / Miliers de rosiers / L’'amoaus bercez / Abidjan / Quando on dit ton
nom / Abidjan de lagune, beaum séjouPorém, logo Rouch passa a palavra para aquele que
é seu personagem principal, Robimfs@nque desta vez ir4 apresentar a cidade e o®$abi

nela praticados de uma maneira diferente.

® Oumarou Ganda, o Edward G. Robinson, se tornondgramigo de Jean Rouch e o acompanhava em suas
viagens e producdes pela Africa, inclusive em ®readeira visita ao Niger, quando o cineasta véabeger em
um acidente de carro, em fevereiro de 2004.
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Para Paulin Soumanou Vieyra, ndo ha duvida quaoteasater enganoso da confusdo que Rouch
estabelece entre o olhar sobre os homens e o dd#isaes homens, pois isso cria uma “grande ilusdo
cinematografica”. Mas, com essa mentira-verdadepmo se Rouch tentasse inventar a figura do
cineasta africano antes mesmo do advento do ciaéimano (BAMBA, 2009, p. 103).

Robinson ird mostrar mais especificamente um balgoAbidjan: Treichville e as
pessoas que, assim como ele, nele trabalham. Ertégita Nigéria, Robinson se mostrou um
personagem peculiar. Sua relacdo com a camera tdestaque e por isso veio a se tornar o
personagem principal. E ele quem apresenta outsspagens que completam a trama como
Tarzan, o motorista de taxi com o qual vai a prana sabados, Petit Jules, o cobrador de
passagens, Elite, carregador como Robinson e E@Qdisstantine, que também ganha
destaque e toma a fala durante um episédio do .filském de Dorothy Lamour, uma
prostituta, que mais tarde se tornou personageonitte filme de RouchRetit a petit(1971).

O filme segue uma sequéncia cronoldgica, foi filmam uma camera Bell &
Howell 16mm, que ndo permitia que os planos dumassais que 25 segundos, além de que a
captacdo do som nado era direta, este era intrasluzm uma pos-producdo. As acdes
transcorrem divididas em blocos, separados pelarrertde intromissdo de Rouch, que ao
final de cada bloco, introduz o proximo e assinfiagepresente e reafirma sua autoria sobre a
obra filmada. “A narracdo de Rouch é deliberada, pdde ser considerada argumento de
autoridade ou a ‘voz do dono’ (...)" (GONCALVES,() p. 196).

Primeiro aparec& Semanana qual Robinson apresenta Treichville, suasastiseus
aspectos fisicos e os habitos sociais que ali doaresn. Os tipos de trabalho, o comércio
local, os modos de consumo, a realidade social atla ersonagem. Nessa parte é
interessante ressaltar que ainda que esteja dégemdo uma ficcdo, Robinson evidencia
aspectos cruciais para se compreender os habilinsaisi de um povo e de determinadas
classes, principalmente a dos migrantes dentror@arip Africa. Aqui, a representacdo da
realidade tem de ser contestada com a realidatpossentacao (NICHOLS, 2005).

O segundo bloco® Sabadp é quando eles vao descansar da semana de trabalho
Nesse momento, 0S personagens parecem ainda mras fiara criar, pois 0 imaginario
ganha forca nas reflexdes de Robinson. Se na parparte tudo era ruim, a vida era dura,

agora aparecia a oportunidade de passar momenttedicddade. A linguagem do cinema
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verdade permite que a o subconsciente aflore seantrole da razéo. As brincadeiras na
praia logo dao lugar ao sonho de Robinson: ser areduor profissional. Ele treina, ele
boxeia em uma luta profissional, mas em seguidaymiz#a sua condi¢éo de n&o boxeador. A
noite, no bar, sewstatustambém ndo se modifica, a falta de dinheiro panaseguir
“conquistar” as mulheres é sempre um empecilhoreste e que gera revolta.

As limitacdes impostas por sua condicdo de pobapzsecem em suas acdes mais
cotidianas, quer na hora do almoco durante um elittabalho, em que a comida comprada
era a mais barata, quer em seu momento de lazarpgpual era necessario mais dinheiro. E
latente o tom melancdlico de Robinson, sua laméntaempre comparando 0 que 0S outros
tém, mas que ele ndo consegue obter. Seja umag#ofvalorizada, se tornar um boxeador
profissional ou conseguir as mulheres que deseja.edcenacdo melodramatica consegue
repassar ao espectador as reais condigcbes em {uos fowens viviam naquela época, em
Abidjan. Ainda que a representacdo ndo seja priuasiplanejada anteriormente através de
um roteiro ou tematica a seguir, as situacoes paeeaem no decorrer das filmagens dizem
muito sobre a realidade representada, que se amsoiquanto filme. “(...) o mundo néo é
tomado como modelo do filme e, por conseguintéyefndo se pretende espelho do mundo
(DA-RIN, 2006, p. 167)". Esse processo de filmag@mio da narracdo que é adicionada
posteriormente, através da exibicdo do copidolawfpara os personagens que reinventam e
realizam nova interpretacdo sobre o filmado, caméiguma “escrita automatica”, termo
lancado por Breton e pelos precursores do sumealisAs histérias representadas e
desempenhadas pelos personagens no momento dgefiimecabam muitas vezes por gerar
novas cenas, relacdes que desencadeiam novosa@gm@mtos e por isso configuram a tensao
entre documentario e ficcdo (GONCALVES, 2008).

Rouch filmava, assim, o que havia para ser filmadorjava’ uma imagem da Africa
contemporéanea, que fugia do enfoque estereotipag@i@ recorrente na época. Dava forma
ao presente modernizante africano que sofria concotonialismo em seu auge
(GONGALVES, 2008).

Uma tal realidade ndo poderia estar latente nasiressjde Abidjan a espera de que uma camera as
revelasse visualmente, “de improviso”. Ela foi antnzida pelo filme e s6 no filme pode ter lugaurk
fato filmico por exceléncia, composto tanto dodatguanto do imaginario, como dimensfes tornadas
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indissoluveis. Em 1967, Rouch confessou que dste im negrpera um de seus filmes preferidos
concernente a uma das coisas que mais o tocavamundo: “a ficgdo mais extravagante e mais
desgrenhada que é, afinal, a pintura mais reaimderaalidade dada (DA-RIN, 2006, p. 163).

Em seguida, entra novamente Rouch para apregeribamingq dia de ir a misséo e
participar do culto na mesquita, ou melhor, nagadds das ruas por ndo haver tantas
mesquitas quanto fiéis. E também diaGtaumbé festa em que os nigerianos se encontram.
Nesse bloco, Eddie Constantine toma seu lugar eigutglo personagem principal” e mais
uma vez as mulheres e a conquista delas é focotibano. Assim como o ato de cortar 0s
cabelos de acordo com a moda vigente e de assistirta partida de futebol. Cenas que mais
uma vez evidenciam a realidade local, com regidgoacontecimentos reais e ficticios,
concretizados enquanto filme. Mas logo a fala valRobinson.

As tomadas que se seguem irdo mostrar as celebragd@oumbe e fica clara a
participacdo de Rouch nesse momento. A camera si@ escondida e ndo se pretende
esconder ante ao que é filmado. Muitas pessoasnoffaaa a lente, performam ao serem
filmadas durante o desfile da festa nigeriana.magens das danc¢as apresentaddsawmbeé
contraditoriamente ressaltam o registro do ritaalno no documentario classico, mas no
lugar da voz enoff estd a voz de Robinson. Rouch quer evitar a pbdaibe de exotizacao a
qgual muitas vezes aparece no documentario classmara isso cede a voz aos africanos e sao
eles quem contam seus proéprios rituais, acfe;6eea

Depois da Goumbé, Robinson e seus amigos saenopaeaes a fim de comemorar a
conquista de Eddie Constantine como o rei da Goumvlag a felicidade momentanea de
Robinson junto a seus amigos e especialmente, audtorothy Lamour, termina quando um
italiano se aproxima e acaba por passar a noiteet@niRobinson entdo se entrega as bebidas
eis que novas cenas de revolta sobre sua condag@&zorrem. Eis que ocorre nova fabulacao
de Robinson, que sonha casar-se com Dorothy Lamder sua propria casa, um sonho
filmado e encenado no filme.

Apos tais sequéncias aparece novamente Rouch emooute brusco, para apresentar
A Segundao “dia da verdade” pra Robinson. Se na noiteramtele havia perdido sua garota

para um italiano, agora € a hora de se equiparauaapeu. Entdo os dois brigam e trocam
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insultos, mas ele é derrotado. BEbado e de vdlteatidade” da semana, 0os sonhos parecem
ter acabado junto do final de semana. Os aspeadsicio do filme voltam com maior
poténcia e reforcam as péssimas condicdes em gaegysesonagens se encontravam. Tanto
para Robinson quanto para Eddie Constantine, gmescse confrontar com a policia ao
defender seu personagem de agente federal amedoaextiremo, nada mudou. Ainda que a
narrativa tenha se desenrolado no sentido de prmora mudanca da condig&o inicial, que
apontasse para a resolucdo dos problemas dos agessn as cenas finais mostram
exatamente a impossibilidade de mudanca. AssimjnBob confirma essa imposi¢cdo ao
fazer explanacgdes sobre a vida com seu amigo 3alesdeixar de apresentar suas incertezas,
esperancas e ambiguidade¥atmos Jules. Tudo isso ndo é nada. E a vida. Talvea
mude. Mas ela € complicada. N6s somos amigos énaargmos amigos. A vida € boa. A
vida é bela, Jules. Tudo isso ndo é nada. Tenhageon e, talvez, nds dois ainda sejamos
felizes. Como a vida é complicatia!

Rouch faz de€eu, um negrauma ferramenta para contar o que para ele nao g@mde
dito de outra forma. Isso uma vez que o cineadende que a Unica verdade passivel de ser
alcancada € a que foi produzida pelo proprio filateavés do personagem que se inventa
diante da camera e por causa dela. Nao ha métotirmiga que assegure o acesso direto ao
real (DA-RIN, 2006). A ficcdo para Rouch se tornealidade e uma experiéncia
compartilhada construida ao se filmar relacbesdawi e ndo pré-estabelecidas. Sé&o

encenacdes do plausivel, montadas e contadasradeanima visdo do mundo.

CONSIDERACOES FINAIS

Classificar os documentarios de linha classicaccamis documentais que os filmes
do cinema verdade de Jean Rouch seria um equiveemd@p compreende a amplitude da
definicho do conceito de documentario. Se todac@elacompreende certo nivel de
encenacao/representacao, por que julgar que une filroduzido através de técnicas que
afirmam conter menor intromisséo do idealizadooremosto pela voz ewff que Ihe atribui a
credibilidade e cientificidade do discurso e ddsrimacdes proferidas, seria mais “real” que
aqueles montados com metodologias distintas e rgzenh apenas uma outra perspectiva
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desse real, mas que nem por isso traduz algo datzRiAlids, o que garante que um seja
fidedigno e o outro ndo?

O que estad em jogo no ato de documentar estaatralado a ética da representacéo
do que estritamente a representacdo da verdadmlilade que ndo estaria a espera por ser
revelada pelo filme, pois ela foi produzida porees&t apenas nele tera lugar como
representacdo factual, no entanto, essa pode sepre@sentacdo que diz muito mais da

realidade encenada que muitos documentarios adssie o tentaram fazer.

(...) documentarios sempre foram formas de reptasgo, nunca janelas transparentes para a
“realidade”; o cineasta sempre foi um participaetgemunha e um ativo fabricante de significados, u
produtor de discurso cinematografico e ndo um tepdreutro e onisciente da verdade das coisas
(NICHOLS apud DA-RIN, 2006, p. 170).

Atribuir a qualidade de verdade ou o conceito dal rpara separar 0 que €
documentario ou ndo implica na reducdo e concédituagnplistas dos dois termos que séo
demasiado subjetivos. A atividade principal segduzir o que é um documentario ético e o
gue ndo €, mas nado considerar que por tratar onlescido com uma perspectiva que foge da

abordagem classica ndo possa ser considerado dat@uine

Eu, um negro é seguramente um ponto de inflexdoingma de Rouch e no cinema em geral. Dizendo
mais, certamente, sobre Treichville e seus haleisadb que muitas constatacées de aparéncia mais
"objetiva". Dizendo mais, e sobretudo, de modordifee (FIESCHI, 2009, p. 25).

Outro ponto importante a se considerar é que tadativa é direcionada e somente se
efetiva a partir do momento da recepcdo e da coeség producdo de sentido, e iSso
equivale para todas as narrativas cinematograficas.

Rouch ao explicitar suas intencdes Em um negrpdeixa claro para os espectadores
gue o filme a que irdo assistir ndo se trata deagistro do real, mas sim uma nova técnica
que por suas caracteristicas, dispostas ao longaedenvolvimento deste trabalho, se
constituiu uma revolucdo no campo do cinema doctamen “Este filme néo foi
representado por atores, mas vivido pelos homeanslieeres que dedicaram momentos de
suas vidas a uma experiéncia nova de cinema-verfadeRIN, 2006, p. 150).

Sem hesitar em introduzir a dimensao do imagin&gas personagens fabulam acerca

dos fatos que vivenciam, fazendo com que o realffiecenal se imbriquem ciclicamente.
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Mas sao fundamentalmente essas fabulacdes quetamsas revelagcdes mais comoventes e

representativas de determinada condicdo sociallbural.
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