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Resumo

Este texto discute os limites da representagdo no
filme Os Mestres loucos (1954), de Jean Rouch,
tendo em vista a dimensdo performatica
resultante do encontro entre a cémera
cinematografica e a corporeidade africana.

Abstract

This  paper  discusses the limits  of
representation in  Jean Rouch’s film The Mad
Masters (1954), in view of the performative
dimension resulting from the encounter between
the camera and the african corporality.

1) Encantamento: danca ritual e cinema

“E eu parti para a Africa negra, no Niger,
onde descobri a danca ritual pela primeira
vez; foi nesse momento que decidi fazer
cinema”.

Jean Rouch

Em texto intitulado Eu comi tambor e bebi cimbalo (1992)!, o cineasta e
etnografo Jean Rouch recorda, passados mais de cinquenta anos, uma tarde em plena
Africa, quando se viu paralisado de horror diante de varios trabalhadores africanos
recém-atingidos por um raio. Ninguém ousava socorrer esses homens, ja que seus
corpos precisavam ser purificados por algum lider espiritual. Depois da chegada de
Kaila, “’uma velha maravilhosa, Senhora dos deuses do rio e do céu™” (Rouch, 1992, p.
20), a visdo horrorosa dos corpos carbonizados transformou-se numa experiéncia
estética que marcou o despertar cinematogréafico do futuro etndgrafo.

Rouch chegou a Africa em 1941, durante a Segunda Guerra Mundial. Apds ter
sido detido pelo governo nazista que acabara de ocupar a Franga, exilou-se no Niger e
comegou a trabalhar como engenheiro civil para o exército francés. Foi na condicéo de
exilado, isto é, de um europeu fugindo da loucura nazifascista que se espalhava pela
Europa, que Rouch, acolhido pelos africanos, vai assistir ao ritual de possesséo.

Ela [a feiticeira] purificou os cadaveres com leite e fez dancar homens e mulheres; estes
ficaram possuidos pelos génios do trovdo, do raio, do rio... Estava emocionado,
encantado, no sentido estrito da palavra, mas ndo compreendia nada, a ndo ser que essa
metamorfose de um homem em deus, por intermédio da danca de possessdo, s poderia
ser observada pelo cinema.. (Rouch, 1992, p. 20)

Como ele diz, “encantado, no sentido estrito da palavra”. Encantado, do latim
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incatare, que significa ser enfeiticado ou “transformado em outro ser por artes
magicas”. Diante da magica misteriosa do ritual, incompreensivel aos olhos atonitos do
observador estrangeiro, resta a constatacdo: a metamorfose dos homens em deuses “s6
poderia ser observada pelo cinema”. E ainda completa: “Além disso, estava téo
‘entusiasta’ que pensei: se os africanos podem sonhar acordados assim coletivamente,
porque nds ndo poderiamos fazé-lo também...”(Rouch, 1992, p. 20)

O encantamento de Rouch, recordado quase cinquenta anos depois, ndo se opera
sem a desiluséo de um ocidental exilado e perseguido pelo fantasma do holocausto e da
guerra atbmica que marcaram o pds-guerra. Em face de uma crise cultural do Ocidente,
a exaltacdo do outro, comumente visto pelos ocidentais como selvagem ou primitivo,
parece funcionar como modelo de critica intracultural (White, 1994) e, a0 mesmo
tempo, a inspiragdo de uma nova utopia.

A principal hip6tese do ensaio é de que essa utopia, oposta e complementar a
crise cultural do Ocidente, fundamenta-se na estetizacdo do corpo primitivo, através da
danca ritual africana. Os corpos carbonizados na Africa remetem & incineragio dos
campos de concentracdo da Alemanha nazista. No entanto, enquanto o segundo lembra
a visao fantasmatica do horror totalitarista; o primeiro simboliza um renascer, através da
transmutacdo maégica dos corpos operada pela feiticeira. Das cinzas da morte, 0s corpos
agenciam-se aos espiritos da natureza e se metamorfoseiam em energias dancantes, em
poténcias ativas que se expressam pela possessdo dos corpos em movimento. Esse ritmo
alucinante, constelagdo de corpos vivos, configura-se como um despertar
epistemoldgico para o jovem Rouch. Diante do ritual de possessdo dos deuses do
trovdo, do raio e dos rios, Rouch volta a sonhar e vislumbra uma nova forca onirica
capaz de regenerar a crise do Ocidente.

Encantamento. Ele vivencia a expressdo de pessoas capazes de “sonhar
acordadas assim coletivamente”. O corpo africano em possessdo torna-se a
teatralizacdo de um novo olhar. Novo porque transformado diante da experiéncia
ritualistica. Novo porgue, encantado e entusiasmado, inquire se 0s ocidentais, nesse
momento de reconstrugdo do pds-guerra, ndo poderiam também “sonhar acordados”
como fazem os africanos em seus rituais de transe. Nesse sentido, a visdo de Rouch do
corpo africano, a meu ver, vai se construindo através de uma expectativa: restituir a
presenca do corpo vivo, perdida ao longo da consolidacdo do pensamento cientifico e
do desenvolvimento tecnoldgico, cujos resultados tragicos foram o totalitarismo e as
guerras de destruicdo em massa.

Por outro lado, esse corpo que se metamorfoseia em Deus, esse corpo utdpico,
sO poderia ser sonhado pelos ocidentais, de acordo com Rouch, através do cinema, isto
é, através da captura de um aparato audiovisual. A tradicdo primitiva, memoria ancestral
que se manifesta no corpo “vivo”, a0 mesmo tempo em que se confronta, também se
complementa a modernidade da tecnologia cinematogréafica. Danca ritual e cinema se
entrelagam na génese da construgéo do olhar rouchiano.
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O objetivo principal desse ensaio é analisar a ambivaléncia que se da entre a
camera de Rouch e o corpo vivo, dangante, dos Hauka. Em 1952, Jean Rouch realiza na
Costa do Ouro (atual Gana), o filme Os mestres loucos. Dentre os mais de cem filmes
feitos por ele na Africa, esse pode ser considerado um dos seus mais polémicos, devido,
em parte, ao impacto suscitado pela forca expressiva dos corpos africanos em transe,
que babam, tremem convulsivamente, sacrificam animais e ingerem um cdo. Entre a
camera e o corpo hauké parece haver um espago hibrido em formacdo. A meu ver, esse
espaco funciona como um campo de experiéncias sensoriais em que Se opera uma zona
de contato performética.

Pretendo demonstrar que o encontro da camera ocidental com o corpo africano
parece funcionar como um jogo complexo de representagdes/apresentacdes, no qual
ambos os lados, ‘representado’ e ‘representante’, operam uma relacdo performética com
a camera, abolindo assim a propria funcdo da representacdo (fundada na dicotomia
sujeito/objeto, identidade/diferenca, corpo/alma). Tendo como cenario a dimensdo
ritualistica desse encontro intercultural, busco atentar, portanto, para as ambiguidades
decorrentes desse jogo de representacgdes entre Rouch, os Haukas e a cAmera.

Parto de alguns pressupostos tedricos para pensar essa relacdo. O primeiro se
relaciona a conceitos constituidos pela chamada antropologia pés-moderna, que visam
desconstruir a autoridade do etndgrafo enquanto sujeito dotado de um olhar transparente
sobre o outro. Isso implica a compreensdo de que a “escrita etnogréfica” é antes de tudo
uma invencdo, uma construcéo de “verdades parciais” (Clifford, 1985).

O segundo esté ligado as teorias da literatura que operam através de uma “critica
ndo hermenéutica”, isto é, uma critica que procura se afastar do dominio da subjetivacéo
ocidental, fundamentada nos aspectos da temporalidade e da oposi¢do sujeito (puro
espirito) e objeto (pura materialidade) (Gumbrecht, 2000). Nesse sentido, é interessante
trazer o conceito de corpo tal como formulado por Jean-Luc Nancy em torno do ‘toque’.
“Toque’ como condicdo de todo agenciamento de um mundo de singularidades: zona de
contato em que a “idealidade do mundo é indissociavel de sua materialidade” (Nancy,
1993, 96).

Nesse sentido, ndo me interessa analisar o resultado do filme e sua recepcao,
mas a dimensdo experiencial do encontro, levando-se em conta as diferentes
expectativas defrontadas em torno do presente imediato da construgdo filmica. Para
tanto, utilizarei como principal material de analise, além do filme, é claro, o texto ja
citado Eu comi tambor e bebi cimbalo (1992), no qual o diretor analisa a importancia da
danga ritual em sua experiéncia criativa.

2) Expectativas: rito, corpo, agédo

Como visto, danca ritual e cinema estéo intrinsecamente relacionados na génese do
olhar poético de Rouch. Nesse sentido, interessa compreender primeiramente, para usar
a terminologia de Schmidt, o “modelo de realidade” (Schimdt, 2007, p. 71) em que se
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processa a producgédo do olhar do diretor sobre o corpo africano. Pretendo aprofundar a
compreensdo dessa génese do olhar etno-cinematografico de Rouch confrontando a
experiéncia da alteridade da danga ritual, a rede de fatores interativos pelas quais se
configurou o horizonte de expectativas do autor.

Nesse sentido, creio que trés fatores se entrecruzam:
1. A condigdo de um exilado expulso de sua pétria e do Ocidente em crise e que, nesse
sentido, o fascinio pela danca ritual africana, através da estetizacdo do ‘corpo
primitivo’, funcionaria como uma critica intracultural e a fundamentagdo de uma nova
utopia do corpo.
2. O contexto de ruptura estética operada pelo movimento surrealista. Tal movimento,
procurando escapar da estrutura epistemoldgica ocidental, buscou romper com a
“funcéo da representacdo” (Gumbrecht, 1998, p. 19). Nesse sentido, se compreende a
proximidade do surrealismo com os estudos etnogréficos. Ao estudarem sociedades
‘primitivas’, os etnégrafos apresentavam ‘objetos africanos’ que inspiravam novas
relacbes de significagdo. Neles, o signo e o simbolo pareciam ndo se desligar da
realidade que designavam, reenviando a significagdo sempre ao corpo, a exemplo das
tdo cultuadas méscaras e estatuas africanas. Assim, a etnografia atende ao desejo das
vanguardas da alta-modernidade em estimular a radicalizagdo da “perda de equilibrio
entre significante e significado” (Gumbrecht, 1998, p. 19).
3. O terceiro, finalmente, tem a ver com 0 momento de meados do século XX, com a
consolidacdo de novas midias e tecnologias audiovisuais, como radio, cinema, som
amplificado, etc., o que confere novo impulso as manifestacbes do corpo, sempre
subjugado pela hegemonia da escrita nas sociedades ocidentais (Zumthor, 2004).

2.1) Ritual de possesséo: o “tempo redescoberto”

“O olho estrangeiro s6 vé aquilo que
sabe”
Provérbio ganense

“Comi tambor e bebi cimbalo™
Mistérios de Eléusis

“Comi tambor e bebi cimbalo”: a célebre frase vem dos mistérios de Eléusis, um
dos mais importantes rituais de possessdo da Grécia antiga. Ela é proferida para marcar
o estado de iluminag&o alcancado através do transe coletivo, que se opera pela ingestéo
de bebidas fermentadas, pela danca e pela musica. Com essa frase que d4 titulo ao seu
ensaio, Rouch aproxima os ritos pré-dionisiacos dos cultos de possessdo africanos.
Instrumentos percussivos, fundamentais para a efetivacéo ritmica do transe, tanto nos
rituais de Eléusis quanto da Africa subsaariana, o tambor e o cimbalo sio incorporados
pelo autor numa metéfora digestiva que procura aproximar de forma visceral o outro
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africano do eu ocidental.

Depois do fim da guerra, Rouch deixa o Niger e volta a Paris. O retorno & terra
natal é marcado pela necessidade de compreensdo de sua vivéncia entre os Songhay: é
necessario ‘traduzir’ o encantamento vivido nessa experiéncia de alteridade. O autor se
aproxima entdo de Marcel Griaule e do nicleo de estudos etnogréaficos em torno do
Museu do Homem e comeca a estudar o fendmeno dos rituais de possessédo, segundo
ele, para “’esquecer a melancolia do tempo redescoberto” na Africa.

(...) eu estudei com René Jeanmarie, campedo de Dyonisos (...) Partindo do texto das
Bacantes, [ele] tentava compreender “a possessdo dionisiaca” e ndés comparavamos as
representacdes, sobre 0s vasos gregos, das dancas das Ménades com minhas fotografias
de dangas nigerianas: os gestos eram efetivamente os mesmos: cabeca para tras, corpo
arqueado... Foi, através do jogo dessas imagens, o primeiro encontro do helenismo e
do africanismo! Assim, abria-se para mim um novo caminho: nao seria entdo necessario
aprender o grego e a danga? (Rouch, 1992, p. 21, grifo meu)

O jogo comparativo de imagens africanas com imagens helénicas marca a busca
do autor por uma identificacdo de sua cultura com aquela dos africanos. A ida & Grécia
arcaica parece funcionar como um trabalho de mimese gestual que procura estabelecer
uma origem comum fundada na expresséo corporal do transe ritual. “”Os gestos eram
efetivamente os mesmos””: é necessario levar esse desconhecido ao conhecido, através
de uma comparagao que se opera por aproximacao.

Creio que tal aproximagéo, sintetizada na fala um tanto exagerada do “primeiro
encontro do africanismo com o helenismo”, tenha sido reforgada pela condigdo de

exilado na qual Rouch se encontrou na Africa, durante a Guerra. Como lembra Said,

Os exilados sdo conscientes de pelo menos dois, e essa pluralidade de visdo da lugar a
uma consciéncia que é contrapontistica... Para um exilado, os habitos de vida, expressao
ou atividade no novo ambiente ocorrem inevitavelmente em contraste com uma
lembranca de coisas em outro ambiente. Desse modo, tanto 0 novo ambiente como o
anterior sdo vividos, reais, e se ddo juntos em um contraponto. (Said, apud Canclini,
2001, p. 38)

Nesse sentido, compreendo o exilio de Rouch como a condi¢do de possibilidades
para que se criasse uma hibridacdo do olhar (Canclini, 2001, p. 39). Hibridacéo que se
opera pelo vai e vem continuo entre as referéncias africanas e ocidentais, como se pode
notar no trecho abaixo, quando Rouch recorda uma vez mais sua estadia na Africa
durante a Segunda Guerra Mundial.

E nessa selva africana em periodo de chuva, quando a savana irrigada tornara-se, por
algumas semanas, um jardim tdo verde quanto as pradarias das miniaturas dos Irmé&os
Limbourg, eu reencontrava repentinamente o encantamento surrealista, 0s paraisos de
infancia de Peter Ibbetson (...) que André Breton saudou, no fim dos anos 30, por uma
reconstituicdo simbdlica inesquecivel na Exposicdo Surrealista Internacional. Entdo,
nesse verdo de 1942, particularmente assombrado pelo colonialismo de Vichy, em plena
guerra, (...) em exilio voluntario num mundo adulto ridiculo em que frequentavamos
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jovens oficiais franceses que dissimulavam sua vergonha por tras de sua arrogancia, eu
pensava em Rimbaud perdido em seus negdcios coloniais em Harrar: eu descobria por
acaso o Maravilhoso africano (...) Esse era o percurso iniciatico, o caminho entreaberto
pelas IluminacGes: poder associar a “alquimia do gesto” a “alquimia do verbo”. (Rouch,
1992, p. 20)

Como bem diz o provérbio ganense, “o olhar estrangeiro s vé aquilo que sabe”.
Na descricdo do encantamento hid um ir e vir entre a visdo africana e as referéncias
natais de Rouch. A comecar pelo local: a savana se assemelha as pinturas verdejantes e
paradisiacas dos irmdos Limbourg que, no século XV, pintaram as mais fantésticas
iluminuras renascentistas. O deslumbramento é associado as visfes oniricas do cinema
através de Peter Ibbetson (1935), filme exaltado por Breton como a realizagdo do
“encantamento surrealista”. A esse verdejar encantado das savanas africanas, cuja
memoria é resgatada por referéncias imagéticas da pintura, do cinema e do surrealismo
franceses, Rouch contrapde o inferno de Vichy, a guerra, a arrogancia dos soldados
franceses, a colonizagdo... Enfim, nessa duplicidade tipica de um “exilio voluntario”,
como ele proprio define, nada melhor do que se identificar com Rimbaud, uma de suas
maiores referéncias poéticas. O poeta precursor do surrealismo se exilou no fim da vida
em Harrar, na Etiopia. Rimbaud, aquele que quis aproximar a “alquimia do verbo” da
“alquimia do gesto”. Palavra dangante, ritmo instintivo, em busca do “verso poético
acessivel a todos os sentidos”. (Rimbaud, 1998, p.165)

O ato de recuperar a “alquimia do gesto” de Rimbaud se aproxima das propostas
nietzscheanas de revisdo da tradi¢do filosofica grega pelo resgate do espirito dionisiaco,
isto é, da poténcia do irracional, manifestada pela danca corporal e a embriaguez. Rouch
vincula os rituais de possessao africanos aos rituais da Grécia pré-dionisiaca. Nesse
sentido, a aproximacéo afro-helénica funcionaria também como a afirmacéo da poténcia
do corpo. A volta ao “tempo redescoberto” se daria pelo retorno ao que se poderia
chamar de corpo primitivo. Era preciso, segundo ele, respeitar a tradicdo dos mistérios
de Eléusis: “eu comi tambor e bebi cimbalo! O tambor, o ritmo indispensavel para
comegar a danca; o cimbalo, o Ultimo copo, quer dizer, o ultimo passo.” (Rouch, 1992,
p. 34)

2.2) A estetizacdo do corpo negro: jazz, surrealismo e arte africana

A fascinacio pela danca ritual, descoberta na Africa, corresponde ao universo de
referéncias culturais por que passava Rouch na Europa do periodo entre guerras e que
foram fundamentais na formacdo de um olhar atento ao corpo e & danca. Dentre eles,
gostaria de dar atencéo especial ao Jazz e ao Surrealismo. Ambos foram indispensaveis,
a meu ver, para a construgdo do olhar estabelecido pelo diretor em relacdo a
corporalidade negro-africana.

Durante os “loucos anos 30”, 0 jazz chega a Paris, batendo tambor, anunciado pelos
toques de cimbalo dos Black Birds, mas para nds, desde 1934 o verdadeiro jazz era o
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jazz hot (...) estavamos lidando com uma nova forma de intoxicacdo a base de éxtase, a
exemplo do que declarou uma jovem: “quando o trompete de Harry James sobe nas
notas altas, ha algo que queima (hot) em mim. (Rouch, 1992, p. 17)

Essa frase j& nos da a dimens&o do universo em que vai se criando a percepg¢ao
sensorial de Rouch. Hot, algo queima: a “voz poética” que, segundo Zumthor, em sua
qualidade de emanacéo do corpo, € o motor essencial da energia coletiva (Zumthor,
2007, p. 63). A explosédo ritmica do jazz, durante os ‘anos loucos’, apds a primeira
guerra de destruicdo em massa, conjuga-se a0 momento de consolidagdo de novos
meios auditivos e audiovisuais. Radio, cinema, gramofone, amplificadores: sistemas de
mediag&o eletronica que fixam e expandem a voz e o corpo, contribuindo decisivamente
para a ressurgéncia das “energias vocais da humanidade, energias que foram reprimidas
durante séculos no discurso social das sociedades ocidentais pelo curso hegemonico da
escrita” (Zumthor, 2007, p. 15).

Nesse sentido, deve-se também compreender a euforia ritmica trazida pela
musica afro-americana, como o jazz hot, o samba e a rumba enquanto uma abertura
ocidental a alteridade de culturas corporais antes subjugadas pela hegemonia da escrita.
Assim, a chamada negrofilia parisiense dos anos 30 se caracteriza por um movimento
duplo de autocritica do logocentrismo europeu e de “retorno da voz” por intermédio das
novas midias. Diante da pilha de cadaveres e restos humanos, dilacerados pelas minas,
perfurados pelas metralhadoras, contrapunha-se a descoberta pelos ocidentais de uma
“nova forma de masica pura” (Rouch, 1992, p. 19), veiculada nas ondas dos radios, nos
cinemas e nos shows.

Os Oito Batutas sdo convidados a Paris em 1922 e fazem enorme sucesso,
encantando artistas como o poeta Blaise Cendrars e o compositor Darius Milhaud. Paris
se torna a segunda capital do jazz, palco das maiores estrelas do ritmo. Fugindo da
loucura da Civilizagdo, o Ocidente sai em busca de uma “verdade primitiva” que traz
um corpo pulsante de vida como contraposi¢do & pulsdo de morte ocidental. Assim,
diante das filas cada vez maiores que se formavam em frente aos clubes de jazz, uma
jovem declara que quando houve o ritmo, sente “algo que queima”... O jazz realizava o
que Rimbaud esperava da poesia: “um verbo poético acessivel a todos os sentidos”
(Rimbaud, 1998, p. 161).

A danga invade também o cinema com os passos flutuantes do jazz de Fred
Astaire e 0s movimentos vivos da primeira grande vedete negra, Josephine Baker. Mas
antes mesmo do cinema, a invasdo da ‘teatralidade’ acontecia nas primeiras
performances: as vanguardas artisticas comecam a se entregar ao movimento do gesto
corporal como forma de expressdo mais viva e direta, a exemplo das soirées Dada em
Zurique e das Noites Futuristas, que aconteciam desde a primeira década do século
(Glusberg, 2005). Os surrealistas, por intermédio da escrita automatica proposta por
André Breton, buscam um “automatismo psiquico puro (..) na auséncia de todo
controle exercido pela razdo, fora de toda preocupagdo estética ou moral” (Breton,
1997, p. 191), o que estimulou a aproximagao com as técnicas do corpo e da vocalidade.
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Assim, a busca do automatismo psiquico pelo surrealismo aproximou artistas e
etnografos. Apesar de oficios e linguagens diferentes, ambos trabalhavam no sentido de
“provocar a manifestagdo de realidades extraordinarias com base nos dominios do
erdtico, do exdtico e do inconsciente”. Como sublinha Clifford (1998, p. 134), tem-se
nos anos 20 a construcdo utdpica de um “surrealismo etnogréafico”. Operando com o
conceito de anti-razdo, ambos buscam um descentramento de si ou, voltando ao
dionisiaco de Nietzsche, uma afirmacdo da vida ativa, que passa a ser buscada na
exterioridade do gesto corporal. O famoso fildsofo afirmou, em suas Consideracdes
Intempestivas, que “todo ato exige esquecimento” (Nietzsche, 1977, p.107) e que, por
isso, a vida ativa s6 poderia se manifestar pela capacidade de esquecimento.

Nesse cenério ocidental do pos-guerra, do apocalipse atdmico, o ritual africano
seria, portanto, a possibilidade utopica de se resgatar a dose de esquecimento necesséria
para se reviver uma “cultura auténtica”:

unidade viva, bem real e ndo se pode dividir lamentavelmente num “dentro” e num
“fora”, numa forma e num contetdo. (...) E preciso ter a ousadia de refletir nos meios
de restaurar a salde de uma nagdo contaminada pela historia, de lhe restituir os seus
instintos e, simultaneamente, sua probidade” (Nietzsche, 1977, p. 137).

Essa cultura do ato, expressa na forca ativa do corpo e na faculdade pléstica da
vida, confronta-se a razdo arquivista (como diz Nietzsche, “contaminada pela histdria™)
e classificadora do etndgrafo. Razdo que levou a pilhagem de objetos da arte negra
como na famosa Expedicdo Dakar-Djibouti (1931-1934) quando alguns surrealistas-
etnografos declararam com todas as letras o roubo em nome da preservacdo de uma
memodria do passado da Humanidade (Price, 2008, p. 108).

Entre o esquecimento do transe surrealista e a memoria colonizadora, Rouch
procurou trilhar uma linha ténue e hibrida, sempre em busca de um toque sutil que
pudesse agenciar as ambivaléncias presentes no olhar do ‘surrealista-etndgrafo’. Para
isso, ele precisou de um novo dispositivo: a cdmera audiovisual.

3) toque no outro: a cAmera e o corpo ‘africano’

“Eu me reservava a traducgéo. A principio era
apenas um estudo. Escrevia siléncios, noites,
anotava o inexprimivel. Fixava vertigens”
Rimbaud - Alquimia do verbo

Como conjugar o esquecimento do transe & memoria registrada pela camera?
Como conjugar a tradicdo da oralidade ao dispositivo arquivista da modernidade
tecnoldgica? Ao afirmar a necessidade do dispositivo cinematogréafico para capturar o
“encantamento” do corpo possuido, Rouch pde em evidéncia a ambiguidade desse
duplo movimento que se d& entre a tradicdo e a modernidade, entre o corpo e a camera,
entre o surrealismo e a etnografia, em suma, entre o esquecimento e a memoria...

Revista Escrita 8
Rua Marqués de Sdo Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22453-900 Brasil
Ano 2012. Nimero 14. ISSN 1679-6888.

escrita@puc-rio.br



10.17771/PUCRIio.escrita.20022

d

Apenas a escrita ndo permite esta troca interrupta entre o observador e o observado,
sobretudo a partir do momento em que se abordam as margens perigosas da técnica do
corpo e das metamorfoses. Em 1952, quando eu redigi minha tese Ensaio sobre a
religido e a Magia songhay, os Africanos, implicados diretamente, foram incapazes de
Ié-la. Foi sé quando eles viram meus filmes que comecaram a compreender 0 que eu
fazia e puderam fazer a critica (...) (Rouch, 1992, p. 33)

A declaragdo acima explica claramente o porqué da camera ao invés da escrita
para se representar a alteridade do transe. Rouch assume a importancia da voz e do
gesto como condicdo de troca. Ao colocar em primeiro plano a necessidade de se dar
um retorno aos observados, o cinema — que, ao contrario da escrita, registra de forma
mais direta e imediata o engajamento do corpo — funciona como retorno sensivel aos
nativos, mimese gestual que cria 0 espago de solidariedade entre o eu e o outro.
Priorizando a relacdo de troca entre observador e observado, Rouch se mostra aberto a
experiéncia dialdgica, que rompe com a “autoridade monofonica” do etnografo
(Clifford, 1998, p. 43).

Abertura ao outro viavel através das imagens cinematograficas: cria-se uma
relacdo simétrica (Latour, 2000), a despeito do dispositivo arquivista audiovisual. Ao se
colocar como cineasta-etndgrafo, Rouch assume uma participacdo dialdgica, pois seu
servico de registro atende ao desejo da propria comunidade em se ver apresentada na
tela. Mas como dirigir o olhar de um cinema que deve ser visto pelo outro, ainda mais
se tratando da filmagem de um rito de possessdo, que envolve o sistema sagrado de
crencas, enigméticas aos olhos do diretor?

3.1) toque no outro #1: fixar vertigens?

Ao pensar seu oficio como cineasta que deve dar um retorno do trabalho
imagético para que os observados se observem, Rouch passa a compreender 0 processo
de criagdo a partir do ato de se observar observando a observacdo dos observados. Cria-
se uma polifonia, em que o0 sujeito estd aquém mesmo do “observador de segunda
ordem” proposto por Luhmann (Gumbrecht, 1998). Cria-se um novo sujeito auto-
reflexivo que se assume simultaneamente observador e observado, eu e outro. Uma
espécie de ‘observador de terceira ordem’, ele é langado no jogo complexo de
‘representacdes’ constelares em que ndo se distingue mais centro: o famoso jogo de
Rimbaud do “eu € um outro”.

(...) a melodia tocada pela rabeca, cantada pelos batedores de cabaca ou aclamada pelos
feiticeiros, se dirige diretamente aos deuses. E se essa mensagem é bem ouvida, os
deuses “descem sobre seus cavalos”: é o transe, a metamorfose, essa “estranha
mecanica”, essa “técnica do corpo” da qual, depois de cinqlienta anos de observagoes,
eu continuo sem compreender. E o grande jogo do “eu é um outro... (Rouch, 31)
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Filmar implica no jogo de deslocamento sempre aberto ao desconhecido, a
contingéncia da alteridade, a “estranha mecéanica” das metamorfoses do corpo. Um
testar continuo dos limites da identidade, do sujeito, do corpo. Mesmo ndo
compreendendo 0 que se passa, a cdmera se deixa levar pela musica, pelo ritmo, pelo
transe, ou seja, permite-se 0 esquecimento do ato, como disse Nietzsche. Assim, ela é
sempre outro: pois vai se agenciando, obra em processo, pelo ritmo dos acontecimentos
de tudo que lhe € externo. “A danga ritual € improvisada a cada vez, nunca é a mesma,
pois ela nunca se prevé: ela é esponténea (...), um ato méagico que metamorfoseia o
dancarino em divindade. Entdo, é o ‘entusiasmo’” (Rouch, 1992, p. 21). A dimensdo
participativa do diretor estd aliada a uma entrega a contingéncia do acontecimento.
Movido pelo encantamento, o entusiasmo de se sentir parte das coisas em movimento
que sempre lhe escapam, sua camera parece querer entregar-se continuamente ao
improviso e & espontaneidade dos gestos, tornando-se uma espécie de “cavalo” do
“cavalo”.

Por um lado a cAmera funcionaria entdo como dispositivo técnico capaz de captar o
improviso desses corpos metamdrficos. Rouch era fa de Dziga Vertov. Em seu famoso
manifesto do Kino-glaz, escrito no inicio dos anos 20, o cineasta soviético sugere que 0
olho mecénico do cinema teria uma “transparéncia” que permitia, ao contrario do olho
natural humano (enredado em “deformacfes psicologicas”), perceber o fato mais
concretamente. Diante do entusiasmo causado pelo desconhecido vivido durante a
observacéo do ritual de transe, o cine-olho funcionaria como uma técnica neutra capaz
de “fixar vertigens”, como diria Rimbaud, isto &, de capturar a presenca ativa dos corpos
sem filtra-los pela racionalizagdo do olhar viciado da metafisica ocidental. Ou seja, o
cine-olho poderia viabilizar, de certa forma, o “automatismo psiquico” tdo almejado
pelos surrealistas na medida em que a maquina possibilitava “captar a vida no
improviso”. (Vertov, apud Piault, 2000, p. 56)

No entanto, pensar que a camera apenas captura mecanicamente o gesto que
escapa ao dominio do olhar racional é deixar de problematizar algo fundamental, ja que
essa captura é também producéo de um olhar, construgcdo de novas imagens, de novas
realidades pois elas séo reprocessadas e rearranjadas no decorrer do trabalho de edicéo
filmica. Nesse sentido, a camera deve assumir sua subjetividade, sua qualidade
fabulistica. O filme Mestres loucos funciona explorando essa ambiguidade: as imagens
dos corpos em transe sdo sempre acompanhadas de uma narragdo aparentemente
explicativa do diretor, que parece dar sua versdo aos acontecimentos incompreensiveis
do ritual. A apresentagdo dos corpos em transe, sempre acompanhada do texto ocidental
— a0 subtrair os significados ocultos por trds desses corpos que queimam, babam,
tremem, se arrastam —, ndo estaria entdo legitimando o discurso da razdo sobre a
sensacao?

Se por um lado o olho mecénico da técnica cinematografica possibilita a
captacdo do incompreensivel, do descontrole dos corpos em transe, por outro, a
subjetividade da edicdo filmica, pela qual sobressai a voz do narrador, procura ordenar o
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desconhecido, traduzir a vertigem. Como bem formula Gongalves (2008, p. 74), como
resolver essa tensdo entre dois registros: o da imagem (que assume o descontrole do
corpo) e o da narragao (que ordena através da voz do narrador o desconhecido)? Rouch
assume 0 esquecimento do transe ou apenas opera dialeticamente essa alteridade da
corporeidade africana, ao reenvia-la a narracéo e ao controle racional do diretor?

3.2) toque no outro #2: perder o (tri)pé é o minimo dos riscos

O cinema, a arte do duplo, é sempre a transicdo do mundo real para o mundo
imaginario, a etnografia, a ciéncia dos sistemas de pensamento dos outros, € um
permanente cruzar de um universo conceitual para outro, ginastica acrobatica, em que
perder o pé é o minimo dos riscos”. (Rouch, apud Gongalves, 2008, p. 9)

Situado entre o cinema e a etnografia, o trabalho de Rouch é um “permanente
cruzar”, como o acrobata que, a0 caminhar no quase vazio, esta sempre em equilibrio
precéario. A vertigem de “perder o pé” é a afirmacdo do cine-transe. Rouch se permite
viver esse desequilibrio. Linha ténue da liminaridade, espaco do contato, limite.
Segundo Nancy, € nesse corpo que se percebe sempre jogado para fora de si que se d& o
toque. Zona de risco, espacamento do proprio:

Néo ha significacdo, traducdo, interpretacdo: ha o limite, borda, contorno, extremidade,
plano de exposicdo (...) e esse limite € o corpo, ndo como uma pura e simples
exterioridade ao sentido, ou como qualquer matéria intacta, intocavel (...), mas como
CORPO DO SENTIDO (Nancy, 2000, p. 24).

Assim, tocar é assumir que corpo e linguagem s existem em relacdo um ao
outro: o corpo ndo é significante nem significado, ele é expoente/exposto.

Quebra do espaco de representacdo: aqui a camera participa enguanto
protagonista de um jogo de relacbes. Ao se propor “perder o pé”, o diretor assume a
camera como um dispositivo do toque, expoente/exposto, agenciador do “corpo do
sentido”. E interessante notar o uso peculiar que Rouch passa a fazer da camera desde
sua primeira experiéncia cinematografica. Depois de haver quebrado acidentalmente o
tripé enquanto filmava uma caga de hipopGtamos, ele teve que filmar na méo,
inaugurado uma estética que iria influenciar posteriormente muitos diretores de
vanguarda, como Glauber Rocha.

A partir dos tripés quebrados e dos corpos alucinados, é o jogo de exposi¢des: a
danca invade a criagdo, a ponto de Rouch constatar que “toda atividade de criagdo é
uma atividade coreogréafica” (Rouch, 1992, p. 34). E nesse sentido que se deve
compreender o estabelecimento do espaco performatico, isto €, de um espaco aberto as
relagdes sensoriais dos gestos imediatos, uma imersdo nos acontecimentos que abole a
dicotomia sujeito/objeto e qualquer concepcédo de realidade objetiva. O corpo emerge

N

entdo como apelo a exterioridade dos acontecimentos, articulando o processo ao
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resultado.

Agamben, ao revisitar o episodio grego entre Edipo e a Esfinge, oferece uma
leitura interessante sobre essa relacdo performética, ‘coreografica’ com a significacéo.
Ele desconstroi a releitura psicanalitica tradicional que costuma atribuir a vitoria do
primeiro sobre o segundo. Edipo teria decifrado o enigma da Esfinge, encontrando a
verdade do significado que jaz escondido por tras do significante. Segundo Agamben, é
preciso resgatar a funcdo do enigma da Esfinge que ndo supde um significado oculto
sob o significante, mas o “paradoxo de uma palavra que se aproxima do seu objeto
mantendo-o indefinidamente & distancia” (Agamben, 2007, p. 222). O enigma
pertenceria & esfera do “apotropaico”, isso é, “de uma poténcia protetora que rejeita o
inquietante, atraindo-o e assumindo-o dentro de si. A vereda da danga do labirinto, que
leva ao coracdo daquilo que o mantém a distancia, € o modelo dessa relagdo com o
inquietante que se expressa no enigma.” (Agamben, 2007, p. 222)

A danca, portanto, seria o artefato fundamental para se estabelecer uma relagéo
entre corpos vivos, ou seja, a possibilidade de se agenciar uma relagéo direta da camera
COM 0S COrpos em possessdo: a0 mesmo tempo em que rejeita o inquietante, assume-o
dentro de si. Danca labirintica que nos leva a “apreender o espago por todos 0s
musculos do corpo...” (Rouch, 1992, p. 22). Ter-se-ia uma “simbiose completa entre o
‘homem com a cdmera’ e a danga (...), [uma] ‘cdmera dangante’” (Rouch, 1992, p. 22).
Assim, ao filmar os songhay, Rouch imerge no espaco ritualistico deixando-se
acompanhar pelas “técnicas do corpo” africano em transe. Como se estivesse numa
arena, ele se relaciona com os campos de forga que fluem ao seu redor, seguindo 0s
ritmos dos corpos, como se pode ver na forma pela qual a cAmera e a voz em off do
diretor acompanham as ‘técnicas do corpo’: “e a possessdo comega, lentamente pelo pé
esquerdo e depois pelo pé direito. Sobe pelas méos, pelos bragos, pelos ombros e pela
cabega...” (Rouch, apud Gongalves, 2008, pp. 47-48)

Assumir a danga, o engajamento do corpo, é acionar um deslocamento
fundamental na tradicdo onto-teoldgica: a palavra deixa de ser vista enquanto instancia
que confere a0 mundo um sentido além da matéria, para ser assimilada em sua
dimens&o material, na qual o ‘toque’ surge como conceito fundamental, pois supde uma
posicdo limitrofe entre o corpo e a linguagem.

O ‘toque’ como movimento sempre a deriva que convoca as forgas invisiveis e
intocaveis do préprio corpo, transe, desconhecido, estrangeiro, outro. Rouch, ao filmar,
assume que o corpo ¢ feito de fendas, por onde se operam zonas hibridas de conjungdges:
real/imaginario, eu/outro,  corpo/espirito, modernidade/tradicdo, colonizacéo/
descolonizagdo, memdria/esquecimento. A cadmera passa entdo a ser produtora de uma
zona hibrida do toque, isto €, criadora de um espaco de teatralizagcdo (Zumthor, 2007)
em que as relagcdes passam a se fundamentar a partir de um jogo de apresentacdes.
Nesse sentido, a experiéncia filmica estabelecida pela inser¢cdo da cAmera no espago
ritualistico hauk& funciona como um espaco performatico.
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3.3) toque no outro #3: as mascaras de zorro e os cavalos dos deuses haukas
O filme Mestres loucos inicia com um letreiro em que se Ié:

O produtor, ao apresentar este documentario sem concessdes, nem
dissimulagdes, alerta para a violéncia de certas cenas. Contudo deseja que o
publico participe completamente num ritual que é uma solugdo particular para o
problema de readaptacdo e que mostra como certos africanos representam a
nossa civilizagdo ocidental. (Rouch, apud Gongalves, 2008, p. 35)

O convite esta feito para que se “participe completamente num ritual”. N&o é um
filme para entreter espectadores, ndo é um documento etnografico para informar sobre
0s objetos songhays, é um ritual. Esse ritual “violento” se propde como uma “solucéo”
para o problema da colonizagdo na Africa e da consequente necessidade de
“readaptacdo” desses povos subjugados ao processo da “civiliza¢do ocidental”.

Nesse sentido, ao se colocar para o outro e numa perspectiva autocritica, o filme
se deseja coparticipe de um projeto em que o observado é também observador e vice-
versa. Ele se coloca em referéncia direta as expectativas do outro, numa atitude pioneira
de “antropologia compartilnada” (Clifford, 205). O filme-ritual é, portanto, uma
experiéncia compartilhada de transformacéo, de metamorfose. Ndo h4 espaco para o
espectador, pois, ao propor o ritual, Rouch fundamenta o ato, o te-ato no dizer de Zé
Celso, campo em que se cria um jogo das forcas ativas através das quais todos sdo
levados a participar da criagcdo do acontecimento.

Obviamente, a teatralizacio ndo dependia apenas de Rouch e nem foi ele quem
a propds. Se a camera passa a funcionar como um corpo produtor de acontecimentos é
porque os proprios haukas assim o quiseram. Foram os proprios lideres espirituais, 0s
feiticeiros, que convidaram Rouch para filma-los. Para os africanos, como se Ié abaixo,
o cinema tinha uma funcdo j& consolidada no imaginério coletivo.

Eu mesmo tive minhas aulas de ritmo nesses teatros maravilhosos ao ar livre que eram
os cinemas das pequenas cidades africanas. Em Ajdamé, Treicheville, e sobretudo
Boukaré, pareciam naves de guerra, encouracados de cimento naufragados nas savanas.
Encontravamos-nos toda noite, nessa época abengoada em que ainda ndo havia
televisdo, e partiamos para sentir o prazer coletivo dos filmes B (...) Toda vez que havia
briga (e era frequiiente), os espectadores pontuavam um HAM! unanime criando um
novo espetaculo: HAM, HAM, HAM, HAM... HAM! E esse HAM! final que marcava
0 knock-down de um dos combatentes era tdo bem compartilhado que todos os
espectadores ficavam certos de ter realmente participado da agdo: por um instante eles
tornaram-se ““diretores do filme’” (Rouch, 29)

A recepcdo coletiva e participante do espectador de cinema nessas pequenas
cidades africanas nos da a dimensdo de como essas salas ao ar livre funcionavam
enquanto espaco performatico. Nesse sentido, € importante ter em conta que havia uma
interlocucdo muito viva dos africanos com o cinema. Um exemplo sintomético é o
cartaz de propaganda do filme “A Marca do Zorro”, que ocupa um dos altares centrais

Revista Escrita 13
Rua Marqués de Sdo Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22453-900 Brasil
Ano 2012. Nimero 14. ISSN 1679-6888.

escrita@puc-rio.br



10.17771/PUCRIio.escrita.20022

d

do ritual no filme Os mestres loucos.

O ritual hauké teve seu primeiro registro em 1917, j& no contexto de colonizacéo
e avanco da civilizagdo mecanica europeia. Hauka, significa “louco”, isto é, o que vem
de fora (Gongalves, 2008, p. 52). Assim como 0s proprios estrangeiros colonizadores se
instalaram em terras africanas, os espiritos loucos hauk& se instalam no corpo: é a
possessdo. Esses espiritos loucos, incorporados ao longo do ritual, representam
diversos personagens da colonizagdo inglesa e francesa: o condutor de locomotiva, 0
cabo de servico, madame Lokotoro, mulher do médico, o governador inglés, entre
outros. Segundo Mayet-Giaume, o ritual era uma forma de se livrar da loucura colonial,
através da incorporagdo do intruso e sua domesticacdo por intermédio do sacrificio de
um céo, cozido e devorado (Mayet-Giaume, apud Gongalves, 2008, p. 52).

J& para Stoller, o ritual ndo era simplesmente “um modo para resistir a
colonizacdo, mas sobretudo para constituir uma memdria do grupo e, assim, habitar o
tempo atual. E isso sO era possivel mediante um trabalho de ‘inscricdo no corpo’”.
(Sztutman, 2005, p. 120). Assim, a camera € usada pelos africanos enquanto elemento
de potencializagdo do ritual, ao realizar o jogo de inscricdo no corpo de uma memoria
coletiva. Por isso o cartaz de Zorro ocupa o altar: ele é a concretizagdo de que o cinema
participa desse ritual e de que 0s corpos em transe participam do cinema.

A camera funcionaria entdo como mais um elemento de teatralizacdo: ela se
inscreve na memoria corporal dos africanos e do proprio Rouch, ao se tornar um
elemento de potencializacdo do ato e de producdo do evento. No fundo, os haukas
também dirigiam seu proprio filme, ao fazer do diretor um “cavalo” de seus corpos
“cavalos” dos deuses. N&o estaria Rouch, afinal de contas, enquanto exilado,
reencontrando-se nos corpos africanos, possuidos por colonizadores? Ou 0s proprios
africanos reencontrando na camera que registra sua forga de possessdo, sua memdria
corporal africana, que passa a lutar de forma mais sistemética a partir dos anos 50,
momento de realizagéo do filme, pela descolonizagéo e independéncia?

Al reside a circularidade observacional do filme, isto é, a criagdo de um espago
dial6gico e hibrido aberto a contingéncia das relagdes. Pois a cAmera ndo sabe mais se
estd filmando os africanos ou 0s proprios europeus e, assim, 0S corpos possuidos ndo
sabem se estdo incorporando a cAmera ou seus proprios corpos... Tudo entdo € um jogo
ritual, em que a possessdo e o transe de espiritos colonizadores funcionam como
inscricdes de uma memoria corporal que agora se agencia ao cinema.

Por fim, a questdo da ambiguidade da narrativa em off que acompanha as
imagens dos africanos, destacada no inicio deste ensaio, torna-se menos problematica.
Afinal, a fala de Rouch, cheia de ironias e autocriticas sobre seus conterraneos
colonizadores, é também uma teatralizacdo da teatralizacdo. Ao narrar, ele se coloca
como alguém que realiza uma espécie de vocalidade performética:

O comentario do Mestre Louco € essa interpretacdo ‘direta’ de falar ‘da lingua’, e que
eu mesmo fui falando ao longo da projecdo, sem outras anotacdes além da memodria,
sem outro ritmo além do ritmo das imagens. (Rouch, 1992, p.33)
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A narracdo é apenas mais um dos jogos miméticos que vao se criando ao longo
do ritual. Mascara da méscara, cavalo do cavalo, toque do toque no outro. Nada é real,
tudo é ficcionalizacdo, performatizacdo, interacdo pela qual, através da constituicdo de
um campo de experiéncias sensoriais, assiste-se ao encontro ‘cinematografico’ de Zorro
com os cavalos dos deuses haukas.

1J7ai mangé du tambour et bu de la cymbale, no original. Todos os trechos referentes a esse artigo foram
traduzidos por mim. Agradego a minha orientadora Heidrun Olinto e as professoras Marilia Cardoso, Ana
Kiffer e Daniela Versiani pelos didlogos frutiferos sem os quais esse artigo nao se concretizaria.
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