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Filmare la musica africana tra antropologia

visuale e documentaristica televisiva

di Leonardo D’Amico

edere la musica e non solo ascoltarla o descriverla

a parole ¢ una priorita nella conoscenza delle mu-

siche tradizionali del mondo." Lapproccio visivo,
oltre che acustico, ¢ indispensabile per conoscere in ma-
niera pitt completa ¢ approfondita quei fenomeni musicali
che appartengono alle culture di tradizione orale, sia euro-
folkloriche che extracuropee.
Il “fare” musica ¢ un comportamento umano, un fatto
culturale che include, oltre alla produzione sonora, anche
un insieme complesso di comportamenti cinesici e prosse-
mici (gestualita, danza, mimica, ecc.) di pratiche rituali o
ritualizzate, di un habitat naturale e di un contesto socio-
culturale in cui si manifesta; fare musica & quindi un feno-
meno che comporta tutto un insieme di elementi testuali
(musicali) e contestuali (extra-musicali) che evidentemente
non possono essere catturati da un semplice magnetofono
(tantomeno dalla notazione).

La musica non ¢ solo un fenomeno acustico da analizza-
re, ma ¢ anche, e soprattutto, un prodotto culturale, un
prodotto del comportamento umano. Come insegna Alan
Merriam (1964), & I'Uomo, produttore ¢ fruitore di musi-
ca, ad essere allo stesso tempo soggetto ¢ oggetto di studio,
fonte di informazioni sulle pratiche musicali tradizionali,
in rapporto all'ambiente naturale ¢ culturale in cui vive.

John Blacking (1973) ha definito la musica come “suono

umanamente organizzato”.

In questa prospettiva antropologico-musicale, il documen-
tario etnomusicale offre la possibilita di “allargare il campo
dei suoni” al “contesto” sociale e culturale in cui nasce,
si sviluppa, si tramanda, vive il “testo” musicale. In altre
parole, il cinema etnomusicale ¢ in grado di cogliere molti
aspetti della vita musicale di una societa, che non & possibi-
le cogliere con altri mezzi. E facile catturare delle immagini
con la cinepresa, ma ¢ difficile saperle raccontare. Come
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dice un detto cinese: «una immagine vale mille parole e
una parola puo evocare mille immagini».

Gli orientamenti che hanno caratterizzato la produzione
filmica e audiovisiva nel documentario etnomusicale degli
ultimi anni sono sempre pit indirizzati alla ricerca di nuovi
linguaggi, al limite tra il documentario e la fiction, per rap-
presentare le culture “altre”, che siano culture tradizionali
rurali o sottoculture urbane. Il confine tra fiction e docu-
mentario ¢ spesso sottile; il documentario ha adottato ele-
menti narrativi dalla fiction, e d’altro canto, anche la fiction
tende sempre piu al realismo.

Nel documentario etnomusicale sinzil-fiction, che denota
una commistione tra i due generi cinematografici, emerge
come costante la predominanza del linguaggio narrativo,
talvolta poetico, centrato su storie e personaggi; viene ab-
bandonato progressivamente il linguaggio “scientifico” ed
emerge con maggior evidenza la ricerca di un linguaggio
“narrativo”, pill semplice, scorrevole, diretto, immediato,
lincare, fruibile per un piti vasto pubblico non-specialisti-
co. Potremmo paragonare alcuni documentari etnomusi-
cali non-etnografici in senso stretto, ad alcune monografie,
come The forest peaple di Colin Turnbull o Songlines di
Bruce Chatwin, che, se non sono testi “scientifici”, for-
niscono comungue una visione “quasi” da insider della
cultura che & al centro del proprio interesse, ritratta con
grande maestria poetico-narrativa,

La tensione dialettica tra cinema di fiction e cinema etno-
grafico ¢ stata una costante fin dagli inizi dell’antropologia
visuale, negli anni 20. Spesso si ¢ parlato, a proposito dei
film di Robert Flaherty sugli Tnuit (Nanook of the North,
1922), di fiction etnografica, per sottolineare il fatto che
i suoi non sono realmente dei documentari ma piuttosto
delle opere di finzione cinematografica ambientati in un
contesto etnografico (cioé “primitivo”). Ma se il problema
della “messa in scena” ¢ il punto focale del rapporto tra i
due generi cinematografici € indubbio che il cinema ¢ ser-
pre una messa in scena. La realta catturata dalla macchina
da presa non ¢ mai oggettiva, ma frutto di una propria in-
terpretazione soggettiva.

Negli anni 50, John Marshall trascorre molti anni tra i San
o0 Boscimani del Kalahari dove realizza 250 ore di girato da
cui ricavera due documentari: Bitter melons (1955/1971)
¢ N/um Tehar (1966). T suoi documentari seguono la fal-
sariga dei film etnografici di Flaherty, Nanook ¢ L'uomo di
Aran, in cui ritrae la vita quotidiana e rituale di un gruppo
di persone che lotta contro le avversita dell’ambiente natu-
rale che li circonda.

In Germania, sempre negli anni *50, all'insegna dell wrgent
anthropology, si afferma il film etnografico “uni-concet-
tuale” (concept-filn) sulla tipologia etno-cinematografica
tedesca — la Encyclopaedia Cinematographica dell'Institut
fir den Wissenschaftlichen Film (IWF) di Géttingen — con
brevi sequenze che rappresentavano un’esecuzione musi-
cale (talvolta veniva inclusa la danza), prive di narrazione
(voce fuori campo), sottotitoli o didascalie, ma accompa-
gnati da opuscoli esplicativi. I film in 16 mm con suono in
sincrono, erano girati da una équipe che consisteva in un
etnologo, due cameramen ¢ un tecnico del suono. Negli
anni 60, 'TWF promuove delle spedizioni in Africa per
riprendere alcuni esempi di musiche e danze tradiziona-
li dei Dangaleat del Ciad realizzati nel 1964 da Fuchs, ¢
dei Baulé, Gouré, Dan della Costa D’ Avorio realizzati nel
1968 da Himmelheber.

In Francia, la produzione dei film etnografici ¢ legata al
Centre national de la recherche scientifique (CNRS Audio-
visuel) di Parigi e al nome del cineasta etnologo Jean Rou-
ch, epigono di Dziga Vertov e Robert Flaherty e pioniere
del cinéma-vérité. Gia dai primi cortometraggi — come lzi-
tiation a la danse des possédés (1948)* — si denota I'interesse
di Rouch per il fenomeno della trance legato ai culti di pos-
sessione africani. Successivamente, Jean Rouch e Gilbert
Rouget realizzarono congiuntamente film etnografici sulle
tradizioni musicali e coreutiche dell’Africa subsahariana:
Batterie Dogon (1966) sui litofoni dei Dogon del Mali e
Danse des reines d Porto Novo (1969) sulla cerimonia d'in-
tronizzazione di una delle spose del re del Dahomey (oggi
Benin); a questi seguirono i documentari di Rouch sui ri-
tuali cosmogonici dei Dogon del Mali (la serie Szgui) e sui
culti di possessione dei Songhai del Niger (Initiation a la
danse des possedés, la serie Yenendi, Tourou et Bitti, Horen-
di, ecc.).

Secondo la metodologia di Rouch, una sola persona, I'et-
nologo-cineasta (e non una éguipe di cineasti ed etnolo-
gi) deve essere I'incaricato di documentare il fenomeno,
sostenendo che gli antropologi stessi debbano conoscere
le tecniche cinematografiche per “girare” loro stessi senza
delegare a questo scopo nessun altro mediatore. E, soprat-
tutto, il cineasta-etnologo deve partecipare attivamente al
fenomeno che si mostra davanti ai suoi occhi che coinci-




dono con l'occhio della cinepresa ad ogni istante, senza
tagli né giunture (in tal modo sminuendo I'importanza
del montaggio e valorizzando la ripresa diretta); ¢ la co-
siddetta “cinepresa partecipante” oltre che “osservante”.
Egli si muove con la cinepresa tra le persone in #rance, in
lunghi piano-sequenza, imitandone i comportamenti come
se fosse anche lui posseduto da un genio, ¢ il risultato &
quello che egli definisce cine-trance. Diversamente dalla
“scuola” di Géttingen, qui non ¢'¢ macchina ferma, caval-
letto, studio, ecc., ma ¢ un cinema di “compartecipazione”
all’evento.?

Dagli anni *60 ai giorni nostri, quasi tutti gli etnomusico-
logi africanisti hanno realizzato documentari sulla musica
tradizionale africana: Simha Arom ha realizzato Les enfants
de la danse (1966) e Larc musical Ngbaka (1967) rispettiva-
mente sui Gbaya e gli Ngbaka della Rep. Centrafricana, ¢
Ango, une leon de musigue africain (1998); Gerhard Ku-
bik ha realizzato diversi film di ricerca in Zambia, Malawi
¢ Namibia, nell’arco di un trentennio (dagli anni 60 ai *90)
¢ alcuni di questi “spezzoni” sono andati a far parte del
video documentario African Guitar® sul fingerstyle chitarri-
stico africano; Mantle Hood ha realizzato Atumpan (1964),
sui “tamburi parlanti” degli Ashanti del Ghana; Andrew
Tracey e Gei Zantzinger hanno realizzato una serie di do-
cumentari sulle danze mgodo dei Chopi del Mozambico
(Mgodo wa Mbanguzi ¢ Mgodo wa Mkandeni 1974, ¢ The
Chopi Timbila Dance 1980) e sulla mbira dello Zimbabwe
(la serie Mbira Dza Vadzimu, 1976-78); Pierre Sallé ha gira-
to il documentario Disounba (1969) sul rito buwété dei Mi-
tshogo del Gabon e Monique Brandily il documentario Le
luth et la viele des Teda du Tibesti (1978). Roderic Knight
ha filmato le esecuzioni musicali dei Mandinka del Gam-
bia pubblicati nel video Music of the Mande (1992).° John

Miller Chernoff & I'autore dei documentari The drums of

Daghon e Africa come back della serie televisiva Repercus-
stons: a celebration of African-American music per Channel
Four Television. Hugo Zemp ¢ autore di alcuni documen-
tari diventati dei “classici”, ma uno solo, I'ultimo, riguarda
I'Africa: Les maitres du balafon (2001)¢ sulla musica xilofo-
nica dei Senufo della Costa D’Avorio.

Negli anni *70 alcuni filmmaker si sono cimentati nel film
etnografico centrato sulla musica dell’Africa occidentale
¢ centrale. Taale Laafi Rosellini ha realizzato tre cortome-
traggi in 16 mm girati in Alto Volta (oggi Burkina Faso):
Adama, the Fulani musician, Diro and his talking musical
bow ¢ Dance of the Bella (prodotti ¢ distribuiti dalla sua
African Family Film Foundation 1980).7

I film ctnomusicali realizzati dai cineasta professionisti
africani sono quasi tutti centrati sugli strumenti tradi-
zionali africani, le loro tecniche costruttive, esecutive ed
interpretative: Le mwvet (1972) del camerunense Moise Zé
Lecourt, ¢ focalizzato sullo mvet, I'arpa-cetra dei Fang del
Camerun; Yiri kan: la voix du bois (1989) del burkinabé Is-
siaka Konate documenta la costruzione e I'uso del balafon
in un piccolo villaggio del Burkina Faso; Tanz Tam dell’ivo-
riano Idrissa Diabaté descrive la costruzione del djembé;
Diabaté ha poi realizzato i documentari N'gonifola (1994) %
¢ Le doso n'goni (1997) centrati sul liuto ngoni®

Negli anni '80, il passaggio dalla cinepresa a 16 mm all’uti-
lizzo della videocamera (e quindi dalla pellicola al nastro
magnetico) ha certamente favorito il moltiplicarsi di regi-
strazioni audiovisive realizzate sul campo, sia da etnomusi-
cologi che da cineasti (non pit filmmaker, ma videomaker),

essendo la videocamera piti piccola, pratica, maneggevole
ed economica rispetto alla cinepresa.

Dopo il hoom della world music nella seconda meta degli
anni '80, alcune reti televisive pubbliche ¢ private si sono
interessate alla programmazione e alla produzione di docu-
mentari sulla musica etnica e world. Negli ultimi vent'anni,
infatti, a causa sia dei rapidi cambiamenti sociali in senso
multietnico ¢ multiculturale, dovuti agli ingenti flussi mi-
gratori dal Sud del mondo (e la conseguente formazione di
un pubblico “multietnico”) sia al crecente interesse gene-
rale per le musiche del mondo, le televisioni nord-europee
hanno dato vita a un tipo di documentario etnografico-mu-
sicale destinato a un pii vasto pubblico. Sono soprattutto
le televisioni di Francia (come la Sept/Arté, La Huit, ecc.),
Inghilterra (BBC, Channel 4, ecc.) e Belgio (RTBF) ad aver
realizzato documentari etnomusicali destinati a serie tele-
visive. Tra la fine degli anni 70 e i primi 80, il filmmatker
Jeremy Marre ha realizzato 12 documentari della serie Bea-
1s of the heart per Channel 4 Television, tra cui Konkonbe,
the Nigerian pop music scene (1989) e Rbhythm of resistance:
black music of South Africa (1988). Dello stesso periodo
sono i documentari etnomusicali di Mark Kidel prodotti
dalla BBC per la seric Under African skies (1989-91) in 5
parti (1. Mali, 2. Etiopia, 3. Algeria, 4. Zimbabwe, 5. Zai-
re), tra cui spicca Bamako beat: music from Mali (1991).
Letnologo e cineasta francese Jean-Paul Colleyn ¢ consu-
lente per la programmazione a La Sept/Arté e dal 1982
del programma di documentari Planéte des hommes per
la televisione belga RTBF (Radio-Télévision de la Com-
munauté Francaise de Belgique). Nel 1983 ha realizzato
il documentario in 16 mm Les chemins de Nya (1983), sui
culti di possessione dei Minyanka del Mali (prodotto dalla
RTBF); alcuni anni dopo, Colleyn ha realizzato il docu-
mentario in quattro parti dal titolo Chronigue d’une saison
seche (1987-88) per la trasmissione televisiva Planéte des
hommes (RTBF) e nel 1991 Méme les pierres nous enten-
dent (Musiciens du Mali).

Negli anni *90, proliferano i produttori indipendenti che
realizzano documentari etnomusicali destinati ai #etworé
televisivi. Tra questi spicca il nome del cineasta francese
Yves Billon, autore ¢/o produttore — attraverso la sua casa
di produzione ¢ distribuzione Les filns du village (oggi
Zarafa Films) di Parigi — di numerosi documentari etno-
musicali, alcuni dei quali centrati sulla musica africana:
Les gens de la parole (1990) di Yves Billon, Musigues du
Mali (1992)" e Musiques du Centrafrigue (1992) di Jean-
Francois Schiano, Musiques de Guinée (1992)"" di Yves
Billon ¢ Robert Minangoy, Mozambique, au pays des timbi-
las chopes (2000) di José Baptista e Robert Genou. A que-
sti si aggiungono alcuni ritratti di artisti maliani, come A/i
Farka Touré (1999) e Nabawa Doumbia (2001), realizzati
assieme all’etnomusicologo Henri Lecomte, che risentono
dell'influenza dello stile portrait-fily: dell’etnomusicologo
inglese John Baily, formatosi al National Film and Televi-
sion School (NFTS) di Beaconsfield (Inghilterra).'?

Molto interessanti sono anche i documentari centrati sui
musicisti tradizionali dell’Africa occidentale. Tra questi
possiamo citare Doudou N'Diaye Rose di Jean-Pierre Jans-
sen (1986) e Dyabote, Senegalese drumming and song from
master drummer Doudou N'Diaye Rose di Béatrice Soule
¢ Eric Millot (1992) ambedue centrati sulla leggendaria
figura del piti grande percussionista senegalese; Djensbe-
fola (1991) di Laurent Chevalier, sul djenzbefoli (suonatore
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di djembé) Mamady Keita, Mopiopio, le souffle d'Angola
di Zézé Gamboa (1991), ritratto della societa angolana di
Luanda attraverso i suoi musicisti; Unzubugangoma, [ "arbre
qui fait parler les tambours di Emilio Pacull (1992) sui tam-
buri reali del Burundi; L'Tle Rouge di Jean-Michel Carré e
Francois Chouquet (1990), una panoramica sulla musica
malgascia sotto la guida del grande flautista Rakoto Frah,
soggetto anche di un cortometraggio di Camille Marchand
dal titolo La sodina (1997); Distant echoes: Yo-Yo Ma and
the Kalahari Bushmen di Robin Lough (1993), curioso in-
contro tra il grande violoncellista YoYo Ma ¢ alcuni musi-
cisti boscimani del deserto del Kalahari; Njaga Mbaay: Le
Maitre de la parole di Laurence Gavron (2001), ritratto del
piti noto griot del Senegal.

In risposta alla crescente richiesta di film documentari
sulla world music, si moltiplicano i documentari centrati
su singoli artisti africani che hanno acquisito ormai fama
mondiale: Fela Kuti: music is the weapon di Stephane
Tchal-Gadjieff e Jean Jacques (1982), Manu Dibango, si-
Jences di Béatrice Soulé (1990), Youssou N'Dour: ['étoile
de la Medina di Jean-Pierre Janssen (1988) e You Africa!
(Youssou N’Dour) di Ndiouga Moktar Ba (1993), ¢ Ali
Farka Touré di Mare Huraux (2001), o sulla musica po-
polare urbana africana, come il juju nigeriano in Juju mu-
sic! di Jacques Holender (1991), la rumba congolese in La
rumba di Olivier Lichen (1992) o Uhighlife in Evolution of
Highlife music di Francis Sasu (1993). Compaiono anche i
primi film di fietion che riguardano la musica pop africana:
La vie est belle (Life is Rosy) di Benoit Lamy ¢ Ngangura
Muweze (1987) narra le avventure rocambolesche del gio-
vane Kourou (Papa Wemba) che lascia il suo villaggio per
fare il musicista a Kinshasa. Lo schema narrativo & simile
al cult-movie The barder they come di Perry Henzell (1973)
con protagonista il cantante reggae Jimmy Cliff nei panni
di Tvan O. Martin.

I documentari etnomusicali sudafricani hanno focalizzato
P'attenzione sul rapporto tra musica e contesto socio-po-
litico, ossia tra canti di protesta ¢ Apartheid: Songs of the
adventurers di Gei Zantzinger (1988), basato sulle ricer-
che di David Coplan, getta uno sguardo sui poemi cantati
(difela) dei minatori originari del Lesotho; A lion’s tradl di
Frangois Verster (2002), sulla complicata vicenda dei diritti
d'autore della canzone Mbube del musicista zulu Solomon
Linda: e Amandla! A revolution in four part harmony di
Lee Hirsch (2002), sulla canzone di protesta come forma
dilotta all’ Apartheid.

1l cinema etnomusicale degli anni *90 e successivi ha saputo
offrire delle interessanti alternative che hanno saputo uscire
da uno schema ormai standardizzato basato sull'alternanza
tra concerti e intetviste, ponendosi come veri ¢ propri film
dautore (realizzati su pellicola in 35 mm) destinati ai festi-
val internazionali di cinema. In questo senso ha fatto scuo-
la Tony Gatlif con il suo Latcho Drom (1993) che narra la
vicenda dei gitani ¢ della loro migrazione dal Rajastan fino
all’ Andalusia facendo parlare solo i suoni e le immagini. Un
taglio molto originale e innovativo che ha segnato un punto
di svolta nel “fare” cinema, in un ambito che ¢ a meta stra-
da tra il documentario e la fiction.

A questo proposito, prendendo come quadro di riferimen-
to il continente africano, & interessante il confronto tra due
documentari realizati sullo stesso soggetto, i Pigmei Baka
della foresta equatoriale del Camerun, ma trattato con due
approcci completamenti diversi se non opposti: Baka, peo-

ple of the rainforest (1988) di Phil Agland & un “classico”
documentario in stile BBC (in cui non vi & una netta linea
di demarcazione tra etologia ed etnologia), con una voce
fuori campo che spicga e commenta lo scorrere delle imma-
gini che ritraggono la vita quotidiana e rituale dei Pigmel;
¢ Baka (1995) di Thietry Knauff, documentario “oleografi-
co” in 35 mm e (inspiegabilmente) in bianco e nero, privo
di alcun commento ¢ costruito solo sulle immagini, i suoni,
i canti, i racconti, i rumori d’ambiente, i dettagli, gli sguar-
di, i silenzi.

Lultima tendenza viene da quei registi e cineasti, né etno-
musicologi né musicisti bensi professionisti dotati di una
spiccata sensibilita umana e musicale, che hanno saputo
penetrare a fondo nelle culture musicali altre” con il pro-
prio mezzo espressivo: la cinepresa.

Due sono i film che meritano una menzione d'obbligo,
quasi contemporanei e focalizzati su un personaggio, in
ambedue i casi un musicista di colore, e sulla sua storia:
El acordecn del diablo (2000) di Stefan Schwietert, centra-
to sulla figura del vecchio fisarmonicista afrocolombiano
Francisco “Pacho” Rada, maestro del acordedn e massimo
esponente della musica vallenata; e Je chanterai pour toi ru
sing for you 2001) di Jacques Sarasin: I'autore del documen-
tario su Boubacar Traoré riesce a far “parlare” le immagini,
i suoni, ¢ gli amici di “KarKar”... ma non il protagonista
del film, che si limita ad esprimersi con la chitarra, senza
proferire parola.

Tn sintesi, il processo a cui stiamo assistendo rivela come la
produzione filmica, documentaristica o simil-fiction, ha per-
so la specificita necessaria per assumere lo status di “scien-
tificita”, per non porsi come obiettivo primario la rappre-
sentazione della “verita etnografica”, per aver “distorto” la
realta privilegiando la fruibilita estetica; ma in compenso,
si ¢ sempre piu umanizzata”, caratterizzandosi come una
« documentaristica dal volto umano”, esprimendo una pro-
pria poetica, dimostrando che ¢ possibile raccontare una
storia, esprimere il pathos, comunicare sentimenti, ricordi,
sensazioni che i personaggi (musicisti) ci trasmettono at-
traverso la loro storia, la loro vita, le loro parole e la loro
musica, diventando i protagonisti della narrazione.

La “documentaristica sizzil-fiction” degli ultimi anni non si
pone come obiettivo quello di preservare le testimonianze
di culture e popoli in via d'estinzione, bensi di fotografare
“una” (non “la”) realta, narrando storie di uomini e suoni.
Tn questi film, ¢id che viene rappresentato & pil vicino alla
realta in quanto rappresenta la soggettivita degli uomini
“inquadrati”, pit che del cineasta, cio¢ il loro modo di
percepire il mondo (e con esso la loro musica) e di auto-
rappresentarsi. La dimensione della realta pit difficile a
rappresentare filmicamente, che a parere di Edgar Morin
costituisce la “terra incognita” nel cinema sociologico ed
etnologico, & data dal «tessuto affettivo dell’esistenza uma-
na»." in altre parole cio che lega gli Uomini ai Suoni.

Leonardo D’amico & etnomusicologo e operatore cultu-
rale: collabora con la FLOG (Firenze) come Direttore
artistico del Festival musica dei popoli e del Festival del
film etnomusicale. Autore di numerosi articoli, antologie
discografiche ¢ cataloghi, ha pubblicato fra l'altro i volumi
Atlante della musica tradizionale: Africa (1998), Cumbia.
La musica afrocolombiana (2001), Musica dell' Africa Nera
con A. Kaye (2004), Musica dei popoli. Viaggio nella musica
tradizionale del mondo (2005). E presidente del Comita-




to italiano dell'International council for traditional music
(ICTM). Attualmente & professore a contratto di Etnomu-
sicologia presso I'Universita di Ferrara e Antropologia del-
la musica all'Universita di Siena
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1 - La relazione dal titolo Uomini e Suoni: culture musicali africane tra

antropologia visiva e documentaristica televisiva & tratta dagli atti del

convegno Masicas de Africa subsabariana. Experiencias recientes de

cion, tenutosi a Valladolid (Spagna), il 26-27 settembre 2005

pubblicata in E. Camara, S. Martinez (a cura di), Approaches to Afri-
can mysics, Fundacion Alberto Jimenez-Arellano Alonso (coll. “Cua-
dernos de Africa”) Universidad de Valladolid, Valladolid 2006.

2 - Grand prix nel 1949 al Festival du film maudit de Biarritz, pre-
sieduto da Jean Cocteau.

3 - Rouch, inoltre, adotta il procedimento del feed-back per “correg-
gere” i propri documentari, nella ricerca di una corretta e obicttiva
interpretazione della realtd, che consiste nel proictare il film rea-
lizzato alle persone riprese, studiandone le reazioni, i commenti, le
critiche, le valutazioni che facevano cosi da “correttivo” al lavoro
svolto; «in questo modo ~ dice Rouch - si pud lavorare con le per-

sonc direttamente interessate». Questo fu Iinizio della cosiddetta

“antropologia condivisa”, basata sulla compartecipazione dell’osser-

vatore e dell’osservato,

4 - African guitar: solo fingerstyle guitar music from Uganda, Congo/

Zaire, Central African Republic, Malawi, Namibia and Zambia, Au-
dio-visual field recordings 1966-1993 by G. Kubik, Vestapol Produc-

tions/Rounder Records, Cambridge MA 1995.
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Washington nel 1971.
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di Parigi.

7 - Lultimo documentario di Taale Laafi Rosellini, dal titolo Grear,
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composta da due documentari: Les
parole (1980).

e consta di due documentari; Mus:-
1 (1986) e Musigues d.
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messagers (1980) e Les gens de la

11 - La serie Musigues de

ques de la Cote et du Fouta forét et de
la Haute Guinée (1987).

12 - Lo stile documentaristico della scuola NIFTS non fa una chiara
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‘ma el S(.’: ces Socs

Music is not just an acoustic experience: it also
represents a cultural experience that involves
all the senses. In fact, the knowledge and fruition
of traditional music around the world, above all in
Africa, rely on the description and visualisation
of clements bound to dance and to rituality. This
article shows how the ethno-musical media-fiction or
documentay is able to take both sound and mimetic
aspects, ritual and gestural elements, which allows
for a better understanding of the social and cultural
context in which the music is born and developed.

Foto di scena del
documeniario Je
| chanterai pour
foi di Jac
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