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Resumo: Analisamos o didlogo entre os documentarios Eu, um negro (1959), Pour la suite
du monde (1963)" e Sinais de chuva (1976), respectivamente de Jean Rouch (1917-1984),
Pierre Perrault (1927) e Olney Sao Paulo (1936-1978), discutindo a problemadtica ética
do discurso identitario na representacio moderna do documentarismo cinematografico da

Franca, Canada e Brasil.
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As representacoes de identidades nos documentérios de Jean Rouch, Pierre
Perrault e Olney Sao Paulo refletem questao de Gilles Deleuze (2005) sobre o
movimento entre o cinema cldssico e o moderno, ao afirmar que a estética do
corte e da ruptura cria o “cinema do corpo”. A imagem deleuziana problematiza
a cinematografia classica em contraponto ao cinema moderno, e a partir dela
falamos de éticas locais e movimentos estéticos globais no jogo entre ficcao e
documentério e entre “cinema direto” e “cinema verdade”, que, como diz Deleu-
ze, rasura o imaginario e “a memoria poe em comunicagao dentro e fora relativos
como interiores e exteriores, ¢ bem preciso que um fora e um dentro absolutos se
defrontem e sejam co-presentes” (2005, p. 248). Nesta ponte que liga o local ao
global dialogam cinematografias francesas, canadenses e brasileiras em busca de
novas formas para o audiovisual etnografico.

Nas obras analisadas, a rasura da representacao funde o “cinema direto”
(herdeiro da tradigao classica dos primeiros documentarios de som direto) ao
“cinema verdade” (questionador das imagens classicas da realidade), e o género
documental une ciéncia e arte, problematizando os limites da ética e da estética na

tecnologia do cinema. O documentério entra nas malhas discursivas da representa-
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¢ao da realidade e reproduz a problematica do realismo ficcional, seja nos cenarios
reais ou na mise en scéne de atores profissionais ou nao; ele retoma o neorrealismo
literario e os dispositivos da narrativa naturalista, para produzir novos aspectos a
partir do foco narrativo em primeira ou terceira pessoa.

No dialogo entre o discurso da literatura e o do cinema emergem formas mo-
dernas para os géneros discursivos cldssicos, como a narrativa de confissao, o didrio
e a ascensdo da crdnica ao estatuto literdrio. A escrita literdria traz questoes que
interessam a andlise cinematografica, principalmente na relacao entre documento
e ficgcao na crdnica, pois a linguagem moderna do documentario desvela a crise no
discurso da “verdade”, apesar dos avancos técnicos de equipamentos audiovisuais
que permitem a sincronizacao entre imagem e som de forma mais natural.

No entanto, as imagens fotograficas nao congelam os tragos indescritiveis do
real, e o critico de cinema volta a mesma questao da imagem verbal da literatura
sobre a representacao. O documentario moderno esta cada vez mais proximo desta
problematica da ficcao, e o novo cinema ficcional assume tracos de documento,
deslocando o conceito de “acontecimento”, conforme os estudos de Muniz Sodré
(2009), que revisa as nogdes de noticia jornalistica na constru¢ao da imagem no
mundo da midia. Para ele, ha uma distingao basilar entre “acontecimento” e “no-
ticia” no discurso informacional: o primeiro é temporal e diacronico e a segunda
¢ fato existencial sincronico transparente e pode ser considerado “real” de “tem-
poralidade viva”. Para Sodré (2009, p. 35), estas distincoes “tém raizes no solo
de elaboracao filosofica dessa categoria enquanto um fendmeno que encontra a
sua especificidade na indeterminacdo e na descontinuidade que fazem aparecer
algo novo e que, mantido o seu sentido existencial, desborda o enquadramento e
a temporalidade midiaticos”.

Seguindo esta epistemologia, podemos definir a transicdo entre o “documento
direto” e o “cinema verdade” na tensao entre discursos classicos do documentario
e modelos neorrealistas do discurso que busca saida para o dilema da represen-
tacao. Neste sentido, enfocamos as obras de Jean Rouch, Pierre Perrault e Olney
Sao Paulo, pois, apesar do documentario ser “noticia”, o olhar destes autores sobre
o0 “acontecimento” nio é mera informacio factual. E apresentado ao espectador
aspectos do outro, que fazem o receptor repensar a alteridade do filme moderno
que busca a transparéncia do acontecimento nos recursos efetivo da técnica, mas

assume discurso de afetividade, ao fazer do contato com o outro um “sentir” que



Jean Rouch, Pierre Perrault, Olney Sdo Paulo: representagoes e
discursos no documentdrio cinematogrdfico 219

mostra as diferencas culturais como relativas. Muitos estudos refletem sobre o
documentério a partir das teorias da sensibilidade aplicadas a comunicacao con-
temporanea, fazendo o contraponto com a razao instrumental no Ocidente. Para
Muniz Sodré (2006, p. 20), “é preciso, entretanto, a nosso modo de ver, deixar
bem claro que ‘contato’ nao se reduz a idéia de mera conexao, devendo ser enten-
dido como uma configuracao perceptiva e efetiva que recobre uma nova forma de
conhecimento, em que as especificidades de codificar e descodificar predominam
sobre os puros e simples conteidos”.

O filme documentdrio precisa minimizar o papel do olhar estrangeiro da
midia e do idealizador intelectual do filme. Neste sentido, o estilo pessoal de cada
realizador dialoga com a estética da escola que representa a politica audiovisual da
época, mas o didlogo estabelece a ponte visivel ou sensivel entre lugares culturais
distintos e técnicas audiovisuais especificas. Esta problematica ética e estética do
documentario mobiliza varias geragdes para entender as identidades recalcadas no
discurso tradicional das narrativas de viajantes e encontros entre culturas. Neste
aspecto, o discurso do documentario é fundamental, porque quebra o siléncio da
narrativa hegemonica sobre os acontecimentos periféricos e subalternos. Na ora-
lidade dos documentérios, o discurso retorna como devir do sujeito recalcado no
sentido politico evidente nos filmes de documentaristas como Rouch, Perrault e
Olney. Nao apenas ouvimos as vozes e ruidos simultdneos a imagem, possibilita-
do pelos novos equipamentos de som acoplados a cdmara, mas a voz do discurso
filmico, que fala o lugar e o olhar das narrativas, através dos cortes e montagens
que comunicam as falas dos entrevistados como verdades também construidas,
mas a partir de perspectivas éticas do autor e do sujeito narrado.

Enfim, quanto ao drama da representagao moderna no documentario, a
estratégia do “documento direto” para superar a cldssica “voz de Deus” fora de
campo ¢ introduzir a entrevista como autorrepresentacao do entrevistado, tornando
mais difuso o discurso de autoridade cientifica do filme etnogrifico. Mas a voz
direta na entrevista nao garante a “verdade” definitiva do entrevistado, e sim outro
discurso sobre os mundos que emergem nas obras de Jean Rouch, Pierre Perrault e
Olney Sao Paulo, nas quais a representagao une experiéncias do antigo e do novo
cinema e o dentro e fora dos exotismos e tradi¢coes documentais, pois, como diz
Bill Nichols, “nem os fatos falam por si mesmo, nem uma voz pode falar com
autoridade definitiva” (2004, p. 57).
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A partir do problema da representacao, comparamos o discurso cinematogra-
fico nos documentarios de Jean Rouch, Pierre Perrault e Olney Sao Paulo, analisando
aspectos do audiovisual etnogréfico e discutindo as estratégias dos trés diretores ao
filmarem sujeitos subalternos confinados na geopolitica classica do discurso coloni-
zador. Analisamos ainda como eles recriam nos filmes as vozes comunitarias, dando
novas formas literarias e literais as representagoes culturais no discurso audiovisual
que vai além da tecnologia do discurso colonialista do viajante descobridor e des-
constrdi a percepgao classica da etnografia dominante. Nos trés universos cinema-
togréficos: o francés, o canadense e o brasileiro, interpretarmos a singularidade de
cada cinematografia no contraponto das semelhangas discursivas nos trés territorios
culturais diferentes, buscando a unidade na diversidade do documentario etnografico.

Na andlise pontual é necessario observar aspectos gerais do documentario na
Franca e no Canad4, para associarmos a trajetoria deste género no Brasil, a partir
da articulacao entre o “documento direto” e o “cinema verdade” no surgimento do
cinema moderno brasileiro nos anos 1960-1970. A importancia de obras como a de
Jean Rouch e de Pierre Perrault € fundamental para entendermos aspectos da obra
de Olney Sao Paulo no contexto do documentarismo no Brasil, pois as estéticas
e éticas mundiais repercutem localmente nos discursos e interesses em jogo no

cinema documentario, até hoje. Segundo Da-Rin (2008, p. 15)

[...] € facil constatar que o nome documentdrio recobre uma enorme
diversidade de filmes, representantes dos mais diversos métodos, estilos
e técnicas. Mas, se estes filmes se agrupam sob o mesmo nome, seria
conveniente defini-lo. E defini¢des nao faltam, conforme a época e os

interesses em jogo.

Analisamos em didlogo os discursos dos filmes Eu, um negro, Pour la suite
du monde e Sinais de chuva, sob o ditame de Rude Almajesto, de Rouch, Perrault e
Olney, respectivamente. Sao contextos socioculturais e historicos diferentes, porém
refletem circunstancias éticas e estéticas convergentes, ao espelharem imagens dos
fendmenos culturais e politicos que transitam para além das fronteiras dos territorios
identitarios delimitados geograficamente. Analisamos a politica nos documentos
etnograficos como tracos interculturais da transculturalidade, tomando definicoes
como a de Silvio Da-Rin (2008, p. 16), ao afirmar que o género documentario se



Jean Rouch, Pierre Perrault, Olney Sdo Paulo: representagoes e
discursos no documentdrio cinematogrdfico 221

“define menos no plano filmico do que no plano ético.” Neste sentido, aproxima-
mos as semelhancas e diferengas do cinema de Jean Rouch, Pierre Perrault e Olney
Sao Paulo para entendermos o discurso nas falas dos personagens e do narrador
over ou off. Mas também para ouvirmos os discursos do siléncio em filmes que
reconstituem alteridades historicas no paradoxo auséncia/presenca dos mitos na-
cionais e regionais: a francofonia na Africa e no Canada e a mitologia nordestina
afro-americano-europeia. A Franga dominante narra o reverso da voz recalcada
na marginalidade do continente negro; o Canada unificado narra a reidentificacao
fragmentaria na voz das comunidades das margens do Saint-Laurent, no Québec;
e o Brasil narra imagens regionais em busca da alteridade das vozes marginais nas
tradicoes e mitologias do sertao nordestino.

Na histéria do documentario brasileiro, a producao de Olney € auséncia
inexplicavel nas pesquisas académicas e na difusao piblica de filmes. Esta auséncia
do cineasta € similar ao apagamento simbdlico dos discursos dos personagens mar-
ginais do sertao recalcados nos esteredtipos da literatura e do cinema naturalistas
tradicionais. Neste sentido, os filmes de Olney ecoam o discurso do documentério
de Jean Rouch, ao apresentar a cultura popular rustica do sertdo, como o francés
questiona as imagens grotescas africanas apagadas na imagem geografica do
hexagono; ou ainda, os personagens de Olney espelham os tracos documentados
por Perrault, quando este mostra ao Canada discursos franc6fonos recalcados nos
territorios minoritarios dos pescadores do Saint-Laurent.

Os estilos dos trés cineastas dialogam entre o “documento direto” e o
“cinema verdade”. No contexto dos anos 1950 a 1970, as politicas audiovisuais
buscavam a espontaneidade das camaras nas maos e dos materiais leves e ageis,
bem como a introducao da entrevista direta como alternativa moderna a tradicao
do documentarismo etnografico realizado em estidios. Ou ainda, buscavam
superar os documentarios que investiam na mise en scéne gravada em locacdes
originais ou em estudios. Estes autores articulam novas formas ao documentario
classico experimentando filmagens in loco sem roteiros prévios e deixando fluir
a inventividade do olhar sobre o real. Como diz Jean Rouch, sobre seu oficio de
etndgrafo e cineasta, nao existe fronteira entre filme de ficcdo e documentério,
pois “o cinema, arte do duplo, ja é a passagem do mundo real para o mundo do
imaginario, e a etnografia, ciéncia dos sistemas de pensamento dos outros, € uma

travessia permanente de um universo conceitual a outro”.?
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No cinema moderno, encenar a realidade nao € “mostrar” a “verdade” como
algo no horizonte de expectativa do receptor, mas mostra as contradigoes silenciadas
do real. Pierre Perrault (2007, p. 21) afirma que, para tomar a decisao de fazer este
tipo de cinema, “il faut parfois que la chose devance le mot. Que la réalité précede
le mensonge. On ne peut passer sa vie a combattre, dans des 1égendes, les tigres
en papier et les ombres chinois. Et je cherchais désespérément prendre pied dans
ma propre vie, a sortir enfin du sentier battu de la culture.”

As narrativas destes cineastas encenam o real na ficcao e assumem sentido
de “verdade” radical, pois eles sao conscientes dos jogos ideoldgicos da narrativa
e da histdria como fabula da realidade. Nisto, o contato entre a producao de Olney
e a cinematografia etnografica e histérica da Franca e do Canada adquire sentido
diferente da relagao com outras tradicoes, como a inglesa e americana, que também
aparecem no cinema etnografico brasileiro. Os documentarios analisados suscitam
tragos que traduzem conexdes simbolicas nos discursos histdricos, politicos e
econdmicos entre as trés cinematografias, aproximando as diferentes Africas de
Rouch dos quebequenses de Perrault e dos sertanejos de Olney, tomando-os como
mitologias circulares tradicionais na sutileza de realidades e simbologias locais
dos territdrios identitarios.

No cineasta brasileiro, a precariedade dos equipamentos o obriga a alterna-
tivas artesanais na captacao direta das cenas reais como mise en scéne ¢ montagem
do cinema classico. A luz natural explode nas cenas de Sinais de chuva e o som
estd em descompasso com a imagem da fala na entrevista. O cineasta viajante
expoe a deficiéncia do material para gravar a riqueza simbdlica do outro, e a po-
breza técnica cria a “estética da fome” no cinema brasileiro, como fator inexoravel
de filmes sem financiamento. A pobreza material € transformada em linguagem
alternativa na realizacao deste género de filmes nacionais, operando semelhancas
discursivas com as estéticas das producdes mais bem apoiadas tecnicamente na
Franca e no Canada.

A partir dos anos 1950, os cineastas usam modernos equipamentos audiovi-
suais e novas técnicas de entrevista do “cinema direto”, para captarem performan-
ces identitarias de individuos e comunidades com a maior “fidelidade” possivel.
Eles realizam os deslocamentos, como diz Walter Mignolo (2003, p. 321), entre
as imagens “de culturas nacionais homogéneas e a transmissao conceitual de tra-

dicoes historicas e literarias, bem como da transmissao de comunidades étnicas
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inalteradas”. Com isto, os conceitos historicos e sociais passam por redefinicoes
nos novos registros etnograficos audiovisuais, que “habitam” o imaginario do
referente e representam as diferencas sem mostra-las como “anormalidade”. O
discurso do “documento direto” e do “cinema verdade” projetam os mapas ter-
ritoriais e lingiiisticos coloniais e nacionais, mas reconstituem no “pensamento
liminar” o “eu-outro”, semelhante ao que diz Mignolo do discurso que forja “outro
pensamento” a partir das diferencas. As novas técnicas de linguagens literarias
e literais nos documentarios dos cineastas-etnografos mostram configuracoes
territoriais e mapas linguisticos e culturais cldssicos, mas em contraponto com
outros tracos histdricos, antropoldgicos e sociais reconstituidos nos discursos do-
cumentais. Isto aproxima os trajetos de Rouch, Perrault e Olney dos discursos do
cinema moderno, dos anos 1950 a 1970, no sentido de “ponte clandestina” entre os
cinemas mundiais da época, encenando a relacao ticita entre cineastas, conforme
o conceito de José Carlos Avellar (1995) sobre o didlogo dos cinemas novos na
América Latina. Nesta direcdo, discutimos os territorios nacionais envolvidos nos
filmes, partindo de conceitos como o de Bill Nichols (in RAMOS (org.), 2005, p.
49), ao afirmar que o cineasta documentarista “sempre foi testemunha participante
e ativo fabricante de significados™.

Jean Rouch, como etndgrafo e cineasta, realiza filmes em que, segundo ele,
“nao ha praticamente fronteiras entre o filme documentario e o filme de ficcao. O
cinema, arte do duplo, ja € a passagem do mundo real para o mundo imaginario,
e a etnografia, ciéncia dos sistemas de pensamento dos outros, ¢ uma travessia
permanente de um universo conceitual a outro”.? Quanto ao cineasta canadense
Pierre Perrault, nas falas dos personagens, ele também considerou os efeitos dos

jogos constitutivos de significados ficcionais na observagao do real. Segundo ele,

[...] 1e destin fascine celui qui navigue, ayant pris charge des direction et des
significations. Et Alexis Tremblay, professant la sagesse et la navigation,
quand il invoque pour se justifier les prétentions du premier venu Neuf-
France, reconnait que tout I’homme est fndé sur une mémoire, celle qu’il
se choisit. (Perrault, 2007, p 23).

Na cinematografia de Olney Sao Paulo, temos as convergéncias com a cine-

matografia francesa e canadense nos efeitos internacionais da politica dos autores
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no cinema adaptadas as condicoes locais por meio das praticas do “cinema direto”
e do “cinema verdade”.

Nao € retorico investigar o didlogo entre o documentério no mundo, a fim
de entendermos o trabalho de Olney S@o Paulo no Brasil dos anos 1970, que, a
partir da sua mudanga para o Rio de Janeiro, retorna sobre sua memdria para
filmar temas do Nordeste. Olney tomou consciéncia das tradigoes da literatura e
do cinema nacional e mundial como critico de arte, desde a juventude, quando
escrevia em jornais de Feira de Santana, na Bahia. Podemos ilustrar seu fervor
nas homenagens feitas por ele ao cinema e a literatura, pelos nomes escolhidos
para os seus filhos. Por exemplo, Ilya Flaherty ¢ homenagem dupla: ao escritor
russo e ao cineasta-documentarista Robert Flaherty (1884-1951), realizador do
filme emblematico Nanook, 1922. Esta obra reconstitui o cotidiano de esquimos
no territério do Canada, fazendo da mise en scéne da cultura autdéctone um dos
filmes de referéncia para o revoluciondrio “cinema direto”, nos anos 1960. Olney
Sao Paulo tem contato com linhagens documentais do passado e contemporaneas
a ele, por meio de suas leituras e das sessoes de cinema no MAM, Rio de Janeiro,
espaco de encontro entre cineastas e local de formulacio de politicas cinemato-
graficas no Brasil.

Outras fontes cinematograficas de Olney, como ele mesmo afirma, foram
o cinema classico americano, principalmente western, € o neorrealismo italiano,
passando pela teoria russa da montagem e pelos filmes da Atlantida e da Vera
Cruz, no Brasil. Ele também passa pelas leituras de outras tradicoes, como a da
Uniao Soviética, da Alemanha e da Franca, segundo escreve em seus artigos sobre
cinema nos jornais que fundou ou para os quais contribuiu como agitador cultural
na cidade de Feira de Santana e regiao.

Sinais de chuva, o ditame de Rude Almajesto, realizado por Olney, em 1976,
segue a tradicao semelhante a mise en scene no documentario, reconstituindo
aspectos da memoria popular sertaneja e saberes transmitidos entre geragoes. O
filme narra tradicionais métodos de previsao de chuva dos sertanejos, que fazem
a leitura resignada de sinais dados pela natureza, a fim de prever se o ano sera
de chuva e abundancia, ou se perpetuara a tragédia da seca. A narrativa mostra
o cotidiano da populagao em ritmo poético de imagens e sons diretos e mixados
na montagem, fazendo o inventdrio de mitos do imaginario popular relacionados

a chuva e preservados na oralidade, ou reconstituindo em imagens a cronica li-
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teraria e o cancioneiro nordestino. As narrativas sao recolhidas diretamente dos
habitantes do sertdo e a montagem e sincronizacao sonora sofre do dilema do
baixo or¢camento do cinema brasileiro. Mas o “defeito” do som pela deficiéncia
técnica funciona como estética que desloca o narrador “voz de Deus”. O proble-
ma técnico da sonorizagao ganha outros sentidos, reforcando a estratégia de mise
en scéne adotada pelo cineasta baiano, tem discurso semelhante ao filme Eu, um
negro, de Rouch. No filme de Olney, os entrevistados sao intérpretes da realidade
que encenam tracos das memorias de pertencimento ao lugar sertdo. A narrativa
assume o sentido neorrealista do “documento verdade”, ao revelar aspectos seme-
lhantes aos que Gilles Marsolais (1997) analisa no documentario de Pierre Perrault,
quando o cineasta canadense desperta nos personagens de Pour la suite du monde
a ancestralidade de pescadores como pretexto do filme. Ou seja, ao fazer os ribei-
rinhos do Saint-Laurent representarem suas memorias de pescadores, despertou
neles o passado recalcado pelo progresso. Assim, o presente da narrativa do filme
de Perrault nao é simplesmente mise en scéne, porque vai além da reconstituigao
dos habitos da comunidade. Segundo Marsolais (1997, p. 15), a narrativa passa a
ser mise en situation, porque “cette action, la péche au marsouin, devient alors un
prétexte sublime, que les force 2 ETRE, non pas en constante représentation mais
au coeur d’une action qui les révele et dont ils parlent abondamment, c’est-a-dire
au coeur d’une action que libére une parole intensément vécue”.

Aspectos do filme de Olney espelham o de Pierre Perrault, considerando
tragos semelhantes da subjetividade cultural entre diferentes territdrios identitarios.
Ha convergéncias entre referéncias histdricas e antropoldgicas, no sentido de que
as narrativas dao expressividade aos discursos subalternos do Quebec e do Sertao.
Em Olney, os personagens sao entrevistados e compreendidos na integralidade
das encenagoes orais e gestuais, que explicitam na prética cotidiana os simbolos
da previsao de chuva. A narrativa do filme Sinais de chuva simula a linguagem
popular na intimidade entre o fendmeno narrado e a voz da comunidade que ¢é
registrada como “verdade” da memoria. Na interagio intima entre o dispositivo
narrativo do documentario e a voz da comunidade sertaneja, o filme de Olney
explode o significado imediato da mise en scéne. Os efeitos especiais cinemato-
graficos e as dissonancias entre o som direto e imagens captadas ressignificam os
elementos visuais e sonoros, que interagem com as performances das entrevistas,

complementando o roteiro do filme baseado nas imagens extraidas da cronica lite-
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raria do escritor Eurico Alves e das letras musicais do cancioneiro popular de Luiz
Gonzaga. O documentario tem tracos subjetivos como na ficcao e capta sentidos
que escapam na forma objetiva das representagoes etnograficas cldssicas. O filme
Sinais de chuva confirma o que André Bazin (1992, p. 288) atribui ao neorrealismo
como problematizador do conceito de realidade na arte. Segundo ele, a obra exige
nova sensibilidade do receptor para reverter os significados prontos na linguagem
do cinema, pois o filme realista nao “¢ a planificac@o que escolhe para nés a coisa a
ver, conferindo-lhe desse modo um significado a priori, € o espirito do espectador
que se vé obrigado a discernir”.

Para além de mostrar como exdticas as cenas etnograficas narradas, Olney
busca a alteridade do imaginario, ao captar com a camara-olho e o gravador aco-
plado o discurso de mitos do SERtao. As sequéncias focalizam pessoas e animais,
o movimento dos ventos e das nuvens em interagao teldrica com as falas dos per-
sonagens. Os fendmenos naturais sao prentincios magicos da seca ou da redengao
pela chuva e o filme ganha semelhanca a mise en situation que Marsolais atribui
ao filme Pour la suite du monde.

Outras questdes mobilizam o interesse nesses filmes em busca das re-
lacdes locais e internacionais das cinematografias e de interlocucoes reais e
simbdlicas no processo de globalizagao cultural mediante o cinema moderno.
Gilles Marsolais destaca no projeto do “cinema verdade” de Rouch e Perrault
aspectos que se contrapdem esteticamente, apesar de se suplementarem etica-
mente. No filme Eu, um negro, o diretor francés quer transformar os informantes
em personagens que interpretam eles mesmos. Na trajetoria etnografica pelo
norte da Africa, enfoca questoes culturais diferentemente do imaginario colo-
nial francés dos anos 1950 e realiza um filme em que a ac@o principal € a mise
en scene dos personagens improvisados no decorrer da filmagem e da monta-
gem. As improvisacdes provocam tensao entre os personagens e espectadores,
revertendo o imaginario franco-africano no filme de Rouch na desconstrugao
de imagens comuns sobre a Africa nos espectadores franceses da Europa. Na
sequéncia inicial do filme, o personagem se apresenta ao espectador explican-
do que na narrativa representard a vida real. Certa ironia na mise en scéne dos
acontecimentos reais e improvisados desperta no espectador a questao imediata:
o filme deve ser visto como verdade sobre a Africa, ou invencio da diferenca
no documentario de Jean Rouch?
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Apesar das estratégias de instigar personagens e espectadores funcionarem
com sentidos semelhantes em Rouch e Perrault — assim como em Olney —, para
Marsolais (1997, p. 15), Rouch “cherche a provoquer la confession des gens
parfois, ou a cerner la verité des étres a travers une fiction libératrice qui le plus
souvent se joue au niveau de 1’esprit, qui demeure verbale et ne s’accompagne
d’aucune action véritable engageant la totalité de I’étre”. Ja no projeto de Perrault
€ preciso considerar, segundo Marsolais, “que pour atteindre la vérité des gens de
Lile-aux-Coudres, ce n’était pas tant leurs confidences qu’il fallait solliciter que
leurs actes”. Olney Sao Paulo também solicita dos entrevistados confidéncias desta
natureza, que sao convertidas em imagens sobre a sabedoria popular da previsao
de chuva. A narrativa ndo apenas constata o saber como legado exético e perdido,
mas o apresenta reconstruido ficcionalmente como pathos do cotidiano sertanejo.
As imagens e os discursos encenam as previsoes de chuva como se o sertanejo
estabelecesse relacao telirica e semidtica rastica com os fendmenos naturais.

O estudo comparado dos trés cineastas pretende ligar estes olhares sobre as
mitologias locais que ligam América, Europa e Africa. A representacio que desmis-
tifica a alteridade em sujeitos periféricos e encena realidades identificadas para além
das fronteiras dos territorios geograficamente instituidos. Gilles Deleuze considera
como carater do cinema politico moderno desmistificar “um povo duplamente
colonizado, do ponto de vista da cultura: colonizado por histérias vindas de outros
lugares, mas também por seus proprios mitos, que se tornaram entidades impessoais
a servico do colonizador” (2000, p. 264). Pierre Perrault ¢ descendente franc6fono
e redescobre seu passado as margens do Saint-Laurent, atualizando as memorias
dos ancestrais franceses, desde o descobridor Jacques Cartier até os remanescentes
pescadores d’Ile-aux-Coudres, como Alexis e outros pescadores, que sao, no filme,
os testemunhos do passado despertados no presente. Segundo o proprio Perrault
(2007, p. 24), “Alexis professe la mémoire, sans outil que la parole fugace, et on
ne lui fera pas dire que les pays prennent ailleurs naissance, ni que la mémoire na
pas d’imagination.” O personagem tem poucas instrugoes livrescas e a pagina da
histéria do colonizador € inscrita em sua memdria como lenda. Ao narra-la no fil-

me, ele faz, segundo Perrault, como se “Il le navigue étant navigateur”. Alexis diz:

mes p’tits amis / apres avoir li (Iu) / les grands aventures de Jacques Cartier...

/ dans son Voyage de 1535... /j’ai trouvé un bout qui m’a intéressé / parce
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qu’il parle de fle-aux-Coudres / donc, / j’vas essayer 4 vous le lire / le mieux
que j’vas pouvoir, / par rapport qu’il est écrit sus I’vieux francais, /qui n’est

pas tout a fait / le méme langage du jour.

Esta memoria épica e lirica dos personagens orienta Perrault nas experimen-
tagoes formais e ideoldgicas do seu cinema. Ele instiga os discursos tradicionais
do Quebec, fabulando o cotidiano da comunidade ribeirinha do Saint-Laurent e
desvela uma realidade ancestral nas familias remanescentes de pescadores.

Olney Sao Paulo descende de familia rural nordestina miscigenada de portu-
gueses, negros e indios e se inicia como intelectual do nacionalismo-popular pela
leitura dos modernistas brasileiros. Ingressa no cinema pelas maos dos primeiros
neorrealistas do Brasil, como Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos e com a
camara na mao Olney passa a desvelar suas memorias do sertao, construindo o
contato simboélico com as trilogias dos cineastas Rouch e Perrault no seu projeto
de filmar a trilogia cultural do Nordeste no conjunto de obras chamada de O nor-
destino. Este projeto nao serd realizado conforme idealizado, no entanto, a trilo-
gia malograda pode ser percebida fragmentariamente nos varios documentarios
curtos realizados por Olney, como Sinais de chuva, Ciganos do Nordeste, Dia de
Eré, que instigam memorias do sertdo em histdrias extraidas da literatura ristica
da tradicao popular, dos cordéis e dos almanaques, que amalgamam a memoria
popular e sdo transformados em realidade transmitida oralmente pelos precarios
leitores da palavra escrita, como € o caso da oralidade dos personagens africanos
de Rouch, e do Alexis, de Perrault.

Jean Rouch € professor antrop6logo das academias francesas e passa a atuar
no cinema, inicialmente, como técnica de pesquisa etnografica, ao revisitar as histo-
rias reais e imaginarias da ascendéncia europeia sobre/do territorio africano. Neste
processo, ele desvela mitos do continente negro para além do exotismo ocidental.

Os trés cineastas podem ser aproximados pelo cariter experimental destes
seus olhares de viajantes contemporaneos que registram a oralidade na imagem.
Em vez de os filmes mostrarem o outro (africano, quebequense, sertanejo), reen-
cenam o “eu-outro” no jogo da diferencga. O olhar do viajante classico € discurso
ideoldgico fundado na tradicao da empresa colonial que apaga a voz do outro des-
coberto para o dominio. Mas a viagem etnografica moderna € a travessia inversa

pela diferenca, escutando a voz silenciosa da alteridade. Do “cinema verdade” ao



Jean Rouch, Pierre Perrault, Olney Sdo Paulo: representagoes e
discursos no documentdrio cinematogrdfico 229

“cinema direto”, os documentarios desses cineastas desmistificam o conhecimento
sobre o discurso do outro, para melhor conhecerem a si mesmo, desvelando su-
jeitos silenciados. Jean Rouch vai a Costa do Marfim, na Africa, para reinventar
o documentario direto, paradoxalmente em filmes realizados com personagens
representando a realidade; no Canada, Pierre Perrault vai a I’ile-aux-Coudres
recriar ficcionalmente a préatica quebequense dos pescadores de marsuinos, €, ao
filma-los, reconstituidos ficcionalmente, a memoria dos personagens redescobre
a tradicao recalcada e devolvida na narrativa ficcional. Os personagens voltam
tao profundamente ao imaginario de pescadores, durante a realizagao do filme,
que na mise en scene voltam a praticar realmente a pesca artesanal sufocada pelo
desenvolvimento industrial.

Olney Sao Paulo deixa o sertdo da Bahia e vai fazer cinema no Rio de Janeiro,
mas volta ao universo sertanejo do Nordeste brasileiro para filmar o imaginério
marginalizado na nagao metropolitana modernizada. Ele filma no tempo contem-
poraneo as tradicoes ultrapassadas, ficcionalizando fabulas enraizadas na realidade
cotidiana rastica do sertanejo e desvela a “verdade” da condigao real, aquela que
s0 € percebida se for sentida dentro da memoria. O mesmo Olney passa por outra
experiéncia de jornada ao inferno da memoria da ditadura militar no Brasil, ao
realizar Manha cinzenta, em 1969. O filme ¢ hibrido de documentario e ficcao,
e os personagens sao simulacros da realidade imediata no misto de “documento
direto” e “cinema verdade” que impacta os espectadores com o ato politico e a
estética da vanguarda, despertando sentidos semelhantes aos filmes posteriores de
Jean Rouch, como Chronique d’un été (1960), e de Pierre Perrault, como Acddia
Acddia (1971).

Jean Rouch reverte o olhar eurocéntrico sobre o “eu-outro” africano apro-
priando-se do documentario etnografico para reverté-lo no filme hibrido e mitico
Eu, um negro, rodado na Costa do Marfim, a época coldnia francesa do norte da
Africa. Ele apropria-se dos efeitos classicos do documentario etnogrifico, ao
desconstruir as fronteiras entre documento e ficgao. No cendrio norte-americano,
o Canada e seus contrastes serdao flagrados por Pierre Perrault, em Pour la suite
du monde, primeiro filme da trilogia L'ile-aux-Coudres. Ja Olney Sao Paulo espe-
lha estas experiéncias em seu filme Sinais de chuva, ditame de Rude Almajesto.
Rouch comeca a fazer filmes como antrop6logo e torna-se conhecido como o

cineasta que transforma o documentario etnografico. Sobre o filme Eu, um negro,
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ele afirma: “sabia que irfamos mais fundo na verdade se, em vez de contratarmos
atores, as pessoas pudessem interpretar a propria vida”.* A experiéncia do filme é
aparentemente simples, mas a “verdade” encenada diante das camaras passa a se
constituir como complexo deslocamento de sentidos no documentario. Ele filma
as condigoes de vida de jovens africanos que migram de outras regides em busca
de trabalho na Costa do Marfim. Esta realidade factual era conhecida e possivel de
ser filmada diretamente nos suburbios e guetos de varias cidades, mas a realidade
mostrada pode trair o espectador se for representada por atores profissionais, ou
filmada com pessoas da vida real em entrevistas diretas traduzidas na “voz de
Deus” do narrador.

Fugindo dos modelos, Jean Rouch optou por filmar jovens pertencentes a
comunidade investigada como “atores” da vida real e com a consciéncia de encena-
rem para o cinema. Para além de desmistificar a interpretacao filmica como quebra
da verdade, o filme radicaliza o sentido de realidade, até na pds-producao, quando
o diretor coloca os jovens “atores” como espectadores das suas imagens gravadas
para sonorizar o filme, com seus comentarios sobre o que representaram em cada
sequéncia. Eles comentam as imagens e recriam o universo de marginalidade nas
acoes, assumindo o discurso do filme. Mesmo que o espectador perceba o descom-
passo logico entre algumas imagens filmadas e a descri¢ao real dos “atores”, as
interpretacoes sao dadas por eles sobre a realidade vivida e filmada, ora idealizando
avida, ora fingindo a realidade diante da camera. Mas o fingimento dos atores € uma
diccao profunda do discurso do outro e nao mera invencao do roteiro a priori. Esta
circunstancia faz o documentario de Jean Rouch passar da constatacao etnografica
a contestacao politica e a transitar entre a ficgao e a realidade.

Nos filmes de Rouch, Perrault e Olney, a viagem 2 meméria da Africa, a
memoria do Quebec e 8 memoria do Nordeste, simplesmente ndo encenar o fato
como etnodgrafo € se colocar diante de realidades mistificadas na Franga, no Canada
e no Brasil sobre os imagindrios coloniais. Portanto, eles procuram alternativas no
documentério para restituir o discurso do povo que falta. Para Deleuze, “o autor
nao deve portanto fazer-se etndlogo do povo, tampouco inventar ele mesmo uma
ficcao que ainda seria historia privada: pois qualquer ficgao pessoal, como qual-
quer mito impessoal, esta do lado dos ‘senhores’ (2000, p. 264). Rouch inaugura
nova forma documental e, a0 mesmo tempo, desvirtua a antropologia etnocéntrica.

Como etndgrafo, ele faz uso da técnica do cinema, e os filmes reinventam praticas
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da ciéncia etnografica no cinema. Os trés reconstroem o ideario do docudrama
fabulando realidades. Para além de construirem fabulas ficcionais das situagoes
“reais”, a cdmara-olho segue a travessia dos personagens em situacdes previstas
e improvisadas, simulando a objetividade cientifica do “cinema direto” classico
nos limites do “cinema verdade”.

A obra de Pierre Perrault olha sobre o mundo franc6fono na América, mas,
diferentemente do trabalho de Jean Rouch, Perrault é pouco conhecido no Brasil
e de rarissima exposicao ao publico de cinema no pais. S6 nao é completamente
desconhecido do cendrio cultural brasileiro por causa de alguns especialistas
interessados na historia do documentario cinematografico. Hd um descompasso
cultural entre a cinematografia canadense e o publico brasileiro, apesar da larga
articulagao politica, econdmica e cultural ja consolidada entre o Brasil e o Canada.
As aproximagoes possibilitadas pelos canais de apoio mituo entre os dois paises
dao-se por meio de diversas associagdes e organizagdes publicas e privadas, que
conseguem agenciar sofisticados eventos culturais e intercambios académicos e
comerciais, inclusive audiovisual televisivo e cinema industrial. Mas a trajetdria
de consolidacdo cinematografica ainda é pouco conhecida e articulada entre os
dois paises, diferentemente das condicoes estabelecidas entre as agéncias francesas
e brasileiras.

O cinematdgrafo foi invenc@o das mais eficientes para intercambio de
culturas e a nossa leitura aproxima aspectos das cinematografias do Brasil e do
Canadi, mediada na rede da francofonia, estabelecendo pontes para o conhecimento
académico dos contextos histdricos e culturais dos dois paises na leitura dos filmes
de Olney Sao Paulo, em contraponto com a de Pierre Perrault, pela problematica
do discurso identitario nas imagens do cinema moderno em Jean Rouch. Assim,
expandimos e ampliamos nas regides culturais e politicas do Brasil, como o Nor-
deste, grupos de estudos criticos sobre as relagdes cinematograficas do nosso pais
com a Franca e o Canada.

A obra de Olney Sao Paulo é fundamental para discutirmos aspectos rele-
vantes da cultura brasileira. No entanto, ela € quase invisivel nos limites do pais e
praticamente desconhecida fora do Brasil, apesar de ter deixado tracos inexoraveis
na cinematografia e na politica cultural brasileira, marcando a histdria do cinema
nacional dentro e fora do pais, como € caso da participacao em festivais e do apoio

de grandes cineastas nacionais e estrangeiros a Olney, quando da perseguicao pela
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censura do regime militar a sua obrwa Manha Cinzenta e a penumbra lancada
sobre seus demais projetos.

Enfim, do ponto de vista da politica cinematogréfica e da participacao do
intelectual na leitura dos problemas identitarios e culturais, os filmes de Rouch, de
Perrault e de Olney suscitam problemadticas atuais entre os trés continentes, como
a questdo levantada por Gayatri Chakravorty Spivak (2010, p. 61) sobre a fala do
subalterno e se, e em quais condicdes, o sujeito pode realmente ter voz. Como diz
ela, “para o ‘verdadeiro’ grupo subalterno, cuja identidade € a sua diferenga, pode-
se afirmar que nao ha nenhum sujeito subalterno irrepresentivel que possa saber e

falar por si mesmo. A solugao do intelectual nao € a de se abster da representacao”.

Abstract: We analyze the dialogues in the documentaries Eu, um negro, Pour la suite du
monde and Sinais de Chuva, by Jean Rouch, Pierre Perrault and Olney Sao Paulo respec-
tively in order to discuss the ethics of identitary discourse in the aesthetic modernization

of cinematographic documentaries in France, Canada and Brazil.

Keywords: cinema; documentaries; representation; identity; discourse.

Resumé: Nous avons analysé le dialogue entre les documentaires Moi, un noir (1959),
Pour la suite du monde (1963) et Sinais de Chuva (1976), respectivement, de Jean Rouch
(1917-1984), Pierre Perrault (1927) et Olney Sao Paulo ( 1936-1978), discutant le probleme
de I’éthique du discours d’identité dans la représentation moderne de films documentaires

de France, le Canada et le Brésil.

Mots-clés: cinéma; documentaire; represéntation; identité; discours.

Notas

' Este filme faz parte da trilogia da qual o cineasta Michel Brault compartilhou na realizagéo.
2 Extraido da entrevista “Jean Rouch comenta seu trabalho’, encarte da colecdo video filmes, 9.
3 idem.

4 idem.



Jean Rouch, Pierre Perrault, Olney Sdo Paulo: representagoes e
discursos no documentdrio cinematogrdfico 233

Referéncias

AVELLAR, José Carlos. A ponte clandestina: teorias de cinema na América Latina:
Birri, Glauber, Solanas, Garcia Espinosa, Sanjines, Alea. Sao Paulo : Edusp ; Rio
de Janeiro : Ed. 34, 1995.

BAZIN, André. O que é o cinema? Trad. Ana Moura. Portugal: Horizonte, 1992.
Colecao Cinema.

BRESCHAND, Jean. Le Documentaire —1’outre face du cinéma. France: Cahiers
du Cinéma, Les petits Cahiers, Scérén-CDPN, [s/d].

DA-RIN, Silvio. Espelho partido — tradicao e transformacao do documentario.
Rio de Janeiro: Azougue, 2006.

DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Trad. Eloisa de A. Ribeiro. Sao Paulo: Bra-
siliense, 2005. (Série Cinema; 2).

DESJARDINS, Denys (Coord.). L'oeuvre de Pierre Perrault —La trilogie de L1le-
aux-Coudres — textes e témoignages. Montreal: ONF/NFB, 2007.

LABAKI, Amir. Introducdo ao documentdrio brasileiro. Sao Paulo: Francis, 2006.

MARSOLAIS, Gilles. L'aventure du cinema direct revisitée. Québec: Laval, Ci-
néma, Les 400 coups, 1997.

RAMOS, Ferndo Pessoa (Org). Teoria contempordnea do cinema — documentario
e narrativa ficcional. Sao Paulo: Senac, 2005, vol II.

SPIVAK, G. Chakravorty. Pode o subalterno falar? Trad. Sandra R. G. Almeida
et ali. Belo Horizonte: UFMG, 2010.

TEIXEIRA, Francisco Elinaldo (org). Documentdrio no Brasil — tradicdo e trans-
formacao. Sao Paulo: Summus, 2004.



