“CINE-TRANCE” di.
on. JEAN ROUC

Jean Rouch (Parigi, 1917) e
uno dei piu grandi documen-
taristi viventi, esponente di ri-
lievo dell’antropologia visiva,
epigono di Dziga Vertov e Ro-
bert Flaherty, considerati i suoi
«antenati totemici», precursori
del cinema etnografico. Rou-
ch ha contribuito decisamente
al progredire di questa disci-
plina, trasformandone di volta
in volta i linguaggi e assu-
mendo posizioni pionieristi-
che nel campo scientifico.




nche nella metodologia del lavoro sul
campo si rivela latteggiamento etico di
Jean Rouch. A differenza di chi ritiene
che per svolgere un lavoro ottimale si
richieda un insieme di compe-
tenze che solo una équipe di
cineasti ed etnologi puo for-
nire, Rouch reputa che una so-
la persona, l'etnologo-cinea-
sta, deve essere in grado di do-
cumentare il fenomeno, so-
stenendo che gli antropologi
stessi dovrebbero conoscere
le tecniche cinematografiche
per “girare” loro stessi senza
delegare a questo scopo nes-
sun altro mediatore.

Rouch inoltre adotta il proce-
dimento del feedback per “cor-
reggere” i propri documentari,
nella ricerca di una corretta e obiettiva interpre-
tazione della realta. Tale procedimento consiste
nel proiettare il film realizzato agli stessi prota-
gonisti per poi studiarne le reazioni, i commen-
ti, le critiche, le valutazioni che in questo modo
forniscono un utile “cor-

rettivo” al lavoro svolto. Fin da quando intra-
Fu questo l'inizio della co-

siddetta “antropologia preseisuoi primi stu-
condivisa”, basata sulla

compartecipazione del- di di etnografia, Jean
l'osservatore e dell'osser-

vato, Gli omaggi alla sua Rouchcomincidainte-
opera in Italia sono stati

molti, dal Festival dei Po- ressarsi ai rituali di
poli di Firenze, ai Materiali

di Antropologia Visiva di possessione presenti
Roma, dalla Rassegna del

Film Etnomusicale di Fi- nelle societa tradizio-
renze all’Agrifilmfestival

(1984) alla Seconda Set- nali africane.

timana Mediterranea del
Film Antropologico di Gi-
censurato dagli ingle- bellina (1985). Ha parte-
cipato nel 1984 anche al-
si, che lo consideraro- la Mostra del Cinema di
Venezia con il film Diony-

no un insulto alla Re- sos.
Quando intraprende i suoi
gina, oltre che un ge- primi studi di etnografia,
Rouch si interessa dei ri-
sto di crudelta verso tuali di possessione nelle
societa tradizionali afri-
cane; fin dalle prime espe-
rienze tra le popolazioni
della valle del Niger, che
porteranno alla realizzazione del suo documentario
d’esordio Au pays des mages noirs (1947), si de-
nota un interesse particolare per gli aspetti ma-
gico-rituali della cultura africana. Nel 1953 rea-
lizza la tesi di
Stato sulla reli-
gione e la ma-
gia della gente
nella valle del
Niger (nel 1960
pubblichera il li-
bro La religion
et la magie Son-
ghay) e come
docente e com-
ponente della
commissione di
tesi alla Sorbo-
na trova Henri
Jeanmaire, au-
tore di un Libro sulla mitologia greca e i riti dio-
nisiaci. «Egli - racconta Rouch - gia conosceva le
anastenaridi della Grecia, e i lavori sul tarantismo.
In quel periodo De Martino non aveva ancora co-
minciato questo tipo di ricerca, anche se era al

Les Maitres Fous fu

gli animali.




corrente dell’'esistenza del fenomeno. Io, giova-
ne studente, arrivai con delle fotografie di don-
ne in trance, e agli occhi del giovane Jeanmaire
queste donne erano la raffigurazione delle Menadi
e delle Baccanti nella ceramica greca [...]. Gli mo-
strai alcune fotografie, e quando feci i miei pri-
mi film dove c’erano danze di possessione, glie-
li feci vedere. A suo avviso la trance dionisiaca
non era una trance di possessione nel senso in cui
essa & intesa in Africa. E secondo me, presso le po-
polazioni che ho studiato, la trance non e che il
mezzo che permette agli uomini di parlare con i
loro déi. Sin dall'inizio Jeanmaire mi ha detto che
il fatto che il dio parlasse attraverso la mediazione
dei danzatori in trance era un carattere proprio di
queste popolazioni da me studiate, e anno dopo
anno mi accorgo che, senza dubbio, tutto cio é ve-
ro. Tale peculiaritd manca pero nel vudu haitia-
no, né lo si trova nel candomblé: vale a dire che
queste trance molto raramente hanno i ca-
ratteri dell’'oracolita. Nel culto di Dioniso,
e nei racconti che c¢i vengono fatti, non
avviene mai che le donne o gli uomini
vengano smarriti, sperduti dal dio. Non av-
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viene mai che un dio del Pantheon olim-
pico parli attraverso la mediazione di un
danzatore. In Indonesia, in Asia e altro-
ve, i coribanti sono posseduti dagli spiri-
ti animali, ma non c'é questa idea, molto
importante, del dio che viene a parlarci.
Ora, per ritornare al nostro discorso ini-
ziale, io mostrai a Jeanmaire dapprima fo-
tografie, poi immagini filmate di Dongo,
che é Shango, il dio del tuono; secondo
Jeanmaire quello era Zeus, e il fatto che
una religione africana mettesse in scena
lo stesso Zeus era, a suo avviso, un trionfo
dell’evoluzione dionisiaca. La sua teoria si
poneva in questi termini: dal bacino del
Mediterraneo, forse attraverso la media-
zione della cultura etiopica, innestando-
si sui culti locali, la possessione era giun-
ta a ben altro rispetto alla tragedia anti-
ca, arrivando a una vera e propria rela-
zione fisica tra 'uomo e il suo immagina-
rio». Nel 1954 Rouch gira la sua opera-ca-
polavoro: Les maitres fous (che nel 1957
otterra il primo premio come miglior film
etnografico al Festival Internazionale di
Venezia). Il film é girato in Ghana, nella
periferia di Accra, ed & centrato su una ce-
rimonia di possessione degli Hauka, gli déi
della forza, i geni del mondo nuovo (cioé
del mondo occidentale). Il film, proietta-
to a Parigi nel ‘55 alla seconda riunione in-
ternazionale del film etnografico che si te-
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neva al Musée de 'Homme, fu duramente critica-
to dagli antropologi, oltre che dagli africani pre-
senti in sala, per la crudezza e violenza delle im- |
magini (in una delle sequenze i posseduti sacri- !
ficano un cane imbrattandosi di sangue e lo di-
vorano), ma anche per i risvolti concernenti le
conseguenze dell'impatto con la civilta occiden-
tale colonialista. «Nel 1955 - afferma Rouch nel-
l'intervista di Rita Cedrini -, nel corso di una se-
duta al Musée de 'Homme, seduta molto dram-
matica, mi era stato chiesto di distruggere que-
sto film. IL mio professore, Marcel Griaule, era sul
punto di morirne dal dispiacere, e quando ho vi-
sto che mi domandava di distruggere il film e che
altrettanto mi chiedevano i miei amici africani,
ebbene ho pensato che bisognasse conservarlo,
perché mi sono detto: “Se il film scatena tanto fu-

o

rore, & perché sicuramente contiene qualcosa”.
In effetti questa é 'immagine della nostra cultura
colonialista cosi come era vista da una cultura “al-
tra”. I posseduti, lavoratori immigrati dal vicine
Niger, diventavano caricature simboliche dei de-
tentori del potere. «Il film - afferma lautore in
un‘intervista di Raul Grisolia - mette in scena dan-
ze di possessione, in cui gli d&i possessori sono
bianchi, siamo noi. Gli africani vedevano il film
soltanto a livello del “cavallo”, cioé della perso-
na posseduta. Il “cavallo”, in questo stato sel-
vaggio, uccideva un cane e lo mangiava pratica-
mente crudo e coperto di sangue. Il significato del
film era dunque: “Siamo dei selvaggi”. I bianchi,
invece, vedevano gli africani recitare un ruolo ¢
gli apparteneva, erano loro gli eroi; era unim=
magine dei bianchi non molto divertente e, for
se, insopportabile. Da questo nasce il rigette
completo delle due parti con un transfert sul
ro soggetto del film, che si fosse bianchi o ne
IL film fu allora censurato dagli inglesi, che lo con
siderarono un insulto alla Regina (sulla statua de
governatore, infatti, viene rotto un uovo), olts



un gesto di crudelta verso gli animali, per ['uc-
sione del cane. Nei primi anni Settanta, Rou-
girera due film, Torou et Bitti e Horendi, sui ri-
ali di possessione dei Songhay-Zarma della
‘walle del Niger. Per queste popolazioni la trance
& il mezzo di comunicazione tra gli uomini e i lo-
¥0 déi. «I posseduti, i “cavalli dei geni” - scrive
- Rouch -, in maggioranza di sesso femminile, so-
no specialisti entrati in un gruppo riconosciuto
dopo un‘iniziazione lunga e difficile, dopo la
- guale le “trance selvagge”, che ne facevano dei
malati esclusi dalla societa, vengono controllate
dai preti, e si produrranno solo nel corso di ceri-
monie pubbliche regolarmente organizzate dalla
societa e per la societa. Un centinaio di divinita
formano il Pantheon che si manifesta in questo
modo. Gli déi sono invisibili, ma simili agli uo-

mini: come loro hanno razze differenti, caratte-
ri particolari, un dominio preciso (il fiume, il ven-
to, la boscaglia, il tuono, la pioggia, [‘arcobale-
no), tradizioni e vicende complesse che formano
una mitologia molto ricca, e che si arricchisce ul-
teriormente ad ogni nuovo rituale, ad ogni nuo-
va rivelazione. Dopo liniziazione, ogni danzato-
re diventa il “cavallo” specializzato di uno o piu
“cavalieri”; il cavaliere “lo monta” durante la
trance e, per diversi minuti o diverse ore, agira at-
traverso il corpo e parlera attraverso la bocca del
suo “cavallo”, Per i Songhay-Zarma, contraria-
mente ad altri sistemi vicini, questo dialogo con
gli deéi rappresenta lo scopo essenziale di tali ce-
rimonie». Lhorendi é la cerimonia di iniziazione
alla danza di possessione che dura sette giorni e
a cui partecipano i sacerdoti Zima, i pescatori
Sorko della regione di Niamey e i suonatori di zuc-
ca e viella: «La mano sinistra del suonatore di vio-
la (violino godye) & “ispirata” (quidata) dai geni
convocati allinizio della cerimonia con ["aria dei
cacciatori” (gawey-gawey). I suonatori di zucca (o
di tamburi) seguono il movimento della mano si-

nistra e la vibrazione delle note piii basse da la
“forza” al danzatore. E, sempre nella mano sini-
stra, il violinista avverte il primo sintomo del-
l'arrivo del genio nel corpo del danzatore. Da un
colpo col piede al suonatore di zucca che & davanti
a lui, e questi, accentuando il ritmo e acceleran-
dolo, “forza” il danzatore e “rafforza” il genio che
ha cominciato a “cavalcarlo”». In Tourou et Bit-
ti & filmata una danza di possessione in cui si
chiedeva ai geni della savana di proteggere i fu-
turi raccolti dalle cavallette. Il cineasta-etnolo-
go partecipa attivamente al fenomeno che si
mostra davanti ai suoi occhi, coincidenti con
l'occhio della cinepresa, ad ogni istante, senza ta-
gli né giunture (in tal modo sminuendo limpor-
tanza del montaggio e valorizzando la ripresa di-
retta); € la cosiddetta “cinepresa partecipante” ol-
tre che “osservante”. Si muove con la cinepresa tra
le persone in trance, in lunghi piani-sequenza,
imitandone i comportamenti come se fos-

se anche lui posseduto da un genio Hauka,

e il risultato & quello che Rouch definisce ngm
“cine-trance”: «Ho cominciato a filmare

l'esterno della concessione del prete Zima;

poi, penetrando nel recinto delle capre del | FILMOGRAFIA
sacrificio, sono entrato nell’arena di dan- | di JEAN ROUCH
za dove danzava, senza grande convin-
zione, il vecchio Sambou Albeydu. Se- | 1947

guendolo mi sono avvicinato all'orchestra | Au pays des mages

che ho filmato in dettaglio senza fermar- | noirs
mi. Improvvisamente, i tamburi hanno | 1955/67
smesso di battere. Ero pronto a fermare le | Jaguar
riprese, quando il violino ha ripreso a| 1955

suonare da solo (il violinista aveva “visto | Les maitres fous

il genio”). Immediatamente, Sambou é en- | 1957
trato in crisi ed & stato posseduto dal ge- | Moi, un noir
nio Kure, “il macellaio Hausa”, “la iena”. [ 1058

Ho continuato a filmare fino a quando & | La pyramide humaine

entrata in campo la vecchia Tusinye Wa- | 1960

zi. Ho lasciato Kure per sequirla; ha avu- | Chronigue d'un été

to quasi subito una crisi ed & stata pos- | 1964

seduta dal genio Hadyo. Sempre senza fer- | chasse au tion d larc

marmi, ho filmato la consultazione dei ge- | 1966

ni da parte dei preti, la richiesta di un sa- | Gare du Nord
crificio; poi, indietreggiando, ho finito le | 1967/71
riprese, che non avevano avuto interru- | Tourou et Bitti
zioni dall'inizio, con un piano generale | 1972

della concessione, su cui ormai calava la | Horendi
notte». E aggiunge: «Rivedendo questo | 1984

film, ho avuto l'impressione che le ripre- | Dionysos

se abbiano provocato e accelerato la pos- | 1986

sessione. E non sarei sorpreso di appren- | Folies ordinaires d'une

dere dai preti di Simiri, quando proietterd | fille de chambre
loro il film, che la mia “cine-trance” ha \

A

giocato, quella sera, un essenziale ruolo
di catalizzatore».
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