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Jean Rouch: sign, truth and thought
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Resumo: O objetivo deste artigo é refletir a respeito do cinema-
verdade proposto por Jean Rouch a partir da problematica
deleuzeana da poténcia do falso. Pretende-se, dessa maneira,
evidenciar a singularidade das imagens e dos signos que compdem
a obra rouchiana, pois as imagens cinematogr éficas criadas pelo
antropologo-cineasta permitem que o pensamento sgja levado ao
maximo deintensidade, e o processo decriagdo artisticatorne dizivel
oindizivel, audivel o inaudivel evisivel o invisivel.

Palavras-chave: Jean Rouch. Documentario. Poténcia do falso.
Cinema-verdade.

Abstract: Thisarticleisbased on afundamental question: thinking
cinema verite documentary created by Jean Rouch from Deleuze's
power of thefal se problematic to highlight the singularities of images
and signs that make it up. The cinematographic images created by
Rouch allowing that thought be taken to maximum intensity and the
process of artistic creation make speakabl e the unspeakabl e, audible
theinaudibleand visibletheinvisible.
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verite documentary.
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Jean Rouch: signo, verdade e pensamento

Introducao

A questdo do fal so enquanto dispositivo ambiguo de enunciacéo
sempre esteve presente nahistériado cinema documentario. Asprincipais
sequénciasdo primeiro filme documentario dahistoriado cinemaNanook
of theNorth (1922) de Robert Flaherty foram encenadas paraacamera.
Porém, o objetivo do presentetraba ho ndo cons ste em entender aquestéo
do falso apartir dahistoriado cinemadocumentério, mas pensa-lacomo
um principio de producdo deimagens. Nesse sentido, aprobleméticada
poténciado fal so propostapor GillesDeleuzetorna-sefundamental.

A partir do conceito devontade de poténciade Nietzsche, Deleuze
afirmaque apoténciaéumarel acdo de umaforcacom asoutrasem que
existe um poder de afetar ou de ser afetado. Nesse processo, arelacéo €
sempre efetuadae o poder sempre preenchido. Sublinhaquea® vontade’
€ arelacdo daforca com aforca e, justamente por isso, € necessario
“evitar os contra-sensos sobre o principio nietzschiano de vontade de
poder” (1965,p.24), pois, em primeiro lugar, este principio ndo indicaque
avontade desgjedominar ou queirao poder:

Enquanto interpretamos avontade de poder no sentido de“ desejo
de dominar”, fazemos forcosamente depender de valores
estabelecidos, os Unicos capazes de determinar quem deve ser
“reconhecido” como 0 mais poderoso neste ou haquele caso,
neste ou naquele conflito. Desse modo, ficamos sem conhecer a
natureza da vontade de poder como principio pléstico detodas as
nossas avaliagdes, como principio escondido para a criagéo de
novos valores ndo reconhecidos. A vontade de poder, diz
Nietzsche, ndo consiste em cobicar nem sequer em tomar, masem
criar eemdar (Deleuze,1965,p.24).

Essavontade de poder como umaforcacriadoraé capaz decriar
mundoso quetornaimpossivel discernir o verdadeirodofalso. Aoredizar
umacriticadavontade de verdade e afirmar umacertavontade deilusdo
ou poténciado falso, Deleuze afirmaqueao “ elevar ofalso apoténcia, a
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vidalibertava-se das aparénciasassm como daverdade: nem verdadeiro
nemfaso, dterndivaindecidivel, maspoténciado fa so, vontade decisorid’
(Deleuze,1985,p.188).

Ao perspectivar o cinema-verdade de Jean Rouch a partir da
problemética deleuziana da poténcia do falso torna-se necessario a
compreensdo de dois pontos. a verdade do cinema e os signos do

pensamento.

O cinema-verdade e averdade do cinema

Ao pensar no cinema-verdade, Jean Rouch acreditava na
necessi dade de reconhecimento do impacto dapresencado realizador
sobre arealidade observada. Paraele, acameradeveriaassumir uma
posturainterventiva, participativaereflexiva. Dessemodo, optou por “ gerar
arealidade” em vez de permitir que ela se desenrol asse passivamente
diantedele. Paratal, impulsionavaaobservacéo participante demodo a
permitir umainteratividade e, nesse sentido, entendiaacameracomo um
“egtimulante psicanditico” (Renov,2005,p.251) no sentido que seriacapaz
deprecipitar arevelacéo e aacdo dapersonagem. Rouch acreditavaque
apresencadacamerafaziacom que aspessoas agissem demaneiramais
fid asuanatureza. Contudo, ndo acons deravaum fator negativo, masum
agente catalisador valioso, umavez querevelavaumaverdadeinterior. O
realizador, nesse sentido, é um criador de verdade, poisaverdade ndo
tem de ser reproduzida, encontradaou atingida, mas criada. Ao romper
com qual quer model o deverdadeiro etornar-secriativo, o cinema-verdade
produz umaverdade o queimplicaaverdade do cinemaendo um cinema
daverdade.

A verdade, paraDeleuze, é o resultado de umaviolénciasobreo
pensamento e ndo o produto de uma*“ boavontade prévia’, poisabusca
pelaverdade s6 existe quando somosforcados e coagidos. Eladepende
deum encontro com algo quenosobrigueapensar eabuscar o verdadeiro.
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Jean Rouch: signo, verdade e pensamento

O signo é este objeto de encontro que exerce umaviolénciaque empurra
paraumabuscadaverdade e, consequentemente, faz pensar. A violéncia
gue 0s Signos exercem sobre 0 pensamento esta na génese do ato de
pensar, portanto, pensar € predispor-se ao encontro dos signos e expor-
seasuavioléncia: “ O pensamento ndo é nadasem qualquer coisaque
forceapensar, quefacaviolénciaao pensamento. Maisimportante que o
pensamento, € ‘dar apensar’” (Deleuze, 1964,p.188). Essavioléncia
exercidapelo signo permite decifrar, traduzir, encontrar einterpretar o
sentidodo signo.

ParaDeleuze, “ essaverdade ndo se dg, setrai; ndo secomunica, se
interpreta; ndo évoluntéria, éinvoluntaria’ (Deleuze,1964,p.186) easua
buscaéa“aventurapropriado involuntério”. Sendo assim, o essencial
estanaguilo que forcaapensar e que estaforado pensamento; sejam
expressdesque nosforcam apensar, encontrosque nosforcam ainterpretar
eimpressdes que nosforcam o olhar. O quenosforcaapensar €osigno,

pois

0 signo é o objeto de um encontro; mas é precisamente a
contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo que
ele faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples
possibilidade natural, €, ao contrario, aUnicacriagdo verdadeira.
A criagdo é a génese do ato de pensar no préprio pensamento.
Ora, essagéneseimplicaalgumacoisaque violentao pensamento,
gue o tira de seu natural torpor, de suas possibilidades apenas
abstratas (Deleuze, 1964,p.188).

Sob essa perspectiva, pensar € traduzir, interpretar um signo e
consiste numatarefade decifrar, desenvolver, explicar eevidenciar os
sentidos que estdo implicados nossignos. Esse poder deexplicar o Signo
€ dado pelo pensamento. ParaDeleuze, 0 pensamento ndo depende nem
deum método explicito nem de umadeci sdo, mas de umaviolénciaque,
independentemente de nossavontade, nos conduz até as esséncias que,
a0 mesmo tempo, sao “ acoisaatraduzir eapropriatraducdo; o ignoeo
sentido. Elasseenrolam no signo paranosforcar apensar, esedesenrolam
no sentido paraserem necessariamente pensadas’ (Deleuze, 1964,p.195).
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Rouch e os signos daimagem do
pensamento

Se aimagem cinematogréfica, por um lado, é umaapresentacdo
diretado tempo, de acordo com os cortesirracionais e asrel agbes néo-
comensuraveis, por outro lado, essaimagem-tempo col ocao pensamento
emrelacdo com“oimpensado, oinevocave, oinexplicavel, oindecidive,
o incomensuravel” (Deleuze,1985,p.275). Para Deleuze, a busca da
verdade no cinemasd existe quando haumavi ol énciasobre o pensamento
exercidapor um signo que suscitaoutras maneiras de pensar e de sentir.
Essessignosdaimagem do pensamento, 0snoosignos, aparecem naobra
rouchianaquando o redlizador pensaacameraparaa ém dosmovimentos
queé capaz deredlizar ou seguir eentende asrel agbes mentaisem que é
capaz de entrar o queimplicaseguir asfuncdes de pensamento deum
cinema-verdade.

Nahistoriado cinemadocumentério, Rouch foi o primeiro autilizar
um ato fabulador dapaavra, umafabulacdo critiva. Paratd, utilizoutodos
osmétodosda“visdoindiretalivre’” em que o realizador se expressapor
intermédio de um personagem autbnomo.

Ao simplesmente reproduzir os pensamentos das personagens, €
possivel afirmar que através dessa expressividadetipica’ do Discurso
Indireto Livre haaaceitacdo deuma“fenomenol ogiaontol dgica: quero eu
dizer: umaidentificagdo ou osmose, ou, de qualquer modo, aexisténcia
deumarelacéo de simpatiaentre o autor e 0 personagem, caracterizada
por seapresentar entre ambos como seas suasexperiénciasvitaisfossem
asmesmas’ (Pasolini,1972,p.70).

Naliteratura, o Discurso Indireto Livreapresentao discurso escrito
ou pensado da personagem, expresso por elapropria, massem o uso de
aspas. Esteemprego gramatical e processo estilistico implica, deacordo
com Pasolini, numa massa de intencfes tanto conscientes quanto
inconscientes que é expressapor mei o dapersonagem. Nesse sentido, o
cineasta-narrador que, em dado momento, por uma necessidade de
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Jean Rouch: signo, verdade e pensamento

expressar eouvir asuapropriapersonagem, acabapor criar ascondicdes
estilisticas indispensaveis para tornar-se narrador através de suas
personagens, “mergulha imediatamente em sua personagem”
(Pasolini,1972,p.63), passando anarrar apartir dela.

A “visdoindiretalivre” é evidenciadaem Chroniqued’un été
(1961), filme pensado como um documentério sobreaexperiénciafilmica
gue revela como se desenvolve o processo de producéo e concepgao
filmica. Nele, oredlizador e as personagens aparecem em cenaadiscutir
0 que e como deve ser filmado, tornando, assim, o préprio filme o
acontecimento narrativo central.® Desse modo, 0s elementos que
tradiciona mente estariam forade quadro ou atrés das cAmeras SSo inscritos
naimagem e apresentados, debatidos, contestados e questionados.

No artigo-manifesto Pour un nouveau cinema-ver ité publicado
em 1960, Edgar Morin exaltaanecess dade deretomar as experiéncias
documentaisqueinvestemn naautenticidade do vivido, quepodemir aém
das aparéncias e que entrem “ no universo desconhecido do cotidiano”
delineando, assm, os principios queformatariam o seu filme com Rouch.
Contudo, estavainteressado em explorar umarealizagdo cinematografica
em que 0s proprios pesqui sadoresintegrassem o grupo socid estudado e
gueessaexperiénciainscrevesse no filmeum movimento quefosse capaz
deinterrogar o homem atravésdo cinema.

O ato, afinal, éapalavra; 0 ato setraduz através dos dial ogos, das
discussoes, conversas, etc. O que me interessa nao € o
documentario que mostra as aparéncias, € umaintervencao ativa
parair além das aparéncias e extrair delas averdade escondidaou
adormecida(Rouch; Morin,1962,p.29-30).

Segundo Deleuze, o cinemadistingue os seguintesatosde paavra:
interativos, encontrados no som off relativo, reflexivos no som off

1 Considerado um filme de improviso realizado em forma de psicodrama, Chronique d'un été
é o filme inaugural do cinema-verdade e, pela primeira vez na histéria do cinema documentario,
um filme utiliza de um método interativo para construir a sua narrativa, utilizando, pela
primeira vez, o uso direto da palavra. Nele, Rouch combina a provocacéo, a autocritica e o
drama dos seus filmes anteriores. Porém, nesse filme foi a primeira vez que utilizou um
equipamento menor e mais leve. Essa evolucéo tecnoldgica possibilitava o registo do som
sincrénico através de um equipamento portatil.
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absoluto e atos de fabulagdo, considerados “atos de palavra mais
misteriosos”, umavez que sdo autbnomos e ndo pertencem mais a
imagem visual. Ao entender esses atos como fungdes ou poténcias da
linguagem, dois problemas s&o colocados: o primeiro diz respeito a
natureza desses atos puros cinematogréficos e o segundo problema
refere-se a mudanca de estatuto da imagem que ocorre quando o0s
atos da palavra séo supostamente puros, ou seja, quando n&o sao
dimensdes ou componentes daimagem visual. | sso acontece porque
tanto o visual quanto o sonoro se tornaram duas componentes
autdbnomas de uma mesma imagem verdadeiramente audiovisual.
Compreender arelacéo entre o ato dapalavrae afabulacdo implica
“arrancar o ato de palavra ao mito, o ato de fabulacdo a fabula”

(Deleuze,1985,p.330).

Chronique d’ un été e aexperiénciafilmica

O filme Chronique d’un été apresenta ainda uma outra
caracteristicainaugural paraahistériado cinemadocumentério: os
realizadores exibiram o material jaeditado as personagenseinseriram
essa sequéncianamontagem final. Quase sempre em quadro, expondo
suas intengdes e pontos de vista, os realizadores atuam: intervém,
conversam, estimulam as di scussoes, provocam reuni 6es entre pessoas
desconhecidas e provocam-se asi mesmos evidenciando o método de
antropol ogiacompartilhadaeimproviso. Trata-se de um modo de pensar
que promove adesestabilizacdo da autoridade narrativa, incorporando
o olhar easideiasdo outro ao filme, namedidaem que é rodado e/ou
montado. Ao retornar asimagensas personagensdo filmee problematizar
os efeitos da presencados documentaristas e dacamera, osrealizadores
mostram o filme em estado bruto aos participantes da experiéncia
documental e os convidam arefletir sobre suasimpressoes acercada
autenticidade das imagens e da veracidade que as personagens
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emprestaram as suas performances cinematogréficas.? Provocadas pel os
realizadores, as personagens discutem, aceitam ou rejeitam as atuagdes
apresentadas problematizando a nogéo de cinema-verdade e
evidenciando apoténciado fal so:

cadaum so pode se exprimir através de umamascarae amascara,
como natragédiagrega, diss mulaao mesmo tempo em querevela,
amplifica. Ao longo dos didlogos, cada um pode ser a0 mesmo
tempo mais verdadeiro que navidacotidianae, a0 mesmo tempo,
maisfalso (Rouch; Morin,1962,p.41).

ParaRouch, a“ antropol ogiacompartilhadd’ implicavériasatitudes
emanifesta-se dediversasmaneiras. Um dose ementos maisimportantes
no processo de construcao filmicaéaexperiénciade feedback em queas
imagens s devolvidas as pessoas que foram filmadas, constituindo o
que o redlizador define como um* cine-did ogo permanente’ queconsiste
na sintese do cinema-olho de Dziga Vertov com a prética da camera-
comprometidade Robert Flaherty. Esse método evidenciaaimportancia
em compartilhar asimagens com as pessoas filmadas e estabel ecer um
didogo que permitaao realizador fazer umaautocritica. De acordo com
Rouch, o maisimportante no cinemaéarel agdo estabel ecidaentre quem
filmaequem éfilmado: “ Creio que meusfilmesnéo teriam qua quer sentido
Se el ndo osmostrasse as pessoas quefilmel paradiscutir o trabalho com
elas. Fago ofilmecomelase sepor acaso cometo umerro elasmecriticam
ecorrigem” (Rouch,1973,p.4).

2 "A presenga da camera muda tudo. Fazemos em frente de uma camera, mesmo se as pessoas hao
a véem, o que normalmente ndo fariamos. Isto € uma das chaves da liberdade. Tem um
exemplo: um dos primeiros filmes que fiz, fi-lo com uma pequena camera Bel-Howell que era
preciso dar-lhe corda de 25 em 25 segundos, no filme Jaguar (filmado em 1954).Trés dos meus
amigos africanos tentavam atravessar a socapa (clandestinamente) uma fronteira, a fronteira
do Togo e o futuro Gana, a Gold Coast (Costa do Ouro) na altura, sem documentos. N&o
encontrdmos como. N&o sabiamos o que fazer. Havia feiticos, havia tudo o que se quisesse. Ja
ndo sei quem se lembrou disso, se foi Damouré, se fui eu, porque improvisamos, foi coletivo. “E
se filmasses o policia encarregado do controlo? Podiamos passar por tras’. E entdo filmamos
0 policia e naimagem, véem-se as pessoas que passam por trés. Atravessam, de fato, ilegalmente
a fronteira porque eu filmava um policia que estava todo orgulhoso por estar a ser filmado. Aqui
esta um exemplo de como a ficcdo muda as coisas. Depois disto, como tinha visto a camera,
voltou-se. Tudo é possivel com uma camera”’ (Rouch apud Ribeiro,2007,p.33).
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Ao inovar no relacionamento com os personagens de seusfilmes,
osrealizadores, diferentemente dos documentaristas do cinemadireto
americano, gue defendiam afilmagem de observacéo, sem interacoes
explicitas entre cineasta e personagens, aproveitaram o fato de que é
impossivel filmar seminterferir, paraformular suametodologiade
trabalho. Uma filmagem, de acordo com Rouch, provoca
“naturalmente’” mudangas nos comportamentos, gestos efalasde quem
esta diante da camera. Em vez de neutralizar essas transformacoes,
decidiu intensifica-las em parceria com seus atores-personagens,
distanciando-se de vez do ideal da cdmera invisivel. Criou uma
expressao paradefinir o queacontecianosseusfilmes: um* cine-transe”,
“uma cine-transformacgéo”, “uma cine-metamorfose” de todos os
envolvidosem um ato defilmagem.

Se vocé comegar a fazer teoria sobre meus filmes, vocé esta
perdendo. Vocé deve apenas seguir o movimento. Sehaumateoria,
nao hdmaisimprovisagdo ecriatividade. Quando euleio o queas
pessoas dos Cahiers du Cinéma escrevem sobre meus filmes, eu
fico muito surpreso. Se for verdade, é inconsciente. Eu prefiro
falar sobre ciné-transe. Quando eu tenho umacamera, sou alguém
completamente diferente, entdo ndo me pergunte porqueeu fiz o
queeufiz (Rouch,1978,p.10).

E possivel notar, em Chroniqued’ un été, o surgimento deum
novo tipo de personagem para o documentério, cuja principal
caracteristicaé certahabilidade, sobretudo oral, paraencenar apropria
vida. A palavra captada de maneiradiretain loco adquire um status
anico e propulsor na proposta estética do filme, e é apresentada de
diferentesformas em mondlogos, did ogos e di scussdes col etivas, num
fluxo continuo de criticae autocritica, agdo erejeicdo. Em determinado
momento do filme, apersonagem Marceline, judiae ex-prisioneirade
um campo de concentracdo, aparece caminhando pelasruas de Paris
de gravador a tiracolo e evoca as suas lembrancgas pessoais da
persegui ¢do aosjudeus, reali zada pel os nazi stas em um longo mondlogo.
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Através do método do improviso, os realizadores abrem espago as
personagens parase reinventarem asi proprias naexpressao de seus
conflitos. O antropdlogo provocaMarcelinearelembrar o momento em
queseseparado pai, no local mesmo dadeportacéo. Marceline caminha
cabishaixa, confessando suas memarias paraacamera, e permitindo
gue hgjaum entrelacamento singular entre documentario eficcéo. No
debate apods as filmagens, Marceline é questionada, por outros
participantes do filme, sobre averacidade do seu depoimento erevela
que, emboratenharelatado lembrancas vividas com emogao, também
encenou. Assim,em momentos como estes, e em muitosoutros, algo é
construido entre a palavra e a escuta que ndo pertence nem ao
entrevistado nem ao entrevistador. E um contar em que o real é
transformado num componente de uma espécie defabulagdo em que as
personagensformulamideias, fabulam einventam.

Nesse sentido, Chronique d’un été quebra com o modelo de
verdade e utilizaesse rompimento paraasuapropriaconstrucdo. Ao deixar
delado asuapretensdo aser verdadeira, anarrativaevidenciaumazona
de indiscernibilidade que n&o atinge um real como se ele existisse
independentemente da imagem, mas atinge um antes e um depois
coexistente einseparavel daimagem, atingindo aapresentacdo diretado
tempo.

ConsideracOesfinais

ParaRouch, o cinemaéum cinemado ato dapalavra, um cinema
guefalaequerompe com o cliché paraencontrar algo de novo. Nesse
sentido, asuanarrativafilmicaevidenciaosfa s&rios, 0 seu dedizamento
deum parao outro, as suas metamorfoses de uns paraos outros. Com o
intuito deretirar aimagem do estado de cliché, Rouch propde pens&laa
partir deumdevir fa s&rio em quetanto o redlizador como as personagens
sofasiios.
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O falsario podia existir outrora sob uma forma determinada,
mentiroso ou traidor, mas toma agora uma figura ilimitada que
impregna qualquer filme. Ele é simultaneamente o homem das
descrigBes puras, e fabricaaimagem-cristal, aindiscernibilidade
do real e do imaginério; passa parao cristal e faz ver aimagem-
tempo direta; suscita as aternativas indecidivels, as diferencas
inexplicaveisentre o verdadeiro e o falso, e por isso mesmo impde
uma poténcia do falso como adequada ao tempo, por oposi¢do a
qualquer forma do verdadeiro que disciplinaria o tempo
(Deleuze,1985,p.173).

Com esse movimento de devir presente nanarrativarouchiana,
nota-se que n&o bastagpenas eliminar aficgdo em prol deumarealidade
bruta, mas*“tender paraum limite”, evidenciar nofilmeolimite antesdo
filme e depois do filme “para sair, para entrar naficcdo como num
presente que n&o se separa do seu antes e do seu depois’
(Deleuze,1985,p.58). A findidade do cinema-verdade é exatamente essa:
atingir um antes e um depois como Se coexistissem com aimagem e ndo
simplesmenteatingir um real como se €l e existisse independentemente
daimagem. Assim como nadur ée bergsoniana, nosfilmesde Rouch ha
umaimagem sensorio-motoraque ndo se separade um antes e depois
quelhe so préprios e que ndo se confunde com asimagens precedentes
e seguintes, mas a propriaimagem coexiste num passado e num futuro
de que o presente é apenas um limite extremo nuncadado. A imagem
atual eaimagem virtual coexistem e cristalizam, entrando num circuito
que conduz, constantemente, de umaaoutraformando umamesmae
Gnica cena em gue as personagens interpretam um papel embora
pertencamaoreal.
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