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Resumo: O texto aborda a musica nos filmes de Jean Rouch, principalmente aquela
pés-sincronizada, adicionada na montagem. E essa operagao que foi percebida por
ele, de forma pioneira, como um problema. Uma analise mais detida do seu filme
Batalha no grande rio (1951), sempre citado por Rouch como crucial para a sua
concepcao da relagdo entre som e imagem, é o ponto de partida deste trabalho,
juntamente com alguns de seus textos e entrevistas que tratam do assunto.

Palavras-chave: Cinema. Documentario. Mdsica. Jean Rouch.

Abstract: This paper draws attention to film music in Jean Rouch’s work, especially
post-synchronized music, i.e., added in the editing process. This operation was
perceived early by him as a problem. A more detailed analysis of his film Bataille
sur le grand fleuve (1951), often cited by Rouch as crucial to his conception of the
relationship between sound and image, is the starting point of this work, along with
some texts and interviews by him which deal with this subject.

Keywords: Film. Documentary. Music. Jean Rouch.

Résumé: Ce texte met en lumiére la musique dans les films de Jean Rouch, en
particulier celle qui est postsynchronisée, ajoutée au moment du montage. Rouch a
rapidement percu cette opération en tant qu’un probléme. Une analyse plus détaillée
de son film Bataille sur le grande fleuve (1951), souvent cité par Rouch comme crucial
dans sa maniére d’envisager les rapports entre le son et 'image, est le point de
départ de ce travail, ainsi que quelques-uns de ses textes et entretiens concernant
ce sujet.

Mots-clés: Cinéma. Documentaire. Musique. Jean Rouch.



A misica no cinema documental como problema

A musica foi um tema privilegiado pelos documentaristas
modernos.! Por outro lado, as relacbes entre o fazer
musical e as sociedades sdo estudadas pelos pesquisadores
da etnomusicologia, disciplina que transita entre o saber
antropoldgico e o musicoldgico, e que algumas vezes também
foi abordada pelo cinema etnografico.? No entanto, pouca
atencdo tedrica tem sido dada ao modo como a mdsica, nas
palavras de Michel Chion (1994), co-irriga e co-estrutura a obra
cinematografica, particularmente em sua vertente documental.
Apesar dessa aparente indiferenca, muitas vezes tal questdo
emergiu sob a forma de polémicas, nunca aprofundadas, acerca
do papel da musica na producio de realidade no cinema.?

A histéria do cinema e do documentario mostra que a
evolugdo dos equipamentos de filmagem e captacdo de som, a
partir do inicio dos anos 1950, catalisou alteracées substanciais
no trabalho dos realizadores cinematogréficos. No caso do
cinema documental, o desenvolvimento dos aparelhos portateis
de gravacdo sonora possibilitou que se ouvisse ndo apenas a
voz do outro, até entdo quase sempre negada, mas também a
expressdo musical, vocal e instrumental. Muito ja foi escrito sobre
como isso ndo constituiu apenas uma mudanca tecnoldgica, mas
uma transformacdo irreversivel nos modos de fazer e conceber
o cinema como um todo e o documentdrio em particular
(COMOLLI, 1969). As portas abertas pelo chamado som direto
também causaram uma alteracdo na maneira de ver e ouvir os
documentarios realizados anteriormente. Jean Rouch foi um dos
primeiros a sentir essa mudanca, a experimentar alternativas e a
pensar a musica no cinema documental como um problema.

Rouch escreveu e falou de forma econdémica, mas incisiva,
sobre a musica em seus filmes. Um texto onde desenvolveu
um pouco mais o tema foi “A cAmera e os homens”, escrito no
inicio dos anos 1970, no qual ele relata, justamente, que logo
se deu conta da “heresia” do sistema que chamou de “musica
de acompanhamento”. Ao expor com mais detalhes sua opinido
sobre a relacdo entre musica e imagem, ele acrescenta que “a
musica envolve, faz adormecer, ajuda os cortes ruins a passarem
de forma desapercebida e estabelece um ritmo artificial para
imagens que ndo apresentam, nem apresentarao jamais, um ritmo
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1. O cinema direto tematizou a
msica e 0os misicos em alguns
classicos, como The Beatles in
USA (1964) e Gimme Shelter
(1969), dos irmaos Maysles,
Monterrey Pop (1967) e Don’t
look back (1965) de Donn

A. Pennebaker, ou o sempre
relembrado Woodstock (1969),
de Michael Wadleigh. No Brasil,
varios cineastas abordaram este
tema, de Humberto Mauro a Leon
Hirzsman, Jilio Bressane, Rogério
Sganzerla e Arthur Omar.

2. Aqui podemos pensar

nas obras do cineasta e
etnomusicolégo Hugo Zemp,
como Yootzing and yodelling
(1986) e Head voice, Chest voice
(1987). Jean Rouch trabalhou com
o etnomusicélogo Gilbert Rouget
em alguns filmes, mas tal vertente
ndo pode ser considerada como
predominante em sua obra, por
demais diversificada. Agradeco

a professora Rosangela de Tugny
por ter me colocado em contato
com esses filmes.

3. Um caso recente é o filme
Onibus 174 (José Padilha, 2002),
criticado pela adigdo de musica
“dramatica” nos momentos de
maior tensdo narrativa, o que,
segundo resumiu a pesquisadora
Esther Hamburger (2005: 206),
faria o ex-menino de rua Sandro
Nascimento, o foco principal

do filme, ir se “encaminhando
para o desfecho tragico como

se ndo houvesse outra saida”.

0O cineasta José Padilha (2003)
respondeu a essas obje¢des com
um artigo elaborado como peca
de defesa, argumentando que
os cineastas deveriam ser livres
para usar os recursos do cinema
para obter o controle do que

o0 autor chamou de “contetido
emocional” de seus filmes.



por si sés”. Também ndo deixou de acrescentar que, “por outro
lado, viva a musica que sustenta realmente uma acdo, musica
profana ou ritual, ritmo do trabalho ou da danca” (ROUCH,
2003: 42). Alguns anos depois, perguntado se o elemento
musical poderia ditar o ritmo das imagens, vaticinou: “N&o,
nunca, exceto se a musica é parte da cena”. Por fim, na mesma
entrevista, esclareceu sua visdo de que, no cinema comercial, a
musica é um “embrulho magnifico” para algo barato, exceto nos
westerns: “Neles, ela acrescenta uma dimensdo épica — indica
falsidade. Tudo o que é anunciado como falso é acompanhado
por musica” (YAKIR, 1978: 11).

A conviccdo de tais frases parece estar em sintonia com
a mentalidade de documentaristas como a brasileira Maria
Augusta Ramos, que declarou: “para mim o som ¢é cingiienta por
cento de toda a realidade. Se eu extirpo o som relacionado a
imagem e o substituo por musica ou algum outro ruido criado
eletronicamente, a realidade se perdeu” (HARAZIM, 2007). No
modo de pensar o cinema documental expresso por Ramos, o real
parece ser algo dado, que deve ser captado da maneira mais “pura”
possivel, algo mais préoximo do chamado cinema “observacional”.
Nesse sentido, a musica pds-sincronizada se apresenta sempre
como fator de impureza e perda. Essa nocdo parece estar longe
do “cinema-verdade” ou do “cine-transe” associado a Rouch, em
que “a tinica maneira de filmar é caminhar com a cadmera, leva-la
para onde é mais eficaz, e improvisar com ela um outro tipo de
balé, tentando torna-la to viva quanto os homens que ela filma”
(ROUCH; FELD, 2003: 38). Por isso, pode parecer estranho que
tal concepcgéo seja partilhada pelo realizador de obras chamadas
algumas vezes de “etnoficcdo”, que muitas vezes demonstraram
pouca reveréncia por uma idéia encerrada de realidade. Para
que seja possivel entender melhor essa aparente contradicdo, é
preciso recuar até os seus primeiros filmes e analisar de forma
mais detalhada como a musica é usada neles.

Um momento definidor da concepcdo rouchiana de
relacionamento entre som e imagem foi a realizacdo e exibicao
do filme Batalha no grande rio (Bataille sur le grand fleuve,
doravante chamado apenas de Batalha), junto aos cacadores
sorkos, parte do povo Songhay, da cidade de Ayorou (Niger), em
1951. Trata-se de um grupo que Rouch ja havia pesquisado por
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alguns anos para a elaboracdo de sua tese de 1952, publicada em
1960 com o nome de La Religion et la magie Songhay (1989). E
uma histéria que ele contou varias vezes, com algumas alteracdes,
e que pode ser pensada como parte de sua formacdo de cineasta
e antropdlogo, envolvendo ainda seus filmes anteriores.

Batalha no grande rio

Em suas entrevistas, Rouch contou como ficou decepcionado
com Au pays des mages noirs (1947), o primeiro filme assinado
por ele, e isso aconteceu, em grande parte, por causa do som.
A pelicula, filmada em preto-e-branco, abordava a caca aos
hipop6tamos do rio Niger e foi reduzida e remontada a revelia
de Rouch pela equipe da Actualités Frangaises, para a qual ele
havia vendido os direitos da obra. O cineasta qualificou a mtsica
acrescentada pelos editores do cinejornal francés de “imbecil” e
“nula” (ROUCH; FELD, 2003: 161) e contou como a narracao
da versao final, “horrivel” e “insuportavel” para ele, foi gravada
por um locutor esportivo (FARFAN, 1971). Pouco tempo depois,
Rouch fez questdo de refilmar a caga ao hipopétamo abordada
em Au pays des mages noirs, com ele mesmo fazendo a narracéo,
o que resultou na pelicula Batalha no grande rio. Como ressaltou
Mateus Aratijo em sua conferéncia “Rouch e Rocha: de um
transe a outro”, foi uma narracdo bem diferente da ouvida no
seu primeiro filme, por ser mais despojada, relaxada, como se
contasse uma fabula.

Rouch voltou ao Niger com um novo equipamento: um
“Acemaphone”, como esta escrito nos créditos iniciais do filme,
movido a manivela, fabricado no ano anterior e operado pelo
assistente Roger Rosfelder. Anterior ao Nagra I, foi o primeiro
gravador portatil disponivel para Rouch. No entanto, a sua velha
camera Bell and Howell ndo permitia que ele filmasse planos com
mais de vinte segundos (ROUCH; FELD, 2003); por isso, mesmo
que tivesse tal intencdo, o cineasta ndo poderia sincronizar a
gravacdo do som e a filmagem por longos planos-seqiiéncia, como
faria de 1960 em diante. Encerrada a produgio, Rouch retornou
a Franca, montou o filme e, dois anos depois, voltou novamente
a Ayorou para exibir Batalha para os cacadores sorkos. Essa
decisdo, declaradamente inspirada na pratica de Robert Flaherty
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Acemaphone Sgubbi, modelo SPM-58, usado por Jean Rouch em Batalha no grande rio

em Nanook, o esquimé (1922), Moana (1926) e Man of Aran
(1934), iria modificar de forma radical a sua idéia de expresséo
cinematogréfica (ROUCH; FELD, 2003).

Os Songhay jamais haviam testemunhado uma sessdo
de cinema, mas logo que comecou a projecdo, segundo Rouch,
eles entenderam o que estava se passando, reconheceram os
lugares filmados e a si mesmos. Rouch teve que passar a pelicula
trés vezes, pois os habitantes da vila viram na tela as imagens
de conhecidos que haviam morrido desde a época da filmagem
e choraram muito. Na terceira vez, ficaram mais atentos ao
filme em si e, naturalmente, & musica inserida por Rouch na
montagem. Esse foi o tema do didlogo, muitas vezes citado
pelo proprio cineasta, entre ele e o “lider dos cacadores” sorkos,
provavelmente o chefe Oumarou, citado no filme. Este fez
reparos a versdo final de Batalha, porque a “aria dos cagadores”,
a Gawey-gawey, podia ser ouvida ao mesmo tempo que os sorkos
eram mostrados se aproximando lentamente do hipopdtamo
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para arpoéa-lo. No relato de Rouch, o lider sorko observou que o
enorme animal tinha “ouvidos muito bons” e que, se ouvisse a
musica, ele perceberia a chegada dos cacadores e o elemento-
surpresa se perderia. “Durante a cacada deve haver siléncio,
caso contrario ndo ha cacga”, resumiu Rouch a fala de Oumarou
(ROUCH, 2003: 157). Em outra versdo menos conhecida para
essa histéria, Rouch contou que eles perguntaram: “Por que
vocé colocou musica?”, ao que Rouch respondeu: “Mas vocés
nio a reconhecem? E a musica que d4 coragem aos cacadores”.
Os sorkos se irritaram: “Mas vocé é uma besta! Ali onde vocé
colocou a musica o hipopdtamo estd esperando debaixo d’dgua,
e € a ele que a musica da coragem!” (BRETON, 1999).

As duas versoes, apesar de um pouco diferentes, convergem
na constatacdo, por parte dos espectadores anteriormente
filmados, de que a musica pds-sincronizada teria afetado
o resultado da batalha. Na verdade, o filme narra, em seus
pouco mais de trinta minutos de duracdo, as trés batalhas que
compdem a bangawi, a guerra contra os hipop6tamos que tomou
meses da vida dos cagadores sorkos naquele ano. Batalha comeca
com a reunido dos “vinte e um melhores cagadores sorkos,
mestres do rio”, mostra-os construindo uma grande canoa, ou
piroga, forjando os arpdes e lancas yagui, que serdo usados
contra os grandes animais, e pedindo
autorizacdo aos espiritos do rio para
mata-los. Em um ritual de possessdo
que dura vdrias horas, as divindades
usam duas mulheres da vila como
“cavalos” e concedem trés animais
para os cacgadores, ndo sem antes
avisar que eles devem seguir as regras
do rio e tomar cuidado com “o velho
hipopétamo barbudo”. Depois disso os
pescadores partem, conseguem arpoar,

matar e comer um grande animal e outro mais jovem e menor,
para depois comecar a perseguicdo ao “barbudo”. Tudo isso
acontece de janeiro até o inicio de maio de 1951. O grande
macho se revela colossal, muito mais forte do que era esperado,
afunda a grande piroga duas vezes, é perfurado por mais de
cinqiienta arpdes, e mesmo assim continua a lutar com grande
energia por sua vida e por sua manada.
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4. 1sso pode ser constatado pelo
fato de que a mesma gravagao
faz parte do acervo do SAMAP

(South African Music Archive
Project), com o nome de “Air
des chasseurs” (0 mesmo

que pode ser lido nos créditos
da Batalha), como pode ser
conferido em seu site, www.
disa.ukzn.ac.za/samap/content/
air-des-chasseurs-west-african.
Infelizmente, € a (inica can¢ao
do filme que pode ser checada
na rede.

5. “E a mio esquerda do tocador
do violino godye que é ‘inspirada’
(conduzida) pelos espiritos
chamados coletivamente no
inicio da cerimdnia pela ‘aria

dos cacadores’ (gawey-gawey).
Os tocadores de cabaca (ou dos
tambores) seguem o modo da
mao esquerda e a vibragao das
notas graves passam ‘a for¢a’

ao dancante. E também na mao
esquerda que o violinista sente o
primeiro sintoma da chegada do
espirito ao corpo do dangante. Ele
alerta o batedor de cabaca que
esta diante dele, acentuando e
acelerando o ritmo, ‘forcando’ o
dancante e ‘reforcando’ o espirito,
que comeca a se debater”
(ROUCH, 1989: 339).

As insercOes musicais apresentam nuances que merecem ser
esmiucadas. O filme é aberto com os créditos superpostos sobre
fotos do rio Niger. Logo na primeira imagem comega a soar um
instrumento de friccdo, que Rouch (1989) identificou em sua
tese como o violino godye, talhado em uma cabaca e tocado por
um arco de crinas de cavalo enlacadas. Os créditos identificam
os nomes das cang¢des que serdo ouvidas no filme, a aparelhagem
usada para gravar “no local” (sur place) os “documentos sonoros”
e informam que a “adaptacdo sonora” havia sido feita com o
auxilio do Museu do Homem, indicando ainda onde haviam sido
feitos os novos registros sonoros (provavelmente referindo-se a
narracdo de Rouch), na Franca. Enquanto isso, o instrumento
continua a executar uma melodia circular e podem ser ouvidas
algumas vozes ao fundo. Pouco antes do final dos créditos,
um canto feminino comeca a ser entoado, para ter seu volume
levemente diminuido apds o encerramento da abertura do filme e
continuar soando juntamente com o violino, durante as imagens
iniciais, por baixo da narracdo de Rouch. Trata-se da Gawey-
gawey, a dria instrumental que mais iria soar na trilha sonora de
Batalha.* O cineasta escreveu em sua tese que a Gawey-gawey €
tocada pelo violinista, acompanhada pela percussdo em grandes
cabacas, durante os rituais anteriores a cacada dos hipopotamos,
servindo para chamar os espiritos e dar coragem, a “forca”, aos
cacadores (ROUCH, 1989).° E necessario notar que a cancio
usada no filme tinha em seu arranjo apenas o violino de Yankori
Beibatane (indicado nos créditos) e a voz de uma cantora nio
identificada, prescindindo da percussdo, além de quase nao
contar com vozes ao fundo, o que sugere que a gravacao foi
realizada fora do contexto do ritual.

Quando Rouch narra a cerim6nia em que os cacadores,
liderados pelo chefe Oumarou, pedem autorizacdo as divindades
do rio para matar os hipopétamos, as imagens mostram o violino
godye em close, enquanto, na trilha, ele comecga a tocar outra
aria instrumental, acompanhada pela percussdo. As imagens da
execucdo musical e da danga de possessdo sdo entrecortadas,
enquanto a musica segue de forma continua, pontuada pelas
vozes ralentadas das possuidas. O clima onirico e cadtico desse
segmento contrasta com a horizontalidade do rio e as faixas mais
limpas da trilha restante, e somente a narragio tranqiiila de Rouch
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oferece uma ancora para o espectador. Durante a confecgéo dos
arpOes podemos ouvir outra canc¢do, também usada para musicar
a partida das canoas e os primeiros movimentos dos cacadores.
E uma cancio entoada por um coro masculino, que confere uma
energia adicional as imagens dos cacadores que estdo remando e
procurando os animais pelas margens e pelos bancos de vegetacdo
criados no meio do rio.

O primeiro hipopdtamo é avistado e arpoado. Nessa batalha
inicial, a Gawey-gawey volta a soar, discretamente, apenas depois
que o animal é perfurado pelas armas sorkos. A yagui é usada
para dar o golpe de misericérdia no primeiro animal concedido
pelos espiritos aos cagadores. Durante esse trecho, a agonia do
hipopétamo é musicada apenas pelo godye, em uma melodia
desesperada, tocada com violéncia. Na segunda batalha, o animal
foge pelos bancos de vegetacdo, mas o godye, executando a
mesma melodia anterior, s6 comeca a soar depois que o primeiro
arpao é langado. Dessa vez eles também sdo bem-sucedidos, e um
jovem hipopdtamo é arrastado para a margem e morto.

Os cacadores entdo se dirigem até Tamoulé, em Gana, para
matar o “enorme macho barbudo”, ao som do coro masculino
entoado anteriormente nas cenas de remada, editados
juntamente com som direto, captado no rio pelo assistente de
Rouch. Mas, como narra o cineasta, “é o hipopdtamo que ataca
primeiro, com uma carga furiosa, e esmaga a proa da grande
piroga, que afunda, obrigando os cacadores a abandonar o
barco”. Tudo isso é editado de forma sincronizada com a mesma
dria instrumental enérgica que havia acompanhado a morte
dos dois primeiros hipopétamos. Apos o conserto da grande
piroga, os sorkos se lancam novamente a perseguicdo do grande
barbudo. Dois dias depois, o avistam e o perfuram com mais
16 arpdes, mas ele escapa novamente. Durante esse trecho,
a Gawey-gawey pode ser ouvida desde o comeco e continua a
soar ininterruptamente a cada arpoamento, “dando coragem
ao hipopdtamo”, segundo os sorkos. Depois de o hipopdtamo
ter escapado novamente, as vésperas da ultima batalha surge
o trecho onde Damouré Zika aparece pela primeira vez na tela
grande (ele havia participado da cacada e teve seu nome citado
antes por Rouch, aparecendo apenas de relance), o personagem
e amigo do cineasta que protagonizaria filmes como Jaguar,

DEVIRES, BELO HORIZONTE, V. 6, N. 2, P. 46-61, JUL/DEZ 2009 55



Petit a petit e Cocorico! Monsieur Poulet.
Esse é o segmento que destoa de todo
o filme, inclusive musicalmente. Comega
com Zika levantando um hipopdtamo
“com apenas alguns dias de vida”, que
foi deixado para tras pela manada do
macho barbudo. Zika brinca com o bebé,
o batiza de Harikamba, e coloca nele
uma coleira, como se o pequeno animal

fosse seu. As cancgdes entoadas nesse

Damouré Zika e o beb& hipopStamo segmento, provavelmente “Kombine
Katibaba” e “Sambalaga”, indicadas nos créditos como cantadas
por Aissata Gadu Delize, sdo as inicas que ndo parecem pertencer
ao contexto do ritual, embora isso ndo possa ser atestado com
certeza. Cantadas com uma voz infantil, reforcam a leveza e o
bucolismo da cena, em contraste com as imagens e sons cada vez
mais violentos das batalhas.

No dia seguinte a grande piroga sai para a batalha
final, mas o macho barbudo, “apesar de muito ferido, ainda
estd particularmente vivaz”, tanto que ataca novamente O
barco reforcado dos sorkos, o danifica gravemente mais uma
vez, corta as cordas dos arpdes e foge novamente. “Os sorkos
ndo tém mais a grande piroga, ndo tém mais lanca, ndo tém
mais arpoes, mas, acima de tudo, ndo tém mais coragem”. No
entanto, como continua a narrar Jean Rouch, dessa vez os sorkos
se conformam com a derrota e a “aceitam corajosamente”. Um
violino choroso, que lembra um blues do Mississipi, musica o
melancélico final de Batalha. A indignagdo dos sorkos talvez
nio fosse tdo disparatada, pois justamente a batalha mais
importante, contra o barbudo sobre o qual a divindade do rio
havia alertado ainda no inicio da bangawi, foi montada de
forma diferente das outras, antecipando a inser¢do musical e,
de certa maneira, provocando o fracasso dos sorkos.

Misica e drama

Em entrevista para a televisdo, Rouch justificou a adicio
posterior da Gawey-gawey como um meio de “ressaltar os
momentos dramaticos” da caga, seguindo os padrdes dos “velhos
westerns”. No entanto, por esses mesmos padrdes citados por ele,
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a melodia circular do violino godye, desprovida da expectativa
criada pelo sistema de composicdo europeu, tonal, ndo parece
servir a esse propdsito para os ouvidos treinados dos espectadores
ocidentais. O som do violino, descrito por Rouch em sua tese
como “bem fraco, ainda que um tanto amargo, geralmente muito
belo, em particular nas notas graves”, pode ter sido escolhido por
ele em sua operacdo de pds-sincronizacdo porque “estas sdo as
notas roucas, incertas e tragicas, que falam as divindades, que as
chamam e as apaziguam” (1989: 151), como ele mesmo observou.
O modo como ele ouve a melodia do godye — como instigadora de
um sentimento de tragicidade e dramaticidade — parece inspirado
pela impressdo que lhe causou essa musica nos ritos Songhay.
No ritual ela desencadeia o transe, faz com que o espirito fale e
se comunique com os homens e mulheres. No entanto, ela nio
foi percebida pelos préprios cacadores dessa maneira no contexto
do filme, apesar de terem, segundo o depoimento de Rouch,
compreendido em “vinte segundos” como funciona o cinema.
Isso porque o sistema de énfase nos “momentos draméticos” pela
musica do filme ainda era estranho para eles.

A funcdo desencadeadora e comunicadora da musica
foi mantida, embora com alguma defasagem temporal e um
deslocamento cultural. Em Batalha, a distancia (espacial e
temporal) entre a imagem filmada e o som gravado ja havia
sido consideravelmente encurtada, mas nio eliminada. Ainda
ndo havia a simultaneidade plena de registro, que seria vista
e ouvida em filmes como Horendi (1972), que permitiu, por
exemplo, visualizar os instrumentos e os instrumentistas a tocar
por um longo tempo e testemunhar o modo como eles afetam e
se deixam afetar pelos movimentos dos dancantes no terreiro,
possuidos ou nao. Em Batalha, a musica que conduziu o transe
dos cacadores e das mulheres, gravada no “Acemaphone” por
Roger Rosfelder antes do inicio da jornada, foi deslocada na
montagem para o momento da caca, introduzindo um elemento
estranho a batalha. A palavra das divindades ja estava dada,
o hipopétamo ja estava forte o bastante para ndo precisar ser
encorajado pela Gawey-gawey, a nova chamada dos espiritos
sé poderia provocar o azar aos olhos e ouvidos dos Songhay.
Tudo isso também serviu para comunicar a Rouch que a musica
deveria ser problematizada, para que ele chegasse a modalidade
de cinema que tivesse motivacdo para realizar.
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Se Rouch declarou que tudo o que era falso no cinema é
anunciado pelo elemento musical, ele ndo abdicou totalmente
da musica pds-sincronizada em seus filmes. Ele ainda iria fazer
alguma experimentacdo sonora nesse sentido no filme La Chasse
au lion a larc (1965), em que admitiu ter usado uma peca
tocada pelos cacadores em uma espécie de violdo para “criar
uma atmosfera de guerra” e também uma “dimensdo épica”
(YAKIR; ROUCH, 1978: 11). Antes e depois disso, embora seja
dificil arriscar uma generalizagéo acerca de uma obra por demais
ampla e complexa, pode-se dizer que ele abandonou apenas
aquela musica pos-sincronizada com intencdo dramatizante.
Dessa forma, fragmentos de musica adicionada na montagem
podem ser ouvidos em Eu, um negro (1957), Jaguar (1967), Les
Maitres fous (1955) e outros filmes, ainda realizados sem que as
possibilidades do cinema direto e do cinema-verdade pudessem
ser levadas a cabo. Nesses filmes a musica pos-sincronizada tem
uma funcdo mais atmosférica, compondo o burburinho urbano de
grandes cidades como Abidjan e Accra.

O cineasta também tentou algumas vezes evocar o clima
da singela interacdo entre Damouré Zika e o bebé hipopdtamo,
ou o sentimento de afetividade que a presenca de Zika e seus
amigos pode inspirar. Assim, em Petit a petit (1971) a cancdo-
titulo faz um comentario irénico e afetivo, que anuncia a intencao
do personagem de construir um grande prédio em seu pais,
montado posteriormente, no pequeno segmento em que Zika é
levado pelos amigos ao aeroporto para sua viagem a Paris. J4 em
Cocorico! Monsieur Poulet (1974), a caminhonete de Lam e Tallou
também € apresentada por uma rapida cancdo pds-sincronizada,
que repete o titulo do filme e fala nos nomes dos personagens,
com pequenas variacdes melddicas de canto e 0 acompanhamento
de uma marimba, introduzindo o espectador em um universo de
improvisacdo e fabulacdo continuas.

Consideracoes finais

O processo de producgéo e pds-producdo de um filme monta
diversas camadas de tempo e espaco, imagens filmadas em
épocas e locais diferentes ou adjacentes, sonoridades concebidas
e performadas ha algumas décadas ou hd alguns minutos. Tais
acoes transformam fios de memdria em novos encadeamentos,
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organizados em uma seqiiéncia linear, nivelando tudo em uma
mesma camada, em um mesmo plano, em um mesmo tempo,
para que possam ser reconheciveis e disseminaveis, trazendo
assim todas essas imagens e sons para o presente do filme. Com
tais atos o montador consegue finalizar um produto totalizado.
O modo como tais elementos nos afetam durante esse trabalho é
um critério muitas vezes ignorado racionalmente, mas relevante
para o resultado final, o filme. A exibicdo de Batalha no grande
rio para os cacadores pode ndo ter afetado o que aconteceu no
passado do filme, mas afetou o cineasta e sua producéo futura.

Por tudo o que foi possivel pensar, com base nos filmes
abordados, podemos afirmar que o modo como Jean Rouch
construiu a relacio entre som e imagem na sua filmografia néo
advém unicamente de uma concepcdo da musica gravada em
sincronia como garantia de autenticidade, ou da musica pds-
sincronizada como fator de falsidade. O que pareceu ter alertado
Rouch para os limites e conseqiiéncias de um ato aparentemente
inocente como musicar uma imagem filmada anteriormente
foi a tomada de consciéncia de seu préprio eurocentrismo,
desencadeada pela abertura dada aos Songhay. Como ele mesmo
deixou claro em entrevista para a televisdo, o “estilo do teatro
italiano, com a orquestra no fosso”, que embasa esse “sistema
de pensamento”, mostrou-se para ele como algo imposto aos
cacadores filmados, que tiveram suas crencas ignoradas e sua
caca arruinada novamente e para sempre. A eternizacdo de seu
fracasso em pelicula pode ter gerado um mal-estar que ainda
ecoa nas declaragdes de Rouch, posto que o afetou intensamente.

Se Comolli definiu o ato de filmar como “assinalar um
lugar ao outro e o encerrar” (2004: 209), Jean Rouch foi afetado
a ponto de perceber que a montagem sonora também tem um
papel importante nesse processo. Continuar o procedimento de
Flaherty e compartilhar a sua producao do real com aqueles que
foram assinalados por ele foi a saida encontrada para atenuar
os efeitos potencialmente danosos e potencializar os benéficos,
com vistas as produgdes futuras. Da mesma forma como cada
filme é apreciado em seu sentido histérico e como experiéncia
coletiva, ele também € atualizado a cada projecdo, em relacdo
a experiéncia de cada espectador, trazendo imagens e sons dos
lugares filmados para o local onde se encontra o ptiblico que os
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assiste. A situacdo provocada por Rouch na exibicdo de Batalha
o fez compreender o som, e particularmente a musica, como um
elemento essencial para a constituicdo do documentario, o que
gerou uma reflexdo posterior sobre esse aspecto de seu proprio
trabalho em diversos textos e entrevistas. Trata-se de um ponto
de partida inspirador para uma reflexdo mais aprofundada sobre
o tema, que apenas comecou a ser realizada.

Visto hoje em dia, Batalha no grande rio impressiona pela
vitalidade e pela determinacdo com que Rouch acompanhou
uma experiéncia exaustiva com um equipamento precario e
uma equipe minima. O problema da musica no documentdrio
ainda necessita de maior atencdo e pesquisa, mas criadores
como Jean Rouch souberam fazer de tal questdo um elemento
desencadeador de novas experimentacdes éticas e estéticas,
como o que ele mesmo chamou de antropologia partilhada.
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