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|_A||uest apartat &s |'extracte d'un dossier anterior, molt més extens, editat per Cineclub Sabadell 'any 2006 amll_l
motiu del cicle jean Rouch. Fiecions documentals, el qual ja preveiem que formaria part d'aquest Cicls de Cinema
Documental que s'ha posposat més enlld del que ens haurla agradat. Per aguesta raé, Uapartat té una estructurz
relativament diferent de 2 resta, sense filmografia recomanada ni fibees de les projeccions, Per 2 mis informacis

ens remetem a Uesmentat dossier [1].

LA CONCEPCIO ROUCHIANA
DEL CINEMA VERITE

Sense reduir la nocié de cinéma vérité, cal
constatar que la mutacié decisiva que es déna
entorn gl 1962 o5 basa essencialment en los
possibilitats d'wtilitzacié del directe i en el
desenvolupament de la tdcnica de l'entrevista.
El terme de cinema "directe" (preferit per molts
dee d'aquest moment), prové justament de les
possihilitats d'enregistrar sincrémicament imatge
i 80 que ofereixen els nous aparells. Es el que
Rouch fa a Chronigue d'un été, Ruspoli a
Bégards sur lo folie i més tard Chris Marker a
Le joli mai.

Uns i eltres partien d'experidncies diferents.
Rouch provenia del documental stnoldgic i
aleshores estava ocupat en una recerca que,
transformant el documentsl tradicional en
psicodrama, havia impressionat enormement
pel quse aixd podia revelar de veritat humans.
El pasaat de Ruspoli podia ser també atribuit
il d'un documsntalista etmdleg. Quant a Marker,
més enlla de la seva experidncia com a reporter
i escriptor, podiem trobar, a difsréncia dels
precedents, un cineasta ja consagrat, amb sl
gou propi estil i amb un perfil d'autor ja que,
de fet, havia rodat pel-licules com Letire de
Sibérie, Déscription d'un combat, o Cuba sf on
el comentari personal déna suport a la
confrontecid dels documents,

Lettre de Sibérie. 1958 _ Chris Marker

Ruspoli i Marker, ven prosseguir en 1a via dsl
directs tal com l'acabemn de definir, i al seun
voltant es va desenvolupar realment un nou
corrent, una nova concepcid del cinema,
Paradoxalment, Rouch no faria altra cosa que
una passejada pel diracts. De seguida va cont-
nuer en la via del documental etnoldgic i va
resmprendre les seves investigacions entom el
concepts de psicodrama creant, sn un sentit
que havia estat inaugurat amb Jogoar, una mena
de documental de ficcld. Mentre Africa n'és
essencialment la matdria, entre aquestes ficcions
documentals i la utilitzacid gque ell feia del
directs hi ha una certa dicotomia. La tdcnica
del directe no va aportar alira cosa de nou al
documental etnoldgic que el comentari post-
sincronitzat que l'havia precedit; ens podrism
preguntar si Rouch, tot i ser un dels seus
instauradors amb Mboi, un noiri Chronigue d'un
éié, es va inscriure a contra corrent en una
tenddncia i una concepcié que provocaria el
naixement del cinema militant i del cinema
d'intervencis. Ferd no ens podsm conformar
amb oposar dos tipus de films d'aquesta manera,
sense arriscar-nos a recaurs en 1'errar que con-
sigteix en oposar sistemiticament els "gdneres”,
i ja ha estat demostrat gue una oposicid entrs
cinema directs i cinema de ficcié no és necessh-
riasment pertinent per apreciar la capacitat de
represantacit de la realital d'un mitja d'expressié
com ¢l cinema, Per tant, és el tveball de Rouch
el que hern de tenir en compte si volem apreciar
¢l seu lloc i el seu paper en la histdria del
cinéma vérité, com una recerca per tal que
aquest art sigui el mitja d'expressié més per-
tinent i el més adequat a la realitat. Amb
Chronique d'un été, Rouch i Morin feien cinéma
vériié, no només pel fet d'utilitzar uns mitjans
tacnics determinais, sind també sn sl sentit
que, assent aquests mitjans una mena de pro-
vocacid a la liure expressid, esperaven una
implicacid dels seus personatges inexistent en
cap altra escola documental. Ez una manera de
fer que pretén ser cientffica, en la qual els
mitjans tdcnics s6n utilitzats per simdlegs i
socidlegs i no per periodistes. Aquesta utilit-
zaci6 del cinema era, de fel, una posada en
qiestié, si no de la seva naturalesa intrfnseca,
com a minim de tot alld que havia adguirit en
tant que llenguatge -ja que havia estat agafada
com una eina.



DE LA TECNICA DE L'ENTREVISTA
AL TREBALL DE MUNTATGE

Ara bé, en un sentit invers, aquesta tdcnica va
permetre als partidaris del directe I'elaboracié
d'un nou llenguaige. En el cas de Rouch, a
Chronique d'un ét6, el muntatge organitza la
realitat tal com l'organitzava en els documentals
de l'ascola de New York i tal com l'organilzava
a Moi, un neir, amb la difer®ncia que, en la
primere, 1'crdre no és pas el de la cronologia
siné el de 'entrevisla; és el desenvolupament
del giiestionament buscat pels autors, incloent-
hi el relorn sobre si maleix que ofereix 1iltima
partida. A Le joli mai, Marker agrupe les enlre-
vistes i els extractes d'entrevistes; a més, utilitza
documents que havia filmat ell mateix:
manifestacions, funerals, etc.; insereix plans
per tall. Si el metratge de la pel-licula i de la
banda sonora és important tant en un cas com
en l'altrs, la tria que en fa durant el muntatge
no 43 la mateixa en absolut. Rouch prefereix
seleccionar els moments critics, aquells on els
problemes dels principals “personatges” entre-
vistats apareixen de forma més neta. Marker
destiria en grans eixos el conjunt de documents
de qu& parteix, claborant aix{ la matdria d'un
discurs. 5i I'expressi6 cinema directe potser fa
més jusifcia a aquest treball i a aquesta manera
de fer que la de cinema verilat, és perqua, com
diu Marker, la veritat no estd en les intencions
i els comportaments enregisirats; la veritat 6s
un objectiu a assolir. Es la revelaci6 maxima
que pot néixer d'exprimir els documents: "Potser
la veritat no és la meta, més aviat pot ser la

Tuta” .

Perrault o Marker, per citar-los només a ells,
no van parar d'avangar on la "discronologia” i
en un treball de muntatge on els documents
filmats i enregisirats s6n també una matdria
que s'elabora al laboratori, De forma notable,
amb Les veoitures d’eau, estructurada en capftols,
amb els seus paral-lelismes, les seves confron-
tacions i les seves posades en relacid, Perrault
posa en joc una veritable estructura textual que
no té res a anvejar al que seria un treball elabarat
per escrit. Es en aquest sentit que es pot parlar
de llengualge; sabem que la vena ha eslal
fecunda, que ha continuat donant fruits. Sha
repetit moltes vegades, des d'aleshores, que el
cinema directe ha estat en el seu conjunt una
aventura verbal. La relaci¢ entre paraula i imatge
hi ha estat invertida en alld que afecta a l'orga-
nitzaci6 del discurs. Es tractava d'instituir el
llenguatge del qual la televisié oferia els mitjans

Les voitures d'eau, 1968 _ Pierre Perrault

perd que aquesta no havia sabut elaborar.
Ruspoli, qualsevol que hagi estat la influéncia
de Rouch, va comencar prenent conscidncia de
les insuficiéncies do la técnica telovisiva. Per
a ell, es tractava d'estudiar el missatge verbal
anregistrat, d'osbrinar un missatgo verbal, abans
de procedir a la formalitzaci6 d'un film. Ruspoli
ha explicat quo demanava a Brault do "vestir
amb imalges” els didlegs que préviament havia
construit. A través de la presdncia humana, a
través de les situacions, el que es tracta és
d'entendre la paraula, la paraula en tant que
expressié del pensament, de la mentalitat. Es
justament en aquesta 1{fnia que Perrault va
poder arribar a Les voituras d’equ a fer del seu
film I'afrontament critic i la confrontacié dia-
lactica da dues veus, la dels mariners i la dels
narradors (la veu que exposa els problemes
acondmics del present i la que avoca el passat).

Menire que al Marker de Cuba sf, el métode i
'estdtica de l'entrevistia encara hi feien un gran
paper, tot estructurant el film, aixd no és més
qua una matdria primara a Les voitures d'equ.
Aquf es parteix del mateix teixit verbal i de la



banda soncra se'n fa I'autdntic suport del film,
Es tracta de provocar la reflexi6 de l'espectador.
Marker ho fara també creant xocs d'imatges i
declaracions, utilitzant cintes d'actualitat o
utilitzant la retdrica del llenguatge cinemato-
grafic classic. L'objectiu és posar en qiiestid la
veritat que podria copsar l'espectador,

EL CINEASTA | ELS SEUS "PERSONATGES"

Perd és malgrat aquestes diferdncies sobre el
pla del llenguatge que hi ha originalitat en la
manera de fer de Rouch. A Chronique d’un été,
la relaci6 de l'entrevistador amb els protago-
nistes és, si no totalment nova, com a minim
volguda com a suport d'una altra dimensié del
film. Des d'aleshores, el cinema directe en
conjunt ha estat efectivament portador de la
voluntat d'instaurar una nova relacié amb els
protagonistes. Quan se li preguntava a Ruspeli
si el cinema directe consistia en rodar sobre el
que esta viu, ell precisava quo preferia parlar
amb la gent abans o després de les preses, i
també veure'ls parlar entre ells 0 amb un inter-
locutor i compartir la seva vida quotidiana.
Perrault associa els seus personaiges a la rea-

Chronique d'un été, 1961 _ Jean Rouch

litzaci6 de la pel-licula. Hi ha un "abens”, que
astd fet de coneixenga del mitjd, per tal que la
cimera i el magnetdfon no siguin uns intrusos
que modifiquin les reaccions i les declaracions,
0 que no siguin instruments que suscitin un
joc.

També hi ha un "després", una mena de
"reflexid" del film envers els protagonistes, que
ningld pot expressar millor que el mateix
Perrault: "Jo confronto uns homes determinats
amb ells mateixos i els fransformo obligant-los
a prendre consciéncia de si mateixos, un treball
que jo no puc fer per eils”.

Si l'estatica de Perrault no passa de cap manara
per la via del psicodrama, la finelitat que per-
segueix ens hi fa pensar. El que distingaix
Chronique d'un été, en tol cas, és el fet que
Rouch hi multiplica, contrariament, les refe-
réncies immediates durant el rodatge, amb el
material i les entrevistes. Lluny de dissimular,
Rouch i Morin, després d'una presentaci6 i una
sensibilitzaci6, s6n perpétuament presents com
a entrevistadors, i també com a protagonistes.
D'altra banda, el pla inicial es va modificant
progressivament a mesura que avanca el rodatge;
perd, si 63 transformat, és por fer lloc a les
entrevistes prolongades, a les trobades fortuites
(en contra -cal assenyalar-ho encara- del que
feia Marker). El tema esdevé molt més Nadine
i Marceline que la societat francesa a l'estiu
de 1960; sense que l'individu prengui nece-
gsiriament més importdncia que la situacié
sociopolitica o socloculturel, ens trobem devant
una cosa que, por la manera com se la deixa
revelar, encara s'assembla al psicodrama.

ENTRE DOCUMENTAL | CINEMA DE FICCIO

En aquest sentit, el film és evidentment hibrid.
S'ha parlat molt d'aquesta molesta tendémcia a
I'exhibicionisme que es manifesta en els prota-
gonistes. Pord és que la referéncia de Rouch a
la paraule mateixe dels seus personatges és del
tot diferent de la dels altros partidaris del
cinéma vérité, També ens equivocarfem si consi-
deréssim que aquesta roferéncia no hi era en
pel-lcules anteriors. Moi, un noir no estava pas
fundada sobre una pura descripcié del com-
portament, com passa en els documentals de
Leacock. Es en relacié a aquests documentals
vérité i en relaci6 al cinema de ficcié classic
que cal situar el treball de Rouch si se'l vol
entendre i apreciar-ne la importancia. Ara bé,



els personatges de Rouch reinventen lliurement
la histdria gense la més minime posada en
escena; el comentari no esta "inclds” en la imatge
perd "l'explica”, en el sentit que revela tota la
mentalitat del personatge. A més, és la forma
que Rouch havia adoptat des de Jaguar, és a
dir, des del moment en qué havia buscat una
via que no fos, en un sentit estricte, el docu-
mental etnografic.

En primer lloc, aquesta manera de fer evita 1a
dramatitzacié del relat, que havia viciat el
nearrealisme, en principi fenomenoldgic, perd
que sobrecarregava amb un "missatgs" les
possibilitats de revelacid del comportament.
Exceptuant els subjectes i el quadre, el neo-
rrealisme no podia afegir res al cinema classic
el qual, en la seva millor accepcid, ha ben
agsimilat, justament, la psicalogia del compor-
tament. El neorrealisme va més enlla del que
faia Rouch; el documental verilé a la Leacock
g'atura abans, mancant-li una certa pertinéncia,
per altra banda, ja que o5 tracta de la realitat
americana amb la qual aquesta forma documen-
tal és lligada pel seu autor,

En segon lloe, Jaguar o Moi, un noir es basen
en un matode de rodatge, en una estética propia.
Agquests vegada ja no es pot dir que la nocié de
llenguatge cinematografic sigui rebutjada. Rouch
g'ha referit nombroses vegades a Vartov, Per a
ell, es tracta, com ja havia dit el cineasta rus,
de "vine-muntar” al moment de la presa, és a
dir, de preveure el muntatpge a adoptar i
d'elaborar la veritat cinematografica directament
a partir del que passa davant d'ell. S'oposa
correlativament al muntatge eisensteinid, una
teoria elaborada a partir del cinema de ficcis,
i que no pot ser aplicada de la mateixa manera
al cinema documental. Parlar dels referents de
Rouch i del psicodrama no té sentit si no
s'analitzen les coses tenint en compte aquesta
estdtica.

Es aixd en particular el que déna coherdncia a
la manera de fer de Rouch, la seva actitud en
relacid al directe; 6z en aguesta perspectiva que
es pot comprendre perqua, per a ell, la chmera
no és un ohstacle per a l'expressid dels
protagonistes, sind al contrari un "estimulant
incomparable”. Quan amb La pyramide
humaine va veure la possibilitat de resoldre
ols problemes d'enregistrament del so directs,
la intencid que va expressar va ser la de fer uns
films "d'una sola tirada" que serien com la vida
mateixa, espontanis. Aixd era el que, de fet,

venia buscant des de Moi, un noir, Cal situar
aquests films al seu lloc en relacié a la nocid
iala finalitat exacta del psicodrama. Les mafires
fous 68 una mena de psicodrama espontani en
el qual 1a crida esth justificada per la manera
com es comporten els personatges i per la
finalitat que per a ells té el joc; perd el cinema,
i la cAmera en particular, no s'ocupen per res
d'aquesta qiiesti6. A Moi, un noir, sembla goe
hi hagi realment la intervencié del cineasta

Moi, un noir, 1958 _ Jean Rouch
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com a director del joc, el qual és indispensable
per al psicodrama. Perd, de fet, aixd només és
veritat en algunes seqiiéncies construides per
Rouch, per exemple la de la lluita amb l'italia;
en aquest cas, Robinson ha decidit perdre el
combat. La seva actitud era una reacci6 a una
situaci6 provocada. Fora d'aquests pocs mo-
ments, Rouch es mostra el més distant, el menys
provocador possible. La total llibertat donada
al personatge fa que la seva preocupacié sigui,
sobretot, la de fer un film completament feno-
menoldgic més que no pas suscitar una presa
de consciéncia en el personatge i una reacci6
en relaci6 a sf mateix. Es tracta d'obtenir, gracies
a la complicitat d'un personatge que ja no esta
dirigit i al qual ja no se li imposa un guié, el
que el neorrealisme no havia pogut obtenir. El
que Rouch mostra és la realitat mentre es va
fent.

CINEMA VERITE 0 PSICODRAMA?

Evidentment, de presa de consciéncia també
n'hi ha hagut: Robinson que, abans del film,
volia tenir una dona, una casa i diners, ha pres
consciéncia de la seva existéncia i "s’ha adonat”
de la seva miseria. Després del rodatge troba
una feina que li permet resoldre una gran part
dels seus problemes. Perd aquestes reaccions
respecte a sf mateix, aquesta objectivacié de la
seva situacié i condici6, es produeixen en el
moment de la projecci6 de les imatges. Si el
film ha tingut els efectes del psicodrama, no és
degut intrfnsecament al fet de jugar a rodar,
sin6 que és posteriorment al rodatge quan el
protagonista comenga a desenvolupar el seu
discurs (com a reacci6 enfront les imatges de
si mateix). En un sentit radical, s6n les imatges
les que han dirigit el joc. Les dificultats técni-
ques que han impulsat la necessitat d'enregistrar
un discurs han fet, doncs, de Moi, un noir, un
film encara més hibrid que Chronique d'un été.
A La pyramide humaine, on la preséncia de
multiples protagonistes ha permas el desenvo-
lupament d'un joc i on el discurs no té el caracter
documental de Moi, un noir, assistim a unes
transferéncies interessants entre personatges
concernents a aspectes sentimentals, a la sus-
ceptibilitat i a I'agressivitat.

Tot i amb aixo, hi ha una diferéncia entre la
primera i la segona part de Moi, un noir. Perqué
hi ha una clara focalitzacié sobre Robinson i,
sobretot, perqué el personatge no parla només
de la seva vida quotidiana, siné també del seus

Chronique d'un été, 1961 _ Jean Rouch

somnis, ens revela la desviacié entre la realitat
que viu i aquest imaginari, ens desvetlla la seva
actitud enfront les prejudicis culturals o sdcio-
culturals i ens mostra la seva mentalitat de
forma resumida. Aquest aprofundiment del
documental, gracies al comentari personal,
queda molt clar en algunes seqiiéncies de
Chronique d’un été. Sense insinuar un nou
llenguatge, aquesta pel-licula és una experiéncia



Les maitres fous, 1955 _ Jean Rouch

que confirma a Rouch que el problema essencial
és, sobretot, el de la sinceritat dels personatges,
a partir del moment en qué s6n convertits en
espectacle per la camera.

A Chronique d'un été, 1a veritat dels personatges
sorgeix en instants fugagos, ja que s’ha treballat
sobre la durada. La veritat es déna aleshores
en el cinema directe i de forma notable amb

Perrault, quan deixa desenvolupar el discurs
de determinats personatges (sobretot el de Grand
Louis). Paradoxalment, sense adoptar de cap
manera el meétode de I'entrevista, sense seguir
cap procediment de tipus enquesta, perd jugant
el joc de l'exhibicionisme, Moi, un noir havia
obert una via que permetia resoldre 1'ambigiiitat
del directe.

Perd, Moi, un noir encara es troba a la cruilla
del documental, del psicodrama i del cinéma
vérité. Per sortir d'aquestes ambigiiitats, cal
jugar de manera completa el joc de la imaginaci6
del personatge, aquell que Rouch havia volgut
fer precisament amb Jaguar (alershores inaca-
bada), i que va reemprendre i desenvolupar
després a Petit G petit o a Cocoricd, Monsieur
Poulet! En aquests films, la llibertat deixada
als personatges, la llibertat que aquests tenen
de narrar-se a si mateixos i d'inventar el discurs,
la seva associacié per construir una sinopsi,
I'improvisacié, no s6n res en elles mateixes. El
que realment constitueix un nou pas vers la
representacié6 i I'elucidacié de la veritat, és la
manera com el personatge detén completament
la "paraula", la manera com té 1'ocasié d'inter-
pretar la seva propia "imatge" i no simplement
el seu "paper” com a La pyramide humaine.

PROVOCAR LA VERITAT

Es tracta, doncs, de deixar que es desenvolupi
una mena de ficci6. Aquesta noci6 és la que
Pprovoca justament més confusié. El que importa,
com ja s'ha dit, és 1a manera com se situa Rouch
en relaci6 als seus actors, en relacié al compor-
tament i a les invencions que aquests adopten.
Ara bé, Rouch ha dit moltes vegades que filma
la ficci6 com filma la realitat. No la dirigeix,
com la dirigeix encara sovint I'entrevistador o
com ha estat dirigida a Chronique d'un été.
Rouch grava, i portant més lluny la seva manera
de fer, a l'estil de Vertov, deixa que els perso-
natges elaborin la seva veritat. Ja sabem que si
els deixebles del cineasta sovidtic van poder
enregistrar sense gaire dificultats els temes
d'actualitat, la camera es va revelar incapag de
complir el seu paper d'ull quan van voler es-
tudiar els sentiments. Fallava la complicitat
dels personatges (la qual cosa no implica ni un
qiiestionament ni una temptativa de fer-los
caure en una trampa). En aquest sentit, Rouch
enregistra un metratge important de pel-lfcula
(20 hores per Petit a petit, de les quals se'n van
conservar 8, per passar a 4h 30, després a 2h i
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finalment a 1h 386). Perd no ho fa perque tracti
de buscar convergdncies o emergdncies en la
matéria en brut que permetin [ligar una narraci,
ni perque faci falta elucidar un discurs. Ho fa
perqusa li cal buscar el que és revelador d'una
veritat, el que suposa la millor representacis
de la referémcia dels personatges a una veritat,
a alld que té poder d'expressis. Rouch ha parlat,
per definir el procés i la manera, de "veritat
provocada’.

ECONOMIA | CULTURA

Jano es tracta de psicodrama, perqud ja tampoc
es iracta de finalitat terapéutica, directa o indi-
recta, prevista o imprevista. Aquesta manexra
de fer ja no passa per la psicologia, com era el
cas de tots els assaigs anteriors. El que estd en
joc a Petit & petit i a Cocorics, Mensieur Poulet!,
és la imatge que els actors es fan de la seva
relaci6 amb I'aconomia capitelista. Es la relaci6
colonial la que es acusada . El que marca la
diferdncia amb Moi, un noir és el fet que els
personatges ja no interpreten la cultura dels
suropeus, ja no interpreten la seva alienacié
(el que remet justament a Les maitres fousi al
peicodrama), Més exactament, ja no les inter-
preten per buscar la seva identitat, perd les
imiten totalment per jutjar-les. El joc no té una
finalitat intrinseca, per a ells. Aquesta vegada
hi ha accié de posar-se en escena, autoanalisi
politica. A Moi, un noir, ens queddvem al nivell
d'una descoberta; hi havia un grau major d'a-
proximaci6 a la realitat viscuda. A La pyramide
humaine la finalitat no era gaire menys intrin-
gaca que & Les mafires fous. La finalitat va
ssdevanir extrinseca.

Moi, un noir, 1958 _ Jean Rouch

Els protagonistes interpreten realment, a partir
d’ara, la conducta econtmica de 'altre, és a dir,
de l'europeu, del colonitzador; perd -cosa gue
€3 essencial per al funcionament d'aguesta
manera d'actuar- conserven alhora la seva pripia
conducta cultural, Es aquesta Gltima la que, de
fot, guia el joc. Es una intervenci6 radical en
comparacié amb sl que es feia a Moi, un noir.
I no 68 solament el sentit del joc el que s'in-
verteix. A Moi, un noir, ja que es traclava de
presentar la mentalitat del personatge, aixd es
feia, al cap i a la fi, per procediments cl3ssics
del llenguatge cinematogrific (per exemple, la
visualitzacié dels somnis). A faguar, Petit ¢
petit o Cocoricd, Monsieur Poulet!, la cultura
de 'africh es tinguda en compte de veritat, Esta
integrada al discurs i és ella mateixa la que en
determina la forma.

A bands ds la distincia qus comporta un cert
1is de la llengua i del llenguatge, 1'estdtica da
I'sketch[2] constitueix un tipus de cultura
popular radicalment oposat a formes com les
del reportatge, 'entrevista o el muntatge de
documents. Si s'entén d'aquesta manera la
persisténcia de Rouch en el documental de
ficcid, aixd permet afirmar gque aguest realit-
zador, lluny de girar l'esquena & la vocacid
profunda del cinéma vérité i del cinema directe,
va fer servir una via que no deixa de tenir
analogies amb la del cinema d'infervencid.

El fot que, contrariament a la majoria de re-
presentacions del cinema directe, Rouch hagi
contribuit a far una altra mena de films (ds
documentals stnoldgics i de ficcions documen-
tals), demostra que el cinéma vérité no implica
ngcessiriament una determinada nocié del
cinema. De fet, ha de provocar dues accions
complementiries: d'una banda ha de permetre
a un poble de condixer-se, i de l'altra, li ha de
permetre forjar-se el seu propi mitja d'expressié.
Quan se li ha preguntat que és el que ell podia
fer per al cinema africa, Rouch ha precisat que
desitjaria que no caigués en el conformiame i
la pedanteria. Falta que aquestes dues formes
remetin als 1fmits d'un estil que, en principi,
pot ser interassant, perd no prou rigords ni prou
coherent des del punt de vista del métode, i,
per tant, de les realitzacions concretes. Potser
a aquest cinema li manca estar lligat a una
actualitat i a unes situacions precises, com ha
fet, per exemple, Mac Hondo amb Les bicots-
négres, vous voisins, on, justament, no dubta
en utilitzar la tdcnica de U'sketch [2]. Si Cocoric,
Monsieur Poulet!, és més convincent que Petit



Rodatge de Petit a petit

a petit, és realment perqus el tema esta molt
més circumscrit, i el punt de vista és, novament,
essencialment africa. Petit @ petit és entorpit -
i el seu abast limitat- pel caracter literari de la
seva manera de fer, que consisteix en servir-se
de l'africa per donar una mirada estrangera
sobre Europa.

Si finalment Rouch ha aconseguit trobar una
expressi6 desproveida de pedanteria, potser ho
ha fet en detriment de l'abstraccié que impli-
quen els temes abordats, fins i tot quan grans
sfntesis, com per exemple Le fond de l'air est
rouge, pressuposen una autentica cultura
politica. Contrariament, Perrault ha mostrat
que el treball sobre els conceptes no és en
absolut incompatible amb l'atenci6 a la com-
plexitat humana, i que aquesta fins i tot pot
ser la garantia d'una representacié justa.

En abordar Un pays sans bon sens, no creia
que el cinema fos realment capag de fer abs-
traccions sense el suport d'una histdria. Perd
tot va canviar al moment en qué es va proposar,
segons les seves paraules, fer una pel-licula "de
I'interior dels homes", en la lfnia recta d'un
treball on els personatges compten tan o, pro-
gressivament, més que el tema sobre el qual
sén sondejats: "Ens vam adonar que aquella
gent pesava més que Levesque" (...) "Hi ha va
haver una deriva, una mena de recerca que va
aportar un resultat inesperat. La polaritzacié
existia i va ser la causa que els altres elements
fossin incorporats al tema fins al punt de re-
emplagar i d’excloure gairebé tot el metratge
polftic". Ja no es tracta ni d'elucidar un discurs
ni d'obtenir una major consciéncia del perso-
natges; és tracta de copsar el funcionament
d'una noci6, i de mostrar finalment que hi ha
una tria entre la manera com aquesta és tinguda

en compte pels objectius politics i la manera
com és viscuda i encarnada. Es una forma de
mostrar com la noci6 en qiiesti és traida pels
homes politics i pels diferents tipus de discurs,
incloent-hi el dels mass media.

El problema amb els documentals ficcionats de
Rouch és, justament, que la confrontaci6 dels
diferents discursos es resol amb les declaracions
d'alguns personatges que en sén els protago-
nistes i que s6n, a la vegada, els interlocutors
privilegiats de l'autor. Certament, no hi ha lloc
per posar en qiiesti6 el fons, és a dir, la utopia
que d'aquesta manera s'expressa (el llenguatge
utilitzat no hi remet necessariament); perd és
licit dubtar que aquesta utopia sigui una repre-
sentaci6 exacta de la materia tractada, que per
a Africa sigui la veritat o, si més no, el camf
cap a la veritat. Si és en aquesta via que Rouch
ha estat finalment el més iniciador, no n'ha
demostrat pas la pertinéncia; és una via que
encara falta explorar i concretar amb rigor.

MICHEL SERCEAU:

Jean Rouch ou le Cinéma-plaisir.
CinémAction n? 81, Paris, 1996.
(Traduccid: Cineclub Sabadell).

[1]Jean Rouch. Ficcions documentals. Cineclub
Sabadell, Octubre de 2006

[2]Sketch: pega curta o fragment. En aquest cas, la
pel:licula esta composta per plans breus i el so es
grava apart. (N de CC).
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NOTES SOBRE EL CINEMA DIRECTE

El format de 18 mm existeix des dsls anys vint.
La manejabilitat de la chmera, la lleugeresa que
permet dur-la a 1'espatlla, é8 més recent.
L'sutdntica innovacié thenice és la invencié, el
19853, d'un magnetdfon portatil de cinta
magnética, el famés Naogra. Aquest aparsll es
sincronitzerd amb la presa d'imatges a partir
de 1958. La paraula es fa protagonista.

El cinema directe es desenvolupa en la cruilla
de divarses experiéncies conjuntes. D'una banda
la dels realitzadors cenadencs en l'drbita de
I'Office National du Film. Pour la suits du mon-
de (1963}, de Piorre Perrault, sord alashores un
refarent claw, El seu operador, Michsl Brault,
fa d'enllag amb sls cinsastes que, a Franga,
experimenten aquesta manera de treballar: Jean
Rouch, Mario Ruspoli (Hegard sur le folie,
1962). Als Estats Units el moviment cristal-litza
entorn un collectiu en el qual trobem I'operador
de Louisiana Story, Richard Leacock (Primary,
1980, sohre les eleccions que acabaria gaunyant
John Kennedy), Don Alan Pennsbaker (Don’t
look back, 1968) i els germans Albert 1 David
Maysles (Salesman, 1969).

A I'hora del neorrealisme, Jacques Becker en-
registra un tret definitori del cinema diracte:
la seva dimensié etnografica, en el santit ampli
del terme, ja que es tracta d'aner sempre a la
racerca de l'altre en la seva radical dimensid
aliena. Bufen els primers vents de lIa Nouvelle
Vague. Aquest mateix any 1948, un dels primers
curte de Jean rouch es premiat al Festival du
Film Moudif de Biarritz. El seu titol, Inifiation
a4 lo danse des possddds, sona com una definicid
d'un matode que el seu autor anirh aprofundint
pel-l{cula a pel-licula: formar part de 'esdeve-
niment, participar en el ritu. E] film ég un dels
components del trénsit. (...) El cinema directe
ég, sobretot, I'afirmacié d'una co-preséncia del
cineasta amb alld que filma, Perd ne una fusis.
Tota la paradoxa de Jean Rouch rau aquf, en
aquest lloc que és com un punt cec: continua
essent occidental (ell meteix ens explica com
va descobrir a posteriori que la seva preséncia
havia modificat determinats ritus), sense que
per aixd entri a formar part de la galeria dels
amos. Aquest punt cec 68, precisament, el de
la trobada entre dos mons hetercgenis.

Chris Marker va ger el primer en endeger una
critica radical de les representacions, des de

Jean Rouch en ple rodaige

I'interior del cinema, Ks un mestre consumat
en l'art del comentari: estableix un didleg amb
les imatges, de manera que no indica qua cal
veurs o comprendre, sind de quina forma les
imatges d'arxiu mostren un esdeveniment. La
qual cosa també passa per un qiiestionament
de la fAbrica de les imaiges i de tot alld que
subjau en elles; la seva ideologia, ¢l seu imagi-
nari. No es tracta de mirar les imatges pel qua
repressnten - el seu tema, la histdria que conten-



sin6 de fixar-se en el mode en qué mostren
aquest tema: la seva manera de filmar-lo. (...)
"No recordem, reescrivim la memoria com es
reescriu la historia".

Chronique d’un été suposa una petita revolucié.
S'ofereix com un esforg de reflexi6, per a cada
individu, sobre el lloc que un mateix ocupa
tant en el si de la societat francesa com dins
del film. D'aquesta manera posa en evidéncia
les tensions que sacsegen, perd també les
contradiccions que animen, el procés cinema-
tografic. Per tant, la pel-licula és inseparable
del seu procés de fabricaci6; aquest iiltim fa a
la vegada de posada en escena i de gui6; es
desenvolupa mentre filma les reaccions que
suscita; s'inventa al fil del rodatge i després del
muntatge (en aquest cas, 25 hores de material
rodat); revela la materia de qué estan fetes les
relacions entre individus; 1liura les claus a
l'espectador. En estrenar-se, la pel-licula va
desencadenar una polémica centrada en la
noci6 de cinéma vérité, atemperada per Mario
Ruspoli en proposar el terme cinéma direct.

JEAN BRESCHAND, extractes de”Le
documentaire. L'autre face du cinéma”,
Cahiers du Cinéma-2002
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