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RESUMO

Esta pesquisa analisa o filme “Jaguar”, dirigido y@an Rouch, filmado em 1957 e finalizado
em 1967, cujo tema sdo as migracdes temporaries @@ntdo colbnia francesa de Niger e a
entdo colbnia inglesa d&old Coast atual Gana. Para essa analise sédo trabalhados os
conceitos, assim como suas relagdes, de cine-freos® estabelecido por Jean Rouch, de
aura, definido por Walter Benjamin, dentro das ibig$sades da interpretacdo imaginadas
pela obra de Paul Ricoeur. Ao final, se indaga seespretacdo do filme permite afirmar se

ele proporciona uma experiéncia auratica ao espacta

Palavras chave: Cine-transe, experiéncia, narrag@opretacdo, Jaguar, Jean Rouch.



ABSTRACT

This research analyses the film “Jaguar”, direttgdean Rouch, filmed in 1957 and finished
in 1967, whose subject are the temporary migrati@te/een the then french colony of Niger
and the then english colony of Gold Coast, theemirGana. For this analysis, the concepts,
and their relations, of cine-transe, as estabiishg Jean Rouch, and aura, as defined by
Walter Benjamin, are worked in the interpretati@sgbilities imagined by the work of Paul
Ricoeur. At the end, the research questions iffitheinterpretation allows to assert that he,

the film, provides an auratic experience to theveie

Keywords:Cine-transe experience, narration, interpretation , JagwsanRouch.
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1. INTRODUCAO

Isolado em suas memadrias como o operario na liehemmahtagem, o individuo da
modernidade buscaria uma insercéo parcial na smbéedadquirindo bens culturais em um
mercado de livre iniciativa simbdlica. Esses bamsn um continuo repetir de sensacoes,
torna-lo-iam incapaz de conhecer e partilhas e&pelas, desconectando-o de seus
semelhantes.

Sem ligacdes efetivas com memoarias ou experiémoasIins, restaria ao individuo
um presente cada vez mais alargado, no qual agtidssles da emergéncia de um passado
comum se tornariam cada vez menores. A integragd® @tualidade mediatica, assim,
aumentaria o isolamento e a incomunicabilidade \daéncias individuais. O individuo
estaria atolado sozinho no pantano de suas prdpndsancas.

Nessa perspectiva, a obra de Walter Benjamin (12060, 2005) fala da perda da
aura, do sumico do distante que relampejaria nximpid. Essa perda da aura acompanharia o
declinio da experiéncia, a matéria da tradicaajusd entrariam em conjuncdo, na memoria,
certos conteudos do passado individual com outoopadsado coletivo, 0 que permitiria a
comunicabilidade entre as experiéncias de difesesiigeitos. Seria a propria capacidade de
comunicar suas préprias memoarias, ou aquelas cqrauntegra-las as memarias do ouvinte,
gue ndo seria meramente passivo, mas integrariaeasdrias e conselhos para manter a
cadeia da tradicdo ao reconta-los.

Essa tradicdo possuiria um carater de indeterminagdnoldgica, irrompendo o
“agora” do passado no presente — como, por exempiodias de festa, os quais teriam valor

pelo o encontro com uma vida anterior, um relanmmpdg passado no instante que seria

1. O conceito de aura sera explicadpitem 3.2 desta obra, em que se tratard stbteer Benjamin
e a experiéncia auratica.



reconhecido, a aparicdo de algo distante por mméismo que esteja. Junto com o declinio da
experiéncia, haveria o desaparecimento da aurssef@ a perda do distante surgida no
proximo da partilha de experiéncias.

Dentro dessa perspectiva, trabalhar-se-a a obemaitografica de Jean Rouch,
etnografo e cineasta francés, em especial o fillaguar” (1967), que lida com as migracdes
temporarias entre Niger e Gana, uma “(etno)ficcastiuturada para funcionar como o relato
de seus protagonistas na volta para sua comunidpdg ,um periodo de trabalho em Gana.

Investiga-se, por meio do estudo do filme “Jaguarfyossibilidade de se construir
um cinema, uma arte dos meios de comunicacdo dsamamediatica, que seja uma nova
forma de narracdo na reprodutibilidade técniceegr#dndo uma experiéncia, estabelecendo
uma comunicabilidade entre memorias, uma tradig@vés dos meios técnicos. Para tanto, a
pesquisa relaciona as nocdes tedricas de narragigeriéncia, como estabelecidas por
Walter Benjamin, com a proposta de Rouch de unmm@neriado pelo cine-transe — o instante
no qual cineasta, equipe, elenco entregam-se @adgém, em uma espécie de danca de
possessao, mediando seus sentidos por meio dgmewrntos cinematograficos, substituindo
0 “eu” garantido, certo, rotineiro, por um “eu” tllme, incerto, novo e mais verdadeiro. Uma
“verdade filmica?, um evento especial a ultrapassar as barreirastitiano, a abertura para
um evento de desvelamento, provocado, mas nensgmmenos verdadeiro.

Essa danca de possessao permitiria 0 instantealseestabeleceria a presenca da
camera como uma desordem intoleravel no mundo Ushitara se revelar verdades mais
profundas, veladas. Uma experiéncia que se impamo filme, criando um novo transe para
seus espectadores, um novo momento para o deswitanee verdade habitual e um novo
conhecimento do que estaria velado ao primeirarolha

Os conceitos aqui mencionados de experiéncia, gé&ra cine-transe, bem como o

2 O conceito de verdade filmica sera explicadder B.1, sobre Jean Rouch e o cine-transe.
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dialogo possivel entre eles serdao objetos do pieseialho, sendo que para pesquisar essas
possibilidades sera utilizada a proposta hermergdi Paul Ricoeur (1982, 1986), na qual a
interpretacdo de um texto seria o processo dial&imire a sua explicagdo — metddica,
observando as relagcbes internas de sentido — €®opreensdo — o ndo-metodico. Essa
dialética, através de uma leitura profunda e sigtem do texto, encontraria novas
possibilidades para o leitor, mundos possiveismermédio dos referentes do texto.

Esses mundos possiveis seriam interpretados pébo e texto, sendo que essa
mediacdo chamaria por um ato complementar de cangiis existencial, um tornar proprio o
que seria antes estranho, proximo o que seria digste. Nesse momento, um evento do
discurso ocorreria: o leitor apropriar-se-ia do owrdo texto, lutando contra a distancia
cultural e alienacéao historica do autor implicaatoalizando o sentido do texto.

Nesse movimento de apropriacdo, assim como na liéggi@miniana de narracao, o
leitor/ouvinte/espectador atualizaria a experiénm@anarracdo, retomando naquele instante
préximo o que de mais distante haveria — a expggéte um outro individuo.

A aproximacéo entre os trés autores — BenjamincR@uRicoeur — esta nessa idéia
de uma narrativa da qual emergem novas possibdgjadistantes do leitor, do ouvinte, do
espectador. Ao apresentar o distante, um novo teammcine-transe se completa na platéia.
Ao interpretar, o espectador atualiza o filme, ppeese desse novo sentido, caminha para
superar as barreiras da distancia entre ele e a Abpartilha de experiéncias do narrador
molda a experiéncia, relampejando na vida do eagects possibilidades e promessas de um
passado que surge, entrecruzando-se com o0 presede conselhos do narrador
complementados e recontados e revividos pelo espmct

Assim, investiga-se, através de uma dupla inteapéet (explicagdo e compreensao)
o filme “Jaguar”, buscando a possibilidade da egpefa aurdtica em um meio de

reprodutibilidade técnica — o cinema.
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2. OBJETO DE PESQUISA

2.1. Breves dados biogréfico%

Nascido em Paris em 1917, filho de um oficial nasathldao de uma jovem pintora
normanda, Jean Rouch passou os primeiros anosdefé&ncia em Brest, cidade portuaria da
Bretanha. Acompanhando seu pai em seus diferemgdmllios como oficial naval,
meteorologista e professor, sua familia morou emsP&asablanca, Argélia, Alemanha,
Grécia, Turquia e nos Balcds. Raramente passavasndmaue dois anos ho mesmo lugar, o
gue levaria Rouch a se sentir sempre como um “atww vindo de lugar algum” (ROUCH
in FELD, 2003, p. 129), sem lar, de um certo jeitosrnam uma oportunidade Unica para

descobrir o mundo.

Eu vi meu primeiro filme em Brest, onde meu paaestestacionado; ele me
levou para assistir 'Nanook, o esquimé'. O filme=tema influéncia enorme
em mim. Quando era jovem, costumava sonhar queaesta meio da

tempestade de neve. Algumas semanas mais tarde mig me levou para
ver outro filme, 'Robin Hood', com Douglas FairbsinEu me lembro de
chorar quando as pessoas comeg¢avam a morrer — maghdentou explicar
gue eles eram atores e eu perguntei se 0 mesmeegtade quanto ao
Nanook. Assim foi 0 meu comeg¢o no cinema — um decuéario e uma

ficcdo (ROUCHIn FELD, 2003, p. 129, traducao nossa).

Mudou-se para a casa de uma tia em Paris paraaesiarh setbaccalauréat no
Lycée Saint-Louis, sendo aprovado aos dezessess Amqrdéxima etapa seria a admissao em
uma daggrande écolesde onde sairia com 0 emprego garantido tantaicgiiva privada
quanto no servigco publico francés. Enquanto seuepperava que seguisse pela carreira

cientifica naEcole PolytechniqueRouch se preparava par&eole Normale Supérieuggara

3 Secéo desenvolvida a partir dos dados biograBzpsessos em STOLLER, 1992; e ROUGH
FELD, 2003, com tradug¢@es do préprio autor.

4 Criado em 1808, o diploma dmccalauréaté um diploma do sistema educacional francés que
possui a dupla particularidade de sancionar o fimeabstudos secundarios e de abrir acesso ao ensino
superior (FRANCE, 2009, traducdo nossa).
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estudar arte e filosofia. N&o tendo sido aprovadd-ecole Normalee aprovado, mas n&o
tendo feito pontos suficientes para entrarGuale PolytechniqueRouch foi admitido na

Ponts et Chausségsara estudar engenharia civil.

A Ponts et Chaussées era uma escolha perfeitaRmareh. Primeiro, ele

ficou satisfeito que as aulas la comecavam madetgue as das outras
grandes écoles. Segundo, ele gostava que a estadaef perto do Café
Flore, seu favorito. Acima de tudo, os professarasPonts et Chaussées
ressaltavam o que Rouch sempre soubera: que awgiitstle uma ponte ou
estrada era uma obra de arte (STOLLER, 1992, prétfijcdo nossa).

O ano académico 1937-1938 fez parte de um temportenge tanto para Paris
guanto para o desenvolvimento da carreira de JeaichR Em 1938, Paris foi o local da
Exposicéo Surrealista Internacional e foram fundazldusée de 'Homme aCinémathéque
Francgaise

No verao de 1939, quando ja havia terminado dastds anos do curso, a Segunda
Guerra Mundial comecou, com as tropas alemés agamdo a Europa, opondo tanques a
cavalos. Assim, entre 1939 e 1940, sob ordensaqadliar o esforco de guerra, ele comeca
sua vida profissional na engenharia viajando delbta pela Franca, destruindo pontes e
estradas para evitar o avango das tropas alemas.

Com a ocupacéo alema da Franca, o governo colabwoista de Vichy o chama para
reconstruir o que ele préprio havia posto ao ciNega-se e volta a Paris ocupada pelos
nazistas para terminar seus estudos em engenharia.

Essa Paris ocupada, com suas ruas vazias de pesalmgia, via um estudante de
engenharia numa bicicleta passando por bulevarasdahados até Musée de I'Homme
onde aCinémathéquefuncionavd. L&, travava encontro tanto com a obra da vanguard
soviética, quanto com a antropologia e a etnografia

Com a liberdade de ir e vir tolhida, como a de quaslos 0s parisienses, nas areas

5 O Musée de I'Hommeae tornou um centro da Resisténcia Francesa. Aaé&gla do cinema do
museu, trés homens imprimiram o primeiro jornalR#sisténcia (STOLLER, 1992, p. 27, tradugéo
nossa).
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de ocupacéo, Jean Rouch segue em 1941 para asceltid@ms francesas como engenheiro
dosTravaux Publicsespecificamente para supervisionar a construedodabvias em Niger.

Encontrando 14 um mundo colonial ainda nmaighyssois” que os parisienses que havia
deixado, Rouch passou a ser encarregado de supeaviserca de 20 mil trabalhadores, sem

ferramentas ou maquinaria, carregando em cesegagpara as estradas.

N&o eram “obras de arte” que estdvamos construintts coberturas
protetoras para a época das chuvas. Nao eram “lsamimperiais” que
estavamos fazendo através das matas, [...], masl@stde suor e sangue,
estradas onde cada pedra cortada e cada pa destamacarregadas nas
cabecas, em pequenas cestas, por milhdes de pe$soasa minha
responsabilidade a supervisdo do trabalho for¢cadees “bons voluntarios”
(ROUCHIn FELD, 2003, p. 105, traducdo nossa).

Os “bons voluntarios”, cujas posses se resumiam @abertor e um certificado de
vacinagdo, eram recrutados em cada uma das pequirsade Niger, sempre sob a ameaca
de guardas armados, para caminhar algumas cemtegasdmetros até o local da construgéo
e la trabalhar por até trés meses, sob a autoridadedicional de um capataz.

Foram esses capatazes que primeiro descobri. Noagia encontrado
personagens como esses, exceto nos piores romaabes campos de
trabalho ou sobre a conquista do Oeste AmericanpSem davida minha
curiosidade superaria meu desgosto e eu estudadsestranha fauna com a
qual tive que coabitar. Mas, por mais pitorescos fpssem, abandonei o
estudo dos carcereiros em favor de tentar entesedsrprisioneiros.

A partir dai tudo correu rapidamente. Uma manhgutho de 1942 recebi
um telegrama de um feitor chamado Pagnouf dizerglgue um relampago
havia matado dez trabalhadores no quilémetro 3pMeu amigo Damouré
me deu a solucdo. Ele me aconselhou a visitar g0al@er ritual dos
pescadores Sorko na regidao de Niamey. E foi assenegcontrei a velha
Kalia Daoudou, uma avo6 sébia de fala suave, quesuenpequena casa de
lama e palha na regido de Gawe de Niamey, permitsu-descobrir,
Damouré e eu, a verdadeira Africa.

Sob a direcdo da velha Kalia, a cerimdnia de pagfio dos dez que foram
atingidos pelos raios, me impressionou tanto queintapaz de anotar

qualquer coisa ou tirar qualquer fotografia. O etgpido trovdo que fora

responsavel por esse ato, através de um médiuaihesdeite nos corpos e
deu as razdes para sua raiva. Entdo, alguns diaésgde espirito do trovao
novamente atacou no mesmo rio e matou um pescadko 8a sua canoa.
Desta vez Damouré e eu seguimos sua avo Kaliaamasob de areia do rio
com um caderno e uma camera. Foi nossa primeiestigacao etnografica:
em oito dias revelamos todas as nossas fotos, Démibanscreveu e

traduziu os textos rituais e o ritual foi descata detalhes.]...]
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[...] Como poderia continuar essa rotina medioereser um “construtor do
império” quando havia tantas outras coisas paraotbes? (ROUCHin
FELD, 2003, p. 106-107, traducdo noSsa)

Trabalharam juntos, Rouch e Damouré, pelos proxi6sano§ os quais Jean
Rouch passou os préximos descobrindo a Africa, yriodo mais de uma centena de filmes,
dezenas de artigos e livros, pensando e criandmnere etnologia. Morreu em 2004, em um

acidente de carro na Africa.

2.2. Jaguar eMigrations au Ghana

Para essa pesquisa, dentro da vasta obra de Jes, Rmalisar-se-a o filme
“Jaguar” (1967), realizado simultaneamente ao litvbgrations au GhangGold Coast):
enquéte 1953-19335ROUCH, 1956).

A equipe de africanos que acompanhou Rouch na igasunéao por coincidéncia,
composta pelos atores de “Jaguar”: Damouré ZikaNideney, enfermeiro do Servigo de
Saude de Niger, principal colaborador e intérpriteghim Dia, Peul de Say, muculmano e
criador de gado; lllo Gaoudel, Songhay de Firganigrante habitual &old Coast Douma,
Songhay de Ayorou; Adamou Al Hadj Kofo, Zerma dmtéa de Birni, da Associacdo dos
migrantes franceses a Accra.

O livro é uma pesquisa financiada pelo governorgaldnglés, dividida no estudo
das questdes geograficas, histéricas, econdbmicaiis e religiosas das migracbes para

Gana, voltado para a producéo de informacéo demténquanto o filme € uma (etno)fic¢ao.

6 E interessante notar o quanto Rouch, nesse teaxoDamouré, um homem de Niger, um africano,
que lhe apresentou a avo, lider ritual dos peseagpara sua perspectiva. Eles descobriram a Africa
juntos: a visdo de Damouré iguala-se ao desconkatinanterior a Rouch. N&o se sabe, pelo texto, se
Damouré ndo conhecia os rituais religiosos ou sacRm&o conseguiu distinguir sua visdo e
experiéncia da de seu amigo/informante/intérprete.

7 O ultimo trabalho que consta dos dolseéRéve plus fort que la mo&Q02). Informacédo obtida no
perfil de Damouré Zika no Internet Movie Database disponivel em
<http://www.imdb.com/name/nm0956402/>
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Para lidar com um 'grande evento' como as migrag@e®dicas dos
Songhay de Niger para Gana e Costa do Marfim, doessario mover-se
para a ficcdo, usando-se “atores benevolentes” @ATL979, p. 7, traducdo
nossa).

O filme é estruturado para funcionar como o rel@oseus protagonistas, jovens
imigrantes que viajam de Niger para Gana paraltrabdurante a entressafra. Seguem um
caminho tradicional, que se relacionaria as rotasescravos para a costa e a ritos de
passagem militares substituidos pela aventura dgdgéo, e habitual, por fazer parte do
ciclo comum da colheita e do trabalho masculino.

A jornada dos protagonistas comeca pela consuwita araculo, que determina como
devem viajar para Gana. Caminhando em direcadaswd Bo mar, chegam a Accra, capital da
atual Gana. La fazem pequenos trabalhos, comorpaststivadores, vendedores no mercado
de Kumasi, mineradores, capataz de uma madeire&iste; Damouré, galanteador na vila,
encontra-se em Accra como um jaguar — sofisticaglegante como o carro inglés.

Com as chuvas, com o inicio do periodo do plantatam todos para a Vvila,
trazendo consigo presentes, relatos e, por que aldiomas mentiras para incrementar as
historias.

Os atores e a equipe de pesquisa, todos jovensaradd, interpretaram e
improvisaram o roteiro na medida em que era filmaldmtro de um espirito de brincadeira,
de “por que ndo?”. Os planos séo curtos e “Jadlf87) é literalmente um filme narrado —
com uma camera a corda, colorido, sem a capacidadencronizar um gravador de audio
portatil com a captacdo da imagem, Jean Rouchs“atares benevolentes” gravaram uma
narracao improvisada frente a uma projecdo do filkaa completar o audio, foram feitas

duas gravacoes (1957 e 1967), cada uma com trigg@es (DA-RIN, 2004, p. 161).

Gravamos o comentério de trés em trés horas. Qodid® estudio, que
entendia muito bem francés, ficou estupefato aoquer Damouré e Lam
eram capazes de reviver as situacdes, de cair saaari contar suas
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aventuras, enfim, tudo aquilo que compde o comentd@&Jaguar. [grifo do
original] (ROUCH, 2000, p. 126)

Esses caracteres de improviso na filmagem e nomane em audio, a criacdo da
trama em conjunto com os atores, o improviso derastfilmagens, a representacao de papéis
gue os proprios atores poderiam viver na realidaa@tual e a importancia dessa obra
literalmente seminal — foi o primeiro longa-metnagede Jean Rouch — na construcdo de
conceitos e relagbes importantes para seus filnessros posteriores, tudo isso fortalece a
escolha do filme. Como o préprio Jean Rouch disse:

Jaguar é meu primeiro longa-metragem, é meu prinfiine de ficcdo e me
marcou permanentemente. Todos os filmes que faga ado sempre Jaguar
(2003, p. 164, traducéo nossa)

2.3. Migrations au Ghana— breve resumo

O livro “Migrations au Ghana(Gold Coast) enquéte 1953-1985(1956) é a
continuagdo de pesquisa anterior realizada ent®® £91951. Seu objetivo principal era
estudar os movimentos migratorios par&@eld Coast— atual Gana, oriundos da Africa
Francesa. Entretanto, os sujeitos principais daues foram de naturalidade Songhay e
Zerma, dos quais o trabalho anterior de Jean Riuighpermitido uma melhor aproximagao.

Para a realizacdo da pesquisa, trés métodos misdigram aplicados: conversas
diretas com os migrantes em seu local de residéncteabalho; reunides gerais com grupos
de mineiros, trabalhadores, estivadores e comeesiarde nacionalidade francesa;
questionarios sistematicos, individuais e coletivoH00 questionarios individuais e mil
individuos entrevistados em grupos de 20 a 30 iddos (ROUCH, 1956, p. 10).

Segundo Rouch (1956, p. 10), os questionariostesdritimidavam os migrantes e
produziam respostas muitas vezes arbitrarias, feasseriam o unico modo de reunir dados

para estatisticas; os questionarios coletivos, m@mimidadores, produziram os melhores
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resultados. Ja as reunides gerais permitiram ragiss sentimentos da comunidade, em
especial reclamacfes que os migrantes nédo terieagera de fazer fora do préprio encontro;

enquanto as conversas particulares aprofundaraes@uiga e forneceram as sobreposicoes
indispensaveis.

Para estabelecer um rascunho historico das miggagtmich (1956, p. 13) afirma
que, geograficamente,Gold Coastédo formava uma unidade: a costa escarpada oaigdast
planicies e savanas da costa oriental, a florestagrandes savanas do norte ndo seriam
ligadas por nenhuma rota natural.

Ainda assim, teria uma espécie de vocacdo histadeachamado a outras
populacdes, tendéncia que teria se revelado nodeerdntes dos primeiros navegadores
europeus, durante os séculos do comércio de oesoravos, durante a conquista de Ashanti
pelos britanicos e dos territérios do norte pord&atou Samori, enfim, durante os cinquenta
anos da ocupacao européia.

Discutindo as migracdes antes da chegada dos peseg no século XV, o autor
estabelece que, ao contrario das regides maisre®dwAfrica, ndo se saberia quase nada da
histéria dos habitantes antigos @ald Coast:as tradicdes das principais populagfes néo
ultrapassariam algumas centenas de anos.

Ao se focar nos grandes movimentos migratorioscRatdirma (1956, p. 14) que do
norte teriam vindo os Akan; do leste os Ga, origisade Benin e das regides Yorouba,
ocupando a planicie de Accra, entre o século XdDe/I.

Os documentos histéricos recordariam bem maisiagepas migracdes Wangara, o
gue seria a expansao do Império de Mali, o qual, 25 ao século XVI, estendeu seu poder
por toda a Africa Ocidental. A influéncia desse émp seria um dos fatos essenciais da
histéria do oeste africano, ao espalhar o Isla ma@ar a organizacado de todos os impérios

africanos: Songhay; estados Haoussa; Bornou; estdeldahomey e dos Ashanti, os dois
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altimos n&o sendo senao copias de Mali.

O desembarque dos primeiros portugueses no sedllaoincidiria com o fim das
grandes migracdes e a organizacdo dos pequenamsesta costa e da floresta; também
modificaria a evolugéo histérica @old Coast voltando o pais para o mar, a fornecer ouro e
escravos; a receber mercadorias e crencas européiasesta, que frearia as incursées do
norte, impediria também qualquer penetracdo vermdadeda do sul.

Com os europeus teriam vindo os “migrantes” maigat— cacadores de ouro ou
escravos, capitdes ou comerciantes, catolicos otegpantes, portugueses, holandeses,
dinamarqueses ou britanicos — 0s quais teriamre@ado 0s principais agentes da historia:
movimentos de populacdes, guerras entre tribogstedses acontecimentos seriam apenas
eventos secundarios do grande comércio de escravas milhares de “migrantes”
involuntarios que vieram do norte par&ald Coast

Esse comércio, entretanto, teria sido consequélacebertura das estradas do norte
para outros traficos: a presenca dos europeusriparia o comércio tradicional, mudando os
centros comerciais tradicionais. Assim, junto cotmafico de homens, cresceria, lentamente,
em todo o oeste africano, a reputacdo das cidadeKudhasi, Kintampo, Salaga e das
riquezas inesgotaveis das fabricas da costa.

No final do século XIX, osnaraboutsHaoussa e Wangara teriam chegado a Kumasi
para fazer o comércio de gado e realizar os neg@gmaraboutsmuculmanos. Essa seria
uma importante caracteristica das migracdes viddamrte: o carater estritamente comercial,
até a ocupacao européia, sem a intervencao nabdois ultimos conquistadores africanos:
o Wangara Samori e especialmente Zerma Babatujda®no final do século XIX.

Os historiadores d&old Coastpossuiam o habito de apresentar Samori e Babatu
como “cacadores de escravos” que teriam devastatoumado os paises do norte. J& na

Africa francesa, talvez pela longa luta dos fraesesontra Samori, eles seriam de
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“conquistadores”, mas insistiriam na destruicao tgg@m causado.

Segundo Rouch (1956, p. 24), se 0s europeus cleagassglenta anos mais tarde,
teriam encontrado os impérios consolidados e gassivel que 0s guerreiros tivessem se
tornado chefes de estado tao respeitaveis quanémoss peul do Norte da Nigéria, talvez
tdo opulentos quanto os Mansa de Mali ou os AsleaSao.

Babatu era o lider de um grupo de cavaleiros mar@mnZerma que controlavam
uma grande parte da regido norte de Gana e suldenB Faso. De fato, foi o derradeiro
lider, mas quem levou o grupo Zerma ao apice dexua@nsao.

Babatu alienou seus aliados locais do grupo Gurangonto de um deles, Amaria,
pedir ajuda aos franceses para expulsa-lo. Foras expedicdes francesas: em 1896 e 1897,
gue o expulsa definitivamente da regido dos Gurunsi

Na Gold Coast Babatu foi derrotado pelas for¢as inglesas eaftov@ se retirar para
o reino dos Dagomba, junto com 300 cavaleiros. @Qeusi que ainda lhe eram fiéis se
uniram adGold Coast Regimentontrolado pelos ingleses.

Uma nova expedicao britanica os forcou em direga&w, onde, derrotados pelos
alemaes, acantonados em Sansanné-Mango, Babainderexilado em Yendi, capital dos
Dagomba, sem seus cavaleiros para conquistar ee&sgravos.

Ja Samofi fundou o breve império Uassulu, controlando todauné equatorial,
fazendo fronteiras com a Libéria, Serra Leoa, CdstMarfim, ultrapassando o rio Niger até
Ségou. Além do comércio de escravos, Samori forgoaxpansdo do Isla por vérias
comunidades animistas, embora mantivesse um govkico, fundado mais em um
nacionalismo forjado no decorrer da luta anticabdo que no islamismo. Em 1885, Samory
abriu luta contra os franceses pelo controle degemarnorte do Niger. A partir desse fato,

seguiram-se 13 anos de resisténcia ao poder cbfoamaés, até a derrota, o exilio e a morte

8 GUINE, In: ENCICLOPEDIA MIRADOR Internacional, vol. XI, p.6®6, 1980.
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de Samori no Gabé&o.

Rouch (1956, p. 24) afirmou que a longa epopéiaZdwma e a breve aparicdo de
Samori produziram consequéncias muito importag@so a movimentacdo consideravel de
populacdes, pela guerra e pela venda de escraasstetacoes bastante particulares entre os
descendentes dos conquistadores de Babatu e @ndestes dos escravos.

A ocupacao européia da Africa Ocidental, apos essequistadores e a partir do
comeco do século XX, teria aberto os caminhos,stoamando os velhos itinerarios de
escravos em rotas comerciais: 0s Haoussa intearsdiic seu comércio de sal e noz de cola e
comecariam a importar mercadorias dos portos dgosuHaoussa manteriam o monopalio
sobre o comércio dos Northern Territories ingleséscerca de 1950); os Mossi aumentariam
também seu comércio de noz de cola e, junto coMWasgara e os Fulani, o de gado; os
Zerma e 0s Songhay, guerreiros sem emprego, t@aaido pelas rotas para “ver o que ha”.
Ainda assim, de 1870 até 1910, a méao de obra coselia rara. Os primeiros contingentes
de migrantes vindos do norte, assim, teriam siddicpgarmente bem-recebidos pelos
caminhos de ferro, pelas minas de ouro, pelositrabale infra-estrutura e pelas lavouras de
cacau.

A viagem para &old Coastseria, nessa época, uma grande aventura. Os @asninh
estariam abertos, mas ndo seguros. Os migrantisaparcomo que para a guerra, armados
de lancas, porretes, arcos e flechas, em grupeside carregando amuletos contra as flechas
e balas. Ainda assim, a partir de cerca de 190Zeama comecaram o habito de retornar a
cada ano, mesmo com a viagem de retorno mais pardmque a de ida — bandidos Mossi e
Gourmantché atacariam as mercadorias, levandodadeiros combates com os migrantes.
Essa dificuldade no retorno teria levado variosramitges a se estabelecer na pro@ad
Coast

Apo6s 1910, o movimento migratorio comecaria a tosnéorma da época da obra. A
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mao de obra vinda do Norte seria apreciada e padayvelos mais diferentes empregadores e
0S migrantes comecaria a se especializar em deatzshos e em certas regides. A 12 Guerra
nao perturbou esse movimento.

O pos-guerra marcou o verdadeiro desenvolvimerdaéuico daGold Coast com
as inauguracOes de estradas de ferro e automichsisbs primeiros véos de avido, 0 novo
mercado de Kumasi, a abertura das minas de manga&nés diamante.

A intensificacdo do movimento migratério acompararo aumento da
especializacdo dos migrantes: os Zerma se fixan@nenda de tecidos, madeira e carvao nas
grandes cidades; os Peul e os Mossi, no comércgade. Em 1935, surgiriam 0s primeiros
nyama nyamaisezendedores de bugigangas, numerosos nas cidadas daGold Coast

A amplitude desse movimento preocuparia as autbeglecoloniais, ao mesmo
tempo em que a falta de trabalho e ocupacdes mit®ries originarios o justificariam: a
abertura das ligacdes rodoviarias teria transfoomadventura em um habito para os jovens
do Sudao, Niger e do Alto Volta (atual Burkina Baso

A 22 Guerra Mundial interrompeu o fluxo migratéria@epois da derrota francesa de
1940, as fronteiras britanicas foram fechadasiagem aGold Coasftconsiderada dissidéncia
pelo governo de Vichy. Tais obstaculos transformaoa viajantes em herois, as mercadorias
inglesas em troféus e as aventurasGwd Coastem histdérias comparaveis aquelas das
antigas guerras.

A derrota também teria causado grande mudanca mdalidede: até 1940, os
franceses eram considerados semi-deuses invenceeisgoverno como o que um senhor
imporia a seus escravos. Com a capitulacao da &rfeegte aos aleméaes durante a Segunda
Guerra Mundial, essa mentalidade ndo seria mag\m@scomo servir a um senhor caido?

Enquanto a 22 Guerra Mundial estimularia a evolieg@momica d#&old Coast a

Africa francesa se encontraria em uma situacacdgegcom mercadorias contingenciadas: a
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abertura das fronteiras e auto-estradas com o dirgugrra promoveria uma nova corrida a
Gold Coast Com o transporte automobilistico, os riscos dagem diminuiriam, mas
restariam aos migrantes a luta diaria nas cidadesinas, a atracdo do desconhecido, 0 mito
do Eldorado, o prestigio do mercado de Kumasi dajas de Accra: para se casar no Niger
ou no Sudado, um jovem ainda precisaria demonsti@rceragem e habilidade trazendo um
dote daGold Coast

A influéncia européia na historia daold Coastfoi decisiva: ela atrairia as
populacdes africanas, deslancharia 0 moviment@adargle homens do trafico de escravos,
abriria as rotas do norte aos comerciantes, vieBald Coastpara 0 matr.

Enquanto o bloco Ashanti filtraria essas influéaciex fecharia o caminho da
influéncia européia para o norte e das civiliza¢éfesanas para a costa, também criaria o
mito das riqguezas da costa inacessivel.

Uma fidelidade a essa historia, um tribalismo dagramtes, seria sem davida dos
mais fortes tracos das migragfes. E ndo seria ssssiofidelidade a historia que levaria os
movimentos de independéncia a reclamar o0 nome périmmde Gana.

Ao discutir sobre a estrutura geografica das miagsg Rouch afirma que essas
convergiam para Kumasi, Accra, Takoradi. Tambérabedéce que todos os migrantes eram
conhecidos por nomes tradicionais, que pouco témeracom os nomes efetivos de seus
grupos étnicos.

Isso ndo seria uma renuncia, mesmo que tempoeasaas origens — 0 migrante
sabia que, para os estranhos@ald Coast,essa identidade seria suficiente e quase tao
conveniente quanto a de desconhecido. ISso apenessaria com a vontade de anonimato
dos migrantes, que até mesmo se negariam a dizgesgadeiro nome.

Esses nomes tradicionais se refeririam aos seguinigos étnicos:

a. Hausa oWNothern Nigeria— grupos étnicos da lingua Haoussa. Nao haveréa um
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etnia Haoussa, mas uma grande quantidade de goegasnos com uma lingua
comum;

Zabrama ou Zabarma, Zaberma, Zabarima, Zabramamgyla Bazabrame —
nome vindo do Haoussa que designa os falantesaletalizerma. Esse nome
designaria os Songhay do Império de Gao que tefiagido da conquista
marroquina dos séculos XVI e XVII;

Gao — seriam os descendentes dos Songhay ocupatiss rparroquinos e
submetidos a autoridade dos Paxas de Tombuctuogscdeedos Tuaregues;

Zugu — seriam os originarios do circulo de Djougaunorte de Dahomey;

Loso — originarios do Togo, circulo de Lama Karak&@lé e norte do circulo de
Atakpamé;

Kotokoli — originarios do Togo, grupo de muculmaniesorigem Mandigue que
formariam um grupo isolado em uma regido animikados no circulo de
Sokodé e de Atakpamé;

Basari ou Tchamba-Basari— Togo, originarios doutirale Sokodé e do pais
Dagomba no Togo britanico;

Gurma ou Gruma de Gourmantché — Alto Volta (atualkBia Faso), norte do
Togo, aparentados aos Mossi e fixados no circuleadia n’Gourma, Alto Volta
ou no circulo de Dapango, norte do Togo;

Moshi — os Mossi de Alto Volta, da regido de Ouatpau Formavam um dos
poucos estados negros do Sudao que resistiram as tasl conquistas e
permaneceram autbnomos até a chegada dos europeus;

Yadaga — 0s Mossi de Yatenga do circulo de Ouakigg@lto Volta;

Busanga ou Boussancé — do circulo de Tenkodogo,\Wlta. Grupo que teria

sido confundido com o de Ouagadougou;
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|.  Gurunsi — ndo haveria um grupo étnico que corredg®se a esse nome. Seria
uma palavra Dagomba que designaria os homens dmaados quais 0s
Dagomba cacariam seus escravos. As guerras deuBabaim confirmado esse
nome, que ndold Coastdesignaria os grupos Dagati, Isala, Awuna, Builsa,
Frafra, Kasena, Nounouma...;

m. Kado — palavra Peul que significa “os estrangeirbs’Gold Coastos Kado sao
os Dogon das falésias de Bandiagara e os Korombegdio de Aribinda;

n. Wangara — designaria 1eold Coasttodos os povos mandingues que poderiam
ser chamados dos “povos de Mali”, reunindo sob smneenome povos hoje bem
diferenciados, mas que teriam sido 0s povos oiigthaantigo império de Mali;

0. Fulani — os Peul, originarios de Fouta Djallon (@)j Macina (Sud&o), do
Norte de Alta Volta (Dori), da regido de Say (Njgelo norte da Nigéria ou do
norte daGold Coast

Continuando com a descricdo geogréfica, Rouch afgoe até 1945 a maior parte

das viagens era feita quase que inteiramente sopgente com uma parte do percurso, ja no
interior daGold Coastem trem ou em caminhao.

A situagdo em 1954 seria diferente e apenas umapagninoria faria a viagem nos

termos descritos. Os itinerarios a pé acompanhaspaminhos tradicionais dos escravos e
do comércio, mas, fora os vendedores de bois dhasebs viajantes a pé prefeririam, em
1954, as auto-estradas, onde encontrariam amigas gmaprestar-lhe dinheiro ou algum
trabalho para pagar a viagem de caminhdo. A maiasaviagens seria feita desse modo, a pé
e de caminh&o.

Os comerciantes de animais seriam os ultimos &éss itinerarios a pé. Todos 0s

seus itinerarios passariam pelos principais megads territdérios franceses e conduziriam

ao principal mercado daold CoastPrang.
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Desde 1946, os transportes automobilisticos se ndelseram de maneira
consideravel e certos transportadores se tornaspecializados nas viagens pardald
Coast As escolhas dos migrantes ndo se baseariam r@eNa@e distancia ou de boa
condicéo das estradas, mas na reputacdo dos pesaosiana.

Os itinerarios de automovel se encontrariam emaecKumasi, 0os dois principais
centros de distribuicdo dos migrantes pébold Coast dispersdo feita ainda no
estacionamento dos caminhfes. Os transportes ageei@sn utilizados por uma minoria,
contudo os migrantes bem-afortunados de Accra iddeca de aviao.

Os principais destinos dos migrantes seriam aslegdlde Kumasi, Accra, Takordi; as
regides de minas de ouro, magnésio e diamantepress zle cultivo de cacau; as regides de
exploracdo da floresta. Nessas migracdes os gréfmsos tendiam a se concentrar nas
mesmas regides e atividades, de forma organizdda peprias comunidades e distantes do
controle europeu.

Rouch afirma ainda que, apesar da diversidadeigenoy destino e ocupacdes; seria
possivel estabelecer uma estrutura geral das mggagsold Coast Os 'Gold Costiers, os
migrantes, deixavam seus lares, sem publicidade,vgpes sem avisar aos parentes, no
momento da colheita (setembro-outubro) e retornavaen possivel, para o inicio da
temporada de chuvas (abril-maio).

Seguiam em geral em grupos de quatro ou cincouzithas por um mais velho, sem
bagagens, com apenas o documento de identidadegest sem demoras, depois de
verificado o pagamento dos tributos. Cheganddoéd Coast procuravam o chefe de sua
comunidade. A maioria ndo partia sem saber seindestseu trabalho, assim como manteria
0 contato com sua comunidade de origem duranta tesyporada de trabalho.

Nos meses de abril a maio era a hora de retorago € migrante ainda néo tivesse o

dinheiro suficiente ou ainda restassem negécioglgreas, ele ficaria por mais uma
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temporada, mesmo que seus camaradas 0 exortagsetit.a

Com o dinheiro, compraria presentes para sua fanglia noiva e seus amigos,
escolhendo o caminho de volta pelas aduanas migoossas: o retorno seria uma apoteose e
o migrante distribuiria presentes a todos que dnasse. Todos 0s parentes e amigos se
agrupariam, em seus trajes mais bonitos, em fietsa d@old Costier— durante o dia, o
migrante seria o rei de sua vila, mas a noite, testaria acabado, ndo sobrando nada de
roupas ou bugigangas. No dia seguinte, comecatrabalho no campo até sua proxima
temporada de migracéo.

Dadas as facilidades de transporte, a idade dosamiés estaria na época da
pesquisa com uma tendéncia a diminuir - se enti@eana entrevistados em Accra a média
de idade era de 28.7 anos, entre os recém chelgadasvarios de quatorze ou quinze anos.

A duracédo da temporada €aold Coastvariaria entre 0s grupos étnicos - os Yorouba
e 0s Haoussa tenderiam a se fixar definitivamemgquanto os Zabrama, os Gao e os Kado
nao ficariam mais que um ano. Os que mais se dimageriam 0 que se casariam e teriam
seus filhos n&old Coast De qualquer maneira, as viagens seriam frequieogesigrantes
tenderiam a fazer varias séries de curtas temparada

A mobilidade essencial dos migrantes era um oblst&puase insuperavel ao seu
recenseamento - 0s censos nao tinham como corggdas personagens flutuantes entre dois
ou trés domicilios e varias vezes identificadosidai assim, a mdo de obra migrante era
importante para a economia @ald Coast 60% da mao de obra era formada de pessoas do
norte - sendo que 40% do total de mao de obracsrtedritorios franceses.

Os grupos étnicos se dividiam entre os trabalhealasados: os Mossi eram bons
em todas as areas, dividindo-se mais ou menosnigné¢ entre todas as profissées; o0s
Busanga eram especialistas nos servicos de cofistigblicos; os Wangara e os Kado,

minas e servigcos municipais; os Zabrama, minasateahte e servicos comerciais.
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A possibilidade de encontrar as mercadorias deidpgsd superior, adaptadas as
diferentes necessidades, com varias escolhas espregis baixos, seria um dos motivos
principais para a migracdo @old Coast como no trabalho assalariado, nas atividades
comerciais n&old Coastos migrantes exerceriam um papel muito importante.

Rouch afirma, entdo, que, se o mercado de mao efosse sadio e aberto, se o
mercado comercial também o fosse, enfim, se asigie®wl de vida dos migrantes e suas
relacbes com os autoctones fossem normais, a malordendo faltaria e as migracdes seriam
tanto um problema econdémico social quanto de orggéb social do trabalho.

A melhor maneira de se organizar o trabalhdSedéd Coast,segundo Rouch, seria
incentivar o retorno anual a suas vilas de origemyegar mais responsabilidades aos
migrantes; dar menos importancia as questdes geraato do que as de retorno de capital e
mercadorias; reunir 0s migrantes em grupos regonai

Na Gold Coastou nos territorios franceses, as atividades dgsamies significavam
movimentos de capital e de mercadorias consideyaves migrantes estariam cientes disso e
aprenderiam as leis da concorréncia. Ao se adaptan pais em perpétua evolucao, formar-
se-iam na escola daold Coastsem se esquecer de suas origens.

O autor considerava que a distribuicdo dos migsadéveria se dar segundo certos
privilégios e regras, formando grupos sociais geidostaleceriam e se organizariam aos
poucos. Por exemplo, os Haoussa, desde o comegariain com suas mulheres e familias;
engquanto os Zabrama seguiriam sem mulheres, as pp@ériam “atrasa-los”.

A prépria presenca naold Coastde mulheres do pais de origem corresponderia a
fixacdo de residéncia e os casamentos se dariameesh dentro dos grupos étnicos, ainda
gue dentro de grupos mistos; 0os casamentos entpegyseriam mais freqientes dentro dos
grupos com poucas mulheres; os casamentos cont@daes seriam raros e indicariam a

fixac&o definitiva.
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Além dos casamentos legais, os migrantes frequamtas mulheres daold Coast
gracas ao concubinato e a prostituicdo. As preatitde Accra se dividiam em trés categorias:
Tutu, mulheres da costa, em geral Ewe ou Calabatas a Accra para exercer saatierem
um bairro separado, sendo visitadas pelo servicgadde; Jaguar, jovens da costa, solteiras,
gue se entregariam ocasionalmente a prostituigiidas com decotes, saias curtas e sapatos
europeus, usavam contraceptivos, mas nao tomavahados com doencas sexualmente
transmissiveis (DST); Karua, dos paises de origesmuigrantes, jovens solteiras a busca de
um marido ou mulheres divorciadas.

Os filhos dos migrantes do norte seriam educadmsp@Em seu pais, pela mée até os
trés anos, depois dos quais seriam educados codimssibritanicos naGold Coastou
retornariam as suas vilas de origem.

A maior parte dos migrantes era solteira e se stdriaea autoridade de um chefe
dos jovens, serkin samario qual ajudaria a acomodar os recém-chegadqseaemtar os
costumes do pais e a encontrar um trabalho. As emaghsolteiras se submetiriam a
autoridade danagaziacom as mesmas func¢des de seu homélogo masculino.

A viagem aGold Coastndo seria uma aventura solitdria. Mesmo se hoavess
disperséo na chegada, constituiriam outros gruposidros locais de residéncia: varios dos
migrantes formariam comunidades de trabalho, rélenjpessoas da mesma regido em um
trabalho especifico.

Segundo Rouch, os conselhos de notaveis das ddsresromunidades seriam
presididos por um chefe eleitoserkin que representava a comunidade frente as autesdad
locais. Esses chefes locais seriam elementos esisethc sistema administrativo britanico de
indirect rulee possuiriam mais autoridade do que no territibaiocés.

Os migrantes possuiam em comum apenas o fato e smtrangeiros: ndo eram

originarios do mesmo pais ou falariam a mesma #infjlo inicio, todos os migrantes iriam



29

para umzongqQ o bairro dos estrangeiros, submetidos a sgrkin zongp que seria,
tradicionalmente, um Haoussa. Em 1954, a maiorsaatefes dozongosja havia perdido
toda a autoridade, a ndo ser em pequenas aglorasnagdnterior e em Kumasi.

Enquanto os migrantes de grupos étnicos muito @gdos possuiriam poucas
relacbes com o0s autOctones, 0s comerciantes e engagores manteriam contatos
permanentes.

De qualquer maneira, as relacdes de trabalho emngmantes e autdéctones eram, em
geral, bastante cordiais e muitos dos locai&dla Coastse surpreendiam com as habilidades
comerciais e industriosas dos migrantes, pois, ptga, em geral, os migrantes seriam
homens da savana, nus e selvagens.

Por outro lado, para os migrantes, especialmente ggZabrama, os locais seriam
os descendentes dos escravos que Babatu haviddrpoauma noz de cola no mercado de
Salaga. A cidade, a vida mecanica, nao teria emé@do a coesdao tribal, mas a reforcado. A
consciéncia de tribo renasceria ao invés da camdei&le classe entre os trabalhadores da
Gold Coast.

Quanto as questdes religiosas, a influéncia dawistiasis era perto de nula entre os
migrantes — os cultos Ashanti aos ancestrais, reslo$ de possuidos da costa oriental, os
juju, eram manifestacdes que nao lhes interessariamntesgalidade levaria os migrantes a
considerar as pessoas @ald Coastcomo crédulas, clientes perfeitos para amuletqaes
necessitariam de converséo imediata a religide®snemiéis — o Isla, no caso.

Ainda que o cristianismo tenha lutado contra aigas magicas, para 0s migrantes
as diferencas religiosas seriam mais essenciajgie@s de raca ou cor — um africano cristao
naGold Coastseria mais estrangeiro do que um &rabe ou umgwerédqui a relacado entre
locais e migrantes ndo era apenas nula, mas efetita negativa, devido ao choque cultural,

reforcando cada um em seu dominio particular.
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Nos verdadeiros muculmanos ou nos islamizados|aotésia deixado uma marca
profunda, ndo so penetrando na massa, mas modifiGawida social e a vida cotidiana — o
patriarcado, o direito e 0s costumes muculmanosisli® do Sudao/Niger seria uma
ramificacdo do Isla da Africa do Norte ou da Arabizas teria se adaptado a mentalidade
africana ao desenvolver uma forma religiosa origjua se poderia chamar de Isla Negro. No
entanto, poder-se-ia se dizer que a maioria eamishda, praticava o Isla, mas continuava
com os cultos antigos e tradicionais, justapondagas de terrenos diversos — a Africa Negra
estaria islamizada, mas nao arabizada. O zeldagtiglos migrantes islamicos se acentuaria
profundamente n&old Coast mas a comunidade religiosa ndo superaria a caladaide
lingua ou pensamento.

Os ensinamentos aos praticantes do Islamismo eemantitidos pelosnarabouts
nas escolas coranicas; as preces diarias feitdadngamente; a de sexta-feira reunindo quase
todos os membros da comunidade; as festas tradisiodando origem a enormes
ajuntamentos religiosos; a peregrinacdo a Mecaosanda atividade particularmente
procurada n&old Coast Mas, sob o verniz do Isl&, apareciam os culttig@snda verdadeira
Africa Negra: os Zabrama se dividiriam entre ascdarde possessdo normais e o culto aos
Hauka.

Por intermédio das dancas, os Zabrama entrariamogtato com 0s espiritos, 0s
mestres do universo: espirito do trovdo, da agaamdta. Esses cultos possuiam uma
importancia menor do que em Niger — pouco haveniajpe chamar o espirito do trovéao e a
maioria dos dangarinos era de mulheres. As festam aos domingos, funcionando como
desculpas para encontro da comunidade.

O culto aos Hauka teria 0 mesmo principio: entrarcentato com os espiritos. As
diferencas surgiam dos proprios Hauka, eles messpisitos da experiéncia dos migrantes,

“deuses” surgidos diretamente da Africa colonialpomeiros possuidos pelos Hauka teriam
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declarado que seriam europeus e, portanto, serfadpaa forca.

O mundo negro, profundamente dividido nos planssdhico, econémico e social,
seria mais ainda na religido.

Entre os Zabrama, essa atitude de solidao orguin@smais longe: a&old Coast
seria “a Meca das crencas modernas”, onde a traigdjpadireta da civilizacdo ocidental para
0 mito seria feita sem dificuldades, sem empréstnoeligidbes locais, sem contato com 0s
cultos importados.

Quanto a vida politica dos migrantes, Rouch afiqua aGold Coastpoderia ser
considerada como o pais da Africa Ocidental maligiggonente desenvolvido, devido a sua
riqueza, que permitira uma autonomia financeir@léipa e a atuacao colonial dos ingleses,
que a consideraram como “colnia-piloto” na Africa.

Esse desenvolvimento levara a formacdo dos par@iB Convention People's
Party) e MAP (Moslem Association Parftyambos interessados na participacdo dos migrantes
no desenvolvimento do autogoverno@ald Coast mesmo que 0s migrantes nao estivessem
interessados de fato nos assuntos politicoSald Coaste que as reivindicagbes dos locais
Ihe parecessem estrangeiras no momento.

Ainda que a consciéncia politica adormecesse mon@ta vila — 0s migrantes néo
seriam agitadores da cruzada de independéncia -s&dmderia negar as vantagens do
sistema colonial inglés sobre o francés quantdta d& liberdade comercial ou de expresséo,
aos abusos de autoridades e a discriminacdo magraampublicas. Nesse contato com a vida
na Gold Coast de qualquer maneira, o0 migrante desenvolveria amagr consciéncia
politica, em especial pela efetiva liberdade daesgdio.

Em concluséo, o migrante tipico seria o Zabrama,\dajaria sem mulher, passaria
de sete a oito meses @ld Coastem pequenas comunidades, teria o0 monopdélio descert

trabalhos e retornaria todo ano para Niger. Sumernh Niger teria um homélogo &old
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Coast e sua vida |4 seria uma temporada, sem que seo soeial ou religioso fosse
abandonado. Os territorios franceses lucrariam @onigracédo — lucrariam com as taxas de
alfandega, com o retorno de mercadorias e capitdbs da mao de obra, que perderia por
alguns meses.

Nesses embates cotidianos, na luta da méo de dibimeércio e da politica, uma
nova elite africana seria formada. Uma elite que tefia freqientado as escolas européias,
que teria chegado @old Coastcom suas qualidades africanas intactas, chocandora as
rivalidades da vida moderna e se imporia ndo apea@sld Coast mas também na sua vila.
Uma elite surgida da luta cotidiana da cidade, uda Ho proletariado, do comércio e da

politica, essencial para o futuro da regiao.
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3. REFERENCIAL TEORICO

Para que se estabelecam as técnicas de pesquesana adotadas ao longo do
processo de construcéo e andlise do objeto, deparsede um quadro tedrico definido, para
entdo problematiza-lo constantemente a partir dokosl conseguidos, de tal forma que os
dados informam o referencial teérico e vice-versa, processo de construcdo do
conhecimento cientifico. Apresenta-se a seguirfereacial tedrico desta pesquisa, partindo

de alguns conceitos estabelecidos por Jean RowdteMBenjamin e Paul Ricoeur.

3.1. Jean Rouch e o conceito de cine-transe

Seus primeiros longas-metragens coincidiram coresemvolvimento de uma seérie
de avancos tecnologicos, que o permitiram ir ca@nera ao mundo: gravadores magnéticos
portateis, funcionando em sincronia com camerasomsne mais silenciosas, filmes,
coloridos e preto & branco, mais rapidos e com mengraos. Com essas possibilidades,
Jean Rouch estabeleceu uma extensa e importange abematografica na qual a
participacdo do cineasta ndo se esconde por te&agé&ls da técnica. Pelo contrario, pde-se a
frente de um filme construido pelo momento espeatdatinema, marcada pela intervencao
radical na busca de uma verdade além do real, endade presente e dependente do proprio
cinema, do proprio evento de filmar, uma “verddtiei€a”.

Esse desvelamento do real pelo cinema, o estabeegeesenca da camera como
desordem intoleravel no mundo habitual para neleeselar verdades mais profundas,
dependeria de um instante quase religioso de [E#&ses cine-transe, 0 instante no qual

cineasta, equipe, elenco, se tornariam “cavalos” edpirito do cinema, passariam a

° Informagdes sobre a filmografia de longas metragienJean Rouch encontra-se no Anexo desta obig. Ma
informacdes podem ser obtidasInternet Movie Database,disponivel em:
<http://www.imdb.com/name/nm0745541/>.
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pensar/sentir o filme, permitindo que seus sentidegm mediados pelos dispositivos
cinematograficos (ROUCk FELD, 2003, p. 87-101).

Reunindo seu conhecimento sobre os Songhay faldatdileto zernd, produzido
em anos de pesquisa etnografica e fortemente ndiago pelas idéias e obras de Dziga
Vertov (RuUssia, 1896-1954) e Robert Flaherty (EU884 - 1951), Rouch trabalha com a
nocao depersonne -o self,0 “eu” — um dos principais fatores religiosos emais no transe,
na danca de possessado, na magia e na feiticasiayj @@mo a nocdo de que seria correto
também considerarselfdo observador ao participar também desses fenbmenos

Antes de apresentar as idéias de Jean Rouch, atamggoexplicitar as idéias de
Vertov e Flaherty, muito influentes em toda a ateaRouch: respectivamente, o cine-verdade
—kinopravdad® — e a camera participante.

O cine-verdade de Vertov fala das possibilidadesasaera, do cinema, de desvelar
uma verdade escondida aos olhos humanos, masvelvataolho mecanico da camera e as
possibilidades de organizacdo da montagem cinemnddiwgy Essa verdade estaria no agir
cotidiano, ndo nas interpretacdes e representagiem cinema de ficcdo, mas na vida e luta
diaria do proletério.

Eu sou o cine-olho. Eu sou o olho mecéanico

Eu, maquina, mostro-vos o mundo como s eu postm vé

Eu liberto-me, desde hoje e para sempre, da imdalé humanau estou

em movimento continug aproximo-me e afasto-me dos objectos, deslizo
por debaixo deles, trepo por cima deles, movo-m&a@o de um cavalo a
correr, irrompo, em plena velocidade, na multid&orro diante dos

soldados que carregam, volto-me de costas, vooosoaeroplanos, caio e
levanto voo com 0s corpos que caem e sobem.

[..]

Essa néo sera a cine-cronieathé ou Gaumont(cronica jornalistica) nem
mesmo oKino-Pravda (crénica politica), mas uma auténtica cronica dos
Kinoki: uma vertiginosa panoramica de acontecimentos/ISUAIS
decifrados pela camara de filmar, fragmentos de engia REAL (que se
distingue daquela do teatrajpmbinados, pelos intervalos, num todo

10 Ver péagina 22
11 Tanto cine-verdade, como a versdo cinematogrdfigornal oficial do Partido, Bravda.
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acumulador pelagrande arte da montagem.

[.]

Na barafunda da vida entram de modo decisivo: &ire-Olho, que
disputa ao olho humano a representacao visual dalona que propde o
seueu vejo'e oKinok-montador, que organiza 0s momentos da estrutura
da vida vista deste modo pela primeira vez (VERTOGRANJA, 1981,

pp. 44, 47, grifos do original).

A camera como reveladora de uma verdade escond#dallaos humanos é vista por

Rouch como uma idéia fundamental para o desenvehtionde uma “verdade filmica”.

Dziga Vertov entendeu que a visdo cinematografci s1m tipo particular

de ver, usando um novo 6rgdo da percepcdo — a &aressa nova

percepcédo teria pouco em comum com o olho humdeop €hamou de

“cine-olho”. [...] Extendendo sua anadlise, nos sab® hoje que esse novo
tipo de linguagem audiovisual pode ser entendidad@veria dizer “cine-

entendida” ou “filmicamente entendida”) por pubficeem uma educacéo
especial. Vertov chamou a totalidade dessa diseipkinopravda” [...]. Para

mim, entretanto, kinopravda € um termo precispd.designa ndo a “pura
verdade”, mas a verdade particular das imagensng gmvados — uma
verdade filmica (cine-verit¢) (ROUCHk FELD, 2003, p. 98, traducao
nossa).

J& o conceito de camera participante estabele@dd-laherty trata da criacdo do
flme em colaboracdo com os seus sujeitos/atoressdencial para a obra de Flaherty a
recriacdo das condicbes de vida ou de aventuragueon as viveu ou ja as viveu. E a propria

proposta de Rouch na realizagédo de “Jaguar”.

Desde o inicio, ele aplicou uma extraordindria itgciempirica ao permitir
que os esquimds, Nanook e sua familia, participagséem de atuar) em
seu filme Nanook, o esquimd. Debaixo de incrivessdicdes, Flaherty
conseguiu esse tipo de participacdo construindolaloratério e sala de
projecdo em locagdo. Ao fazé-lo, ele inventou o w0 “camera
participante”, uma técnica que ele ndo viu comdéuso a comunicacgao,
mas, ao contrario, como uma parte indispensavdiirdagem em campo.
(FELD, 2003, pp. 98-99, traducao nossa).

Essa participacdo dos atores/sujeitos do filmeilpiitaia ao cineasta se aproximar

muito mais ndo somente dos fatos, mas das pragEsiéncias de quem é filmado.

Por sorte a primeira cena que filmamos foi a decabo de guerra com uma
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morsa. Quando revelei e imprimi as cenas e estarg@para projetar, eu
imaginei se o0s esquimoOs poderiam entendé-las. O epsas imagens
intermitentes projetadas em um cobertor da baibludison pendurado na
parede da cabana significariam para eles? Quandiimaeu disse que
estaria para comecar 0 show, eles encheram a mpathaena cabana de 4,5
por 6 ao ponto da sufocacéo. [...] No inicio elkswam tanto para a fonte
de luz do projetor quanto para a tela. Eu estaveo apie o show iria
fracassar, quando alguém gritou subitamente “lvi(idorsa)”. Ent&o
estavam eles [as morsas] — todos uns grupos — tmreol em uma praia.
No fundo podia-se ver Nanook e sua turma, arpdoaw arrastando-se em
seus ventres em sua direcdo. Subitamente, as nsarsdsrtam; comecam a
se jogar na 4gua. Houve um grito agoniante da acidi€até Nanook jogar
seu arpdo enquanto se levantava. No cabo de guagrae seguiu entre a
morsa na agua e Nanook e seus homens segurandpefesiamente a linha
do arpéo, o pandemdnio se seguiu; todos os homertiseres e criancas no
cbmodo estavam lutando contra aquela morsa, semm ceaieza do que
Nanook tinha naquele tempo [a filmagem] que a maé&a iria fugir.
“Segure-a!”, gritavam, “Segure-a! Segure-a!”.

Desse dia em diante ndo havia nada que Nanook egsiige nao fizessem
por mim; Nanook estava pensando constantementeoeas itcenas de caca
para o filme (FLAHERTYapudCOUSINS, 1998, p. 40, tradu¢éo nossa).

O artigo de Jean RouctOh the vicissitudes of the self: the possessededatie
magician, the sorcerer, the filmmaker, and the egmaphef (in FELD 2003, p. 87-101)
apresenta alguns conceitos dos Songhay-Zarma sdbt€ em periodos criticos (a danca de
possessdo, a magia e a feiticaria) e como o cmeaservador tanto modificaria
inconscientemente esses fendmenos, quanto ser@dmpor eles, assim como o dialogo que
aconteceria na projecdo do filme para os partitgganno qual a “verdade” filmica se
reencontraria com sua representacao mitica.

A possessdo, para 0s Songhay-Zarma, seria um nspecial de comunicacao
reciproca entre o povo e seus deuses. Os possuithhslos dos espiritos”, seriam
majoritariamente mulheres e especialistas quer@rtrgpara um grupo reconhecido apds uma
longa e ardua iniciacdo. ApOs a iniciacdo, passaggparticipar de cerimonias publicas de
transe, de danca de possesséo, presididas peigocliezima —e organizadas por toda a
comunidade, visando cuidar dos doentes.

Cada dancarino seria cavalo para um ou variositespideuses, que controlariam o
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corpo do dancarino, falariam por sua boca, o darmg@ntregando parte de seu ser para parte
do ser do deus que agora encarnaria em seu cape.dialogo com os deuses seria 0 alvo
essencial da cerimonia.

Os possuidos nao se lembrariam do ocorrido dueapiessessao, sendo psasa
unica fonte de informacdo. A principal teoria prsj@opor eles sobre o que aconteceria
durante o ritual seria que o duphsga, do deus toma o lugar dwa do cavalo. A propria nocéo
de bia ja seria um tanto confusa, designando tanto sombfigxo e alma — o principio
espiritual de todos os seres animados. Besé amarrado ao corpo durante a vida, podendo
sair temporariamente durante os sonhos ou durape&riodo desperto — em momentos de
imaginacéo, reflexdo ou possessdo. Também deiwadarpo no momento da morte para
seguir seu proprio caminho.

Durante a cerimbnia, o dancarino “veria” o espiétdrar no circulo da danca, indo
em sua direcdo. O espirito traria a pele de umamecém-sacrificado, que colocaria sobre a
cabeca do cavalo, incorporaria e tomaria o lugarb@dodo dancarinobia que ficaria
protegido, em especial contra feiticaria, pela pkdeanimal. Essa substituicdo temporaria e
protecdo para os duplos s6 seria possivel peleipagédo ativa da danca e dos musicos, em
especial os percussionistas e o flautista.

Em oposicao a essa cerimdnia comunitaria, no casoagjia dos Songhay-Zarma, o
mago realizaria sozinho a consulta indireta asafigvisiveis. O magsohantye temido e
indispensavel, guardido da ordem espiritual daevik@paz de reconciliar os espiritos com os
homens, seria um descendente por linha paternaodei 8li, o Si, fundador do império
Songhay. Escolhido e iniciado por seu pai ou pomuastre mais proficiente, ele ndo poderia
praticar a sua dificil arte de manter permanentgato com forgas invisiveis até a morte de
seu mestre, quando ele engoliria uma pequena teirgaiatica, a qual vomitaria varios dias

antes de sua prépria morte.
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Uma vez realizada a consulta com um mago, serigequmapossivel para-la. Essa
consulta seria longa e dificil, com 0 mago tomatadlas as precaucdes possiveis, estudando
seu cliente e descobrindo os propoésitos nao-ditoslesconhecidos envolvidos. Por suas
proprias acbes e movimentos, 0 mago converteriadsglo e o mandaria recolher os
materiais necessarios para seu trabalho, assim deswobrir o que seu cliente ndo disse
sobre o0 assunto.

Através de seu duplo, 0 mago passaria por sucesggtes, emergindo superior a
todas as forcas encontradas e retornando ao ladonago. Esse poder se manifestaria de
forma publica e dramética durante o festival dogasa-sohantye hori -quando dancariam
em uma dramatica representacdo da luta com assfoiganal. Os magos dancariam até
guando o mais poderoso entre eles entraria emetrinesnendo violentamente e surgindo de
sua boca uma parte da corrente iniciatica, suantidiede superior”, materializada de seus
ancestrais iniciados. Durante o curto tempo no @uabrrente estaria expostabias do
mago, na forma de abutre, viajaria ao mundo dosiespe de seus duplos, para descobrir e
destruir a fonte da impureza da vila. O risco evidol aqui seria 0 de um inimigo mais
poderoso que 0 mago conseguir impedir que o magolisee novamente a corrente, o que
manteria o duplo do mago longe e o mataria, corsgginente.

O feiticeiro —tyarkaw —seria como 0 mago, mas usaria seu poder para caunsal;
matando os homens ao roubar seus duplos. Seu geteherdado pelo leite materno — uma
crianga alimentada por unyarkawse tornaria umgyarkaw.

Desde tempos miticos, cada vila Songhay teria um fi@mero deyarkaw as quais
todos saberiam quem sao, mas ninguém falaria $sdweO feiticeiro teria o poder, como o
mago, de guiar seu duplo, mas este agiria na eagatdos duplos: numa noite, um viajante
atrasado poderia ver uma cabaca, uma crian¢ca @demnum burro com duas cabecas. Se o

viajante tocasse alguma dessas formas, que seyramad do duplo do feiticeiro, ele entraria
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em um estado de panico e medo, perdendo sua raz@ordrole de seu préprio duplo, que
seria entdo capturado pelo duplo do feiticeiros&e duplo ndo fosse devolvido em até sete
dias, o viajante morreria.

Uma das func¢des basicas do mago seria enfrentaitiosiros e for¢a-los a devolver
os duplos roubados antes que fossem devoradoa. iBeriuta estranha — duplo contra duplo

— enquanto cada um dos oponentes estaria em su#arasa.

Neste mundo de espelhos frageis, ficar ao ladoodeehs e mulheres para
0s quais qualquer acdo desastrada pode provocanilmu o transe, a
presenca do observador nunca pode ser neutra. (RGQUEELD, 2003, p.
97, traducao nossa).

Rouch trabalhou com pessoas nem sempre alfabetjzads que sabiam ver e ouvir
sua realidade. Ao sintetizar e aplicar em campamésodos e teorias de cine-verdade,
kinopravda,de Vertov de camera participante de Flaherty erdaagdo sincronica, Rouch
teria conseguido que as pessoas que filmara cosd®muea camera e entendessem as

capacidades desta de visédo e audicao.

Eles me ajudaram durante a edicdo em projecGe®ds fimes; em termos
de Vertov, no tempo da filmagem eles sdo “cinesgisguando eu os “cine-
observo”. De fato, eles reagem a essa arte daxoeflssual e sonoro da
mesma maneira que reagem a arte publica da possmessd artes privadas
da magia ou da feiticaria. [...]

Eu creio agora que para as pessoas que sao filn@das” do cineasta se
transforma na frente de seus olhos durante a fémadele ndo mais fala, a
nao ser para gritar ordens incompreensiveis (“V&Brta!”). Ele agora olha

através de um estranho apéndice e 0s escuta agiemass de um microfone
direcional.

Mas paradoxalmente € por esses equipamentos @@sse€omportamento
(que ndo tem nada a ver com o comportamento oh&trda mesma pessoa
quando néo esta filmando) que o cineasta pode-f@gam um ritual,
integrar-se a ele, e segui-lo passo a passo. Esuanko tipo de coreografia,
gue, se inspirada, torna o camera e o técnicomen&o mais invisiveis, mas
participantes do evento

Para os Songhay-Zarma, que estdo agora bem acdswiraa filme, meu
“eu” é alterado na frente de seus olhos da mesmmaf@ue o “eu” dos
dancarinos de possessdo: é o ciné-transe de uranfimo “verdadeiro
transe” do outro. (ROUCIkh FELD, 2003, p. 99, tradug&o nossa).
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Observador e participante de um transe, o cine@st@mpanharia a possessao, sendo
tomado por um espirito particular, o cinema, unisdao evento filmado. Rouch leva essa
comparacao ainda mais longe — compara a “cacaragens” a caca por duplos do feiticeiro;
o material sensivel, do qual toma tanto cuidadoma‘pacote de duplos”; a camera com a
pele de animal da danca de possessao; o envio tgoiahao laboratorio distante ao feiticeiro
devorando os duplos.

A imagem roubada volta meses mais tarde e, quangjetgda na tela,
recupera sua vida por um instante. Ao reflexo sssiecedido um estranho
poder que sua visdo é suficiente para fazer umatoado espirito” ver-se
possuido na tela e imediatamente entrar em tréR&JCHin FELD, 2003,
p. 99, traducdo nossa).

Mas esse transe ndo seria apenas da equipe, dstein€om exemplos de “Os
tambores do passado” (1971), “Os mestres loucd35)l “Cronica de um verao” (1960),
todos dirigidos por Rouch, tem-se que o cine-traasehém seria de seus atores, de seu
elenco, de seu publico.

Em “Os tambores do passado” (1971), Rouch estawa@anhando por quatro dias
uma danca de possessao. Por quatro dias ndodeneado nenhum dialogo entre a vila e os
deuses. Ele entdo passa a gravar parte da musicajas de extingdo. Em uma tomada
continua, entra na vila, filma os musicos e algdascarinos, todos dangando sem grandes
convicgdes. Quando o violino toca o solo, ele spreende, vira-se para a presenca da hiena,
um velho dancarino possuido pelo espikitme. Nesse instante, ele percebe que néo esta
documentando o ritual, e sim que € parte dele.

A cerimdnia dos Hauka, os espiritos do colonialigns®us cavalos, é o tema de “Os
mestres loucos” (1955), um filme sobre uma religi@opossessao, de transe, cujas imagens
foram captadas simultaneamente com a filmagem agual” (1967) - ndo s isso, mas 0s
planos iniciais e finais de “Os mestres loucos”58)9sédo utilizados por “Jaguar” (1967).

Reunidos em um local afastado @ald Coastatual Gana, por um acordo com a policia, 0s
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jovens imigrantes meédiuns se entregam aos deusepatteres coloniais: 0 governador, a

locomotiva, o general, o capitdo da guarda, o tengialia...

N&o podia exibir o filme, primeiro pela censuratémica, que igualava a
imagem do governaddra um insulto & rainha e & sua autoridade; e também
ndo podia exibi-lo porque quando eu projetavarodfi- eu fiz experimentos
sobre isso — as pessoas que estiveram em tranagiamfde maneira
incontrolavel e quase perigosa. E um tipo de elbtyque mostrar a um
homem um filme dele mesmo em transe. (ROUGIFELD 2003, p. 192,
tradugéo nossa).

Ao se comparar esse depoimento com o de Fldfiedyserva-se como, nos dois
casos, o filme, apresentado a seus atores/sugdijesds, recria e reaproxima o momento da
filmagem do momento da exibicdo. Se em “Nanook2@)9 osinnuit se véem no combate
pela caca, em “Os mestres loucos” (1955), o traeseepete, continua na audiéncia e se
prolonga pela exibicao.

Em “Crbnica de um verdo” (1960), Rouch entrega uwavador e um microfone a
uma das personagens do filme, Marceline, que carpelaPlace de la Concorde porLes
Halles, falando sozinha, uma atitude anti-natural, con@mera a distancia, forcando a sua

lembranca do dia em que sua familia foi deportada ps campos de concentracao.

Vocé sabe muito bem que quando vocé tem um miceofooomo esse que
vocé estd segurando, e quando vocé tem uma carpergada para as
pessoas, ha, repentinamente, um fenbmeno que qouorgee as pessoas
estdo sendo filmadas: elas se comportam bastdieterdemente do que
fariam se ndo fossem filmadas: mas o que sempex@amuito estranho
para mim € quesontrario a idéia geral, quando as filma, as rea¢c8eque
tém sdo sempre mais infinitamente sinceras do queielas de quando
nao sédo filmadas O fato de ser flmada d&a a elas um publico (ROWpHA
COUSINS, 1998, pp. 268-269, grifo e tradugdo ngssos

Minha verdade ndo esta nesse filme, mesmo se a®nmasnia deportacéo
que evoquei sejam reais. De fato, ai esta todaldagéidade do cinéma-

12 Parte da cerimbnia apresentada em “Os mestnesdd (1955) traz um dos cavalos — o tenente
Malia — a quebrar um ovo sobre uma estatua quesepta o governador colonial inglés @ald
Coast Rouch, que, como visto acima, ndo se afastaasshilidades da montagem cinematogréfica,
corta da imagem da estatua para uma parada, uim@nex oficial do governador inglés. A narragédo
do filme ndo deixa duvidas: o ovo quebrado simusalestitui a pluma sobre o capacete do uniforme
de gala do governador britanico.

13 Cf.p.34a35
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vérité. Mesmo se pensei sobre essa cena por reaifpotantes de filma-la e
foi s6 uma questdo de encontrar o 'tom' para mimhanverdade esta la
nessa sequéncia, porque disse o que realmente(MMRCELINE apud
ROUCHIn FELD 2003, pp. 341-342, tradugao nossa).

Estar presente na cerimfnia € participar delatag peesente. Conversar, entrevistar,
participar, buscar uma verdade velada. O cinea@&ianais se anula ou se fecha em si, em sua
camera, mas participa, cria, vé, escuta, experamense transforma. Ele esta presente e
participa da cerimdnia da verdade vivida, ndo de twerdade” criada para 0 momento. E
por meio de sua participacdo, ao desvelar o quia Ipav baixo da camada da rotina, entrega
a seu publico a oportunidade de também participasealtranse e de se reencontrar, mesmo
que por um instante, com o momento da filmagem.

Esse seria 0 cine-transe, cujo instrumento € areander pelo cine-olho, ouvir pelo
cine-ouvido, cine-pensar, viver a cine-sensacao.c8ealo do espirito do filme, viver o
cinematografico, ndo o negar. Perceber a verdadeirdonatografico, do audiovisual, da
imagem e do som em movimento, ndo pensar em suHatipor um tubo de ensaio.
Acompanhar e estimular transformacéo do “eu” deasta/elenco/espectador por um outro
filmico, mais verdadeiro, mais sincero porque poawim, porque cine-pensa, cine-sente e

cine-lembra.

3.2. Walter Benjamin e a experiéncia auratica

A pesquisa segue a partir de conceitos estabetepiela obra de Walter Benjamin,
em especial pelos artigos “A obra de arte na eragudereprodutibilidade técnica” (1996,
2005), “O narrador. Consideracdes sobre a obraikidai Leskov” (1996), “Sobre o conceito
de historia” (1996) e “Sobre alguns temas em Baiic|(2000).

No primeiro texto, Benjamin (1996, p. 165-196; 2005221-254) lida com as novas

possibilidades da obra de arte, a luz da repratidétde técnica. A arte teria sido sempre
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suscetivel de reproducédo, mas as técnicas de rg@deriam fenbmeno historico novo a
época do texto. A transformacéo histérica e miledearfundicdo e relevo por pressédo dos
gregos a fotografia implicaria em mudanca de ta¢lnue ndo so se aplicariam a todas as
obras de arte anteriores, mas também estabelégerias de arte originais existentes apenas
se passiveis de reproducéo.

A reproduco técnica, a arte ndo sé reproduzivas, da reproducao, faltaria sempre
o hic et nun¢ a unicidade de sua presenca no proprio local @etaese encontraria. Essa
presenca Unica seria sua ligacdo com sua propstaria; com as marcas fisicas de sua
passagem pelo tempo, por suas funcdes e por sepisepdrios; com sua duracdo material,
com seu poder de testemunho historico. Essa preseniempo e no espaco constituiria a sua
autenticidade, o que seria uma nocdo sem sentic g possibilidades da reproducéo
técnica, a qual permitiria uma nova copia a cadaemio.

Essa reproducéo técnica, para a qual ndo se patkeaminar a autenticidade, seria
mais independente do original, podendo inclusissakar aspectos que de outra maneira

escapariam aos olhos. Como escreveu Vertov:

Eis o ponto de partidaitilizar a camara de filmar como um cine-olho
muito mais perfeito do que o olho humano para exptar o caos dos
fendbmenos visiveis que enchem o espaco.

O cine-olho vive e move-se no tempo e no espagoyexlolhe e fixa as
impressdes ndo a maneira humana mas de um modoletamente
diferente.

A posicdo de nosso corpo durante a observacdoamtidade de aspectos
percebidos por n6s de um fenbmeno visual ndo s&ataebrigatorios para
a camara de filmar que, quanto mais perfeita faisr melhor percebe.
N&o podemos aperfeicoar os nossos olhos mas podepeoteicoar cada
vez mais a camara de filmar (VERT@QVGRANJA, 1981, pp. 40-41, grifos
do original).

A técnica transportaria a reproducdo para situag@esquais o préprio original
jamais poderia se encontrar. A reproducdo aproxanate do espectador, movendo-a no

tempo e espaco, retirando dela a unicidade de msenga no proprio local onde ela se
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encontraria, ja que estaria em qualquer local,adqger tempo. A orquestra tocaria a um sem
fim de ouvintes, estaria em um sem fim de locaisuen sem fim de aparelhos de radio, iria a
seu espectador ao invés desse ir até a sala dertasc

A multiplicacdo substituiria 0 evento Unico, permaremente atualizando a
existéncia da arte, substituindo a existéncia umion uma serial, destacando o objeto
reproduzido do dominio da tradicdo. Nesse momesetgaiin introduz uma idéia essencial
para o presente trabalho: a aura. “Poder-se-ia etmadl todos esses desaparecimentos
recorrendo-se a nocdo de aura e afirmar. na épac@mtodutibilidade técnica, o que é
atingido na obra de arte € sua aura” (BENJAMIN,R0f 226), a aparicdo Unica de algo
distante, por mais préximo que esteja.

Sem a aura néo haveria distancia, ndo haveria teanpegado pelo original. Sem a
aura nao haveria unicidade, a integracédo nestemtmngle reacdes conhecido como tradigcéo.
Sempre perto das massas, a arte da reproducaoatéesponderia aos anseios modernos de
permanente proximidade e de superagcdo da unicidesefatos, de sempre encontrar “o
semelhante no mundo” (BENJAMIN, 1996, p. 170), deacolher as reproducdes e depreciar
o carater daquilo que s6 aconteceria uma vez.

Multipla e proxima, a arte perderia hecessariamsudeaura a partir do momento em
que se desligaria de sua funcao ritual, a sua formais antiga de insercdo no contexto da
tradicdo. O valor de sua unicidade, de sua autdatie, sua tradicdo, historia, todo o seu
modo de ser auratico nunca se destacaria completarde sua funcéo ritual, desse suporte
original de seu antigo valor de uso. Na era de regaodutibilidade técnica, a arte se
emanciparia da existéncia parasitaria que lhe $mpasta pela sua primeva funcao ritual,
perderia o critério da autenticidade, abandonar@aasira, sua vida na tradicdo. Livre de suas
bases cultuais pelas técnicas de reproducdo, adtpoderia mais sustentar suas pretensdes

de independéncia e passaria para outra forma deame de transformacdo do mundo: a
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politica.

Sobre esse mesmo periodo de destruicdo da aurganBenescreveu “O
narrador...** (1996, p. 197-221), lidando ndo com a ascensa@mi@dutibilidade técnica,
mas com o desaparecimento da experiéncia auraicemacao, da arte de contar histoérias.
Benjamin fala de um tempo no qual, por mais famifjae seja seu nome, o narrador nao
estaria de fato presente entre nés. Ele seriadidtgnte que se distanciaria ainda mais.

S0 cada vez mais raras as pessoas que sabemdeardamente. Quando
se pede num grupo que alguém narre alguma coisamisaraco se
generaliza. E como se estivéssemos privados defacuédade que nos
parecia segura e inalienavel: a faculdade de Bmeb@r experiéncias.
(BENJAMIN, 1996, p. 197-198)

Ao narrador caberia trazer ao ouvinte esse distamgzer, como as histérias de
marujo, o que h4 longe no espaco; ou, como algugmngnca saiu de seu pais e conhece
suas historias e tradigbes, o que ha de anteridempo. Essa experiéncia, transmitida de
pessoa para pessoa, seria a fonte a que recortedas os narradores. Seria tanto a base da
narrativa, como sua justificativa, quanto seu olgetA narragcdo possuiria uma funcéo
utilitaria, transmitiria ensinamentos morais, st@es praticas, provérbios, normas de vida — o
narrador seria quem sabe dar conselhos.

Essa experiéncia transmitida pelo conselho nédm sgma resposta direta, néo
buscaria o puro “em si” das coisas. Aconselharasenito mais sugerir a continuacao da
histéria narrada, fazer uma sugestao sobre a cagtiio de uma historia, obter uma sugestao
por saber narrar. Nessa transmisséo, o conseliegesga na substancia viva da existéncia e se
transformaria na sabedoria construida pela tratiicdo

Dessa matéria-prima, a experiéncia, o narrador utteaga a histéria em sua vida,

14 “Recentemente escrevi um trabalho sobre Nikadakov [...] que, se ndo possui a profundidade do
trabalho de teoria estética [...], apresenta alganalelos com a 'perda da aura’, devido ao fatude

a arte de contar esta chegando ao fim.” (BENJAMBE6, p. 12)

15 “Tradere significa entregar, ceder, fazer pagsglguém, transmitir, confiar, dar. Traditio cgpfia

a acéo de dar ou entregar’(VENOSA, 2006, p. 242)



46

sua vida na historia, imprimindo a narrativa suacaacomo a méao do oleiro se imprimiria na
argila do vaso, moldando a experiéncia de seu taviraria o relampejar do distante no
momento proximo da narracdo, impregnando a expm#@iéte seus ouvintes com a sua
experiéncia, que, talvez, tenha sido construidaoc@sta construindo agora a de seus
ouvintes, atraveés daquela aparicdo Unica de akjande, por mais perto que esteja, usando a
matéria-prima da experiéncia — a sua e a dos outqmara criar um produto solido, util e
anico, feito do acervo de vidas, transformado pelatar e recontar. Narrar seria garantir que
a narracdo continuasse, que a experiéncia se fitsanque a cada momento da historia,
uma nova historia surgisse, que 0 ouvinte tomasa experiéncia e também esculpiria essa
mesma argila quando fosse sua vez de narrar, dkamde construir a tradicdo. “Em cada um
deles [narradores] vive uma Scherazade, que imagraanova historia em cada passagem da
historia que esta contando”. (BENJAMIN, 1996, pl)21

Assim, a relacdo entre narrador e ouvinte seriairtkmha pelo interesse em passar a
experiéncia para o outro, ndo como uma memoriaades] de informacgdo, mera vivéncia,
mas como experiéncia vivida, uma reminiscéncia fuedaria a cadeia da tradicéo,
transmitindo os acontecimentos de geracdo em geraca

Esse trabalho prolongado do viver e do narrar iesligado a idéia de eternidade,
uma idéia que teria na morte sua fonte mais ricapmento em que o saber e a existéncia
vivida assumiriam sua forma transmissivel, assamirisua autoridade de narrar. Esse
narrador teria 0 dom e a dignidade de poder cantarvida, de contar uma histéria que se
prolongaria na eternidade criada pelos encontrye essa experiéncia, viva pela narracao, e
seus ouvintes, um entrecruzamento entre esses seenpmindos. Deixar que a ténue luz da
narragdo queime a mecha de sua vida seria depbeaasg|thistorias contadas continuassem,
levando o tempo e o espaco distante para o progdiomouvinte em uma eternidade entre os

momentos. A morte ndo seria o fim de uma vida, miascio, o fundamento, da narrativa.
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A morte da narrativa, do narrador, teria seu prionéndicio no surgimento do
romance no inicio do periodo moderno. Separado afeativa por estar essencialmente
vinculado ao livro, ndo procedendo da tradicdo ouahlimentando-a, o romance se originaria
no individuo isolado, que ndo mais falaria exenmpéarte sobre suas preocupacfes mais
importantes, que ndo mais receberia conselhos aéeria da-los. A memoaria do narrador
seria consagrada a muitos fatos, muitos herdistaswyeregrinagcdes. O romance seria um
herdi, uma peregrinacdo, um combate.

Escrever um romance seria levar o incomensuraveeuws limites, anunciar a
profunda perplexidade de quem vive uma vida refeatdo conselho e desligada do lado
épico da verdade, a sabedoria. O “sentido da \Wdda o centro ao redor do qual o romance
se movimentaria, mas isso nao seria sendo a edpressperplexidade do leitor quanto a
descricdo dessa vida. Dessa vida na esteira mac@aicsequéncia interminavel da rotina, no
presente interminavel.

O sentido de uma vida, para o romancista e sear,lapenas se revelaria no
momento da morte, no ponto de insuperavel autcgigeda se conhecer e dar sentido para
uma vida. Entretanto, esse individuo isolado ena viélo teria como se ligar a tradicdo da
experiéncia, em se ligar ao distante, em ver aanorimais profundo choque individual n&o
como impedimento, escandalo ou fim, mas como @amestno qual fundaria a autoridade de

sua experiéncia.

Com efeito, numa narrativa a pergunta — e o quataceu depois? - €
plenamente justificada. O romance, ao contrario, pdde dar um Unico
passo além daquele limite em que, escrevendo te ipéerior da pagina a
palavra fim, convida o leitor a refletir sobre ot#o da vida. (BENJAMIN,
1996, p. 213).

Assim, o0 romance nao seria significativo por desaraum destino alheio como
exemplo para seus leitores, mas porque esse dedhrm, por ter sido consumido pela

chama da morte, poderia dar-nos o calor ausentesi& proprio destino. “O que seduz o
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leitor no romance é a esperanca de aquecer sug®idda com a morte descrita no livro”
(BENJAMIN, 1996, p. 214).

No mesmo processo de emergéncia historica do ramaamcconsolidacdo da
burguesia, uma outra forma de comunicacdo terialestacado, ameacando o proprio
romance: a informacédo, favorecida pela imprenssirumento dos mais importantes da
burguesia do alto capitalismo. Essa informacaoraspi a uma verificacdo imediata,
compreensivel “em si e para si”, plausivel, proxie@mpanhada de sua explicacdo, atual,
renovada a todos os instantes, destacada da tvadd@modo de ser auratico da narracao.

Em “Sobre alguns temas em Baudelaire” (2000, p.-1BIB, Benjamin continua
tematizando essa mudanca nas formas de comunicagpandido o rol de formas para
incluir a sensacdo, a comunicacao através do chadmeforte estimulo constante dos
sentidos. Entre essas formas de comunicacao hawevda “rivalidade” historica, na qual
teriamos a substituicdo da antiga forma narratela jformacao e desta pela sensacao, um
movimento historico que refletiria a crescentefarda experiéncia.

As inquietacdes de uma vida somente adquiririamcandater irremediavelmente
privado com a impossibilidade da integracdo desfaxteriores a nossa experiéncia. Essa
experiéncia seria a matéria da tradicdo, seria @sdeonteddos do passado individual se
integrariam com outros do passado coletivo, pemdhiti a comunicabilidade entre as
experiéncias de diferentes sujeitos. Essa tradpgisuiria um carater de indeterminacao
cronolégica, irrompendo o “agora” do passado nggrte — como, por exemplo, nos dias de
festa, os quais teriam valor e importancia pelooetto com uma vida anterior, um breve
relampejar do ontem.

Oposto a experiéncia, teriamos a vivéncia, na gsidhtos assumiriam um carater
cronologico de ordenacgédo; isolados do ambito dargmcia, ndo se integrando a experiéncia

do individuo ou aquela comum. Os fatos da vivérsgdam tomados em si e para si,
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explicados, verificaveis imediatamente — a inforémag como também frutos de choque, de
“empurrdes” nos sentidos, isolados dos movimenttescadentes ou posteriores.

Os jornais constituiriam um dos indicios da redugas chances de integrar fatos
exteriores a experiéncia — o0 proposito da imprensaistiria em isolar os acontecimentos do
ambito onde poderiam afetar, moldar, a experiédoideitor. Seus fatos desconexos, atuais,
espalhados para um sem fim de leitores que nawmrdisp tdo facilmente de algo que
poderiam informar aos outros; tudo isso impeditia gsses fatos fossem acolhidos pelo leitor
também como seus e que pudessem, entdo, tranegsiis mesmas experiéncias. Um leitor
de jornal € um ser isolado, incapaz de comunicas snquietacdes e incapaz de ouvir
quaisquer conselhos.

A comunicacao através do choque, a sensacéao, aripliem um obstaculo ainda
maior para a tradicdo. Os fortes estimulos e mudafaycariam a consciéncia a se proteger
do momento “traumatico”, impedindo que o choquesiésico produzisse danos. Expressa e
conscientemente vivenciado, sucedido pelo suj@toocvivéncia, o choque néo produziria
tracos mnemonicos esgotando sua acao no instaseudontecimento.

Viver na cidade implicaria viver dos choques — tiparo de mecanismos complexos
pelo apertar de um botdo, ao transito, a circulagiopedestres, com seus choques, colisdes,
surpresas, luzes. Submetido o sistema sensoriin,apela técnica da sociedade do alto
capitalismo a um treinamento de natureza complex&jomem, o operdrio, vivencia a
comunicacao principalmente como choque. O ritmprdducao na linha de montagem, com
as pecas aparecendo e desaparecendo a sua feemta,irsterferéncia de sua vontade, com a
conexao entre as etapas do trabalho aparecendo aaidvwoma e coisificada, implicaria o
ritmo de receptividade do cinema, onde a percepgha forma de choque se imporia como
principio formal, a urgente necessidade permardgmtstimulos do operario.

O cinema seria o ritmo da producéo, a arte do mevimmuniforme, constante da
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maquina, ao qual o operario define seu préprio mewto e percepcdo. Assim, como a
fabrica se oporia ao artesanato, no qual a relagéie as etapas do trabalho seria continua,
como o adestramento prévio fabril, a informacaca®o iniciar e manter os choques, dados
sem relevancia para a experiéncia ou para 0 apeaf@ento da pratica, que esta
desconectada dos outros e de outras possibilidagesse-ia a pratica do artesanato, uma
forma técnica aprendida através da experiénci@deapoada lentamente, o cinema se oporia
a narrativa oral.

Isolado na comunicacgéo pela vivéncia do choquegroeim estaria isolado também
no tempo, habitando um permanente presente: catag@o da maquina estaria apartada de
suas precedentes ou de suas consequéncias, da rmesraaque um lance na roleta do
jogador estaria de seus precedentes imediatos.r8eegomecando, isentas de conteudo, sem
antes ou depois, apenas um agora, vazio, inconcluso

As possibilidades da tradicédo, entretanto, trartatempo das festas, dos cultos, os
dias do rememorar. Esses dias ndo assinaladosiglguer vivéncia, marcados néo por dados
histéricos, mas pela pré-historia, pelo reencortomn uma vida anterior. Esses dias
produziriam reiteradamente a fusdo dos elementos@ladria individual com aqueles do
passado coletivo, a fusdo caracteristica da exmggiéda tradicdo. A aura desses dias, desses
objetos, seria 0 conjunto de imagens sediadasad&;d@io que se agruparia em torno deles,
corresponderia a propria experiéncia que se drata sob a forma de seu proprio uso, de
seu exercicio, a tradicdo encarnada na utilizaé@o.homem da sensacgdo, entretanto,
restariam apenas as reminiscéncias de sua hipggsnal, tentando encontrar em seu passado
individual um rancgo de experiéncia para (se) cotilpar com 0s outros.

Assim, caberia ao operario da sensagdo um preakmgado, um tempo vazio que
seguiria em frente como a esteira da linha de mgenta e ao artesdo da narracdo, uma

eternidade criada pelo entrecruzamento dos tenguasido a vida anterior constantemente
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irromperia na tradicéo, na festa, onde o distagltampejaria no proximo.

Na vivéncia, a possibilidade de rememoracao essarigalizando nos dispositivos,
com que as cameras e aparelhos posteriores foraipadqs, ampliando o alcance da
memoria da vivéncia, possibilitando fixar um acoirteento a qualquer momento, em som e
imagem, uma importante conquista para a sociedadexercicio atrofiado da experiéncia.
Mas esses dispositivos ndo retornariam o olhathar enecanico da objetiva ndo olharia de

volta para seu espectador.

E, contudo, inerente ao olhar a expectativa de@eespondido por quem o
recebe. Onde essa expectativa € correspondida,(aepensamento, tanto
pode se ater a um olhar deliberado da atencdo eonmo olhar na simples
acepcao da palavra), ai cabe ao olhar a experiélacéaura, em toda a sua
plenitude. “A perceptibilidade é uma atencdo”, rafir Novalis. E essa
perceptibilidade a que se refere ndo é outra sewi@aura. A experiéncia da
aura se baseia, portanto, na transferéncia de erme fde reacdo comum na
sociedade humana a relacdo do inanimado ou daemataom o homem.
Quem é visto, ou acredita estar sendo visto, rewidthar. Perceber a aura
de uma coisa significa investi-la do poder de rava olhar. [...] (E ndo se
repetem, de resto: escapam da lembranca, que arowarpora-los. Com
isto elas corroboram um conceito de aura, que eet@ncomo o “fendmeno
irrepetivel de uma distancia”. Esta definicdo tenvamtagem de tornar
transparente o carater cultual do fenbmeno. O qsséncialmente distancia
€ inacessivel em sua esséncia: de fato, a inatiélsglb € uma qualidade
fundamental da imagem do culto) (BENJAMIN, 2000189-140).

As possibilidades da experiéncia auratica, entretamio estariam absolutamente
impedidas para 0 homem moderno. Quando Benjamif6(}2 222-232) escreve, em “Sobre
0 conceito de historia”, que o “fantoche chamadatemalismo historico’ ganhara sempre. Ele
pode enfrentar qualquer desafio, desde que tomeuaservico a teologia. Hoje, ela é
reconhecidamente pequena e feia e ndo ousa mestrét996, p. 222), escreve sobre uma
experiéncia auratica que, ao contrario do que resgedto em “A obra de arte...” (1996, 2005)
nao somente seria possivel hoje, como desejada @ar@nco da praxis politica.

As geracdes conviveriam todas com o apelo do passa a sua redencao, uma
fragil forca messianica, as imagens de felicidadmleacdo sempre ligadas. Esse apelo do

passado, sutil, refinado, espiritual, ndo serimmap® espolio, as batatas do vencedor. Como
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esse apelo, essas coisas espirituais se mandestaessa luta de classes sob a forma da
confianca, da coragem, do humor, da astucia, daefa, agindo de longe, do fundo dos
tempos, questionando cada vitéria dos dominad&®se apelo do passado, pequeno, feio,
gue nao ousaria mostrar-se, moveria também, partdodim dos tempos, do juizo final, do
dia messianico, a luta de classes.

Articular historicamente esse passado e seus apglodicaria apropriar-se de uma
reminiscéncia, tal como ela relampejaria no momdetam perigo, mostrando nedkshde
luz a verdadeira imagem veloz de um passado qusesfixaria em um instante de
reconhecimento. Esse perigo visto no relampejaragar@ tanto a existéncia da tradicao
como a dos que a receberiam, o perigo de entregas-slasses dominantes. Seria dever do

historiador, do agente da revolucéo, arrancardacéia ao conformismo.

Pois 0 Messias ndo vem apenas como salvador; etetambém como

vencedor do Anticristo. O dom de despertar no pEsses centelhas da
esperanca é privilégio exclusivo do historiadorvemtido de que também
0s mortos ndo estardo em seguranca se o inimigerdh esse inimigo nao
tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 1996, p. 224-225)

Esse relampejar daria ao historiador o vislumbreuna civilizacdo fundada na

bY

barbarie, na qual os monumentos de cultura serimnumentos a terra arrasada dos
oprimidos, cuja tradicdo ensinaria que o “estadexdec¢ao” seria a regra geral.

Ha& um quadro de Klee que se chama Angelus NovymeRenta um anjo
gue parece querer afastar-se de algo que ele eincamente. Seus olhos
estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asts.a® anjo da historia
deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido @arassado. Onde nos
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé umatrof¢dunica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e asrdas@ nossos pés. Ele
gostaria de deter-se para acordar os mortos & jostfaagmentos. Mas uma
tempestade sopra do paraiso e prende-se em sgasoasdanta forca que
ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade teimgsistivelmente para
o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto entoado de ruinas cresce

até o céu. Essa tempestade é o que chamamos desgmg BENJAMIN,
1996, p. 226).

O sujeito do conhecimento historico seria a classabatente e oprimida, a classe
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vingadora que consumaria a tarefa de libertacAm@me das geracdes de derrotados. Nao
haveria um progresso claro da humanidade, havpeaas o de suas capacidades técnicas.
N&o haveria marcha continua para um futuro brihard interior de um tempo vazio e
homogéneo, mas uma historia que seria a constde@o tempo saturado de “agoras”, que
explodiriam do continuum da historia para conceetida acdo das classes revolucionarias —
como os dias do calendarios, como o mesmo dia efoenaria sempre sob forma dos dias
feriados, da festa, dos dias da reminiscéncia. d\@&mpo do reldgio, linear, idéntico, vazio,
inconsequente como a esteira da producdo, maspmtdanfesta, do calendario, da exploséo
do passado no agora, construcdo de um presenteugaga ouvir 0s apelos messianicos da
experiéncia unica, irrepetivel, que é vislumbraaesado para cumprir seus anseios.

N&o uma histoéria linear, cheia de memorias mortaesterradas, mas uma histérica
como a duracdo e memorias de muitas vidas, regageris como reminiscéncias e
possibilidades. Uma historia que ndo se repete,quase completa ou novamente se frustra
em um tempo além do seu. Um presente, um agoralgaeiaria em resumo incomensuravel
no instante do reconhecimento da irrupcéo do passiad espacos, da distancia no proximo,

a histéria de toda a humanidade. A eternidade rddatnos entrecruzamentos dos tempos.

Certamente, os adivinhos que interrogavam o tengsa paber o que ele
ocultava em seu seio ndo 0 experimentavam nem &@zio, nem Como
homogéneo. Quem tem em mente esse fato, podeez talvuma idéia de
como o tempo passado € vivido ha rememoracao: meno vazio, nem
como homogéneo. Sabe-se que era proibido aos juleestigar o futuro.

Ao contrario, a Tord e a prece se ensinam na rememoracdo. Para os
discipulos, a rememoracédo desencantava o futurguabsucumbiriam os
que interrogavam os adivinhos. Mas nem por isatiuwd se converteu para

0s judeus num tempo homogéneo e vazio. Pois nééessggundo era a porta
estreita pela qual podia entrar o Messias. (BENMMB96, p. 232).

O que se pode concluir é que ha em “Sobre o candeithistoria” (BENJAMIM,

1996, p. 222-232) a possibilidade da aura na viddema. Mas do que uma aporia em uma

16 O mais importante documento do Judaismo, compedbs cinco livros do Pentateuco (Génesis,
Exodo, Levitico, Numeros e Deuteronémio).
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obra estaticd, € um caminho inconcluso de um autor. Se é pdssiveerienciar” a histéria,
retirando dos fatos mortos alinhados cronologicaeama narrativa de redencédo dos anseios
de um passado inconcluso, se é possivel que cstaaqie narra os episodios saiba que nada
do que aconteceu estaria perdido para a hist@ia, gssivel que o passado seja citavel em
todos 0s seus momentos, citavel para a ordem dmdle do juizo final, da mesma forma
gue seria na hora da morte que o saber, a sabeslagi@xisténcia vivida assumiriam para o
narrador a forma transmissivel, a autoridade parean se isso tudo for possivel, haveria
ainda como narrar na era da reprodutibilidade t&cni

Se a atrofia da experiéncia € um caminho ndo apdmdécnica da arte, mas da
sociedade, afirmar a experiéncia auratica da lastér possibilidade do relampejar de um
passado ansioso para completar-se no presentem@raf experiéncia auratica possivel em
toda a sociedaddramautofila da sensacdo, do choque da linha de montagem, da
especializacdo e alienacéo do trabalho. E afirraarppde haver narragio mesmo através da
arte da sensacao, do permanente estimulo aosasgrjige pode haver experiéncia no meio

da vivéncia.

3.3. Paul Ricoeur e o conceito de apropriacao

Tendo em vista que o objeto foi definido como anél “Jaguar” (1967), obra
cinematografica, e os conceitos apresentados parReuch, em especial o cine-transe, e por
Walter Benjamin, em especial as idéias de narragéperiéncia, é importante o uso de uma

proposta tedrica que permita tanto conhecer a mkgetpirico, o filme, dentro de suas

17 “Seja como for, se a memoria da histéria pd#silia uma restauracdo moral da experiéncia
passada, subsiste o problema de construir experi@éoena época, a modernidade, que erodiu sua
possibilidade e que, ao fazé-lo, também tornowefsigs forcas do relato. Essa aporia ndo se resolve
porque as condi¢cdes de redencdo da experiénciadaasstdo em ruinas. O pensamento de Benjamin
se move entre um extremo e seu oposto, reconhegaemidom lado, as impossibilidades e, por outro,
0 mandato de um ato messianico de redencao” (SARQQY, p. 29).
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caracteristicas internas, assim como sua relagimsaonceitos apresentados.

Paul Ricoeur apresenta um conceito fundamental g@sa meta: a interpretacdo de
textos fundada nos conceitos de explicacdo e cangée, partindo da estrutura do texto para
interpreta-lo de maneira mais ampla. Os textoskita de Ricoeur para apresentacdo dessas
idéias sdoMermeneutics & the human scient€k982) e ‘Expliquer et comprendidIn: Du
texte a I'action, essais d'herméneutiql@86, p. 161-182).

Antes de se definir mais precisamente as propdstasterpretacédo de Paul Ricoeur,
deve-se explicitar que o autor discute a intergéetada escrita. Entretanto, como ele define
texto como “discurso fixado pela escrita” (RICOEURSB2, p. 145), fica claro que seu texto &
um objeto finito, a efetiva obra literaria, ndo antrelacamento de codigos observavel apenas

na linguagem escrita. Dentro da perspectiva dedricauma obra é um texto. Como trata
Michel Marie em “A estética do filme”:
Texto filmicocorresponde ao nivel filmofénico, tal como defini&tienne

Souriau e Gilbert Cohen-Séat no vocabulério daolibgia, isto €, ao “filme

funcionando como objeto percebido por espectadduesnte o tempo de
sua projecao”.

Texto filmico opBe-se a sistema: sistemado filme é seu principio de
coeréncia, sua lbgica interna, é a inteligibilidatetexto construido pelo
analista. Esse sistema ndo tem existéncia con@etpianto o texto tem,
pois é desenvolvido manifesto, aquilo que preexsténtervencdo do
analista. (AUMONTet alli, 1995, p. 202, grifos no original).

Isso é importante para que se apliquem suas idaigsesente pesquisa: o filme nao
€ um texto na definicdo acima de Ricoeur, um “dsedixado pela escrita”, mas € uma obra
anica, com um horizonte de possibilidades fixadtm @#o de concluir a obra e com um
evento de encontro entre os mundos do filme e @gectsdor realizado por sua exibicdo
publica. O livro, o filme, ambos textos, sdo disogr fixados em um suporte factico, sao
objetos perceptiveis e percebidos pelo leitor, psjmectador, preexistem a leitura, a analise.

Assim, ainda que Ricoeur fale inicialmente apereasirda interpretacdo de textos escritos, é
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possivel o uso de suas categorias para a integacetle uma obra cinematografica.

Ricoeur estabelece que os termos explicacdo e eemgdo seriam os simbolos dos
dois campos da discussdo sobre a possibilidadeueeas ciéncias, sejam as ciéncias da
natureza ou as ciéncias humanas, constituiriamagim tontinuo, homogéneo e finalmente
unitario, ou se, entre esses dois grandes grupesyih um corte epistemologico, separando-
os definitivamente. “Explicacdo” designaria a teke ndo-diferenciacdo, da continuidade
epistemoldgica entre as ciéncias da natureza Emsas humanas, enquanto “compreensao”
seria a reivindicacdo de uma irredutibilidade eeeggidade das ciéncias humanas.

Para os analistas partidarios de uma explicacdoceempreensao o texto seria uma
maquina de funcionamento apenas interno a quakedariam quaisquer perguntas — tidas
como psicologizantes — sobre a intencdo do aubdresa recepcao pelo publico, sobre o
sentido do texto ou mesmo de qualquer mensagemtdiga forma mesma do texto, ou seja,
do entrecruzamento dos cédigos internos existardeexto. Explicar seria permanecer no
suspense do texto, tratando-o como um objeto séawrpa ou autor, apenas nos termos de
suas relagdes internas, construindo uma rede eeqdtes que constituiria 0 contexto como
verdadeiro e Unico.

Em oposicéo, para a compreensao isso seria umavab@o estranha & mensagem
do texto, j& que esse seria inseparavel da intethie@®u autor. Compreender seria a criagdo
de um dialogo entre a alma do autor e a do ledoracaquele existente face a face, levantar o
suspense e completar o texto seria restaura-laréurdoacdo viva, como que um encontro
entre os “génios” de autor e leitor.

Assim, se de um lado, pela objetividade do textdatpossibilidade subjetiva ou
intersubjetiva seria eliminada pela explicacdopdtvo, pela subjetividade da apropriagéo da
mensagem, toda analise objetivante seria declasttinha a compreensao.

Esse dualismo metodoldgico seria falso e substityger uma dialética fina, a qual
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apresentaria esses conceitos ndo como polos exagusnas como momentos relativos que se
interpenetrariam em um processo complexo chamadnetacdo. Essas duas possibilidades
pertenceriam a leitura e a leitura seria a didétiessas duas atitudes, ndo havendo exclusao
entre as ciéncias naturais e as ciéncias humanas.

A continuidade entre as ciéncias implicaria a @ggi#o como um estagio necessario
entre uma interpretacdo ingénua e uma criticaeemtna leitura rasa, imediata e uma
profunda. A explicacdo seria 0 momento metddicexiriorizacdo das marcas materiais e
relacdes internas de sentido do texto que forreeedementos para uma efetiva compreenséo,
gue seria 0 ndo-metodico, 0 movimento de comptetaxto no presente.

O trajeto inverso ndo seria menos necessario: ad@eria explicacdo que nédo se
alcancasse pela compreensdo — um caminho qudgeédiwrirtual (o texto como variavel de
um sistema que ndo possuiria outra existéncia sande um conjunto de permissdes e
proibicdes, explicavel por suas relacdes intermasemtido) em direcdo ao real, ao evento de

fala.

Esse momento [a compreensdo] precede, acompanberraere mesmo
envelopa a explicacdo. Em retorno, a explicacerdedve analiticamente a
compreensdao. (RICOEUR, 1986, p. 181, traducéo hossa

Essa interpretacdo, o processo dialético entre @ngder e explicar, buscaria ndo o
encoberto, 0 que estaria por tras, mas a totalidadereferentes abertos pelo texto. Ndo as
situacOes experimentadas por uma pessoa realpg m#s 0 que apontaria para um mundo
possivel por intermédio dos referentes do text@uass ultrapassariam esse mundo “real” do
escritor para se oferecerem como modos possiveisedecomo possiveis dimensdes
simbdlicas. Interpretar seria seguir a dinamicalata, acompanhar o movimento que parte do
“que diz o texto” para chegar até “sobre o que fala”. Essa natureza do referente
demonstraria que o sentido de um texto nao egiari&ras dele, escondido, mas a sua frente,

mesmo que nao esteja ostensivo para uma leitudiataes ingénua.
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O texto falaria de mundos possiveis e de maneasiyeis de orientacdo nesses
mundos. Sua interpretacdo estaria mediada por pu@wias objetificacbes estruturais,
respondendo ndo ao autor, mas ao objeto idealnglidte pela proposicéo, aquilo que seria
imanente ao discurso. Essa mediacdo chamaria paatoncomplementar de carater mais
existencial, um tornar proprio o que seria antégeko, proximo o que seria antes distante.

A interpretacdo se completaria quando a leiturardisse algo como um evento, um
evento do discurso, um evento no tempo present& geapropriacdo, o apropriar-se do
mundo do texto. Interpretar, assim, tornaria copt@@neo e similar, lutaria contra a distancia
cultural e alienacdo historica. Esse seria um mojetomente alcancavel pela atualizagéo do
sentido do texto para o leitor do presente; sevi@mpreender na e pela distancia entre o
mundo do texto e o leitor, a qual existe no propexto; seria a apreensdo dos mundos
propostos abertos pelos referentes do texto.

Apropriacdo seria, portanto, um conceito dialét@aontraparte do distanciamento
eterno entre autor e leitor implicado por qualgemticismo literario ou textual de carater
anti-historicista, pois atualizaria o sentido ditm a platéia do presente. Entretanto, seria
menos uma relacdo intersubjetiva de compreensaoamgite uma relacdo de apreensao do
mundo do texto, ampliando a capacidade do leitaederojetar ao receber um novo modo de
ser do texto, a convergéncia dos horizontes megiadanarcas materiais e relagdes internas
do proprio texto.

Além da compreensdo estrita do leitor, além daas#a do autor, haveria a
possibilidade de se oferecer ao possivel modordeosmundo que o texto abriria e revelaria;
haveria a possibilidade de apropriar-se do mundtexko, do mundo proposto, do horizonte
de um mundo em direcdo ao qual a obra se dirigho o que estaria por trds, mas se
compreender frente ao texto.

N&o seria isso 0 retorno a pretensao romanticaceerar o “génio”, a mente do
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autor — um encontro de mentes entre leitor e awgentificaveis como individuos — pois nao
haveria nada menos intersubjetivo ou dialégico de @ encontro com um texto. A
convergéncia dos horizontes de mundo de textot@r Isempre seria mediada pelo préprio
texto, ndo pelo encontro com um sujeito por trds,den encontro com um SUposto processo
de criacao de um autor objeto de biografia.

Tampouco seria afirmar a primazia do publico oafji buscar descobrir e
identificar-se com essa audiéncia: somente o dafmmssui um “vocé€”, cuja identificacédo
procede do dialogo em si. Aberto para qualquer umajleia, o sentido do texto passaria a
possuir uma omni-temporalidadena abertura para leitores desconhecidos, a cantegpara

historicidade da leitura.

Do momento do qual o texto escapa de seu autor sude[do autor]
situagédo, ele também escapa de seu publico origisaim, pode procurar
novos leitores para si. (RICOEUR, 1982, p. 192juc@o nossa).

Também ndo significaria que a apropriacdo se sudriaeds capacidades finitas de
entendimento do leitor presente: o que seria tarmadprio ndo seria algo mental, menos
ainda a intencéo de outro sujeito ou sequer algamopsupostamente escondido por tras do
texto. Seria, na verdade, a projecdo de um mungdwdpdgexto revelaria defronte de si pelos
meios de seus referentes ndo-ostensivos. Se entfelle um texto seria a projecdo de um
mundo, entdo nao seria o leitor a projetar-se. pygiQao seria 0 processo no qual a revelacao
de novos modos de ser daria ao sujeito novas cgues para conhecer-se, implicando que a
interpretacdo de um texto culminaria na auto-imetggdo de um sujeito que a partir dai se
compreenderia melhor, se compreenderia de outr&irmanu simplesmente comecaria a se
compreender. Ao buscar o mundo do texto, o leftmidria o processo de se despir de suas

idéias pré-concebidas, alargando suas possibikdadeier-como.

Eu preferiria dizer que o leitor se entende de&ahd texto, defronte do
mundo do texto. Se entender defronte o texto é deontrario de projetar-
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Se e suas crengas e preconceitos; € deixar qua & sbu mundo aumentem
o horizonte do entendimento que tenho de mim méRIOOEUR, 1982, p.
178, traducdo nossa).

A atualizacao do sentido caracteristica da apro@oiado tornar proprio o que seria
estranho ndo seria, também, uma relacdo imediaéta.dEntre o leitor, o texto e o mundo
desse ocorreria uma brincadeira de proposicao eelosyde horizontes, uma brincadeira nao
determinada pelas consciéncias de seus jogadapes possuiria sua propria maneira de ser.
A brincadeira seria uma experiéncia transformagara seus participantes, na qual o sujeito
da experiéncia estética ndo seria o jogador, magiéoacontece” na brincadeira, o “ir e vir”
dessa experiéncia. A brincadeira da arte seria algis do que apenas uma experiéncia
subjetiva, com seu “ir e vir” ocorrendo por si,s®ja, sem esfor¢o ou intengao aplicada.

Na brincadeira, 0os jogadores também seriam jogaaosegras da brincadeira se
imporiam sobre seus participantes, prescrevendo ® Vir’ da brincadeira e delimitando o
campo onde tudo seria jogado. Nesse “ir e vir'ubjedividade se esqueceria de si e se
romperia a seriedade de uma preocupacédo utilitdaiaqual a auto-presenca do sujeito seria
segura demais, com um horizonte estreitado delplidades para o seu “ser-como”.

Ocorreria uma importante metamorfose na brincadeirea transposicédo imaginaria
marcada pelo reino das imagens e a transformacdoddeem seu ser mais verdadeiro: a
realidade habitual seria abolida e ainda assimsteddornariam eles mesmos, como a crian¢ca
que se disfarca como outro para expressar suadesrdais profunda. O que “€” emergiria na
brincadeira, mas o que “€” ndo seria mais a redd¢idaabitual — a realidade se tornaria
efetivamente realidade, algo que incluiria um horte futuro ainda indeciso, de

possibilidades néo descritas, algo para se temeserar, algo a se formar.

Pois a poesia procede ao essencial, enquantobaidiststa contente com o
aneddtico (RICOEUR, 1982, p. 187, tradu¢do nossa).

Na brincadeira aconteceria o encontro do mundceidorle do mundo do texto, que
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se fundiriam em um novo horizonte. A apropriacanasesse processo, essa revelacao de
novos modos de ser para dar ao sujeito novas ckyukes para se conhecer apresentadas
pelos referentes de um texto, pelo horizonte dsilpididades, distantes, passadas, mas que
seriam aproximadas e atualizadas pela interpretagéetados na obra de arte. O encontro

proximo com algo distante, trazendo novas posddiiks para o sujeito.

N&do sO essa proposta de interpretacdo se aproxamadéada da tradicdo de
experiéncia exposta por Walter Benjamin, como tambédéia de um jogo interpretativo que
revela o mais verdadeiro sob a mascara da realidabi¢ual se liga fortemente a idéia do
ciné-transede Jean Rouch. Assim, temos que as idéias dangeede algo distante, por mais
perto que esteja, através de uma obra de artey assno as transformacdes do “eu” em um
jogo de revelacdes e de aparicdes Uunicas, irrepgtivle algo verdadeiro, atravessam

longitudinalmente as obras dos autores tratadds aqu
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4. METODOLOGIA

Estabelecer a metodologia de uma pesquisa ndo @aspem momento de
homenagem a um processo formal de conhecimentatitulb honorifico para um trecho
claramente dispensavel de um ensaio ambicioso@masmo uma escolha de técnicas de
observacdo descompromissadas e suficientes porsnas. Estabelecer uma técnica de
pesquisa adequada para conhecer um objeto de estudive opcdes nas quais instancias de
vigilancia epistemoldgica, de quadros de referérmbgaanalise e da construcdo dos dados
interagem continuadamente para o conhecimento (ISQPED5, p. 119).

Em um primeiro momento, € importante ressaltar @udgme “Jaguar” (1967) foi
selecionado para a pesquisa pela participacdoetwaelem sua criacdo e por possuir uma
estrutura, em especial nos dialogos, analoga atnarroral. Também foram relevantes para
essa selecdo: a importancia estética e historicBinde para a obra de Jean Rouch, assim
como a relagdo desta obra audiovisual com um tx¢otem caracteristicas da “narrativa da
informacao”, que é o livroMigrations au Ghana

Selecionado o objeto de pesquisa, vé-se que ntultaphterior foram estabelecidos
0 corpo de enunciados e sua formulagc&o conceitaahtuito de fazer com que este trabalho
ultrapasse as pré-nogdes do senso comum. Agorm@nento de estabelecer as regras de
estruturacdo e de apresentar quadros de andligspendaveis para a tentativa de
conhecimento (LOPES, 2005, p. 124, 126-127). Oa, g as regras do jogo interpretativo
estabelecidas por uma dessas obras, no caso o‘Jiagear” (1967), legitimam ou permitem
as relacfes aqui estabelecidas com o referenéidaeda pesquisa.

Essas regras, dentro do modelo proposto por PaokeRi, sdo delimitadas por uma
interpretacdo efetiva do texto, ultrapassando-st@ra instantdnea ou ingénua. Para tanto,

precisa-se “explicar” o texto, manter seu susp@asa exteriorizar suas marcas materiais e
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relacbes internas. Entretanto, ndo se trata de wmemto estanque no processo de
conhecimento, mas de uma dialética fina entre dsspda explicacdo e compreensao, 0s
quais se interpenetram no processo de interpretai@ba-se de conhecer de maneira
metodica os referentes abertos pelo texto e enaelopcundar e acompanhar a explicacéo
pelas possibilidades da compreenséao.

Assim, optou-se por uma ferramenta metodica paedisan o filme — descricdo
analitica das sequéncias - de modo a explicitaelagdes internas de sentido da obra, tendo
sempre em perspectiva as possibilidades da congéeen

Dessa forma, realizou-se uma descricdo analititalndela e sistematica da obra
“Jaguar” (1967). E uma descricdo do contetido eodad do filme, a qual permite que se
“explique” sua estrutura interna de referentes e ge@ “compreenda” a obra dentro das
possibilidades de uma “obra de arte da experiénctatho estabelecido no referencial tedrico.
Como se explicitou acima, compreensao e explicag@m sS40 momentos separados no
processo de interpretacdo, mas sim interdependentds vezes, simultdneos. Logo, na
descri¢cdo analitica a seguir ndo somente ocorreapmnesentacdo seca de estruturas, mas ja se
inicia o processo de interpretacdo, com vistas a apnopriacdo do mundo do proéprio filme.

Trata-se de uma op¢do metodoldgica construidagmimacaminhos a interpretacéo
da obra. A descricdo do contetdo, a transcricdodidébgos/comentarios/narragbes e,
sobretudo, a descri¢do da forma do filme delimigabrincadeira, o “ir e vir” da experiéncia
do espectador. Observar atentamente a forma é&ipartida experiéncia do filme e da
apropriacdo de seus mundos possiveis.

Essa descri¢cdo analitica, para que possa efetitarpesporcionar a apropriagdo do
filme, ndo pode ser pautada por um conteudo extradthente de seus didlogos ou de suas
Imagens — isso seria propor uma brincadeira depraacao absolutamente diversa daquela

estruturada pelo “ir e vir’ do filme. Cinema € amdsual e assim deve ser visto, ouvido e
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experimentado. A descricdo a seguir € uma etagara@esso interpretativo que permite ao
pesquisador/espectador apropriar-se do filme e rdamnino sentido de uma interpretacao
menos ingénua e menos rasa.

Para a descricao do filme, € essencial estabejeeedivisdes serdo observadas pelo
trabalho de analise, qual sera a unidade sele@opa que se possa observar a estrutura da
obra. Para um filme, a estrutura minima de seré&idglano: a unidade basica de montagem,
composta pelas imagens entre dois cortes. Entoetananalise de cada um dos planos do
filme implicaria um excessivo detalhismo que afaata trabalho da necessaria brincadeira
da interpretacdo. “Jaguar” (1967), como objetordbalho, seria um filme da narracdo, da
continuidade de experiéncias e conselhos em ume&dsae da informacdo, o que
possibilitaria construir relacdes entre o referanigorico, o referencial metodoldgico e a obra
escrita e filmica de Jean Rouch.

Tratar o filme como uma obra da informacao, corsetélivro-irmad*‘ Migrations au

Ghana™?8

(1956), impediria a apropriacdo dos possiveis msigdmodos de ser existentes no
filme, por for¢cd-lo um modo de leitura formalistaistante demais do ideal da narracdo. Nao
se pode esperar uma experiéncia auratica ao seassados e as técnicas do cirurgido.
Melhor recorrer as maos e as técnicas do curandeiro

Assim, para a descricdo do filme “Jaguar” (196M)sdou-se uma unidade de
descricdo minima mais adequada do que o planog@seia, ou seja, “uma unidade, ou
bloco de acdo dramatica unificada por uma Unica'id€1ELD, 1995, p. 80). Dessa forma,
tem-se uma unidade descritiva do sentido que ni&a deanalista perder-se em mindcias, e
nem muito menos se afastar da proposta da pesquises possibilidades da experiéncia

auratica no cinema.

Caso a pesquisa utilizasse o plano como unidadendkse, ndo seria possivel a

18 Como obra plausivel, préxima, acompanhada deespécacdo, atual, renovada a todos o0s
instantes, destacada da tradigcdo e do modo dersgica da narragéo.
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correta observacdo da trilha sonora da obra, unzaque os dialogos nao coincidem

perfeitamente com os cortes da imagem. Da mesmairaadescrever o filme a partir apenas
dos didlogos seria desprezar as sutilezas e pladsileis do cinematografico e reduzir o

audiovisual a uma transcricao de falas. Essasphssibilidades levariam ao abandono de um
elemento da linguagem em favor de outro, sem qaaldpeneficio para uma melhor

interpretacdo da obra.

A analise, assim, realizou-se por sequéncias da ‘Gaguar” (1967). Descreveu-se
cada uma das sequéncias, com a transcricdo degabalrelacionando a acdo apresentada
naquela unidade de sentido com os referenciaiscésorbem como com a narrativa da
informacéo fixada no livroMigrations au Ghana(1956), tendo como horizonte as proprias
caracteristicas do audiovisual.

Nesse processo descritivo, iniciou-se também aripr@ompreenséo e apropriacao
da obra, estabelecendo-se os pressupostos essquaniaia analise da seguinte questédo: a
brincadeira de interpretacdo do filme “Jaguar” ()9fermite a relacdo entre as idéias e

conceitos apresentados no referencial teérico?

4.1. Sequéncia 1 — Prélogo

A primeira informacdo visual, ap0s o visto de coletr cinematografico, € a
dedicacdo a Gerard Philipe — ator francés que ma@mne 1959 e que pagara a revelacdo de
“Jaguar” (EATON, 1979, p. 22). Entretanto, o film&o comeca com essa dedicacdo, mas
com algumas poucas notas musicais.

Em seguida, € apresentado um texto introdutérivarsdo o filme no tempo e no
espaco — quando a Africa Negra no era independgriado Gana se chamasald Coast

Acompanhando um movimento vertical da camera, umimento que parte do céu

azul para a vegetacao seca, ouvimos a voz de draihMRlarrador dizendo a Adam (Adamou
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Al Hadj Kofo, Zerma do cantédo de Birni) que tem uhigtoria a Ihe contar, a historia de sua
(“nossa” diz o narrador) viagem a Gana, aonde ssoas iam para procurar a fortuna.
Comecam os créditos, sobrepostos a imagens do d@@wegetacao bastante similar
a anterior. Ao fundo, ouvimos uma musica, como guema de “Jaguar” (1967). A musica
termina com 0sS mesmos sons que ouvimos no cometgs, @a dedicatoria.
Dialogos da sequéncia:
__Adam, vamos |lhe contar uma histéria.
_ Que historia?
_ Sobre a nossa viagem a Kourmi, em Gana...quejeleadempo, era

chamada de "Costa do Ouro"... onde (SIC) as pesgoagrocurar dinheiro,
roupas e riquezas

4.2. Sequéncia 2 — Introducéo

As imagens continuam a ressaltar o céu azul e etagfip seca. Ouvimos uma flauta
ao fundo. O narrador situa mais a historia: elaeggama regido de Ayorou e concerne trés
amigos Lam, lllo e Damouré (Ibrahim Dia, Peul dg,$auculmano e criador de gado; lllo
Gaoudel, Songhay de Firgoun, migrante habitu@loéd Coast Damouré Zika, de Niamey,
enfermeiro do Servigo de Saude de Niger, prinadpklborador e intérprete.).

A sequéncia inclui imagens apenas da vegetacamdie se informou ser Ayorou,
enquanto ouvimos a flauta e o narrador estabelesgrimeiros fatos. A intencdo aqui é
claramente introdutéria, criar as primeiras infogdes sobre o filme, apresentar o “cenario”
inicial das aventuras. Como que convidado paracg@at da historia, o espectador é primeiro
apresentado a paisagem, ao mundo natural: os eketdéhpaisagem natural observados pela
camera comecam a situar todos em um espago mais@re

A escolha do local para se comecar a historia temt#o é aleatério: os habitantes
de Ayorou seriam parte do nome étnico citado nm liMigrations au Ghana(1956), os
Zabrama. E dos Zabrama, junto com dos Gao, sag&migrantes tipicos”, segundo Rouch.

Didlogos da sequéncia:
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__ A histdria comegou na regi&o de Ayorou. Eram@s amigos... Lam, lllo
e Damouré.

4.3. Sequéncia 3 — Lam

O primeiro animal de algum porte visto sdo as ®glwaque € bastante apropriado,
dada que a introducédo do primeiro personagem, lcameca afirmando que ele é pastor.
Enquanto o som da flauta continua, vemos e ouvimas pastoreando o gado bovino.

Lam ndo € o seu nome, mas apelido — ele se chama, wmos acima, Ibrahim Dia.
Lam significa chefe. Suas roupas sdo uma tunidaavelum grande chapéu sobre a cabeca —
simples e usadas, cumprem seu objetivo principgirateger seu corpo e seu rosto do sol.
Lam cuida do gado — e de seu irmd&o mais novo, @eritregar uma tanica para lhe proteger
do sol. Juntos, levam o gado para rio, provavelenerntiger.

Lam, a personagem, é, como lbrahim Dia, o atofarmante de Rouch, criador de
gado. Peul de Say, sua comunidade, segundo Raeegrgparia com os Zabrama @ald
Coast(ROUCH, 1956, pp. 39-40). Como a escolha do lpeah comecar a historia, ndo ha
coincidéncias aqui — Ibrahim interpreta uma pergema proxima de si, trazendo suas
experiéncias para a acado filmica. Como se veraxabasso é valido para os trés
protagonistas.

Dialogos da sequéncia:

__ O primeiro é Lam. Lam ¢é pastor. Seu verdadeirmen@ lbrahim Dia...
mas ele é chamado de "Lam’, que significa"chefd'af é um verdadeiro
chefe. Lam é corajoso. Ele ndo fala muito, comoogods bons
mugculmanos...e é nosso amigo desde pequeno.

_ Eu me chamo Lam Ibrahim Dia. Sou pastor de ramahtago meus bois
para o rio com 0 meu irmao mais novo... que se al@odulay.

4.4.Sequéncia 4 — lllo

O rio é visto ao longe, para em seguida cortarnaoa getalhes da vegetacédo. Nao é
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mais o céu azul e a vegetagcao seca, mas o rio dagiantas e flores. E é la que vive lllo,
pescador, aprendiz. lllo pesca com seu mestre,reapequena piroga, empurrada pelo rio
raso, remada no rio profundo. Como Lam, lllo veste tunica rustica e uma chapéu largo.
Como as vestes de Lam, a funcionalidade sobrepadsskeza das vestes. Ouvimos a agua do
rio sendo mexida e um canto, como que uma cancdmbalho, ao fundo. Ainda que um
pescador, lllo gostaria de searabout gostaria de estudar o isla.

Da mesma maneira que com Lam, primeiro € apreserwadmbiente, entdo a
personagem. Nesse ponto, se Lam € o chefe, Illbnéestre da pesca’. Ambos conhecem e
vivem suas profissées. Como Lam, lllo também imgouma personagem proxima: ele era
migrante habitual &old Coasttendo vivido muitas das experiéncias do prophiod.

Dialogos da sequéncia:

__Aqui que vive 0 nosso segundo amigo, lllo Gadulédée é pescador.
Como seu mestre, Malam Amissou, ele conhece togasegredos do rio.
Dizem que ele fala a lingua dos hipopotamos. E adsad lllo € um
verdadeiro mago do rio. Mas ele gostaria de sealodn. E a agua engana,
meu caro, mas, mesmo assim...

Eu sou lllo Gaouldel. Sou aprendiz de pescaddviadiem Amissou. Sou

Bescador daqui e dali. Sou pescador de Koutougmhéezo todas as formas
de piroga. Ninguém as conhece melhor do que eu.

4.5. Sequéncia 5 — Damouré

Os cavalos pastam a beira do rio, logo depois Daén@amouré Zika, de Niamey,
enfermeiro do Servico de Saude de Niger) apareatgnaro, galanteador, montado a seu
cavalo, Tarzan. Se lllo e Lam vestiam tdnicas fomais, Damouré usa uma camisa de
algodao, calcas curtas, um chapéu como que eurépew escola, o que, para ser citado,
deve ser uma excegao.

Pelas roupas, a¢gbes, Damouré parece muito maisaidmagque seus companheiros —

como em outros tragos das personagens, ndo edgme@. Damouré, o ator, era enfermeiro,
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profissdo que exige uma educacéao formal. Se amegsm sabe ler, sabe escrever, é por que
0 ator também o sabe.
Nesse momento o filme apresentou suas principas®pagens, as trés apresentadas
apos planos do ambiente natural no qual convivem.
Dialogos da sequéncia:
_ Damouré, nosso terceiro companheiro, é muitomdate.. um verdadeiro
sedutor. Freqientou a escola, mas ndo gostouoEta mesmo € de montar
no seu cavalo Tarzan.

_ Damouré!
_ Pronto, estamos a cavalo e fazemos a corte @asgov

4.6. Sequéncia 6 — O mercado de Ayorou

A imagem € de uma canoa, cheia de pessoas, nodoeio, pequena na agua. O
narrador, quase que professoral, explica que, aong@s, as personagens protagonistas — 0
pastor Lam, o pescador lllo e Damouré, o sedus® encontram no mercado de Ayorou. Sao
varias canoas, encostadas a margem do rio. O neeécémmidavel, diz o Narrador, e la se
encontram os homens das ilhas, do pasto e doata,decidir tudo: as aventuras, as guerras,
0S casamentos, as viagens.

Sao trés protagonistas que se encontram e reeacontr mercado. Sao trés gentes —
pastoreio, do rio, insulares — que se encontragerecontram no mercado. Nesse ponto, fica
bastante clara uma parte da narrativa: os atopresentam papeéis percebidos por Rouch
como tipicos. Sao os imigrantes tipicos definidosgle em Migrations au Ghana(1956):
0s Zabrama. Desses imigrantes tipicos, retiraotné®s tipos: o pescador, o pastor, 0 homem
da vila (das ilhas). Jaguar (1967), assim, ilustpgsquisa feita por Rouch eMigrations au
Ghand (1956). A narrativa cinematogréfica corporifica numeros e conclusfes feitas na

pesquisa etnografica.
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Aspecto geral da migracdo de quatro joverge Niger originarios do
arquipélago de Tillabéry. (ROUCH, 1956, p. 174)

Entretanto, ndo é apenas Rouch a criar essa olimgpdttante ressaltar que a faixa
de comentario foi feita espontaneamente pelosstocno citado acima; o roteiro foi criado
durante a viagem, improvisado enquanto se filmasacaracteristicas das personagens se
confundem com caracteristicas dos atores.

O mercado é movimentado com o comércio e encodasgentes da regido. E se é
la que todas as viagens sao acertadas, foi |a gismem de Lam, lllo e Damouré acertaram
sua prépria jornada.

Didlogos da sequéncia:

_ O pastor Lam, o pescador lllo e Damouré, o seduemcontram-se toda
semana, aos domingos, no mercado de Ayorou. O dwrda Ayorou é
formidavel. Ali se encontram os homens do pasts..homens do rio e 0s
homens das ilhas. E no mercado que tudo € deci@idocasamentos, as
aventuras, as guerras, as viagens. Foi nesse raeguach nossa viagem foi
acertada

4.7. Sequéncia 7 — Lam no mercado

A imagem é de uma boiada, caminhando. O narradornia que ela pertence a
Lam, o qual leva todo seu rebanho de gado paraevesquenas um touro no mercado de
Ayorou. A venda é necesséria para juntar dinhewra @ viagem par@old Coast Leva todo
0 rebanho, para sentir menos falta do touro quelerdn Com a conclusdo do negécio,
consegue o dinheiro, mas fica triste com a perdauio.

Tudo isso implica uma relagdo muito pessoal entien le seu rebanho, mas é
importante notar que ndo é informado claramenté sena idiossincrasia de Lam ou uma

atitude natural no seu grupo. Apesar disso, peato ppoofessoral do narrador e pelo que se

19 O quarto é Douma, Songhay de Ayorou, que seesaptado mais tarde durante o filme.
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observou que as personagens representam papéastfra Rouch, insinua-se fortemente
que essa movimentacdo do gado para o mercado lacdaanais pessoal entre pastor e
rebanho sdo comuns naquela regiao.

Lam pastoreia seu rebanho e logo encontra um calmpr@egociam e vende o touro
que precisava. Os dialogos ai ndo séo traduzidbegisa nativa.

Dialogos da sequéncia:

_ Eis o pastor Lam, que chega do mato com o gadovdim vender um
touro, para poder ir a Costa do Ouro. Mas, pardeream so touro, ele leva
todo o rebanho ao mercado. Assim, ele sentira mempesda do touro. Lam
esta triste, mas tem dinheiro.

4.8. Sequéncia 8 — A arvore

Com o dinheiro na mao, Lam vai para a arvore sghah Damouré trabalha como
escrivao. Escrivdo ndo € uma funcao publica, undgar Damouré € cartas, avisos, avisos
dos impostos e das autoridades coloniais, escevespostas. Trabalha com um tradutor, ja
gue ndo fala todas as linguas da regido. O tralkdli@amouré traz ao flme uma comunidade
pouco letrada, analfabeta até, convivendo com gsse com as leis escritas, com a
dominagéo colonial francesa.

Se o0s avisos dos impostos séo lidos ali, € naémipinha que o dinheiro se ganha e
se perde. O jogo de cartas € composto pelos japeng foram a Gana, os Kourmize. Os que
foram jogam cartas ha um ano e ninguém ri delesiocas jovens riem das personagens
protagonistas. Quem informa isso ndo é o narradas, as préprias personagens, sentadas a
sombra da &rvore, conversando sobre sua viagem.

O caréter iniciatico da viagem, ja apresentado adjmando do resumo do livro
“Migrations au Ghana (1956), reaparece nesse dialogo, mas agora nd@dfessor, o

narrador, mas as proprias personagens que dizemakconversa entre jovens que planejam
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sua aventura e seu retorno com maior status, nagoatastra. De alguma maneira, o dado da
pesquisa se torna mais real, mais proximo, apesdrsthnte no tempo (anos 50) e no espaco
(Africa ocidental).

Os preparativos comecam: Damouré deixa seu pasi@rsore, para outro enquanto
viaja com lllo e Lam. E hora de organizar a viageamseguir os documentos, dizer adeus.

Dialogos da sequéncia:

__Agora, ele se dirige ao nosso quartel-generavare sob a qual Damouré,
o sedutor, trabalha como escrivao. Sob essa argeoglimos partir com o
pescador lllo... para Kumasi, ha Costa do Ouro.

_ Como vai, Lam? Agora escrevemos. Tenho, condéogdrdte, Albora... que
traduz, porque eu nao falo "bella". Leio os docuimemnio imposto. Ganho
10 ou 15 francos. Vejam, por exemplo, esse paiaddlifi... que tem que
pagar 15.800 francos de imposto...porque é muitbaitem muitas cabecas
de gado!

_ Ele esta perguntando onde vai arrumar dinheiro.

__ Ele ndo tem dinheiro.

_ Ele ndo tem mais dinheiro e tem que pagar osstopoMas, ao lado da
nossa arvore, estdo os jogadores de cartas. Sfwars que foram para
Kumasi... aqueles que queremos imitar, os Kournfigmos que ir embora
também.

__ Temos que ir. Temos que ir & Costa do Ouro. N@pada néo ir. Os que
viajaram jogam cartas h4d um ano. Estdo melhoregugonos... porque
ninguém ri deles. As jovens riem de nés. Temoscgu@ecer esse lugar.
"Autorizo Albora a me substituir durante 2 mesesu Yara Kumasi com
Peul Lam e Sorko lllo. Assinado: Damouré."

_ Agora, meus companheiros... temos que fazerla™'saar adeus. Vamos
embora. Nao é facil. Parece que demora um mésghagar a Costa do
Ouro.

_Um més e 5 dias.

_Um més e 5 dias.

_Um més e 5 dias.

_ Um més e 20 dias.

_Vocé tem carteira de identidade?

__Eu nao tenho.

_ Carteira de identidade?

4.9. Sequéncia 9 — Cabacas

lllo e Lam vao atrds de uma boa cabaca para vipgag levar agua. Colhem as
cabacas, preparam-nas para receber agua, prepanganasviajar. SAo eles que conversam e

descrevem a acéo, substituindo a presenca até @gwtante do narrador.
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A sequéncia teria pouco de formidavel, ndo fosse ¢iélogo banal, no qual pouco
se diz. O que €&, em si, pouco banal, na verdadstianou-se com as falas de um filme com
informacfes importantes para trama, movendo-a raefre Enquanto no cotidiano muitos
didlogos acontecem da forma que o dessa sequé&eamforma, sem avancar, sem palavras
importantes. Uma conversa simples, banal, quas¢egtendo sempre o canal, conferindo se
outro escuta. Esse tipo de didlogo apresenta emaf@lade, a espontaneidade e coincidéncia
entre os atores e 0s papéis que interpretam omvive

Dialogos da sequéncia:

__lllo, eu sei como funciona a floresta. Quandeae floresta, € bom levar
uma cabaca.

_Vocé tem razao.

_ Para colocar agua.

_ Concordo com vocé.

_ Vamos colher as cabacas. Pegue essa. Mais uas. Segure.

__ Espere. Eu vou agora.

_ Como vamos fazer agora?

_ Deixe que eu faco.

__Tudo bem.

_ Corte aqui. Bem aqui. Pronto. Depois de cortagmos um pedaco de
madeira para tirar a sujeira.

_ Bem rdpido.

_ Tem que ser rapido.

_ Precisamos de uma terceira para 0 hosso companbepois, prendemos
na corda.

_ Rapido.

__ E vamos até o rio.

_ Pronto. E s6 isso. Vamos encher de agua.

_ Vamos até a margem do rio...

__Isso.

_ Muito bem.

_...para beber.

_ Pronto.

__E o suficiente.

_ Numa viagem a pé, é bom levar cabacas com agua.

_ Exato. E 0 mais importante.

_ Certo.

_ Na&o d4 para ficar sem.

_ E verdade. Quando vou para o pasto, sempre leeocabaca com agua.
Agora que vamos viajar...

_ Eu sei como é.

__E isso mesmo.

_ Deixe que eu faco. Eu sei como deve ser feito.
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4.10. Sequéncia 10 — Pedir a Deus pela partida

Se quiserem ir, primeiro devem pedir a Deus. lllcaen, mugulmanos, vao a uma
festa religiosa para pedir a protecéo divina. Asgens comecam com pratos de comida, para
entdo se ver o grupo dos fiéis vestidos de tunsgaples e brancas, como também estéo
vestidos Lam e lIllo. Oram, acompanhando algumasgsopaginas amareladas escritas em
arabe. Nao séo os unicos, ha muitos outros corso ele

Ouvindo o som de suas oracfes, vVé-se a preparagéaf@ — servido em copos — e
grandes pratos de cereais. Damouré aparece naviesti@dlo com uma camisa branca, calcas
longas, chapéu preto — indicando algum respeita festa tradicional, mas sem as tunicas
brancas de seus companheiros. Na festa encontram&Besso, que veio da Gold Coast e
conta muitas histOrias sobre suas viagens, conasa @ue possuia la — enquanto aqui eles
nao tém nada, a ndo ser seus pés.

Didlogos da sequéncia:

_ Para ir a Costa do Ouro, temos primeiro que Eedieus que nos indique
0 caminho. Por isso, Lam e lllo, que sdo marabvtram assistir a festa de
Walima, a "descida do Alcorao".

_ Na festa de Walima, encontramos outro amigo, oBesso. Ele vem da
Costa do Ouro e nos contou muitas coisas sobrgid@oreEle nos disse que,
na Costa do Ouro, ele tinha uma casa com 2 andares.

_ Douma esta feliz porque tem uma casa de 2 anddésstemos apenas

nossos pés. Pedimos a Deus que nos abencoe e gumofauma boa
viagem.

4.11. Sequéncia 11 — Pedir uma boa viagem aos espiritos

As tunicas brancas e as ora¢fes da festa muculs@@anaubstituidas pelos vestidos
estampados e pelas dancas de possessdo. Comgofmtaima Deus, agora € vez de pedir aos
espiritos, os Holey. Em uma cerimonia de posses$@ia de cores, movimentos, o trio de

protagonistas indaga sobre o caminho, pedem syaetsmo com dinheiro. Suas consultas
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sdo respondidas pelos espiritos e seus cavaloas aigzes sao reproduzidas pelas
protagonistas sem legendas, em sua lingua nativa.
Dialogos da sequéncia:

_ Depois da festa, temos que pedir uma boa viagenEapiritos... aos
Holey.

_ Entdo temos que pedir uma boa viagem. Queremad<Ciosta do Ouro,
ganhar dinheiro. Eles tém que nos indicar o cami@hoaminho tem que ser
bom. Temos que voltar para 0 nosso pais com miniteenlo... para comprar
comida e distribuir para todo mundo. E também paraocas.

4.12. Sequéncia 12 — O pedido dos espiritos

Para garantir a boa viagem, o retorno bem-sucedglespiritos demandam um bico
de abutre, um pequeno sacrificio. lllo e Lam, os daugulmanos, saem para cacar o abutre.
Com varas e uma pequena faca, conseguem.

Dialogos da sequéncia:

__lllo, os Espiritos nos disseram para pegar ura e abutre. Ali estd um
abutre. Rpido!

__Atencdo, cuidado! Atencao! Corte o pescoco. Bront
_ Pronto.

__ Pronto.

_ Conseguimos cortar o bico.

_ Pronto. Acabou.

_ Corte os pés também.

4.13. Sequéncia 13 — Pedir uma boa viagem aos Sohantiés

Celebrada a festa, feita a caca, encontrado o bande Deus, o caminho dos
espiritos, € hora de encontrar os magos de Nigeved o caminho com os Sohantiés de
Wanzerbe. A vila é cercada de areia e vegetac&a.bai

O narrador conta que Mossi, 0 Sohantié, joga aslast desenha o caminho na areia
e vé desgracas, mas vé também como evita-las,dodaiwios: quando chegaremGald

Coast no primeiro cruzamento devem se separar, evi@sazidentes, as doengas; apos isso,
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podem se reencontrar.

Ao contrario das cerimdnias e festas anteriores,cafle ao trio contar sua historia,
mas ao narrador, como que impondo ao filme um poatoflexdo na narrativa. E importante
notar que o narrador, pelo tom e pelas palavrassparece uma certa firmeza sobre o filme,
enguanto o trio de protagonistas se cerca de regmontaneidade e usa um ritmo bem mais
solto — como comparar um artigo cientifico com wneadota, um causo.

O encontro com o Sohantié n&o s6 move o filmerggdr&eomo também serve, como
as duas sequéncias anteriores, para ilustrar aed religiosas entre 0s migrantes — como
visto anteriormente, quando do resumo Miégfations au Ghan° (1956), a coexisténcia e a
justaposicédo do Isla e das religides e cultos astegtradicionais.

Dialogos da sequéncia:

__Agora que ja temos o caminho de Deus e o cantalsoHoley... temos
que pedir o caminho aos Sohantiés de Wanzerbe.aNsnz a regido do
Gorual... onde se encontram o0s maiores magos der,Ndg Sohantiés.
Entdo, chegaremos um dia a Wanzerbe. Passamosddodéssa arvore
leprosa onde tem um poco... e, ao lado do poci estmocas bonitas.

_ Senhoritas, temos a honra de cumprimenta-las..momento em que
passamos pela sua linda cidade... para ir ver Mogsiaior Sohantie, para
resolver uns assuntos nossos. Mas, antes de vesi.Mésmos a honra de
Ihes pedir um pouco de &gua.

_ Ent&o Mossi joga as "estrelas”, que ele contpanes e impares. "Diam".
Desgraca! O caminho esta ruim. Mossi nos diz: ‘&folesta noite... porque,
a noite, as palavras ruins ndo séo vistas." A nbltsssi joga as 7 "cauris",
0s 7 buzios que prevéem o futuro."Diam”, o camiesta ruim. Muito ruim.
Vocés vao sofrer acidentes. Ficardo doentes. O ntmmiesta ruim.
"Subahana"! Desgraca! E, depois, Mossi diz: "O oamiestd melhor."
Quando vocés chegarem a Costa do Ouro, no princeizamento... se
vocés se separarem para ir cada um, sé, para lad®u poderdo, talvez,
evitar os acidentes e as doencas. Depois dissésamrerdo se reencontrar.
Mossi abencoa o nosso caminho com terra. O cangstéobom. O caminho
estd muito bom. ... e, em nome de Deus, 0 camistiaodebom.

4.14. Sequéncia 14 — Comeca a viagem

Caminhando pela terra arenosa, pela vegetacdo set& segue a estrada em

20 Cf. se¢éo 2.2 Migrations au Ghana- breve resumo.
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direcdo &old Coast O som que acompanha a sequéncia € do que parao® snstrumento
de cordas tradicional. As cordas comecam a cessardg surgem postes, fios elétricos. Na
estrada um caminh&o tombado.

Como em outras sequéncias, comecam a conversar aheiren espontanea,
discutindo sobre o que aconteceria com 0s passagirum caminhdo que tomba: ficam sem
passagem, como o trio fica sem sapatos quanda gasta?

Dialogos da sequéncia:

_ Chegamos a Daomé agora. Vejam. E por isso quelformao andar de
carro. O caminhao sofreu um acidente. As roda® @stéa o alto. Quando as
rodas do caminh&o estdo para cima, € mau sinal.

_ Viu s6?

__ O caminhao sofreu um acidente.

_ Veja.

_ O que acontece com os passageiros quando hddenta®

_ Problema deles. Estamos a pé.

_ Devolvem o dinheiro?

_ Pouco nos importa. Se 0s nossos sapatos estdosyvejuem vai nos
reembolsar?

__ Ninguém.

4.15.Sequéncia 15 — O pais Somba

As personagens véem no horizonte as montanhasne,etas, o fato simples de
estarem longe de casa. Perto das montanhas, earoompais Somba, um povo que caminha
nu, vestindo apenas uma “bainha” para o pénis,nde/sabdo. O trio passeia pela vila, se
surpreende com os habitos religiosos - “Aqui, toshus feiticeiros”.

O trio observa a cena como um antigo traveloguem- fime de viagens —
impressionado pelas diferencas. O mercado dos Sambancontro debaixo de uma grande
arvore, mantém no trio a forte impressdo — a nudezgrnamentos de 0ssos perfurando os
labios, a pele, as “bainhas” para os pénis, a danca

Ao final Damouré diz que ndo devem rir, que se@sl& sao nus, é porque Deus quis

assim. Mas esses primitivos, esses nus, usametascloculos escuros, hd homens vestidos
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participando da danca — ndo é Deus, ndo € a nudazonstante, mas um ponto na historia,
como sao as protagonistas.

A importancia dada ao encontro, aos sinais relggpa danca, também trazem o olhar
de Rouch, do etnografo. As bicicletas e 6culosresctalvez sejam um sinal do fim desses
rituais, dessa nudez. Talvez a passagem, maisalcegsaltar o caminho, a distancia de casa,
sirva para preservar na capsula do tempo do fisaeseritos que caminhariam para seu fim.

Finda as dancas, finda a histéria do pais Somb& segue sua viagem. O caminho
nao € mais arenoso como no inicio, nem a veget@gAceca, indicando o quanto ja se
afastaram de casa, como estdo mais proximos deegeeno eldorado na Costa do Ouro.

Dialogos da sequéncia:

_Veja s0, Lam, as montanhas! Estamos longe de aasmrte de Daomé.

__Aqui é o pais Somba.

__ O pais Somba?

__Vocé ndo conhece o pais Somba?

__Vocés sabem tudo.

__Aregido de Natitingou.

__As casas sdo muito pequenas.

__S&o como um sétéo.

__Aprendi, na escola, que os Sombas sao pessoagtéodooDaomé... e ndo usam
roupas. E vendem sab&o. Por qué?

_ Veja os Sombas. Os Sombas s&o assim.

__lllo diz que ndo quer a agua dos Sombas.

__Nao é boa.

_Veja s6. O que € iss0?

__ O que vocé esta vendo?

_Vejo algo la embaixo, branco, branco, branco.

__"Branco, branco"? E a maquina dele!

_ Vou embora.

__Nao pode ir embora.

__Aqui, todos séo feiticeiros. Cranios, pedras madakade sangue... Todos sdo
feiticeiros.

__Nunca vi nada parecido. Ja ouvi falar desses égitis e dos Sombas, que andam
nus. Agora, de perto, ndo tenho certeza de quems@ens.

_ Durante a noite, a casa pegou fogo. De manha aserasl Somba pegam terra
para reconstruir a casa.

__Elas estéo nuas?

_ Totalmente nuas. Veja as jéias que elas usam r& pocexemplo, para enfeitar.
__E verdade! Vocé disse que elas estavam nuas.

_ Quando se chega em um pais, € o pais que nos caodifindo nés que
modificamos o pais. Por isso eu, Damouré, seda®ntllheres, ficarei de short.
_Veja o mercado Somba, Adam. Eles estao todos ooy gocé pode ver.

__Meu amigo... Veja s6 o velho completamente nu.
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_ Viu s6 o pénis dele?

__Vocé viu o velho, Lam?

__Eu vi o velho, mas ele nédo estd gostando de sernamn. Ele esta zangado, mas
ndo pode fazer nada, pois ndo estamos rindo. 8ssémos rido, ele teria ficado
muito zangado.

__Tem um com penas no nariz.

__E umjovem.

__E um jovem sedutor.

__Que otimo! Hoje, eu vi os Sombas.

__Aguela ali estd com um cachimbo.

_Veja s6 os Sombas! Hoje, eu vi os Sombas pela pamez.

__ O velho continua a me olhar.

_ Que chapéu!

__Eles devem estar bem, pois estdo usando 6culasvitecomecar a dancar.

__Os Sombas sao muito amaveis. Nao é porque elesragtdiue podemos rir deles.
Eles sdo assim porque Deus quis...assim como Dd@gsgge usassemos roupas.
N&o devemos rir deles. Eles sdo muito amaveisirB&mwms, como nos.

_Isso é verdade.

__E verdade.

__S&o pessoas muito interessantes.

__Nos concordamos.

__Concordamos com vocé.

__E assim.
__Adeus, Sombas! Até logo, regido do Daomé do Nétielogo, Natitingou. Até a
préxima.

4.16. Sequéncia 16 — A viagem continua

J& caminham por 26 dias, a vegetacdo cada vezveraig, a agua mais abundante.
Pela primeira vez no filme, passam por camposvadts. A estrada segue, passam por um
grande corte na pedra.

A conversa e os diadlogos sédo soltos, improvisadopresenca do narrador e a
pressédo da narrativa sédo vistos cada vez menostm® se aproxima do contar e recontar
histérias entre amigos. Alguns didlogos sequedgas em francés.

Didlogos da sequéncia:

_ Agora, temos que lavar os pés. Tem agua por tsltedos. E uma regido
com muita agua.

__Vamos pegar as cabacas e beber!

_ Mas ninguém disse que a viagem era longa? Na oatzde. ..

_ Ninguém disse nada. Se eu soubesse, néo tedia ¥oje faz 26 dias.

_ Que estdo com o pé na estrada?

__E. Agora s0 faltam 11 dias.

_ E uma longa viagem.
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_ Vejam s6 as arvores. Acha que foi Deus quem éneores assim?
__Acho que nao.

__Eu acho que essas arvores sao formidaveis!
_ Veja!

__Sao as montanhas.

_ Essa pedra foi cortada para abrirem a estrada.
_ Vejam. vocés ndo... estdo com medo?

_ lllo esta me perguntando se foi Deus ou foramarsens que construiram
a estrada.

4.17. Sequéncia 17 — A ponte vermelha

O trio chega a uma ponte vermelha, longa. A vegeta;bem mais verde, a dgua
ainda mais abundante. O vermelho da ponte e oslhadores pintando-a os impressionam.
No rio, embaixo da ponte, banham-se e brincam cagua. O ritmo solto e a improvisacao
vistos nas sequéncias anteriores continuam — ndordssa em chegar na narrativa, mas
conversam e revivem as historias.

Ainda mais ao sul no Togo, eles chegam a uma losite yermelha. Damoré
e Lam ndo haviam visto antes uma ponte vermelhagik® néo filmar uma

sequéncia com a ponte vermelha? A ponte vermelkars& parte de Jaguar
(STOLLER, 1992, p. 137, traduc¢&o nossa).

Didlogos da sequéncia:

_ Neste pais, hd muitas pontes bem longas. As gessoregido adoram as
pontes. Adoram. Por isso ficam pintando as porgesgdnelho o dia inteiro.
_ Damouré, como estamos passando na ponte, € btarmos um banho.

_ Estamos transpirando muito.

_ Venham tomar um banho. Viu s6, Damouré? E umdbtimar para se
lavar.

4.18. Sequéncia 18 — “Estamos perdidos”

Damouré diz que estdo perdidos, mas, nesse pantéagpjse distingue mais a histéria
contada daquela vivida: ndo € possivel saber &e pstdidos na histéria que contam ou se os

contadores estdo perdidos por ndo saber onde estaaguele momento, por ndo poderem
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reconhecer aquele local.

Os céus escurecem, escutam-se a chuva e os trevdé&so procura abrigo. Dessa
chuva, a primeira vista no filme, sobram as arvawspidas, as ruinas da tempestade.
Continuam caminhando, a vegetacdo mais fechadaumaé floresta, em contraposicdo a
grama rasteira e queimada de sol de onde partPassaros, sons da floresta e musica na
trilha sonora, sem estrada sob os pés, somentaiattapela mata.

Dialogos da sequéncia:

_ E, agora, estamos perdidos. Ndo sabemos orateasst

4.19. Sequéncia 19 — O mar

Chegam a costa da Africa... E correm em diregdocaano. Lam corre das ondas,
Damouré e lllo riem, Damouré vai encher a cabacage salgada e cai na areia, quebrando
a cabaca. A cabaca quebrada é jogada no mar.

Os atores correm, se jogam na areia, fogem dasandam de tudo isso. Riem na
hora da filmagem, riem na hora de gravar os comest® diversdo, a convivéncia entre 0s
amigos sao patentes no filme e a distancia enfpera®nagens e os atores fica ainda menor.

Didlogos da sequéncia:

_ Vejam s6 o mar de que ouvimos falar ha tanto temp

__Isso é seu?

_E.

_ Como o vento estd bom. Estamos de frente parard Enisso o que
chamamos de mar.

__Vamos.

__Isso é o mar?

_ Deixe que eu pego isso. Vocé ndo € corajoso.

_ Como vao fazer com as cabacas? Elas quebraram.
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4.20.Sequéncia 20 — Catando coco

Ainda na praia, sobem em um coqueiro e deleitarmese o coco - “Melhor que
queijo”. Mas comem com pressa com medo da prisém-€ terra deles, € terra de alguém.
Dialogos da sequéncia:

_ Deus colocou comida nas arvores.

_Isso é verdade?

_ Veja so!

_ Vocé ganhou dele?

__Ganhei.

_ Magnifico! Direto do ar.

_ Chega. N&o precisa mais.

__ Entéo vou descer.

_ Tudo bem?

_ Eles ficam nas alturas, por isso s@o perfeité® §ostosos, ndo tém
micrébios. Estdo acima dos micrébios, e eles n&ot#@mpo de subir na
arvore. Isso é um cdco. Algo extraordinario.

__E bom demais. Melhor que queijo.

__E muito bom. E tdo bom.

_ Melhor que o leite também.

__ Como o leite. Quando comemos, ndo sentimos roais.f

__E verdade.

__ E macio!

_E muito bom.

_ E tdo bom quanto o chocolate. Temos que ir emtapio, porque 0s
coqueiros ndo sdo nossos. Se 0 proprietario chegamos presos. Entédo
vamos embora.

__E de alguém?

_E de alguém. Esté nas terras de alguém.

__Vamos embora.

4.21. Sequéncia 21 — Lomeé

Caminham por um pequeno jardim ou praca de volta pgpraia. No fundo, alguns
banhistas. No mar, algumas embarcacbes. Os trésvegem, pulam e nadam na praia,
puxando uns aos outros. No comentario, perguntaomde estdo... Lembram-se de que estéo
em Lomé, capital do Togo, onde encontraram umalasiio-mar, a qual, por dar sorte, €
colocada na cabeca de Damouré. Depois, seguemiaheala pela areia das praias do Togo.

A pergunta sobre onde estdo traz o espirito doetanos, dos dialogos: ndo so
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contam ou recontam a historia de suas aventurasp ¢cambém é parte do reencontro de
amigos. O que estéa projetado ndo é s6 a histGsipeldonagens, mas também dos atores — e
as duas muitas vezes se confundem.

Dialogos da sequéncia:

_ Vamos atravessar no meio das flores e seguirgyats orla, porque
gostamos muito do mar.

_Ha barcos muito grandes no mar! E bom ir pela. dtbdemos nos deitar
na areia.

_ O que é aquilo?

_Oque é?

__EoLomé.

__E o Lomé!

_ Foi l& que eu peguei a estrela-do-mar.

__Lomé, é o Togo.

__Isso é uma estrela-do-mar?

_ E um animal que vive no mar, mas foi jogado radapr

__E uma estrela de verdade?

__Nao, é uma estrela-do-mar.

_ Ela da sorte. Vou colocar na minha cabeca. Agstamos com sorte.

4.22. Sequéncia 22 — A alfandega

Continuam pela areia até encontrar um posto dedsffa. Damouré vai conversar
com os policiais de fronteira, para descobrir copumlerdo passar ja que ndo tém os
documentos necessarios. Nao é possivel, descobodugdo, passar pelas costas dos policiais
— afinal, se ndo tém documentos, tém os amulet@otantié.

A equipe possuia a documentacdo necessaria pasaesHar, mas nao as

personagens...

Eu pedi para eles interpretarem e era muito féaib eles fazé-lo, mas
estavamos sempre em uma situacao falsa. Por exequalndo os garotos
estavam atravessando a fronteira na alfandega geeitstacao de policia, eu
apenas fui la e disse 'Estou filmando algumas psss@cé se importa?' E
eles disseram, tudo bem. N&o sabiam o que estavaeaendo: quando o
garoto cruzou a fronteira, eu estava filmando o dmnma frente e ele ndo
viu 0 que aconteceu atras dele. Entéo eles cruzarfionteira ilegalmente,

mas eu estava com a camera e, se alguma coisa&cess¥, tudo estaria
bem — eles tinham carteira de identidade e tudcais.nMas ficamos téo

felizes com isso que nunca voltamos para cruzaalfente. Ficamos
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absolutamente felizes porque sabiamos que eravpbgRiouchin FELD
2003, p. 205, traducao nossa).

Didlogos da sequéncia:

_ Atencao. Alfandega. E a alfandega, temos que paps. Vou falar com a
policia e tentar dar uma de esperto, para sabeo samos passar. Temos
gue ser espertos. Sempre a alfandega!

__ Nés nao temos nada.

__ Bom dia, senhor fiscal da alfandega.

Vim passear. Quero ir do outro lado. SO paragaasam pouco. Nao
podem saber que vamos para a Costa do Ouro, poiten@s carteira de
identidade.

__Isso é verdade?

__E verdade. N&o temos identidade.

_ E como vao fazer? Vocés sao espertos.

_ Os policiais ingleses vestidos de preto, comoesgvessem de luto
numerados, como placas indicando a quilometragentewaen para falar
com o chefe. Faremos tudo isso. Eis 0 segundo .chéfe senhor, é para...
Ele me diz que ndo é possivel. Entdo, volto patar faom meus
companheiros. Fui ver o policial inglés e, semaiaatde identidade, ndo da
para passar. Os policiais sdo muito burros. Maawiham para tras.
Podemos passar. Eles sé olham para a frente.

_ Entdo vamos.

Ainda bem que temos os amuletos de Mossi. OsosadSehantiés séo
muito bons. Ninguém viu a gente!

4.23. Sequéncia 23 — A encruzilhada.

Logo apos a alfandega, o trio chega a primeiravgilbada naGold Coast Como
havia dito Mousi, eles devem se separar e cadaeguirsseu caminho. Lam e Illo seguem
para Keta, Damouré, Accra. Também combinam de sené&ar em Accra, em um més ou
dois.

Didlogos da sequéncia:

_ Chegamos a um cruzamento, onde devemos nos iséylassi nos disse
gue nao devemos entrar juntos na Costa do OurdoFwbu me despedir de
Lam e lllo. Eles vao para Keta. Até logo, lllo.
__Até logo, Damouré.
_ Eles tomam o caminho de Keta, e eu vou para Accra

Dentro de um més ou dois, vamos nos encontr@oena para ver 0 N0Sso
companhelro Damouré.
_ E, se eu ganhar o que eu quero, vou me enceotraKoces.
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4.24. Sequéncia 24 — Lam consegue trabalho

lllo e Lam seguem pela estrada e Lam logo constrgbalho, para cuidar de gado.
lllo segue a estrada, para procurar 0s pescadoezspeego no que sabe fazer. Lam logo
comeca 0 pastoreio. Agora, estdo os trés separeatts,um seguindo seu proprio caminho —
como pedido pelo Sohantié, como pedido pela nearam flme. Essa sequéncia e a anterior
possuem poucos dialogos — ndo ha espaco para avisggao e a conversa entre os atores,
apenas para seguir com o filme adiante.

Dialogos da sequéncia:

_ Eu vou procurar os pescadores.
_ Até logo, lllo.

4.25. Sequéncia 25 — Caminho de Damouré para Accra

Damouré acompanha a estrada asfaltada para Acgras\Onibus pela estrada,
sinaliza para um... Mas como ndo tem dinheiro pagmssagem, é logo posto para fora.
Encontra um amigo e consegue uma carona para Agoggcarona ha cacamba do caminhao
até Accra. Como no migrante tipico ddifrations au Ghana(1956), Damourée fez parte de
sua viagem a pé e outra parte de caminh&o, contaroaa conseguida com um amigo.

O caminho se torna, paulatinamente, mais movimentzaminhdes, 6nibus, carros
de passeio andam pela estrada; casas ficam maisnpgumas das outras; na trilha sonora,
ainda no caminho, os sons, as falas, os barulhogldde de Accra.

Dialogos da sequéncia:

_ Entéo, eu vou sozinho para Accra. Deixei meugyesniMas, para ir a
Accra, ha muitos 6nibus nas estradas.
__E o 6nibus dos correios?
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_ Nao, € o 6nibus de passageiros. Eu entro no §nibas eu achava que o
6nibus era de graca. Como ndo €, sou expulso eenmvem o chapéu.
Agradeco e digo para irem embora. Eles ndo foramp&ticos. Estou triste,
vou embora. Vou continuar andando... como estoenféz desde que sai do
Niger. Nao vejo por que parar agora. Atencao! Uspekanca. Pare! Sadou,
vocé esta no carro? Por favor, me leve. Eu vouaa®eus sempre da um
jeito nas coisas. Encontrei um amigo. Pronto, edémiro de um carro. Todo
mundo me esperava. Todo mundo me olhava. Sou o galé. Nao perdi o
meu charme Nigeriano! Realmente sou muito bonitisNdonito do que as
pessoas daqui. Minha nossa! Vejam s6 como eles In@no Tenho que
segurar 0 meu chapéu, para que o vento ndo o garrEgnelhor mostrar o
meu penteado do Niger. Meu belo penteado do Niger.

4.26. Sequéncia 26 — Chegada em Accra

Pela primeira vez no filme, um efetivo ambienteamdn A trilha sonora é preenchida
pelos sons das ruas de Accra, 0s carros e os Esldéd meio dos carros, uma carroga. Apos
andar pela cidade, Damouré fica no ponto final @minhdo, em um dos estacionamentos —
lorry park — citados em Migrations au Ghana(1956). As ruas da cidade estdo cheias de
gente e de automdveis — ndo apenas é o primeireatralefetivamente urbano do filme, mas
€ uma cidade grande e movimentada, o maior coatpasisivel com a vida em Niger.

Ainda que na cidade, o que Damouré primeiro faméysar por outros migrantes de
sua nacionalidade, buscar a comunidade ZabramamaZ&€omo deveria fazer o migrante

tipico, como lembra Rouch erMigrations au Ghana

Sua vila no Niger possui um homdlogo na Gold Ceastia vida pode se
comparar a de colonial, ainda que fagcam uma sérieagiens e temporadas,
nao deixam para tras, contudo, seu meio sociatligiaso (ROUCH, 1956,
p. 169, traducéo nossa).

Didlogos da sequéncia:

_ Tem cavalos na cidade?

_ Chegamos em Accra.

__Aqui é Accra?

_ Entramos em Accra de manha. Agora vou procuiau. jfocurar meus

compatriotas, os Djerma. Passo pelo meio dos ¢grasgue, em Accra, ha
muitos carros. Tem muito trafego. E preciso prestaita atencdo. Todos os
dias, um policial fica em pé de manhad até a nate gue os caminhdes
possam passar, sendo haveria muitos acidentesdsdiigs.
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4.27. Sequéncia 27 — Caminhando por Accra

Damouré caminha pela cidade, passa pelos vendedmgarrafas (todos de Niger),
pelos Zermagand que vendem latas de 6leo.

As falas de Damouré comecam a introduzir ao especta cidade de Accra — a
semelhanca com um travelogue se torna ainda npmpfamouré comentar e explicar a sua
propria viagem ao espectador. Nesses pontos, maipiel a atuacdo, ha o comentario e o
relembrar.

Os planos de Damouré caminhando até se perdeuasi® mo trafego de Accra séo
gerais, distantes, observando-o de cima, paraltaseadamanho da cidade, a dificuldade de
caminhar por ela, a pequenez da personagem aodss.pe

Dialogos da sequéncia:

_ Esses séo os vendedores de garrafas. Sao datemwasé&les ficam o dia

todo lavando as garrafas. Se vocé quiser sabegysoeles fazem isso, vou
te contar.

_ Por que ficam lavando as garrafas?

_ As mulheres vdo ao mercado comprar um pouco ele @@ amendoim.

Mas néo precisam levar uma vasilha. Eles comprgarrafa. Custal kobo,

ou seja, 2 francos... Porque "kobo" ndo signifiadan H& as latas também.
Séo latas vazias. S&o pessoas do Zermagand. \&jtaguatas velhas.

_ Mas vocé quer comprar alguma coisa também?

_ Veja...

__Todas as estradas sédo asfaltadas. Nao tem ptzpimaa.

_ Entendo o que quer dizer. A cidade é grande. Estavendo? Estou

perdido no meio das ruas, veja, tentando atravessa.

__Accra é bom.

__Até que Accra nao é ruim. Preciso correr. Esteudigo. Nao sei mais o

gue fazer.

4.28. Sequéncia 28 — Encontrando o que queria e tambémabalho

Apoés varios planos como que aéreos, Damouré apamc@no visualmente do

espectador. Nao estd mais perdido, encontrou oprp®irava: as pessoas de Gothey, em
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Niger, que trabalham com madeira em Accra. La, tmgsegue trabalho como carregador.

Como visto acima, o migrante buscaria seu homét@Gold Coast sendo que as
diferentes etnias se especializariam em difereate®s comerciais ou laborais: por exemplo,
0s Zerma e a venda de tecidos, madeira e carvagranades cidades.

Damouré, vestido com o que sO se pode chamar jgestraontinua com o trabalho
bracal na madeireira, carregando e descarregandmitdes, até que seu chefe, Yakuba,
pergunta se ja foi a escola — a escolaridade deoDa® um destaque frente ao pouco estudo
formal do resto da populacgéo.

Com isso, € promovido a chefe de equipe: para glegas para contar e controlar as
tabuas vendidas e adquiridas, um trabalho queXiye enuito menos fisicamente. E como
chefe de equipe, ndo pode mais vestir os trapgmiBde um corte seco, Damouré veste uma
camisa sem furos, usa oculos escuros, da ordentaena do trabalho dos negros.

Dialogos da sequéncia:

_ Pronto, era o que eu estava procurando. Saogsedsdsothey.

_ Madeira? Que madeira?

_ Madeira, tabuas. E gente de Gothey que trabagihia a

_ Sao Nigerianos que trabalham aqui?

_ E. O chefe é Yakuba. Yakuba me contratou comoegador. Fico
empurrando o "toroko", o carrinho, entende? Paaasportar as tbuas.
Depois, colocamos as tadbuas no carro. Um dia, Yakuk disse para
empurrar o carro sozinho...para ver se eu era forte

__ Entao vocé é forte.

_ Ent&o, meu patrdo me pergunta: “Vocé foi a e8tola

_ Esse é Yakuba?

_Sim, senhor, eu fui a escola. Eu sei ler. Entddisse: "Otimo". Ele me
fez contar as tabuas. E facil contar de 2 em 2.4£.. 6... 8... 10...
multiplicados por 10 d4 100... 110... 115... 138.namero tem de ser
anotado no caderno. Hoje de manha foram vendida#tarernte 263 tabuas.
E muito bom. O dinheiro comeca a chegar. Agorachefie da equipe.
__Vocé é aquele de 6culos?

_ Fui promovido.

__Isso é 6timo.

_ E como faz muito calor... comprei uns 6culosapgiar bem elegante.

_ Bem elegante.

_ Eu sou o chefe. O que é isso? Esse carrinhostdc@&regado. Que coisa,
meu Deus! N&o da para trabalhar com negros!
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4.29. Sequéncia 29 — O trabalho e o mercado de Lam

Lam, junto com outros pastores, enquanto issoacd@uma grande boiada, muito
maior do que a sua em Niger. Ndo se ouvem os aauwrosbarulho urbano de Accra, mas sim
uma flauta de um dos companheiros de Lam e a vezpdstores guiando o gado. Ainda
assim, casas e estradas de rodagem sao vistagldvenestar no limite entre a zona rural e a
cidade. Lam se dirige ao chefe para receber, unus¢aochamado Moumouni, para receber
10 libras pelo seu més de trabalho.

Dialogos da sequéncia:

_Vim falar com o chefe. Ele tem que me pagar.

__Esse é o seu chefe?

_E.

_Vocé sabe 0 nome dele?

_ Sei.

__ Como ele se chama?

__Ele se chama Moumouni. E um Haoussa.

_ E um Haoussa? N&o é um Djerma?

_Nao é um Djerma. Ele é comerciante.

_ O que ele esta contando? Libras?

__Ele conta libras, para me pagar. Ele vai me pagdibras.
_ 10 libras?

_Isso. Vim a Kumasi para trabalhar. E é o que agam por més.

4.30. Sequéncia 30 — O mercado de Kumasi

Com seu soldo na mao, Lam vai ao mercado para ewrbpby roupas novas.
Como no caso de Damouré em Accra, Lam e o mercawistos de cima, distantes, para
ressaltar a multiddo e o tamanho do mercado. Erecant vendedor e, por uma libra, compra
uma nova tunica. Mas nédo joga fora a sua roupaavellas mudancas sdo temporarias,
pretende retornar a seu pastoreio, a seu rebaobmgrou cbubuapenas para caminhar por
Kumasi.

Vestido com selbbuby Lam passeia correndo pelo mercado para conseguiudo.
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O som de fundo séo vozes quase que inaudiveis doadmee uma cancdo assoviada. A
multiddo, de vestes coloridas, compra e vende dig, tle sal, inhames, a roupas e colares de
contas, aoeyama-nyamgaos vendedores de bugigangas.

Dialogos da sequéncia:

__Agora, vou ver o vendedor de roupas, para comynaibubu”, para poder
trocar de roupa. Aqui, ninguém se veste como ewifBuda floresta para a
cidade e tinha que comprar um "bubu". Este é oubgbe vou comprar. O
dono chegou e me disse que custava uma libra. €& djue ndo... mas
resolvi comprar assim mesmo, porque € bom. Conagligibu” e vou trocar
de roupa.

_ Vai trocar de roupa aqui?

_Vou.

_ Vocé esta contente aqui?

_ Muito. Mas néo vou jogar fora a minha roupa.

__Na&o vai jogar fora?

_Vou guardar. Quando voltar para casa, vou vastiha roupa. Comprei 0
"bubu" sé para passear na cidade de Kumasi.

__ S0 para passear no mercado?

_S06. O mercado de Kumasi...

__Este é o mercado de Kumasi?

_ E. O mercado é muito grande.

_ Grande?

__Nunca vi um mercado tdo grande.

__Isso tudo é o0 mercado?

__Tudo é o mercado de Kumasi... onde se vendesacgmtra de tudo. Tem
até caminhdes no mercado.

__Até caminh&es?

_ O mercado fica para la.

_Vou passear um pouco pelo mercado.

_ Por que vocé ndo anda devagar?

_ Porque o mercado é grande. N&o da para andagate#stou com pressa
e tenho que correr para ver tudo. Hoje?

_E.

_ Mas néo tem como ver tudo hoje.

__ D4, se eu correr desse jeito.

__E, se correr, da para ver tudo.

_ Mas vocé nao fica cansado?

_ De jeito nenhum. Estou feliz. Quero ver tudo.

__Isso é bom.

_ Eu quero ver tudo, é por isso.

_ Est4 vendo? Os vendedores de sal? Todos sdodezesede sal. Ali...
também s&o vendedores de sal.

_ Quem vende sal aqui?

__ S&0 os Gaouen.

__Sao as pessoas de Gao?

_E.

_ Também tem vendedores de inhame?

__Tem.

_ Quem vende os inhames?
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_ Os inhames sao vendidos pelos Gaouen e pelagmsilAshant. Vou te
mostrar tudo. Se vocé quiser ver tudo, eu vou t&nao

_Isso, porgque nunca vim aqui, quero saber de tudo.

_ Vocé quer saber de tudo?

_ Quero.

__Nao vai ficar cansado?

_Nao, estou ouvindo.

_ Entéo, esta bem. Vamos continuar. Vou mostrar. tisl mulheres que vém
comprar condimentos compram tudo.

_ Tem uma maquina de costura ali.

_ S&o as pessoas que costuram roupas no mercadeeBdb esses colares?
_Sao de contas.

__ Sao de contas. Vim para ver os colares. As ca@dtadindas. Eu sei que
VOCé vai comprar.

_\Vou, para minha noiva.

_ Sua noiva? vocé nao é casado?

_Nao. Tenho uma noiva, mas nao sou casado.

__ Muito bem.

_ O que vocé disse?

_ Eu disse que é muito bonito.

_ Enfim, vou comprar um recipiente.

__Quanto custa?

__ 6 xelins.

_ Que homem é esse atras de vocé com um boné?

_Todos os dias ele vem buscar 1 kobo.

__E fiscal da alfandega ou policial?

_ Esta vendo o meu amigo? O meu amigo de Ga&atiisse a ele que vim
a Kumasi para ver os "nyama-nyama". Ele me ofertadalho.

4.31. Sequéncia 31 — A banca de Lam

Lam logo passa a trabalhar no mercado coiymma-nyamavendendo perfumes,
lencos, roupas, vestidos, fotos...Mas, por maissgudivirta, goste, Lam espera voltar para
seu lugar, com seu gado, seu rebanho. As pessesanpgela banca, a vitalidade do mercado
permanece, as cores das roupas, dos sorrisostass |

O trem passa pelo mercado e passa a ser 0 cestamersas — em Kumasi, foi a
primeira vez que Lam viu um trem, o qual ele obsdyem atentamente para poder contar
quando voltar para casa.

Dialogos da sequéncia:

__Agora, eu vendo tudo isso: perfumes, vestidengos.
_ Vocé virou vendedor de perfume?
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_ Sim. Mas nada disso € para mim. Tenho que vp#ea casa para cuidar
do meu gado. S6 que eu vim para a Costa do Oumdé&ui € licor de
menta. E muito bom, senhora. Compre. Venha compeahora. E muito
bom. Est4 vendo? Sou eu que vendo tudo isso. Estio?

_ Os "bubus", as fotos, isso tudo?

__E, tudo.

_ O que ele esta fumando?

_ Ele estad fumando um cigarro. Vocé conhece odaw?

_ Conheco.

__Ele é umioruba.

_ E aquela moga?

__Ela vem me ver todos os dias. Ela quer se ddsareu nao quero.

_ Por qué? Vocé é solteiro. Precisa se casar.

_ Veja s6 o trem passando.

__ Eu nunca vi um trem.

__Isso é um trem.

_ E muito comprido.

_ Foi a primeira vez que vi um trem. Ele passagsamodias. Fico olhando
bem, para, depois, contar em casa.

_ E possivel pegar o trem?

M

: E perigoso?
__E. A policia me parou outro dia.

4.32. Sequéncia 32 — lllo no porto de Accra

O narrador informa que lllo chegou a Accra e sadokaya-kaya carregador no
porto. A primeira imagem é de algukaya-kayadescarregando um pequeno barco, levando
as caixas de madeira, sem camisa. Dois xelinsipag d salario dos carregadores, enquanto
levam caixas e mais caixas e sacas de materialpdeaeos barcos do porto. O que parecem
ser as vozes dos carregadores, dirigindo seu m@baBo ouvidas na trilha sonora, sem
legendas.

O almocgo de lllo, carregador, € um pedaco barateatae vendido a beira do
armazém. O trabalho é duro e o pagamento pouase geram reclamacdes de suas mulheres
de quao pouco esses trabalhadores migrantes tezgoita para suas casas.

Os colegas de lllo dizem que deve procurar empdegoutro lado, mais perto do
mar, onde se faz mais dinheiro, se ndo perder mad@go. O narrador fala, em seu tom

calmo, professoral, ensaiado. Ndo ouvimos a vdiiajdalvez tenha se ausentado durante as
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gravacoes.

O trabalho continua: agora é um barco carregadgadafas de uisque, cada uma
valendo 15 dias de trabalho dkaya-kaya que escondem a garrafa para pegar depois do
expediente.

Dialogos da sequéncia:

_ Enquanto isso, lllo chegou a Accra e foi paraod@ La, ele se tornou
"kaya-kaya", carregador.

_ Essas pessoas todas também trabalham no porto.

_ Em Accra?

_ E. Estamos em Accra, na Costa do Ouro.

__Accra, Costa do Ouro.

__lllo esta |14? Ele trabalha 1a?

_ Um "kaya-kaya" ganha apenas 2 xelins por umrdéro de trabalho.

lllo coloca isso tudo no seu "toroko" e, deps&,empurrando no carrinho
5 sacos de uma vez s6. E cansativo ganhar dinheiro.

O pessoal trabalha muito aqui. Como somos homddsus disse que
temos que trabalhar para ter o que comer. E caokéto esta cansado. Ele
parece estar com fome. Ha vendedores de carne sta @o Ouro. A carne
fica em caixas. Eles cortam a carne em pequena@gpgde esse é o almoco
de lllo. Os "kaya-kaya" s6 comem isso. Eles ndoeronibem... porque,
senédo, gastam dinheiro. Depois dessa refeicaoreltiomeca a descarregar
as caixas.

Mesmo cansados, quando eles chegam em cassuasamulheres acham
que eles ndo trazem coisas boas para elas.

_ Isso porque elas ndo viram como € o trabalha aqui
_ Tem que explicar as mulheres. Aqui é precisathey muito.
_ Explicar a uma mulher? Ela nunca vai entender!

lllo tem muitos amigos entre os "kaya-kaya" dot@oUm dia, seus
amlgos disseram: "vocé precisa procurar um trabattwooutro lado, perto
do mar. E |4 que se ganha dinheiro. Se Deus estiveseu lado e se vocé
ndo perder muito dinheiro no jogo."

_ E um carregamento de uisque.

Se vocé conseguir pegar uma garrafa, da paragafhxelins. Para levar
uma garrafa de uisque a um francés. Os francesesnadisque.
__Eles bebem até cair.

__E, depois, jogam conversa fora. Nem sabem o gtée dizendo.
__E, se lllo for esperto, vai beber um pouco?

Ele ndo bebe! Ele empurra a garrafa com os péa,gscondé-la. Quando

ele vai embora, pega a garrafa.

_ Tem algum tipo de controle?

_ Controle? Os policiais sdo mais ladroes do queabalhadores.
_ Ent&o, € um bom lugar para ladrées.

4.33. Sequéncia 33 — Damouré vai a floresta
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O som do machado na madeira, os gritos dos trabmks, a mata fechada:
Damouré foi enviado por seu chefe a floresta pammaanhar o corte das arvores que
vendem. Com um machado que se perde frente ao handas plantas, os empregados
derrubam a mata. No ch&o, os troncos sdo entalltado® nome da madeira.

Dialogos da sequéncia:

_ Fui enviado a floresta pelo meu mestre Yakuba.

_ "Wawa". Uma boa arvore para fazer canoas.

_ A'wawa" é a fémea das arvores, porque ela dengio baixinho. A
segunda arvore é o mogno. O mogno é uma arvoreamaeltai de uma vez
s6. O mogno é ideal para ser usado na carpintaria.

4.34. Sequéncia 34 — Na madeireira

Enquanto Damouré conta e contabiliza as vendas;issfe chega e, satisfeito com
seu trabalho, chama-o para uma nova funcéo: chedismpregados na constru¢cdo de um
novo depodsito. Damouré rapidamente se integrang@fue se torna um chefe bem rispido.

Didlogos da sequéncia:

_ 10 e 5 sédo 15. Nao, 18. 15 mais 2 sdo 19. Namals 2 sdo 17. Nao sei
mais contar! Meu chefe esta chegando. Veja, cbejee conseguimos fazer.
Fui ao canteiro e comprei muita madeira. Ele estidenite. Ele me pede para
subir com ele. Ele vai me levar a um outro cantdtie esta feliz. Até logo,
senhor. Vou ver o novo trabalho que ele me deun@aido depodsito de
madeira, e ele me leva a casa dele em Lagos, dades& construindo.
Entdo, de empregado passo a chefe de depdbsito.

_ Lagos € um pais?

_ E um bairro de Accra, um bairro novo. Ele me tigso tudo é meu. Vocé
vai chefiar todos esses operarios." Vocé pareceraguicoso. Va para o
outro lado. E vocé, o que esta fazendo? Tire adodmwlso. V4 trabalhar!

_ E vocé o chefe aqui?

_ Sou eu. Vocé ndo tem que ficar escutando todadmuseu idiota. Saia
daqui! Va trabalhar! Nao quero conversa! O que s@s#do fazendo? Nao é
assim! Tem que ficar agachado. E nada de trabatimrchapéu! O que esta
fazendo? Esta doente? N&o quero saber. Se estigated va se tratar em
vez de ficar olhando as pessoas. E um intil.

4.35. Sequéncia 35 — Um Jaguar
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Ouve-se musica, ndo diegética. Damouré em prin@ano acende um cigarro e
caminha pelas ruas de Accra — € um jaguar agoraggalamte, bem penteado, que passeia e
fuma. A camera o acompanha enquanto ele explicaldm ¢dbacana” é... Um pequeno
exercicio de narcisismo. As ruas estdo cheias,rida® com os vestidos femininos
estampados.

Damouré encontra um velho na rua que |he convidaymaa festa que ndo conhece:
um comicio do CPPQonvention People's Pajtyum partido dirigido por Kwame Nkrumabh,
que se tornaria o primeiro presidente da Repuldkc&ana e cujo rosto € visto nas roupas dos
participantes do comicio. O encontro politico éives com os participantes cantando e
dancando para a camera para entdo sair em passeata.

Dialogos da sequéncia:

_ Eu passeio nas ruas e me tornei um Jaguatr.

_ O que significa “Jaguar’?

_Jaguar € um homem sedutor, bem penteado, quecfuma passeia. Todo
mundo olha para ele, e ele olha para todo mundoolbla todas as mocas
bonitas, fuma seu cigarro tranquilamente. "Jagéas5o. Um homem bom...
_Um sedutor, um "zazouman".

_ 0O "zazouman" é o Jaguar?

_Isso, 0 "zazouman" é o Jaguar.

__ Em francés, diz-se "zazouman".

__Vocé é "zazouman" em francés?

__Isso, em inglés diz-se "Jaguar". Completamente.

_ Ele fuma muito.

_ Fuma, pois o Jaguar deve ser educado.

__Um velho est4 acenando para vocé.

__E um velho que eu conheco. Ele me convidou pasauima festa que eu
néo conheco.

_ Que festa é essa?

__E afesta do CPP. Liberdade!

4.36. Sequéncia 36 — A mina

Lam traz panos para vender desde Accra e, no cameritontra Douma Besso,
amigo de Niger, trabalhando em uma mina de ousdjndg® trapos e um “capacete de ferro

das tropas de Napoledo”, vivendo 8 horas por dlzaigde da terra. Lam fica feliz por
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encontra-lo. Aparentemente, Douma néo estava peesgurante toda a gravacdo dos
comentarios, entao cabe aos outros introduzi-kzenhecé-lo.

Da mesma forma como fomos apresentados as cidagessenta-nos agora as
minas, 0s maquinarios, os elevadores precariotadds, 0s equipamentos enferrujados, uma
mina solitaria no meio da mata, os sons das cereipolias, a metalurgia, o trabalho sob
vigilancia policial, a fabricacdo dos lingotes. @egnao se vé é a vida interna da mina, como
trabalham os mineiros que vemos entrando e saiaderdh.

Doumé e Lam partem juntos da cidade, aquele deixarithbalho dificil de mineiro
para se tornar umyama-nyamavendendo roupas em Kumasi.

Dialogos da sequéncia:

_Venho de Accra para vender os "pagnes".

_ Tem uma fumaca saindo dali.

_ Fico com medo da fumaca. Eu corri. Eu ndo seifgoraca é essa. Me da
medo.

_ O que é aquilo & em cima que fica balancando?

__Acabo de chegar... Cheguei hoje, ndo sei 0 que é.

O que vocé vé passando la em cima é areia. & geie vem diretamente
do buraco das minas de ouro. Todas essas pessmasaivé, Adam, com
um capacete de ferro, que parecem velhos soldaslddagoledo, sdo os
mineiros.

_Sao mineiros?

__Sao.

_ Eles garimpam ouro?

_ Quem ¢é esse ai? Vocé o reconhece? Quem devwosértdo sabe? Esse
gue estd sendo revistado pela policia... € um desos amigos, Douma
Besso. Besso, "konkonfile". Ele é forte como unraou

__E ele mesmo.

Ele tem sempre alguma coisa na boca. Ele corampat todo. Come sem
parar Besso. Com esse capacete que vocé estanvamddeca e com uma
lanterna...ele fica 8 horas no buraco, 1 km sddrra.tA cabeca dele parece
uma cabeca de hipop6tamo. Sem brincadeira. Depdishibras de trabalho,
ele olha as propagandas de sapatos, mas Doumé&agmata sapatos. Ele
anda descalco.

_ Douma! Venha ca! Douma! Entdo, Douma, como vai?

_ Tudo bem, Lam.

_ Ent&o vocé ainda esta aqui?

_ Estou.

_ Qual o trabalho que vocé faz aqui?

_ Faco o trabalho que aparecer.

_ Desde que cheguei em Kumasi, estou procurand® voc

__ Esta me procurando e ndo me viu?

_ Doumad explica que trabalha nas minas de ourceefiga 8 horas sob a
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terra, sem ver o sol, sem respirar ar puro. E agsienele ganha a vida em
Obuasi. Aqui, colocamos o p6 de ouro para fen@ma os ferreiros. Tudo

supervisionado pelos ingleses e pelos policiaimu@® é derretido a uma
temperatura altissima. Esse é o ouro que é trazidoser fervido. E dgua de
ouro. E, depois, o ouro é colocado em formas eajgedPronto! Vira-se a

férma e o lingote € mergulhado na agua para esfrorque ainda esta
muito quente! Isso € ouro de verdade. Depois, ngoles sdo alinhados.
Bem alinhados. Depois, séo escovados, para tipaeaa. Escova-se bem.
Coloca-se a marca da fabrica.

__ A marca da fabrica?

__E, onde foi fabricado, porque héa varias fabri€epois, vdo para um saco.
Amarramos o saco. O ouro é enviado para Londreke tica num cofre. E,

para nos enganar, so fica o ouro ruim. E para ngarar. O resto fica la.
Com os ingleses. Nado € usado para nada nem pouémmgOs ingleses
vieram enganar os africanos, tirar seu ouro, pawarlpara casa. Douma
seguiu o conselho de Lam. E um trabalho dificildd® acabam pegando
tuberculose. Lam o aconselha a ir com ele, comegador. Eles vao para
Kumasi vender roupas.

Sequéncia 37 — lllo a beira-mar

lllo dorme nas canoas, em uma vila a beira-mag paordar e procurar um barbeiro

para raspar sua cabeca. \Volta a usar uma tunioaayraimilar a que usou na festa ainda em

Niger, ora e procura Damouré nos bares de Accra.

lllo ndo estava na gravacdo nesse momento e oubesseuré improvisando sobre

as imagens, um pouco sem saber o que fazia — monpda, qual o sentido de raspar a

cabeca? E algum tipo de peniténcia religiosa?

Em outras, aproveita para brincar com ele - “f@imo um sapo”.

Dialogos da sequéncia:

_ Durante esse tempo, lllo estd no meio das pird¢esse pais, nas pirogas,
h& desenhos, nimeros, letras. Zorro. lllo pasda datmindo numa piroga,
porque ninguém o perturba. E perto da casa do gadger. lllo esta
procurando um barbeiro. Ele pede informacdes asgas. Illo € gentil, ndo
€? Mas é feio como um sapo. Finalmente, ele eraamtr barbeiro. Sua
cabeca € molhada.

_ Sera que ele ainda vai poder transportar pes@ama

_ Mas ele é cabeca-dura. Cabeca de camelo. Ele giotleAgora, ele tem
que pensar em Deus, porque ele fez muitas coiaser cara de hiena, de
tdo dura! Ele ndo liga muito e faz suas oracdes@aiquer lugar. E ele que
esta ajoelhado ali? Perto das garrafas?

_ O que ele esta procurando, o marabuto?
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_Nao, ele esta me procurando.
_ Esté procurando vocé, Damouré?

4.38. Sequéncia 38 — Damouré nas corridas

Mas Damouré nao estava no bar, mas nas corridasaddo, aonde todos vao
vestidos a européia e Adamou € o jockey do cavaizeno 12.
Didlogos da sequéncia:

_ Ele acha que estou no bar.

__E onde vocé estava?

_ Nas corridas. Aquele é o meu cavalo. Tenho @dezque ele vai ganhar.
E o nimero 12.

_ O seu cavalo é o numero 127?

_ Para ter certeza, eu me aproximo dos Nigerianesgo da mesma cidade
gue eu, para perguntar a eles.

_ Tenho a impresséo de que o conheco. Vocé naalaroou?

_Eele.

_ E ele que monta o numero 12. Escolhi seu caVdlomero 12", como se
diz aqui. NGs esquecemos o francés. Temos queiriglés.

_ Quer dizer "12".

_ Pode ser. J& me esqueci do francés.

_ Mas eu conheg¢o um pouco de inglés.

__ Numero 12! Foi dada a largada!

4.39. Sequéncia 39 — Domingo em Accra

E domingo e Damouré se veste bem para passearpatade Accra. Nesse passeio,
ele vé a saida de uma igreja cristd, enquanto se oucanto de adoracdo ao fundo,
acompanha uma cerimdnia de possesséo, fala que danigam na Gold Coast, observa um
enterro, também dancante.

A campanha eleitoral também esta nas ruas, nosscdecorados, nos cartazes, nos
homens gritando liberdade, nas musicas que se oawdondo.

Didlogos da sequéncia:

_ O dia seguinte é domingo. Todos se vestem coas elipas. Eu coloco
uma roupa bonita para passear nas ruas de Acopadrico dia em que
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aproveito para ver as propagandas... as festas .m@c¢as bonitas.

_ Elas estéo saindo da igreja?

_ Estéo. Essas séo as cristds. Foram a igrejara@aus. Um belo grupo
de jovens que foi a igreja adorar a Deus. Se esefoatdlico, eu entraria
também. O conhaque Martell! Vamos tentar tomar omhaque Martell. A
danca dos possuidos. Todo mundo danca neste ma®sTque dancar
também. Até nos enterros eles dangam.

__Ele esta no caixao?

_ Esta dormindo bem.

_ Viu s6 esse rapaz? A campanha eleitoral, AdammaAgocicletas... 0s
carros cheios de gente... os homens com as mdaastdeas gritando
"liberdade".

4.40. Sequéncia 40 — Damouré fotografa

E dia da assembléia e Damouré agora é fotografsosucom varios outros,

registrando uma cerimonia do governo de Kwame Niium

Subitamente vocé vé Damouré Zika com uma Rollefiendo fotos de
Kwame Nkrumah. Bem, é completamente inacreditduwel gm migrante
pudesse fazé-lo. Onde conseguiria uma Rolleflexst®va trabalhando com
madeira? Mas nds decidimos fazé-lo; ele veio aqui a sua Rolleflex e
estava filmando no meio dos assim chamados fowgiafernacionais. Ele
estava fotografando, entédo era invisivel, e estésamuito felizes por estar
la sem qualquer identificacdo de jornal ou coisagida. Mas as pessoas me
conheciam e sabiam que fazia um filme sobre agdelei (Baby Ghana,
1957). Entdo, usdvamos a camera como uma espégasdaporte para a
fantasia ou para a verdade; ndo sei qual, exatam@uauchin FELD 2003,
p. 205, traducédo nossa).

Rouch também documentou néo s6 as histérias desalgigrantes, mas também um
momento especial na histéria de Gana: o final donre colonial e a ascensdo ao poder de
Kwame Nkrumah — as imagens seriam absolutamentasihbje em dia: o golpe do General
Ankra teria destruido todos os filmes sobre o govele Kwame Nkrumah.

Apds a cerimbnia, os apoiadores do CPP tomam as nsmtam e celebram,
caminhando em passeatas, portando um chapéu verowtha sigla do partido.

Didlogos da sequéncia:

_Aquele é Damouré?
_ E. Eu me transformei em fotografo no dia da Asdéim. O primeiro-
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ministro vem.

_ Queria ser primeiro-ministro, para ter um lindoro?

_ Primeiro-ministro uma oval!

_ Damouré fotégrafo! Veja s6 a pose. E repare bheges sem cabelo. E,
agora, vamos fotografar.

__E o governo de Nkrumah?

_ Em peso.

_Mas... onde ele esta?

_ Vocé ja vai vé-lo.

_ Ele est4 atras do homem com o terno preto.

__Este é Nkrumah.

_Eele?

__E. Ele esta com o "pagne".

_ E tem um pescoco enorme. Ele € bem-alimentadoéEordo! Mas os
outros ministros também séo gordos.

4.41. Sequéncia 41 — Festa, bar e reencontro

Damouré nao evita as celebracdes e festas do doripgssa a dancar com 0 grupo
que faz uma passeata pelas ruas de Accra, rindliganglo até o Hollywood Bar. Damouré
sai embriagado, ouvem-se os trompetes e festasnge.llllo o encontra e o repreende pela
bebedeira. Caminhando a beira-mar, conversam sdbebedeira de Damouré e de como lllo
deveria beber para poder falar se € bom ou néo.

Dialogos da sequéncia:

_ Depois da danca do CPP, vou ao bar. Cumprimentesenhos.

__E por que vai ao bar?

_ Esses desenhos sdo maravilhosos! Mais um desenbéguei onde queria.
"Please table your motion here." "Make it go. Yoimute?"

__ Entao, lllo, tudo bem? lllo me disse: "Ficou ntal@d Virou bébado agora?"
_ N&o, nao estou bébado. So6 provei um pouco!

__Vamos embora. Até o mar.

__Até o mar?

O mar e a brisa do mar fazem bem aos bébados.

_ N&o estou nada satisfeito com vocé. Nao foi legple fez.

__Isso é 4gua de Mohammed!

__Isso ndo é bom.

_ E por que vocé bebeu?

_ Para ter um pouco de Mohammed!

_Nada disso! E um pouco de vocé, isso sim.

_ Isto é agua de marabuto.

__Nao é 4gua de marabuto, porque marabuto néo bebe.

_Vocé, que diz que nado pode beber, ndo acha iss@ b

__Nao é bom.
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_ Vocé também tem que beber um pouco, seu mugulmano

4.42. Sequéncia 42 — Partida para Kumasi

lllo e Damouré seguem para Kumasi — esse lugarradatdo € bom para eles,
corrompe-0s. Seguem para a estacao ferroviariangama terceira classe para Kumasi, em
uma plataforma e um trem cheios.

Dialogos da sequéncia:

_ Ele me disse: "Este pais ndo é bom para nos.cduécou a beber. Entéo,
vamos para Kumasi." Entdo, um dia, decidimos iuagsi, para procurat...
Doumé e Lam.

_ Entramos no trem. lllo carregou a minha malas mbieguei a chefe de
depdsito, depois fui controlador...

__E esse o trem que vai para Kumasi?

_ lllo estd ao meu lado. As pessoas vém se despquidir conselhos ao
chefe, que vai embora. "Nao se preocupem", eu dimu sair de férias,
mas volto”.

4.43. Sequéncia 43 Petit a petit

Em Kumasi, Lam recebe o telegrama avisando que Daime lllo estavam a
caminho e ja arruma tudo, sabendo o quéo criticoddaé é — e estdo certos, basta ver como
Damouré se porta como chefe de lllo.

Damouré e lllo caminham pelo mercado, passandocpbras e pessoas e logo
chegam na barraca. Damouré ja passa a criticaganiancdo da barraca... Logo montam,
entre 0s quatro, a sociedddetit a petit I'oiseau fait son bonnetaos poucos o passaro faz
seu ninho. Placa de madeira com as letras afgizsale” escrito assim para que todos
entendam que € uma promoc¢ao, mais e mais graveersda, Damouré voltando ao trabalho
de escrivdo — escrevendo as cartas para os migiange de casa.

Didlogos da sequéncia:

__ Lam, que recebeu um telegrama em Kumasi expl2ausma que 0s seus



4.44.

102

amigos Damouré e lllo vdo chegar de trem. Ele ddouma, é melhor
enxugar tudo porque Damouré é um malandro, elearitido e, se achar
poeira, vai nos insultar. Venha se sentar aquin€elo lado".

Descemos do trem. Temos que ir procurar nossa@oanminde logo. Va
na frente, lllo, vocé conhece bem Kumasi. Vocé ¢em ir guiando, porque
sou seu chefe. Vocé esta carregando minha mala&ssed Em principio, o
chefe € quem vai na frente. Venha atras de mins,yué ndo sabe ler. Esta
vendo? Esté escrito KU-MA-SI.

_ Que historia € essa de Kumasi? A prondncia é."kKuassim que os
ingleses pronunciam.
__Entéo os ingleses séo burros?

Os ingleses ndo sao burros, o vocabulario é ciitekente. Os ingleses

falam assim. Douma, como vai?

_ Seja bem-vindo, lllo.

_ Vocé conhece Lam? Eu vou bem. Vocé vende perfames
_Vendo.

_ Esta é a sua loja? Este boné ndo cabe em mim.

_ Anteontem recebi noticias suas pela carta qué woe mandou. Conte o
que anda fazendo.
_ Estéa tudo bem.

_ E aqui em Accra, esté tudo bem?

Esta tudo bem. Tudo maravilhoso. Mas acho queapsdr mais
organlzado Juntando todas as mercadorias, porpiaefssas roupas nao
estdo boas. Nao estdo bem costuradas. Esse témdminbem escolhido.
Vamos nos organizar... € a nossa loja se chamaos: Poucos, o Passaro
Faz Seu Ninho!" Isso! "Aos Poucos, o Passaro FazNseho!" Ou seja,
temos que comegar as coisas aos poucos. Os inglseawcriveis. Ninguém
fala francés. Temos que escrever "for sale". Assanseguimos vender bem
as mercadorias. E eu escrevo as cartas. "Meu filhhalja da minha viagem
esqueci meu cachimbo no sétdo do seu tio Zogouiga. Hsua mae que a
agulha grande esta debaixo da cama perto da vigaadeira. Estou com
otima saude e chego antes da primeira chuva”.

Sequéncia 44 — 1sla, Isla

Uma obra aparece na tela, varios homens cavandaredo picaretas no mesmo

ritmo. E a construcdo de uma mesquita e todoscjmath da construcdo — se em Accra
fumam e dizem “CPP”, em Kumasi gritam “Isl&” e s@stémios. Lembre-se de que lllo foi a
Damoré para tira-lo de Accra, um local que nad‘leoan”, quando o viu embriagado e como

em Accra foram vistos, além de ora¢cdes mucgulmametss catolicos e de possessao.

As mulheres levam comida para os trabalhadoresstedluntarios, que disputam

guase que a tapa algo para mastigar. Ao finalaesips levantadas da mesquita.

Didlogos da sequéncia:
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__As pessoas ndo fumam. Os muculmanos ndo fumarAcEra, as pessoas
fumam. Sé&o todas CPP.

__ Lam nos explica que aqui ndo se pode falar da QBEm fala em CPP
tem a orelha cortada. Ficamos com medo, pois abate chegar. E
preciso dizer "Isla"! O Isla est4 construindo umasquita para todos os
fiéis. E cansativo e, para agradar a Deus, as maghevam comida para
todos. Tudo bem, mas essa é a mesquita de DeussenBe paga ninguém.
Isla! Isla!

4.45., Sequéncia 45 — Onde tudo se vende e vende bem

Damouré em frente Retit a petitanunciando as suas mercadorias: gravuras — Adao e
Eva, historietas morais para as mulheres que ndmpem suas obrigacdes conjugais”, a
rainha Elizabeth 1l — mapas rodoviarios, lencosne@s fotograficas, escovas, espelhos,
chapéus, sal de fruta, sabdo para sarna, despeddddo para evitar gonorréia — comece a
jogar para nao procurar “mulheres da vida”. Damdal&, grita, aponta, anuncia, como um
bom vendedor de feira.

As gravuras sao interessantes por serem ligadassanagens biblicos e historias
“com moral” - € importante lembrar que eles vivemmeio de uma populagdo com muito
pouco estudo formal e, como na contra-reformamagéns contam historias e valores a um
povo iletrado.

Também é interessante notar que Damouré proclareasgus produtos vém da
Franca, ndo da Siria, o que faria sentido em Nig#gdnia francesa na época, mas nao na
Gold Coastcolonia inglesa.

Dialogos da sequéncia:
_ Venham ver estes desenhos. Estes sdo Eva e Adiima e Hawa. Esses
desenhos séo para as mulheres. Para aquelas rmujberéecham as pernas

para os maridos. Todos serdo punidos! Comprempiasd mostrar as suas
mulheres.

_ Vocé tem muitos fregueses. Tenho até o Guia Mitpara os viajantes.

_ Vocés também vendem o guia?

_ Na loja. Tudo isso é vendido na loja. Tem at&dede bolso. Tudo vai
muito bem e funciona automaticamente. Venham caringegam o jogo de
Ludo. Joga-se com dois, trés ou quatro jogadores.vEz de procurar
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mulheres, coloque o peédo aqui. Aquele que chegaes@ ganha o jogo. A
noite vai passando... e ninguém vai ver as mulhdaesida e nem pega
gonorréia. Esta € uma maquina fotografica, queftitas sozinha. Nao é
necessario ir ao fotégrafo. Venham ver! Na nosgal Mendemos, pelo
menor prego, coisas nunca vistas em Kumasi. Eseatamaticas. Espelhos
também. Mesmo sem cabelo, pode-se cocar a caragage&ira vai embora.
As mulheres vdo admirar vocé. Basta comprar um pogté e vocé vira um
Jaguar, como todas as pessoas da Costa do Ouas @sdossos espelhos
vieram de Paris. Tudo veio da Franca. Nao precisatos objetos dos sirios.
Venham visitar a nossa loja. Tem até a rainha B#itta Somos os primeiros
a ter essa rainha. O senhor aqui pode se colamamha ficarda quentinho e
podera trabalhar tranquilamente. Meu jovem, pareéyvaim boné preto.
Olhe para mim. E, para os que estdo constipadomstsal de frutas "for
sale". E s6 beber, e amanha estara totalmente Jlimpeentre totalmente
vazio e poderd trabalhar tranquilamente sem nelzateside ir ao médico.
Douma sabe muito bem disso. Outro dia uma pessoasaona foi tratada
com o sab&o "Sunlight" e nem precisou incomodagédico. Temos de tudo
na loja. Tudo é vendido diretamente. E s6 vir duzie ficara satisfeito,
muito satisfeito. O despertador toca sozinho, semeeessidade de ficar
girando.

_ Douma, prepare a minha bicicleta. Vou ver o tnanestacgéo.

4.46. Sequéncia 46 — Partida

Um homem queima folhas no mercado de Kumasi, a reaammpanha a fumaca
subindo e corta para as nuvens carregadas. Ouvgisea e som das chuvas, enquanto na
tela negra s6 o fogo de tochas pode ser visto.uDeablha, um acidente entre um carro e um
trem, comecam as chuvas e é hora de voltar paex.N@ pais comeca a ficar ruim”.

Lam toma seu ultimo chad da manha, todos se despeddPetit a petif de sua
senhoria, do mercado, de Kumasi. Fazem suas n@adaharam dinheiro, voltam para Niger
nao como vieram (a pé, descalcos, sem nada), mganalum caminhdo e levam o butim de
sua viagem.

Dialogos da sequéncia:

_ O pais comeca a ficar ruim, Adam, temos que ibazen Desde que
chegamos, ndo vimos nenhum acidente. Agora, umdreassou um carro,
mas, por sorte, ninguém morreu. Ainda assim, da,p&iam. E, amanha de
manha, o segundo lojista, Ibrahim Dia vai tomaew &ltimo "morning tea",

0 cha da manha.

_ Vamos para casa. N6s somos 4. Quatro que viergoateo que voltam
para casa.
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__ Esta na hora de ir embora. "Aos Poucos, o Pabsar&eu Ninho." Adeus,
"Aos Poucos". Adeus, empresa "Lam, Damouré, Dolifed, Vamos ver a
nossa senhoria. Ela preparou a comida durantesa ms$ada, e estava la...
triste por nos ver ir embora. Ela coloca seu braxzombro de Lam, que nem
olha para ela.

__De onde ela e?

_ Ela é de Gao, casada com um alfaiate. Até lagthaia. A mulher nos vé
indo embora e diz: "Até logo. Espero que vocéswolingo."

_ Ganhamos dinheiro. Compramos roupas.

_ E o caminh&o que precisamos pegar. Adeus, corapashAdeus, latas
vazias. Adeus, comerciantes de latas. Adeus, nexdei bicicletas. Adeus,
mulheres de Kumasi. Adeus, vendedores de "nyamaralyaAdeus,
senhoritas. Adeus, Elizabeth II. Até logo! Até lbgté logo!

-Tchau! Tchau!

Sequéncia 47 — O caminho de volta

O narrador volta, com numeros, com seu tom profakse00 mil voltam para casa

na época de chuvas. Como as protagonistas, migetndinheiro e pela aventura, seguindo
o caminho de seus ancestrais para conquistar a, @&ntureiros e herois da vida moderna,

sem cativos, mas com malas, presentes, histonanéras

O caminhado deixa a cidade, deixa o asfalto, paskss ilas, atravessa o rio pela

balsa, segue sempre em frente, o Unico obstacwfamadega em Alto Volta, atual Burkina

Dialogos da sequéncia:

__Anualmente, 500 mil voltam para casa durante rioge das chuvas...

como Lam, Damouré, Douma e lllo. Eles vieram a &aki Ouro, ou a

Costa do Marfim para ganhar dinheiro, claro, masbtm para procurar
aventuras. Eles seguiram os passos de seus aampmstaqueles que se
denominam Alfa Hano, Babatou ou Gazari, que viesamorte desta regido
de Gourounsi para conquistar a costa. Foram imgidons pelos rios e pelo
mosquito tsé-tsé. Esses jovens, que vao para sasaherdéis do mundo
moderno. Eles ndo capturaram prisioneiros, comg setepassados. Eles
levam malas... levam historias maravilhosas...vane mentiras. A volta,

para eles, € a apoteose. Andamos a pé durante.mésdslhamos em

condi¢cBes dificeis, mas isso ndo tem importdncgord, é a viagem de
volta. Estamos voltando pra casa. Somos soldadosedleres, como 0s
cavaleiros de antigamente, que as mocgas vinharbaedesses obstaculos?
N&o temos mais medo. O Unico obstéaculo da voltalkbadega... que fica
na fronteira de Alto Volta.
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4.48. Sequéncia 48 — As alfandegas

O guarda sorridente da alfandega de Alto Volta goende” em nome da lei e do
préprio bolso: 50 francos para a lei, 200 para lsdhd viagem segue, o caminho vazio de
gente e cidades, a chuva sobre o caminhdo, que skge noite em frente, até a proxima
alfandega, na qual o dominio e os caminhdes irglgseam, na qual o dominio e os
caminhdes franceses comecam. Uma alfandega taa.rtgoe é melhor ndo dizer nada”, nos
informa o narrador.

E importante notar como essa volta se organizamaaf que Rouch descreveu em
“Migrations au Ghana(1956): as transportadoras especializadas, dhesdo caminho pela
reputacdo dos postos de aduana. Nao é coincidg§uneide ouve tanto o narrador como se
ouve agora.

Didlogos da sequéncia:

_ Vou prender vocés em nome da lei e em nome dsoliambém. A lei
ganha 50 francos, e o bolso ganha 200 francos.

__Aoutra alfandega é a de Po, onde param os cassrihgleses. E aqui que
descemos. E em Po que pegamos os caminhdes frangest&ndega de Po
€ tdo ruim que é melhor ndo dizer nada.

4.49. Sequéncia 49 — a chegada em casa

“Ja estamos em casa”, diz Damouré, enquanto a iaga de um caminh&o velho
andando por uma estrada precaria e cheia de amlaercado de vegetacdo mais seca e
esparsa. O caminhao, claro, atola na estrada.

Logo chegam na vila, onde comeca a apoteose dmoeto caminhdo cercado de
pessoas, as criancas correndo, Damouré brincarelodu mais se lembra do Zerma, sé do

francés e inglés — do qual, este, ndo disse fi@spleta até agora. Os quatro caminham, com
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roupas bem melhores do que as com quais partiraguidos pelos conhecidos e pelas
criangas, as quais carregam suas malas, presemgggangas.

Mostram e distribuem suas conquistas: as estestmmpadas, o0s vestidos, o0s
tecidos, tudo. Lam, provado seu valor ao voltaGoéd Coast com tesouros, diz que quer se
casar com sua noiva.

A festa prossegue, a vila se colore com as moemadencos, os vestidos, as
historias, o butim dos herois. Os tambores cant@rsa rasgarem, os homens e mulheres
dancam, é a celebracdo do retorno dos aventuresagjais sao reis por um dia.

Dialogos da sequéncia:

__Ja estamos em casa! Temos que empurrar 0 caminhdo

__ Tudo bem, Albora? Pegue a minha mala, rapaz.maita coisa de valor
ai dentro. Pegue o saco e segure o0 guarda-chuvacalpanheiros,
secretario. Albora, vocé vai andar na frente, psga nosso intérprete.
Esquecemos a lingua da nossa terra, pois la s weses. Eu esqueci o
Djerma. So falo inglés. Quem ndo esqueceu a lisgu@ nosso intérprete.
Daqui a uma semana, nos lembraremos da nossa.liM@sa agora, sé sei
falar francés e inglés. E facil esquecer o Djertrlow are you?" "Good
morning." "How are you?" Vamos entrar na nossat-messe". Vamos,
criangas. Vamos mostrar a esse povo as esteirasoqueamos. Eles nunca
viram nada igual. Vocés verdo um mistério: istoréledo. Vejam os dentes.
Ele € muito mau. lllo deu aos seus pais tudo oaguseguiu em 6 meses.
Amisata ganhou 2 "pagnes", o violonista ganhou é&yfies"... e foi assim
gue ele distribuiu tudo. Ele diz: "Agora, ndo temhais nada. Voltei com a
minha salde, gracas a Deus. VAo se vestir. Eu rfiioe por vocés.
Encontrei-os com boa saude e dou tudo a vocés."

__E vocé, nao ficou com nada?

__Nao figuei com nada.

_Sua noiva é muito bonita. Qual o nome dela?

__ Ela se chama Hawa.

__ Hawa?

_ Hawa, pode me dar um pouco de agua? Estou com Begue dali.
Obrigado. N&o quero agua. Quero falar com vocérquye acabo de chegar
da Costa do Ouro e quero me casar com vocé. Quepasar com vocé!
__Elaficou contente.

_Vocé quer? Eu quero me casar com vocé. Combinado.

4.50. Sequéncia 50 — Agora comeca o grande trabalho

Da festa, corta para o rio, um plano geral, conpa@ssaros voando sobre a agua.
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Depois da partida, das aventuras, da festa, chkgeaalo trabalho, de voltar a terra, ao gado,
a lida diaria.

Douméa caminha até uma arvore, deixa sua tunica ezdssa a arar 0 campo,
vitorioso na sua viagem.

lllo volta para o rio, para a pesca e como muito riaGold Coast consegue até
capturar um pequeno hipopétamo...

Lam retoma seu rebanho, com tudo o que precisauxdrda Gold Coast: um
guarda-chuva (da Bergedorf Beer) e uma lanca, g@gaoteger do sol e tocar seu gado. No
audio, a mesma flauta que tocou quando cuidavaltinho na Gold Coast.

Damouré... Damouré é um Jaguar, vestido a ocidaatiglhs longas, feliz de voltar a
Niger pelas belas mulheres, que sorriem com cssdorianco para ele.

E éofim.

Dialogos da sequéncia:

__Agora comeca o grande trabalho. O trabalho queetmoouxe de volta da
Costa do Ouro. Douméa Besso, 0 grande cultivadaratéao seu campo.
Besso, comece a arar! Vocé esta contente. Voodeé Ao trouxe vergonha
da Costa do Ouro. Trouxe muitas roupas e ndo seesg da sua familia.
"Walay", Besso. vocé cultivou para seu pai e pamrmae. E ele diz: "Sou
Besso. Fui a Costa do Ouro, mas voltei." lllo, poa vez, ndo se esqueceu
da sua profissdo. Ele pega a piroga e, como trowktos objetos da Costa
do Ouro... consegue pegar até hipopétamo... queoeh® na sua pequena
casa com toda a sua familia.

_lllo é corajoso.

_E muito corajoso. E um pescador muito corajoso!

_ Estou muito contente de voltar para o0 meu gaelohd um guarda-chuva e
uma langa. Eu me chamo Ibrahim Dia.

__Isso é tudo o que resta como lembranca da Cosbauch?

_ Da Costa do Ouro. N&o preciso de mais nadandlanca e um guarda-
chuva.

__ Retomamos o nosso antigo oficio.

__E, agora, eu continuo na floresta.

_ Eu sou Damouré Zik. Gosto muito do Niger, portgre belas mulheres.
Gosto das mulheres do Niger, porque elas sorriem!

_ Elas sédo bonitas.

_ Elas séo graciosas e maravilhosas!

_ Vejam s6 que dentes brancos. Essa moga € bonita.

__E elari bastante, Adam!

_ Se tiver dinheiro, me caso com ela.
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_ E por isso que virei sedutor.
_ Muito bem.
_ Viva o Niger!
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5. COMPREENDER

5.1. Imagem e som

As imagens de “Jaguar” (1967) ndo poucas vezegeamugeistanciamento — planos
gerais, detalhes da vegetacdo. O mercado de Kumagresentado em um plano longo, a
demonstrar o tamanho do local. O mercado de Aygrouuma canoa, pequena frente ao rio,
chegando ao mercado. Damouré caminha pelas rua#scaa, a camera o vé de cima,
pequeno no transito da cidade. Os mineiros saerelel@dor, descem, a camera ndo os
acompanha.

O filme os vé ao longe, as imagens nao se aproximaito da perspectiva, do olhar,
das proprias personagens. As imagens se posicitimanterceira pessoa”, descritivas de um
olhar externo as acoes.

Nesse ponto € importante relacionar essa disténtia a perspectiva da imagem e a
perspectiva das personagens. Como dito anterioenentivro ‘Migrations au Ghana”
(1956) € uma pesquisa etnografica, encomendada pelo potterial. Apdés uma descricao
detalhada dos movimentos migratérios, com tabetapas, questionarios, numeros; Rouch
estabelece propostas para melhor aproveitar essecml humano e essa forca migratoéria.

“Migrations au Ghana” (1956) é informacdo: plausivel, acompanhada de sua
explicacdo, destacada da tradicdo, compreensivesieen para si. Dessas informacfes e

possibilidades, ainda algo restou incompleto, néo d

Eu me lembro que tive uma grande discussdo comarésphosa Jane, que
estava comigo naquele tempo (foi a sua primeirgevina Africa), porque
ela disse “A Verdade é mais importante: por queevaio estd fazendo um
documentério ao invés de pedir para essas pesgegxétarem papeis que
nao sao o0s seus préoprios?” E eu expliquei a ela dodificil mostrar todas
as coisas que eu gueria mostrar sobre essas ngégragbum documentario.
(ROUCHIn FELD, 2003, p. 205, traducdo nossa).
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Ainda que tenha declarado que algo faltara parglar o livro, tem-se que o filme
se mantém, visualmente, na terceira pessoa, dstalicse das efetivas experiéncias dos
migrantes ao se aproximar delas como informacdociR@é os migrantes, mas eles néo
olham de volta, ao menos quanto as imagens. O fijnesenta um olhar, quanto ao visual, de
Jean Rouch e ndo das personagens. Nesse pontogedunciona como um anexo ao livro,
composto de exemplos das movimentagbes populasioii@ntificadas nas pesquisas
etnograficas.

O comentario de Walter Benjamin (2000, p. 106-18@pre a imprensa e a

informacé&o, ajuda a compreender essa distanciagaarvisual em “Jaguar” (1967):

Se fosse intengdo da imprensa fazer com que o ie@torporasse a propria
experiéncia as informagdes que |he fornece, n&mnedecia o seu objetivo.
Seu proposito, no entanto, é o0 oposto, e ela gati@onsiste em isolar os
acontecimentos do ambito onde pudessem afetaregi@émnpia do leitor. [...]
A exclusdo da informacdo do dmbito da experiénei@xplica ainda pelo
fato de que a primeira ndo se integra a “tradic@s’jornais sdo impressos
em grandes tiragens. Nenhum leitor dispde tdonfecite de algo que possa
informar o outro.

[...]
Esta [a narracdo] ndo tem a pretensao de transmitacontecimento, pura e
simplesmente (como a informacéo o faz).

Ainda que distante, muito mais testemunhando do werdo junto com as
personagens, a camera registra momentos de espiolaid®, de mascaras e acdes desveladas.
A sequéncia dezenote quando chegam ao mar, e a sequéncia qu&fegtmndo é entregue
uma camera a Damouré, trazem um claro prazerrdarfiuma alegria na convivéncia entre
camera, personagens e atores, que diminui a dsténtre todos eles, conforme se pode
verificar das ilustracdes 1 e 2. Se, por definigin,"Jaguar” (1967), j4 existe pouca diferenca
entre atores e personagens, nestes momentos nédistédcia nenhuma — os atores nao

representam, as personagens saos 0s atores, 0S v®E{pS SA0 a expressao espontanea dos

21 Cf.4.19 Sequencia 19 - O map. 80
22 Cf.4.40 Sequencia 40 — Damouré fotografa. 98.
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homens agindo.

D amourélfotografol
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[
llustracdo 1: Sequéncia 40 — Damouré llustracdo 2:Sequéncia 19 — personagens e
com uma Camara de video. atores de Jaguar chegam ao mar.

E ai assim continua durante o filme. Esse sengdoriticadeira, dpourquoi
pas [por que nao], € responsavel pela alegria que mefitransmite
(STOLLER, 1992, p. 137, traducéo nossa, grifosnigiral).

Os cortes entre as imagens sdo fluidos, a montagege ao invisivel, nao
ressaltando a sua propria fungéo de linguagemmagens do filme e a montagem entre elas
ndo chamam atencdo para o proprio dispositivo denta, que fluem pouco notadas, de
maneira similar ao cinema narrativo mais converalidPara as imagens, 0 mais importante é
contar a historia das migracdes, pouco ressaltasdoaracteristicas e especificidades do
préprio filme.

O som traz uma perspectiva bastante diferente.dr@ ambiente, masica, mas o
principal sdo os dialogos improvisados, os comagdo elenco criando a narrativa do filme.
Feito sem som direto, sem a captacdo sincronicsoaee imagem, “Jaguar”’ (1967) possui
dois tipos distintos de comentarios: o feito pedarador (Rouch) e o feito pelo elenco.

Desses, o primeiro é pesado, professoral. Roudsamta, informa, como pode ser

visto na sequéncia de nimero quarenta ésete

Anualmente, 500 mil voltam para casa durante mgerdas chuvas... como
Lam, Damouré, Douma e lllo. Eles vieram a Cost&doo, ou a Costa do
Marfim para ganhar dinheiro, claro, mas também paogurar aventuras.

23 Cf.4.47 Sequencia 47 — O caminho de voltp. 104
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Eles seguiram os passos de seus antepassadosedaguelse denominam
Alfa Hano, Babatou ou Gazari, que vieram ao nomstal regido de
Gourounsi para conquistar a costa.

e U
ey

daquelesique/se/denominam ' “Ataaimente, 500mil voltam para‘casa
AlfalHano;|BabatouloulGazari:.. durante o periodo das chuvas...

llustracdo 3: Sequéncia 47 llustracdo 4: Sequéncia 47

Rouch quer convencer-nos de suas opinides e suadusdes, quer indicar o
caminho de nosso entendimento. Nesses momentosjeose aproxima do que Bill Nichols
(2005) chamou de “modo expositivo do documentanoh, modo que enfatiza uma logica
argumentativa e o comentario verbal. O filme, nessementos, dirige-se ao espectador por
meio de uma “voz de Deus”, um narrador ndo vistas rmempre ouvido, informando e
argumentando a favor de suas idéias. A narracaeale Rouch ilustra a obra da informacéo
que € Migrations au Ghana(1956).

Os documentarios expositivos dependem muito de ldgiea informativa
transmitida verbalmente. Numa inverséo da énfaskcional do cinema, as
imagens desempenham papel secundério. Elas ilystsatarecem, evocam
ou contrapbem o que é dito. O comentario é gerabngoresentado como
distinto das imagens do mundo histérico que o aemimam. Ele serve para
organizar nossa atengdo e enfatiza alguns dos snignificados e
interpretacdes de um fotograma. Portanto, pres@ntgis 0 comentario seja
de uma ordem superior as imagens que o acompaiitiarprovém de um
lugar ignorado, mas associado a objetividade osc@ricia. Na verdade, o

comentério representa a perspectiva ou o argumimtiime (NICHOLS,
2005, p. 144-145).

Deve-se ressaltar que esse tipo de acdo ndo éddasoelaincomum na obra de Jean
Rouch: esta presente em filmes ja citados nedsalliacomo “Os mestres loucos” (1955) e

“Tambores do passado” (1971), sendo aquele citadmam exemplo de documentario com
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modo expositivo no livro de Nichols (2005, p.62).

Os comentarios feitos pelos atores sdo bastartietdssdessa narracdo de Rouch —
improvisados, espontaneos, se apresentam como amearsa construida por amigos, entre
amigos. Nao agem para argumentar, para convenespeactador, mas falam, fazem piadas,
lembram, criam uma faixa de dialogos tdo espontmeono uma conversa comum entre
amigos, ndo poucas vezes com falas banais comgpseaeem um didlogo comum, néo
poucas vezes brincalhona como a sequéncia do lonimar.

A espontanea banalidade da conversa é ressaltadaqréncias como a sequéncia
nove do filme, na qual buscam cabacas no ffatm e Lam apenas conversam, sem rumo,
sem sentido, sem direcdo, apenas conversam.

_ Rapido.

__E vamos até o rio.

_ Pronto. E s6 isso. Vamos encher de agua.
__Vamos até a margem do rio...

__Isso.

_ Muito bem.

_...para beber.

_ Pronto.

__ E o suficiente.

_ Numa viagem a pé, é bom levar cabacas com agua.
__ Exato. E 0 mais importante.

_ Certo.
__Nao da para ficar sem.

A brincadeira entre eles, as pequenas piadas deshigistas em especial na
sequéncia do banho de mar, continuam. Damouréntsepretando como o préprio Jagtiar
Lam arrumando a barraca para evitar os comentédigo®amour®, o proprio Damouré
fazendo os comentérios esperados & bdfrac&m tudo isso transparece um espirito de
brincadeira, a criagcdo de varios momentos de divezgtre esses varios amigos.

Um exemplo: Damouré e lllo estdo chegando a Kuipas encontrar com Lam e

24 Cf.4.9 Sequencia nove — Cabacas. 71.

25 Cf.4.35 Sequéncia trinta e cinco — Um Jaguap 93.
26 Cf.4.43Sequéncia quarenta e trés-Petit & Petit p 100.
27 Cf.lIb, p 100.
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Doum&®. Descendo do trem, caminhando pela estacdo, Déneollio estdo, por vezes, um
na frente do outro. Damouré, (se) interpretandagudr, brinca com quem caminha a frente
de quem. Damouré, ai, ri um pouco de si, um pogcsua personagem, um pouco de lllo e,
por que nao, um pouco do proprio filme.

_ Descemos do trem. Temos que ir procurar nossagoanAnde logo. Va
na frente, lllo, vocé conhece bem Kumasi. Vocé gem ir guiando, porque
sou seu chefe. Vocé esta carregando minha malassed Em principio, o
chefe é quem vai na frente. Venha atrds de mirs,ymxié nao sabe ler.

O filme se faz e se completa nos comentarios duceldNesses dialogos “Jaguar”
(1967) torna-se mais do que a ilustracéo do ligompleta a idéia original de Rouch e do
elenco. Como afirma Stoller (1992, p. 137), a i¢igiea o filme foi de Damouré, ao se ver na
tela pela primeira vez e dizer “NOs vamos brinocgéefipretar” (We are going to plgy

E interpretam e brincam. Na imagem, apesar dandist@la perspectiva da camera, e

no audio, senhores agora de seus comentariosgarearecriando os momentos da viagem.

Ao fazé-lo, reinterpretam verbalmente seus persmggacrescentado-lhes
uma nova camada narrativa carregada de imagingg@&opotencializa as
imagens, atirando desta vez o documento para o dadficcdo. Rouch
subvertia assim duplamente a fun¢do do comentd@rionodo expositivo.
Primeiro, ao ceder a palavra aos atores nativaguré®, ao estimular uma
improvisagdo verbal, que levava os personagemaitar permanentemente
entre a reflexdo sobre o que viveram e a fantase spus papéis lhes
facultavam. Ficcdo engendrando documento, docunegendrando ficcdo
(DA-RIN, 2004, p. 161).

Nesse jogo, nessa brincadeira, chamam a atencé@ peadpria linguagem, nem que
seja pela simples assincronia entre imagem e songul a imagem, a montagem, a narracéo
de Rouch se escondem por tras de um distancianentonentario, a participacdo se mostra

pelo exercicio de falar.

Um comentario deve ser feito “na imagem”. Muitatgendo compreende
isso. Penso que aqueles que fazem filmes quereamtdom objetivo. Os
eruditos é que falam. Os eruditos ndo tém coracgéao.

28 Cf.Ib, p. 100.
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Descobri que apenas os comentérios ndo escritosfagam feitos “na
imagem” [...] estavam no ritmo da acdo, no ritmo id@gem. Se
escrevermos o comentario, acabou (ROUCH, 200®1H128).

5.2. Cinema aurético

A se indagar é se o0 jogo de interpretacdo do olietpesquisa — o filme “Jaguar”
(1967) — permite uma relacdo legitima entre assobgaesentadas no quadro referencial
tedrico: Benjamin, Rouch e Ricoeur. Ou seja: € ipefs apés uma interpretacdo e
apropriacao do filme, afirmar que ele proporciomawexperiéncia auratica? Que, ao assistir o
filme, rompe-se, mesmo que por instantes, a bardar objetivacdo e da reprodutibilidade
técnica? Que o espectador se encontra com um teraoal historicos distantes, encontra-se
com o horizonte de possibilidades da obra?

Uma maneira de se avaliar essa possibilidade é@ceito de representificagdo, como
estabelecido por Paulo Menezes (2003): algo quepéoas torna presente, mas que também
coloca o espectador em presenca de algo. Mais eldatps, pessoas, locais, sdo as relacdes
constituidas pela historia do filme, articulacdoedpacos e tempos, articulagdo de imagens,
sons, didlogos e ruidos. Ao tornar presente um mavizonte de relagdes, o filme traz ao
presente um tempo distante, entrecruza as relag@essibilidades de agora com o outro

tempo e local do filme.

Isso permite se pensar 0 tempo como entrecruzamentmdo como
sucessao, nos termos de Benjamin, onde ndo exidta teta entre o
passado, o presente e o futuro, sendo a eternidgde tempo infinito, mas
as infindaveis articulagdes do passado no presadtpjirindo a cada vez
novos significados. A representificacdo seria anfode experimentacdo em
relacdo a alguma coisa, algo que provoca reacée exjge nossas tomadas
de posigéo valorativas, relacionando-se com o ltnabde nossas memorias
voluntaria e involuntaria que o filme estimula. (MEZES, 2003, p. 94)

Os limites das possibilidades desse entrecruzanpaaem ser observadas em “Os

mestres loucos” (1955), cujas imagens e sons faaptados simultaneamente que “Jaguar”
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(1967) e Migrations au Ghana(1956), dividindo mesmo alguns planos com aquele.

O filme apresenta os rituais de possessdo dos Haokee o que parecem ser 0s
literais espiritos do colonialismo sob os cavalagramtes naGold Coast ilustrando um
ponto e movimento especifico dos fluxos populad®eatre Niger e a atual Gana. Ainda que
realizado ao mesmo tempo e com as mesmas limité&deisas de “Jaguar” (1967), em “Os
mestres loucos” (1955) a participacdo dos atorgsijtss e objeto do filme se resume a sua
aparicao frente as cameras, sem 0os momentos @degcép presentes nos comentarios do
elenco de “Jaguar” (1967).

No ambiente urbano de Accra, com suas mais varigtagms, com suas
manifestacdes religiosas e festivas, encontransddamnka, isolados na periferia da cidade.
Iniciado o ritual de possesséo, rapidamente setmepleto de imagens violentas, com os
cavalos espumando, jogando-se no chédo, enfiand® rmda@s no caldeirdo fervente para
abocanhar um melhor pedaco do cachorro cozido.sfisites que se corporificam no ritual
sdo reflexos das relagbes coloniais: o cabo dadguan General, a locomotiva, o
Governador... No dia seguinte, retornam a suassyi@lanormalidade cotidiana, retomando

seus trabalhos e ocupacoes.

Esses homens, Rouch nos diz, estdo entre os melinabalhadores de seu
servico. Ele imagina se esses homens african@sntelescoberto por meio
de sua “nova religido” a cura para desumaniza¢@wdadade moderna que
causa a proliferacdo de doencas mentais (STOLLE®R,Ip. 151, traducédo
nossa).

A perspectiva de Catherine Russell (1999) sobre Maestres loucos” (1955)
apresenta a distancia entre a experiéncia de passesos limites do conhecimento visual,
fora do filmico como realizado e percebido por Rowinda que a idéia de possesséo seja
essencial para compreender a proposta de Rouclo mamama, seu filme sobre esse evento,
“Os mestres loucos” (1955), expositivo, informacésta longe da propria possibilidade de

continuar e criar seu cine-transe.
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Russell (1999, p. 228-229) afirma que a conjungéiee realismo documentério e a
possessao apresenta uma seérie de contradicOdsalbso se completaria se testemunhado,
uma vez que as acdes dos cavalos comprovariamst&gma dos deuses e dos espiritos.
Entretanto, como espetaculo desafiaria as formageceionais de audiéncia: as testemunhas
poderiam ser puxadas para o ritual, para o trahs&m, a diferenca entre os rituais de
possessao e a filmagem dos rituais de possessag@earisamente a inscricdo da tecnologia,
0 que levaria a substituicao pelo espetaculo daséxda experiéncia da possessao.

Essa distancia entre o ritual e sua filmagem sm,dsegundo Russelid( ib), pela
capacidade do cinema de observar apenas o visivebtaria preso ao referente, a
materialidade da experiéncia da propria audiénkipossessao seria uma experiéncia do
invisivel, enquanto o que a camera filmaria e #é@aassistiria ndo seria a possessao em si,
mas os reflexos da experiéncia no mundo do visN@b. se experimentaria a possessao, mas

se veria a danca, os movimentos, a perfomance.

Ele sugere que o filme é sobre um 'conhecimentiaailesconhecido para
nés', mesmo que ele ndo relacione isso de volta @amadequacédo da
representacdo visual. NOs temos que entender gpartisipantes no ritual

estdo 'atuando’ como selvagens, mas se estdo atualed ndo estdo
realmente possuidos. Essa é a contradicdo impbgkiveiné-transe. Os

Hauka podem se apropriar do cinema e acomoda-tduad, mas o cinema

nao pode penetrar o mundo dos duplos (RUSKEI, traducdo nossa).

Nesse ponto, a imagem do possuido, entende Russdtynaria, na linguagem do
cinema modernista, um corpo histérico, em éxtasequal a verdade nao funcionaria como
prova, mas como o retorno do que havia sido reddntor isso o dialogo final de Rouch,
que define a religido dos Hauka como terapia pafar@iferacdo de doengcas mentais” e

como uma pratica altamente discursiva e radicagsisténcia politica.

E como Benjamin havia predito, esta transformagheo alor cultual em
valor de exibi¢cdo] é também uma mudanca da funi¢dal para a funcéo
politica: o que Rouch privilegia na perfomance étzsika é o drama do
anticolonialismo, ndo a magia da possessado pelosites (RUSSELL,

1999, 228, traducado nossa).
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O invisivel do ritual se transforma no visivel pekmera: explicado, informado,
narrado pelo professor Rouch.. Isso aumenta andiat@ntre o fato filmado e o fato de
assisti-lo, trocando o conselho da narracdo petaebdo puro “em si” das coisas, 0 que €
caracteristico da informacdo. Objetivado pelo faonauto-referente pela informacéo, o
filme perde muito da possibilidade de sua platéirae na brincadeira interpretativa e

apropriar-se do mundo possivel do filme, de mos#aé experiéncia como a argila.

Os mais injuriosos comentarios sobre os filmesgtificos de Rouch, em
especial “Os mestres loucos”, surgiram em 1965meram debate entre
Rouch e o novelista e cineasta senegalés OusmanbeSe. Ousmane
Sembeéne estabeleceu sua preferéncia pelos filmigszde de Rouch, como
“Eu, um negro”, em oposicdo a seus filmes maisntaidos a etnografia,
como “Os mestres loucos”. “Eu gostaria de sabedydR perguntou, “por
que vocé nao gosta de meus filmes puramente efitmy& oS que
apresentam, por exemplo, a vida tradicional. Ousn&embeéene respondeu
com uma classica afirmacéo. “Porque vocé a moatndda tradicional] e
apresenta uma realidade sem mostrar sua evolucgoe ©s repreendo por,
como eu repreendo africanistas, é que vocés n@valns como insetos”
(STOLLER, 1992, p. 152, tradu¢éo nossa).

Ainda que a afirmacdo de Ousmane Sembéne sejac@xgllipela politica pos-
colonial, como afirma Stoller (1992, p. 152), aimdstaria uma grande diferenca entre os dois
filmes, captados simultaneamente e sobre aspectogdmo grande fato politico e social, as
migracdes para @old Coast

Ousmane Sembeéne forneceu uma importante pista patandermos esse
funcionamento: a diferenca estd no modo de paatjéip de elenco e equipe nas duas obras.

O formato de “Os mestres loucos” (1955) ndo peuraids cavalos dos espiritos
qualguer outra manifestacdo que néo fosse a pgoragiem dos seus proprios corpos — eles
nao criaram o filme em conjunto com Rouch.

Ainda assim, Rouch declarou, como visto anteriotmjegue a exibicdo do filme
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causava novo transe a quem havia participado dadmia fimada®® Ora, ndo se tratava de
novo transe, mas de continuacdo do evento anteros, “renovacao” da possessao. Quem
nao participou da cerimoénia filmada néo se apropr@do evento, ndo se encontrava com as
possibilidades do mundo original do evento.

A experiéncia da possessao estava isolada pelaiagdo, pelo tratamento do filme,
nao se recriando, ndo moldando com o espectador nowa experiéncia, mas apenas
retomando o evento com quem participou dele. Corhoroem moderno de Benjamin, ela
estava isolada e incapaz de passar o conselhdadeavas historias.

Apropriar-se do filme é torna-lo presente mesmoppranstantes. Os cavalos nao se
apropriavam de nada, a experiéncia ja era delesinolo possivel ja os pertencia. A quem nao
havia visto esse horizonte, como Sembene, restdilon® tdo distante que os homens se
portam e sdo vistos como formigas.

“Jaguar” (1967) oferece uma perspectiva diferemte,outro modo de ser. Ao ver o
filme, o espectador se sente proximo de pessoésnpentes a um tempo e local histéricos
distantes, como se por instantes, aqueles rapaiesssem comentando e conversando a seu
lado, saidos da Africa no processo de descolorozdlés surgem perto, ainda que estejam
longe.

Aquilo que parecia ser uma limitacdo técnica, atiafde som sincrénico,
passou a ser uma opcao estética. A palavra secdastta imagem e, ao
mesmo tempo, fez o passado se tornar presentejidevima voz dos
personagens. O experimento de Jean Rouch tornagivpbsima nova
estética do documentario, subjetiva e interpredatiym documentario
alternativo em relacdo aquelas imagens desgarratias realidade,
desconexas, cobertas por um comentario frio e mbdivpor uma falsa
sabedoria, um tipo de comentario tdo presente dinpgano documentario

brasileiro e, sobretudo, na reportagem de televifG@WEIROZ, 2004, p.
127)

“Jaguar” (1967) traz uma historia de viagem, de inho— 0s migrantes trazem

29 Cf. p. 39.
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consigo os conselhos de quem esteve longe, trandmisugestdes, provérbios, normas de
vida para sua comunidade. Uma experiéncia de vigango seria uma resposta direta, sem
buscar o puro “em si” de nada, mas apresentandohist@ia que continua, uma historia a
qual o espectador pode sugerir a continuacdo. Reoocblenco narram.

O espectador, ao entrar no jogo, participa da éxpea, vive as vozes e 0S gestos
distantes como se fossem proximos, encontra 0 mdasi@ersonagens. Se o filme for criado
com seu elenco, com sua equipe, se houver o encentre os mundos e olhares na
filmagem, se ndo acontecer a imposicdo de um Uolitar, havera um encontro entre os
mundos possiveis de espectador, cineasta, elequpeecinema.

E esse encontro sO ocorre quando se entregam &mlgsgo, a brincadeira do
cinema, quando desmancham suas barreiras e maeodesxam cair na brincadeira, brincam
de se reencontrar e de reencontrar o outro, deitsltba certeza do ser pela fluidez do “ir e
vir’ do encontro.

O diretor, o elenco, a equipe, 0 espectador, tedantregam a novas possibilidades
de ser e ver, a uma experiéncia distante proximdramse e a possessdo pelo espirito do
cinema, todos presentes a uma cerimbnia de dessefanda verdade existente abaixo da
rotina. Criar, ver e viver o cinematogréafico eansformacdo. Conhecer e possuir a camera, 0
filmar, o filme, a projecdo como caos insuporté&vekvelador, substituindo as certezas pelas
possibilidades, o rigido pela fluidez de novos tmmtes.

Nesse transe, nessa possessdo, nessa brincadeirajrfema como imaginado por
Jean Rouch. O cine-olho Vvé, o cine-ouvido escutanememaria monta, o cine-espectador
participa. Rompe-se a seriedade de uma preocup#iféria, a realidade habitual pela
insercdo de uma contradi¢do, que € o proprio cinerpadprio espirito do cinema possuindo

e recriando.

Se ha uma verdade ai, € a verdade de uma formatetagdo, que nao
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existiria se ndo fosse pela camera. Assim, ela @asto da premissa
observativa, segundo a qual o que vemos é o quames visto se
estivéssemos la no lugar da camera. No documergéricipativo, o que
vemos € o que podemos ver apenas quando a camergieasta, esta la
em nosso lugar. Jean-Luc Godard uma vez declarew ginema € verdade
24 vezes por segundo: o documentario participatdtisfaz essa assertiva
(NICHOLS, 2005, p. 155, tradug&o nossa).

Em “Jaguar” (1967) os papéis foram criados e rdosaa brincadeira do filme, do
cinema, de um “ir e vir’ das identidades se redtadurante o filme. Se o cineasta quer criar
essa brincadeira, quer superar a barreira da fodgefio do formato, quer sentar junto com
sua platéia, também deve se entregar a brincaggando e sendo jogado, se entregando ao
“ir e vir” de sua propria subjetividade, entregarsgoao espirito do cinema, incentivando o
mesmo jogo por seu elenco, por sua equipe, deixanel@ que “é” surja, um horizonte ainda
indeciso, de possibilidades ndo descritas, um nowmdo, um novo filme, uma nova
experiéncia. Se o espectador quer jogar, ele tandsra se entregar a brincadeira, deve

deixar-se moldar como o barro da experiéncia pebss do oleiro narrador.

5.3. Porfim

A maneira como essas pessoas falam, como elagpsessam, e o mundo
que elas trazem através do verbo e das suas edgsesssabedoria natural
que revelam, sdo de uma eloguéncia extrema. E édsdvez o0 mais
fantastico papel do filme documentario: trazermeit® esse mundo (FREIRE,
2007, p. 66).
E se entregar a isso € fazer cinema. E abrir-ssasgossibilidades. E fazer-se novo
e renovado. E é o primeiro passo para permitir snmaeexperiéncia a platéia. Uma platéia se
vé, se revé, descobre novos caminhos. Mas somentantes, equipe, elenco, diretor,

fotégrafo, todos se entreguem ao espirito do filonesm e sejam recriados pela desordem

intoleravel que € o cinema.

Uma platéia que n&o apenas assiste, mas que esta fime que se torna presente



123

em sua exibicdo, permitindo a propria possibilidate novas possibilidades, de novos

mundos, de novos horizontes. De apropriacdo. D& aur

E Jaguar da esse passo. Por alguns instantesealuade, um passado, se abre para
0 espectador. Ele se vé presente em uma realidadengio € mais: uma Africa da
descoloniza¢do, movimentos migratorios que se pamgepossibilidades que ndo sdo, mas

gue por alguns momentos, se fazem reais, se fagpamas.

Por instantes, Damouré, Lam, Douma4, Illo, Rouctipsoestiveram ao lado da platéia
e se fizeram ouvidos, se fizeram vistos, se fizgseasentes. A brincadeira, o “por que nédo?”,
tudo continua na platéia, continua com o espect&torque ndo se abrir a aura? Por que nao
se apropriar de um novo mundo? Por que ndo romgaténcia? Por que ndo se entregar a

mudanca, as novas possibilidades de “ser-como”?

Quando se deseja que a platéia tenha a experi@ncdica, 0 cineasta deve se
entregar, se abrir, desvelar e desvelar-se, meldar moldado pelo espirito do cinema, ser

possuido no cine-transe.

Como em Jaguar.
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ANEXO A - Ficha técnica de Jaguar

Dirigido por Jean Roucf’Produzido por Films de la Pléiade. Comentariosaedos
por Damouré Zika, Lam Ibrahim Dia, lllo Gaoudel, Adou Koffo. Som por Damouré Zika.
Editado por Josée Matarassa, Liliane Korb, JeamePleacam. Muasica por Enos Amelodon
(violdo), Tallou Mouzourane (piano), Amisata Gadime (vocais), Yankori (violino), Ama
(flauta), Djenne Molo Kari (harpa).

Elenco: Damouré Zika (Damour€), Lam Ibrahim Dia rfa lllo Gaoudel (lllo),

Douma Besso (0 minerador), Amadou Koffo, Jean Rdnalrador). 92 minutos

30 Ficha técnica extraida de FELD, 2003, p. 3%2iucao nossa.
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ANEXO B - Filmografia de Jean Rouch (Longa metrages) !

1949 — 1951t es fils de I'eau

1957 — 1967: Jaguar

1957 — 1964ta chasse au lion a l'arc

1958: Eu, um negro

1959:La pyramide humaine

1960: Crbnica de um verao, co-dirigido por Edgarrikio

1961:Niger, jeune république

1962:La punition

1966:Gare du nordparte deParis vu par..)

1968 — 1969Petit a Petit

1972:Funérailles a Bongo: Le viel Anato-dirigido por Germaine Dieterlen

1972: Horendi

1974:Le Dama d'Ambaraco-dirigido por Germaine Dieterlen

1974:Cocorico, Monsieur Poulet

1975:Babatou, les trois conseils

1981: Sigui synthese: Les cérémonies soixantenaires dui, Sco-dirigido por
Germaine Dieterlen

1984:Dionysos

1986: Enigma

1987:Folie ordinaire d'une fille de Cham

1988:Bac ou marriage

1988:Couleur du temps: Berlin Aolt 1945

31 Filmografia organizada por FELD, 20@p. 345-384, tradugéo nossa.
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1990:Liberté, Egalité, Fraternité... et puis aprés
1992:Madame l'eau

1997 Moi fatigué debout, moi couché
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ANEXO C - Mapa da Africa apés a Segunda Guerra Munihl®?

%NUCLEO DE ESTUDOS CONTEMPORANEOS. Departamento dstddia da Universidade
Federal Fluminense.
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