Quando il reale diventa straordinario

frontiere tra Ciné-TRANSE e il Cinema di Poesia




Universita degli Studi di Roma Tre

Dipartimento di Filosofia, Comunicazione e Spettacolo —
DAMS

DOTTORATO DI RICERCA ciclo XXVl

Il cinema nelle sue interrelazioni con il teatro e le
altre arti

Camila Dutervil Moliterno

Tutor: Prof.ssa. Ivelise Perniola

Roma, 2017

In Copertina: foto di Ernesto de Carvalho - Video na Aldeias.
Huni Kuin Aldeia Carapana.



INDICE

PremesSsa .....cuuvuuiiiiiiiiiiii i p.6

l. Frontiere tra Cinema Etnografico e Nuovi Realismi.............................. p.9

14 Movimento neorealista e cinema antropologico post coloniale
28 L'onirico nei documentari e nel cinema del reale

33 Teorie della trasparenza e decostruzione

37 Coinvolgimento empatico e I'embodiment

I .CINE-raANSE ... p.43
94 Tecniche corporalle della ripresa a mano
lll. Cine-occhio al servizio di un’antropologia utopica ..............ccoceevrrennne, p.62

63 Haitian Film Footage - Maya Deren

68 INTERLUDIO - Riflessioni sulla ciné-transe e I'antipsichiatria
72 Trance and Dance in Bali - Gregory Bateson e Margaret Mead
76 Maitres Fous - Jean Rouch

79 La Taranta - Giafranco Mingozzi e Ernesto De Martino

IV. Cinema di poesia e appunti per il montaggio della cine-transe ....p.85
97 La soggetiva indiretta libera
V. Dal Cine antropologico condiviso al cinema indigeno...................... p.114

117 Pedagogia Varan

124 Strategie filmiche del cinema rouchiano e del cinema indigeno

126 America Latina: una storia di resistenza attraverso I'audiovisivo

129 La macchina da presa come un istrumento di resistenza nei fiumi Tapajos e Xingu
132 INTERLUDIO II: Annotazioni sul campo

135 Colettivo Audiovisivo Munduruku, resistenza e autonomia in tempi di golpe di Stato
147 L’empowerment delle donne cineaste indigene

152 La Trance del contatto

162 Dal cine-transe al cine-sciamanesimo

165 Etnografia multisensoriale e realta virtuale

Epilogo.......ccovviminiiiii p.169
Bibliografia ..., p.173
Filmografia..........cccovvvvnniiciiiiccccecceninns p.182



Questa ricerca € stata possibile anche grazie a tante persone che qui vorrei
ricordare:

Innanzitutto ai guerrieri indigeni Alessandra Korap Munduruku, Lucineide
Munduruku, Marunha Kirixi Munduruku, Karo Mucak Munduruku, Eliano
Kirixi, Maria Leusa Munduruku e Rozeninho Saw per aver accettato di
partecipare a questa ricerca e per le lezioni di resistenza e autonomia.

ai Professori dell’'Universita Federale dell’Ovest del Para (UFOPA), Professor
Raoni Valle, Luciana Franga e Myrtle Shock per la stupenda accoglienza nelle
citta di Santarém e di Alter do Chéo,

a Naya Pora e Rachel Gepp, meravigliose comunicatrici femministe che ho
incontrato durante la lotta contro le dighe nel Fiume Tapajos,

ad Ana Carola Alfinito e al collettivo “Intersess&o” per I'amicizia durante la
Carovana in Difesa del fiume Tapajos e a Brent Milikan da International
Rivers per la serendipita,

a Marcelo Salazar e Rafael Salazar per tutte le dritte e per I'indimenticabile
viaggio sulla “voadeira” nel fiume Xingu.

a Paride Bolletin e Fabrizio Loce Mandes per 'accoglienza nella sede del
Festival Controsguardo a Perugia,

al Professore Antonio Somaini per avermi incoraggiato a proseguire con lo
sguardo antropologico nel dottorato di ricerca in “cinema e le sue
interrelazioni con le altre arti”,
al Professore Giorgio De Vincenti e a Sebastien Ronceray per avermi indicato
il cammino verso Maya Deren

ad Adriana Almeida Pees, Walburga Glatz e Elisa Teixeira per avermi
presentato il mondo del Body-Mind Centering

ad Anne Baudry e Catalina Villar, le mie maestre di montaggio presso gli
Ateliers Varan, ad André Van Inn e I’Associazione Balafon per 'opportunita di
immersione nella pedagogia Varan,

a Myriam Andrieux e Gilles Remillet per il gentile ricevimento presso
I'Universita di Nanterre e per la trasmissione della tecnica corporale della
ripresa a mano della scuola rouchiana,

ad Ana Carvalho, Leo Sette, Tiago Campos Térres, Pedro Portella, Vincent
Carelli e, in speciale, a Takumé& Kuikuro, Patri Ferreira e Kamikia Kisedje per
avermi aperto le porte del favoloso mondo della Video in Villages,

a Ernesto de Carvalho e Fabio Nascimento per la gentile concessione delle
foto,



ai colleghi di dottorato dell’Universita degli Studi di Roma Tre, in speciale a
Elio Ugenti e Malvina Giordana e nonché agli amici dell’Universita di Brasilia:
Fabiene Gama, Eduardo Di Deus, Fabiano Bechelany e Peti Portela per la
presenza in questa folle immersione dottorale ,

alle care amiche Lara Nigro, Lorena Martins e Carol Galli che hanno
partecipato a momenti importanti di questo percorso,

al gran maestro Andrea Tonacci per avere illuminato la mia vita con il suo
capolavoro Serras da Desordem, fino a farlo risuonare tutt'ora dentro di me.
Per la grande gioia di averlo conosciuto personalmente ad avere assistito ad
una proiezione cinematografica accanto a Iui, poco prima della sua
scomparsa,

alla Professoressa Ivelise Perniola, per la pazienza, per la lettura attenta, per
le preziose indicazioni bibliografiche e anche per avermi presentato suo
padre, grande filosofo Mario Perniola, che anche devo ringraziare,

alle mie sorelle Ana Pi e Indira Dominici per I'accoglienza a Parigi, ogni volta
che vi tornavo e per i momenti di scambio tra la danza e le camera women,

ai carissimi amici Carlotta Destro, Francesco Manaresi e alla piccola Doralice
per avermi supportato negli ultimi giorni della scrittura e per avermi sempre
fatta sentire a Roma come a casa mia,

a Bernardo Picado per avermi accompagnata nell’ “Avventura Antonioni’,’

a tutta la mia famiglia e, in modo speciale, a mio fratello, virtuoso musicista,

Clemente Dutervil, che, sebbene piu piccolo di me, & colui che mi insegna a
improvvisare nelle stazioni...

... Grazie tanto!



PREMESSA

La ricerca consiste in un indagine teorico-pratica sul metodo della
ciné-transe di Jean Rouch e della sua interfaccia con i dispositivi di cui il
cinema dispone per far diventare sinestetico tutto cid che & dell'ordine

soggettivo.

Nel centenario della nascita dell’antropologo e regista, la presente tesi
si propone di discutere la sua opera. Da ingegnere civile, inviato nel 1941
dallo Stato coloniale francese a costruire strade e ponti nel continente
africano, Rouch diventa antropologo e regista, autore di almeno 120 film, per
la maggior parte girati in Africa, nei quali oppone esplicitamente
all’antropologia colonialista il cinema antropologico condiviso.

Al momento dell’'approccio sensibile dell’altro nel suo movimento,
nellimmediata azione, rischiando di avvicinarsi a questo strano stato di
trasformazione che accade al regista in cui lui non & piu lui stesso, ma un
occhio meccanico accompagnato d'un orecchio elettronico, Rouch I'ha
chiamato di modo analogo al fenomeno di possessione: ciné-transe. Mentre
filma camera in mano improvvisando con competenza spaziale, sensoria e
motoria, le sue inquadrature, i suoi movimenti, i suoi tempi di ripresa, lui fa
delle scelte soggettive, producendo la ciné-transe.

Il cinema del reale che si presenta qui € quello che vuole rappresentare
la realta per quello che ha di straordinario raggiungendo la dimensione onirica
ed € in questo punto che il documentario di creazione e il cinema
antropologico convergono con il cinema di poesia e che si stabilisce il dialogo
con la dimensione del realismo magico e realismo interiore nel cinema
neorealista italiano.

La tesi & divisa in cinque capitoli. Il primo capitolo affronta la genealogia
storica del cinema del reale e le relazioni che legano il movimento neorealista
alla ciné-transe di Jean Rouch. Ci saranno ancora delle riflessioni sull'onirico
nel cinema del reale, sul coinvolgimento empatico e il fascino ipnotico e le
loro ripercussioni nelle teorie della trasparenza e opacita.

Il secondo capitolo & dedicato al concetto di ciné-transe. Discorre

sullevoluzione delle tecniche di registrazione e la conseguente



desacralizzazione del mestiere di direttore della fotografia, distante dagli
artifici del cinema dei grandi studios. Dalla prospettiva dell’'operatore,
rifletteremo sul corpo impegnato nell’esperienza estetica, delllembodiment
con la macchina da presa, nel senso di una autoconsapevolezza del sistema
mente-corpo—macchina. Finalmente presenteremo le tecniche corporali della
ripresa a mano sviluppate dalla scuola rouchiana che ci permette tracciare
dialoghi tra la danza e il cinema.

Nella cinematografia di interesse antropologico, é stato forte l'interesse
per i fenomeni rituali che pongono in rilievo la danza, la corporeita e la trance.
L’artista Maya Deren viene spesso considerata la fondatrice della cine-danza,
la sua danza era tanto legata alla macchina da presa e al montaggio.
Secondo Deren, la creazione accade quando la realta attraversa lartista.” |l
suo Haitian film footage (1947-1951) sara una tra le opere evocate nel terzo
capitolo che riflette sui rapporti tra il cinema e I'antropologia, dall’epoca della
ricerca di Bateson e Margaret Mead a Bali, fino alla diretta consulenza
scientifica di De Martino al film La Taranta (1962) di Gian Franco Mingozzi.
Cercheremo di riflettere sul rapporto tra la ciné-transe e I'antipsichiatria in
poetiche di autori che convergono nell'interesse della trance come guarigione
della pazzia. Il corpus filmico scelto in questo capitolo evidenziera fenomeni
particolari nei quattro canti del mondo: dalla Trance and Dance in Bali
(1939-40) risultante delle inchieste di Margaret Mead e Gregory Bateson, che
hanno ispirato Maya Deren e i suoi Divine Horseman nell’America Centrale.
Dai Maitres Fous (1954) nella Gold Cost ghanese fino al periodo in cui Jean
Rouch gira Horendi (1972) nel Niger e passa a denominare il suo metodo:
ciné-transe, e finalmente traversando il Mare Mediterraneo, troveremo La
Taranta (1962) salentina, attraverso lo sguardo di Gian Franco Mingozzi.
Analizzeremo cid che accade quando la france smette di essere un semplice
tema, per costituire simultaneamente forma e contenuto, come possiamo
osservare nel classico rappresentante della ciné-transe rouchiano Les
Maitres Fous. Jean Rouch supera la nozione puramente tecnica di piano
sequenza per scoprire quella di ciné-transe, che definisce tanto il suo modo

de girare quanto il suo desiderio di ritrattare il sacro. Il capitolo si chiude con

' Maya Deren. Ecrits sur I'art et le cinema, Editions Paris Expérimental, 2004, p.86.



una discussione sul contributo del cinema antropologico — in particolare quello
che tratta della crisi e della france — nel cinema di poesia postcoloniale.

Il cinema di poesia che concepisce il montaggio come un elemento
stilistico dominante nelle sue opere, € il centro del quarto capitolo, il cui
suggerimento originale a questi studi sarebbe la riflessione sul modo in cui i
metodi del cinema di poesia, come il lavoro sulla durata nei film di Maya
Deren, o la soggettiva indiretta libera di Pasolini e Antonioni, potrebbero
arricchire il processo di montaggio della ciné-transe. Qui ci fermeremo su
Deserto Rosso (1964), film di Antonioni in cui |l montaggio dimostra il flusso
soggettivo del cineasta. Vedremo come la sua visione poetica si alterna con
la soggettiva delirante della protagonista e tracceremo riflessioni sul rapporto
fra la soggettiva libera indiretta e il cinema della decostruzione.

L’'ultimo capitolo si propone di indagare piu profondamente sul
contributo della ciné-transe di Jean Rouch nella produzione del cinema-
antropologico condiviso che é stato sviluppato in Brasile. La pedagogia degli
Ateliers Varan creata da Rouch, ha influenzato il progetto Video in Villagesz,
una formazione audiovisiva per le comunita indigene in Brasile che ha
adattato i metodi d’insegnamento della scuola francese alla realta indigena
soprattutto su quello che riguarda il montaggio, aggiungendo un altro occhio
critico, quello dei gruppi filmati. Il loro feed-back & un elemento costitutivo del
cinema antropologico condiviso rouchiano. Rifletteremo sul termine cinema
indigeno, tracciando differenze tra i film girati dagli indigeni, e quelli diretti dai
cineasti indigenisti Andrea Tonacci e Vincent Carelli, coordinatore dalla Video
in Villages. Tratteremo della genesi del collettivo del cinema indigeno
Munduruku, l'attuazione delle donne registe indigene nella loro lotta per
'autodeterminazione e il diritto alla terra, e il loro percorso che le ha portate a
diventare protagoniste della prima esperienza di realta virtuale multisensoriale

in Brasile.

* Video nas Aldeias (VNA).



Cinema del Vero e Nuovi Realismi

Minteressa di piu filmare la realta modificata dalla mia
presenza che fingere di poterla filmare come tale, la realta
non esiste, tutto e finzione perché tutto dipende dal modo di
guardare e dal punto di vista.

Jean Rouch

Non importa quanto grande sia la capacita di inventare una finzione,
un film e sempre il documentario sulla sua ripresa.

Roberto Rossellini

Sono interessata alla frontiera tra documentario e finzione, realta e
immaginario, trance, delirio e sogno. Il documentario ha bisogno di una
dimensione drammatica, pud presentare una poetica raffinata e personale, si
puo risparmiare la suspense, sorprese, misteri, pud cedere il passo alle
emozioni, non deve dimenticare che tutti gli spettatori vogliono partecipare ad
un‘avventura immaginaria.

Le frontiere tra documentario e finzione, passano per un’ampia gamma
di possibilita di creazione che variano dalle finzioni della realta, documentario
di messa in scena, ricostituzione fittizia inscenata dentro la realta con attori
non professionisti che conferiscono un’interpretazione piu naturale al film,
passando per dialoghi reali inscenati da attori professionisti fino al
documentario sperimentale e al cinema poesia. Questa frontiera & sovvertita
nell’esporre cid che c’e di finzione in quello che chiamiamo realta e quello che
c’é di realta nel piu incongruente favoleggiare.

Il critico Ismail Xavier usa l'idea di finzione come sinonimo di cid che
non & reale, e non propriamente l'idea di finzione legata alla inventiva, alla
simulazione consentita: “ Il cinema, in quanto composto di immagini e suoni &,
a rigor di logica, sempre finzione, qualunque sia la sua modalita, perché &
sempre una questione di linguaggio, un discorso prodotto e controllato di

diversi modi, da parte di qualcuno che lo produce” 3.

3 Ismail Xavier. O discurso cinematogréfico, opacidade e transparéncia. Editora Paz e
Terra, Sdo Paulo, 2005 p.144



Jean-Louis Comolli ritiene che i due generi di produzione
cinematografica non siano antagonisti nemmeno impermeabili 'uno all’altro,
le tecniche servono ugualmente alla finzione e al documentario:

Nel cinema diretto, finzione o documentario, le riprese non
sono mai un momento di ripetizione, di ricostruzione della
realta. Ancora meno quelle di una selezione interiore di una
realta pre-filmica (come & nel cinema che richiede
'elaborazione di una sceneggiatura), ma si quelle di un
accumulo, I'obiettivo non & determinato. Si tratta di immagini
della realta, di eventi filmati, e in ogni modo di immagini
fluttuanti, senza riferimento, prive di tutto il significato
4

precostituito, aperte a qualunque interpretazione .

Comolli afferma che il gesto del documentario, €& riscrivere dli
avvenimenti, le situazioni, i fatti, le relazioni in forma narrativa, quindi, di
riscrivere il mondo, ma dal punto di vista di un soggetto, scritto qui e adesso,
narrativa precaria e frammentaria, narrativa dichiarata e che fa di questa
confessione il suo proprio principio. Si chiede:

Cosa succede con coloro che filmiamo, uomini o
donne, che diventano, cosi personaggi del film? Loro ci fanno
conoscere e trattenere prima di tutto, che esistono fuori dal
nostro progetto di film. (...) Questi uomini o queste donne che
noi filmiamo, che hanno accettato di entrare in questa
relazione, vi rimarranno coinvolti e vi trasferiranno, con loro
singolarita, tutto quello che portano in se di determinazioni e
di disagio, di pesantezze e di grazia, della loro ombra che non
sara omologata, tutto cid che I'esperienza di vivere avra la
modellato in loro. Filmiamo anche cid che non ¢ visibile, non
e filmabile, che non & fatto per il film, non & alla nostra
portata, ma che esiste col resto dissimulato dalla stessa luce
0 accecato da questa, accanto al visibile, sotto di esso, fuori
campo, fuori immagine, ma presente nei corpi, tra questi,
nelle parole, tra queste, nell’intero tessuto che la machina
cinematografica tesse. Filmare gli uomini reali nel mondo
reale & essere alle prese con il disordine della vita, con
limprevedibile degli eventi del mondo, con quanto nel reale
s’ostina ad ingannare le previsioni.’

Nelle sue Note sul cinematografo (1975), il regista francese Robert
Bresson suggerisce che l'artista cree strategie sottili per far emergere la

realta, la punta della corrente elettrica per provocare la trance, il circuito.®

4
Jean Louis Comolli, Le detour par le direct Cahiers du Cinéma n° 209 fevereiro e n°211

abril de 1969. p.45

> |vi p. 514-515

® Robert Bresson Notas sobre o cinematografo. Editora lluminuras, Sao Paulo, 2004. p.28

1N



Jean Rouch, creatore del concetto il del metodo cine-transe che
costituisce il centro della presente tesi, aveva parecchi maestri, tra i quali ho
scelto di evocare un altro maestro francese dellimmagine: Henri Cartier
Bresson; anche Joris Ivens, Gregory Bateson, Roberto Rossellini, Vittorio De
Seta ma soprattutto Dziga Vertov e Robert Flaherty. Dalla cinepresa
partecipante di Flaherty, Rouch sviluppa il cinema-anthropologie partagé e
segue la corrente stilistica del cinema improvvisato dal Kinoki, cine-occhio,
vertoviano. Con Flaherty, Rouch ha riconosciuto il suo desiderio di fare ritratti
dell’'esperienza sociale degli altri. Da Vertov ha preso questa giocosa e

provocatoria interrogazione sulla rappresentazione.

Edgard Morin afferma nel suo manifesto Pour un nouveau cinema-
verité che il vero padre del cinema verita sarebbe Robert Flaherty piuttosto
che Dziga Vertov, colui che ha creato il termine letterale “kino-pravda”, cioé,
cinema-verita. Rouch sostiene che cinema-verita non € la verita nel cinema,
ma piuttosto verita del cinema. Questa espressione sara poi rimpiazzata da
‘cinema diretto”, dal 1963, I'anno in cui Mario Ruspoli pubblica un rapporto
scritto per I'Unesco che promuove la creazione di un “gruppo sincrono
cinematografico leggero”, Ruspoli lancia un autentico manifesto del cinema
diretto:"Le inchieste del cinema diretto, infine, non devono servire a
raggiungere delle conclusioni o fornire delle prove, ma a esporre i fatti; ad
analizzare e a informare il pubblico, a renderlo consapevole dei problemi
umani e sociali a cui devono essere apportate delle soluzioni”.’

Lo stesso Rouch accetta la nuova nomenclatura meno polemica,
suggerita da Ruspoli, come piu accertata: “cinema diretto”, cioe, il cinema a
presa diretta sulla realta.?

Tra il 1958 e il 1962, questa categoria di cinema detto diretto passa poi
a inglobare diverse correnti nate in altri paesi: “free cinema” dalla scuola
documentarista inglese, “candid-eye” del gruppo anglofono canadese del
National Film Board (NFB), “cinema spontané” e “cinéma du vécu” del gruppo

" Mario Ruspoli. Le groupe synchrone cinematographique leger Paris Unesco, mimeo,

1963, p .34.

8 Jean Rouch cit in : Jean-Paul Colleyn ( a cura di ) Jean Rouch : cinéma e anthropologie,
Paris, Cahiers du cinéma- INA Istitut National de I'Audiovisuel., 2009, p. 113.
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francofono del NFB, “living camera” e “cinema di comportamento” dei
nordamericani della Drew Associates.

E importante sottolineare le differenze tra questo cinema diretto,
sviluppatosi in Francia, e il direct cinema di alcuni documentaristi
nordamericani come Richard Leacock, Frederick Wiseman e Robert Drew.
Mentre Rouch assume esplicitamente su di sé la responsabilita delle
rappresentazioni, la scuola nordamericana invoca un cinema di pura
osservazione che evita, per quanto possibile, di interferire con la realta
filmata, affermando che tutto si debba sviluppare senza linterferenza del
cineasta, che, a sua volta, non deve farsi notare, deve cancellarsi dal set. Il
regista deve scomparire ed eliminare il suo sguardo. L’antagonismo tra la
camera partecipativa di Rouch e la camera osservativa di Leacock, I'eredita di
Flaherty e la sua supposta mancanza di ingaggio politico nei suoi
documentari naturalistici® &, allo stesso tempo, rifiutata e rivendicata dai
fratelli-nemici che appartengono al cosiddetto cinema diretto.

Joris lvens, documentarista olandese che cosi come Jean Rouch &
stato influenzato da Vertov e Flaherty, sviluppa un suo stile proprio
affascinato dai dettagli e dalle divagazioni poetiche:

Nel documentario si deve fare appello nello stesso
tempo all'intelletto e al cuore, si deve essere lucidi e
emozionati. Non & facile rispettare nemmeno la realta che si
intende filmare. Bisogna conciliare I'osservazione oggettiva e
la rielaborazione di quella realta.”’

| documentari di cinema-poesia decisamente meritano I'attenzione della
presente tesi. Secondo Bill Nichols, i documentari poetici degli anni 20
sarebbero troppo astratti. Ci porta 'esempio del cinema di poesia di Joris
Ivens: “Con Regen, (1929) non acquisiamo una conoscenza approfondita
degli attori sociali che vi compaiono ma impariamo ad apprezzare

11 Nella sua

'impressione poetica creata dal regista di un temporale estivo
autobiografia, Joris lvens ci racconta come & stato girato questo splendido
film:

ho raccolto tutto il materiale in quattro mesi, in cui non

° Francois Niney. L'épreuve du réel a I'écran. De Boeck, Bruxelles, 2002 p.133

10" Joris Ivens in: Gianfranco Mingozzi: La taranta. Il primo documento filmato sul tarantismo.
Edizioni Kurumuny, Calimera, 2009. p. 100.
" Bill Nichols. Introduzione al Documentario. Editrice Castoro SLR, Milano, 2009, p.109.
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facevo un passo senza la mia cinepresa, una vecchia
Kimano. Una delle migliori riprese di gocce di pioggia che
cadevano sul vetro & stata girata proprio dal letto, appena
sveglio. Bisognava catturare la differenza tra luce del sole
con cui iniziava il film e quella giallina, singolarmente
trasognata che c’é dopo la pioggia.'

Si parte dalla concezione di Bill Nichols sulla corrente auto-riflessiva in
cui si ritiene che il documentario sia sempre stato una forma di
rappresentazione e mai una finestra aperta sulla realta. Il regista & sempre
stato piu un testimone partecipante e attivo fabbricante di significati,
produttore di discorsi cinematici che un reporter neutro o onnisciente della
vera realta delle cose.™

Il documentario € un degli approcci possibili a cid che chiamiamo il
reale. Un altro approccio € del cinema realista fittizio. Nel’ambito della
finzione, la sceneggiatura costruisce il racconto, nelllambito del documentario
il racconto vissuto costruisce la sceneggiatura. Poi ci sono gli ibridi, come |l
doc-fic o il docudramma che sono in grado di prestare un realismo percettivo
agli eventi rappresentatti; utilizzando come attori gli autentici protagonisti dei
fatti reali. Il critico Francois Niney osserva che se da un lato, il documentario
inscenato adotta dalla finzione certi tipi di sceneggiatura allo scopo di sfuggire
dal “documentario su” e fare il “documentario con”, dall’altro lato, qualche
autore di fiction adotta in risposta le tecniche di campo documentariste per
sfuggire allo stile accademico e riprendere una storia viva."*

Abbiamo visto che anche il documentario pud formarsi a partire di
procedimenti di finzione, come personaggi, sequenze oniriche, inquadrature
in soggettiva. In questa prospettiva riteniamo che sia essenziale una sintesi
tra la forma ed il contenuto, né il documentario sociologico contenutistico, né
la sperimentazione eccessivamente astratta ma, orientato dal principio
secondo cui esistono tre elementi fondamentali:, quello poetico, quello tecnico
e quello sociale. Il cinema diretto di Jean Rouch riesce a fare questa sintesi.
Secondo David Mac Dougall Rouch ha portato la cinepresa dove non c’era

12 Joris Ivens. lo- Cinema Autobiografia di un cineasta Joris Ivens. Longanesi & C. Milano,
1979.p. 23.

'3 Bill Nichols in Fernao Pessoa Ramos ( a cura di) . A voz do documentario .Teoria
Contemporanea do Cinema Documentario e Narratividade Ficcional Volume Il Editora Senac
Sao Paulo, 2005 p. 49.

" Francois Niney . L'épreuve du réel a I'écran. Op cit. p.121.
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mai stata, a filmare eventi dall'interno dello spazio fisico dei suoi soggetti,
aldila del proprio maestro Flaherty o dei registi neorealisti ™°.

Il neorealismo italiano
e il cinema antropologico post coloniale

Nell'Europa del dopo guerra si sviluppano importanti movimenti estetici:
in Francia si osserva una rivoluzione politica ed estetica delle riprese con
attrezzature leggere di registrazione del suono e dellimmagine che
permettevano il contatto diretto tra il regista e il popolo.

Jean Rouch ha diretto Chronique d’un été (1961) insieme a Edgar
Morin con il proposito di domandare ai passanti delle strade parigine: “Lei é
felice?” Un misto tra cinema diretto e psicanalisi, Cronaca di un’estate
sarebbe entrata nella storia del cinema con I'epico piano sequenza in cui
Marceline Loridens attraversa Place de la Concorde in un dialogo
immaginario con suo padre scomparso. Cronaca di un’estate & diventato il
film piu conosciuto di Rouch perché ha segnato simultaneamente la nouvelle-
vague e il cinema-verita.

La ciné-transe di Rouch influenzd la nouvelle vague con le sue
innovazioni etiche ed estetiche come I'abolizione del cavalletto, la rivoluzione
della ripresa con camere Auricon e Auriflex e l'apparecchiatura per la
registrazione del suono in presa diretta’. Alcuni critici attribuiscono a Rouch
anche la paternita della Nouvelle Vague' . Il periodo tra la fine degli anni ‘50
e linizio degli anni ‘60 & stato davvero fecondo per quanto riguarda la
riflessione sui confini tra reale e immaginario, come si pud evincere dalla
famosa citazione di Jean-Luc Godard:

Tutti i grandi film di finzione tendono al documentario, cosi
come tutti i grandi documentari tendono alla finzione. Bisogna
scegliere tra l'etica e l'estetica, beninteso. Tuttavia € che chiaro
ciascun termine comporta una parte dell'altro. E chi opta con

15 David Mac Dougall in R. Hijiki ( a cura di )magem e Conhecimento Antropologia Cinema
e outros Dialogos, 2009, pp. 61-70

' Frangois Niney, L'épreuve du réel a I'écran. Op.cit, p. 133

17 Pierre Braunberger. Rouch a du génie mais il ne maitrise pas toujours son imagination
débordant’ in: René Prédal: Jean Rouch et il ciné-plasir. CinemAction n 81 Cinémaction,1996
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decisione per 'una, trova, alla fine, necessariamente l'altra.’

Contemporaneamente fiorisce in lItalia, come risultato di una reazione
contro la censura fascista che vietava qualsiasi riferimento alla resistenza,
una stagione straordinaria di film per la quale bisognava reinventare il cinema.
Con una crisi talmente grande, quello che era deficienza di produzione & stato
trasformato in ricchezza estetica: nasce il neorealismo.

Il piu importante degli sceneggiatori neorealisti & stato Cesare Zavattini,
sceneggiatore di Ladri di Biciclette (1948) e Umberto D. (1952), entrambi di
Vittorio De Sica. Zavattini bramava per I'eliminazione della distanza tra I'arte e
la vita. Proponeva che la camera non adottasse uno schema prestabilito per
muoversi, ma lo facesse secondo il contatto diretto con la vita.

Il cinema d’incontro auspicato da Zavattini, I'autore e lo spettatore sono
protagonisti e il suo incontro & al tempo stesso con il cineasta e il cinema.
Zavattini ci riconduce al cinema di Rouch nel senso in cui considera che il
desiderio del cineasta é di dedicarsi al desiderio di suoi personaggi, e anche
quando osserva una forma cinematografica in cui tutti coloro che partecipano
a film di questa specie, interrompono per un momento il loro lavoro per
“contribuire a questa specie di rito, per collaborare con questa umile presenza
reale al riconoscimento di una verita”"?.

Riguardo il principio neorealista di trasformare la realta in una storia,
Zavattini dichiara in un’intervista del 1953: “prima di questo, se qualcuno
avesse pensato all'idea di un film sullo sciopero, subito sarebbe stata creata
la trama. E lo sciopero propriamente detto sarebbe diventato soltanto lo

sfondo del film. Ad oggi ci limitiamo a descrivere lo sciopero stesso””.

Il cinema diretto francese condivide con la finzione neorealista una
volonta determinata del rinnovamento dei metodi della creazione filmica, ma
secondo una prospettiva piu politica che estetica. || Neorealismo, rappresenta
il rinnovamento della fiction filmica attraverso le forme del documentario. E

cosi per parlare del cinéma direct, lo sceneggiatore italiano Enrico

'® Jean-Luc Godard cit in A. Apra (a cura di) Il cinema é il cinema Milano, Garzanti, 1971,
pp. 139-140

1 Cesare Zavattini cit in Mino Argentieri (a cura di) Neorealismo. Milano, Bompiani, 1979 p.89.

20 Cesare Zavattini cit. in: Mark Cousins. Histéria do Cinema. Sao Paulo: Martins Fontes,
2013. p.189.
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Fulchignoni impiega termini che potrebbero andare anche bene per il neo-
realismo: “rifiuto delle forme e delle convenzioni, impiego di fonti popolari in
vista della contestazione politica™".

Roma Citta Aperta (1945), che diventa un simbolo del neorealismo, &
stato realizzato da Roberto Rossellini quasi senza soldi, con pellicola scaduta
e la co-sceneggiatura di Federico Fellini. La collaborazione con Fellini
prosegue ancora piu intensamente I'anno dopo con Paisa, in cui lui partecipa
anche come aiuto regista. Fellini elogia il neorealismo rosselliniano come
l'unico in grado di catturare la realta:

Il suo abbandono nei confronti della realta, sempre attento,
quel suo situarsi naturalmente in un punto impalpabile e
inconfondibile tra l'indifferenza del distacco e la goffaggine
dell’adesione gli permetteva di catturare, di fissare la realta in
tutti i suoi spazi, di guardar le cose dentro e fuori
contemporaneamente, di fotografare I'aria intorno alle cose,
di S\églare cid che di inafferrabile, di arcano, di magico ha la
vita.

Dopo aver realizzato la trilogia della guerra, Rossellini, si allontana dal
neorealismo sociale e passa a interessarsi a temi come la mancanza assoluta
di fede, I'assenza del desiderio di lottare per qualcosa e la pazzia, come in il
Miracolo (1948) che conta sulla bellissima interpretazione di Anna Magnani,
oppure Europa ‘61 (1951).

C’e stata una diffidenza verso Rossellini allinterno della critica di
sinistra piu impegnata che, dopo Roma Citta Aperta e Paisa, sperava, dal
maestro neorealista, un cinema cosiddetto militante; mentre altri difendevano
il suo cinema, sempre come un cinema di guerra, guerriglia e di rivoluzione®.
Pochi mesi dopo il maggio sessantotto si svolse un dibattito per discutere
'opera di Rossellini. La proiezione del provocatorio Europa 51, secondo
Menon é stata sconvolgente. | giovani partecipanti, assai politicizzati, si sono
commossi per il dramma di una donna bianca e ricca che finisce in un
manicomio. Loro riflettono sulla dimensione del fascismo introiettato nella

micro politica quotidiana, nelle oppressioni articolate fuori dall’ambito della

" Enrico Fulchignoni cit in: G.Marsollais. L’avventure du cinema direct. Seghers, Paris 197.
Fulchignoni era anche psichiatra, regista e ha creato insieme a Rouch il Comité du Film
Ethnographique nel 1953.

2 Federico Fellini, Fare un film. Torino Giulio Einaudi Editore; 2000, p.46
% Adriano Apra in Dibattito su Rosselini. In: G. Menon. ('a cura di) Parisan Edizioni,
Roma,1972: p.87.

1R



24

lotta di classe, alla fine della giornata, Europa ‘51 era gia considerato un film
rivoluzionario, e secondo Goffredo Fofi, uno dei partecipanti del dibattito:
“tuttora il pitl rivoluzionario di Rossellini”?*

Rossellini credeva che un po di pazzia fosse necessaria per
sopravvivere in questo mondo razionale. Il regista italiano era solito ritrarre
personaggi pazzi:”"soprattutto perché in questo mondo che si vuole
assurdamente razionale, nessuna poesia sarebbe possibile se non ci fosse

questa componente di irrazionalita delluomo, possibilita di sognare,

25
possibilita di illusione”.

Anche Michelangelo Antonioni che rivendica il ruolo di fondatore del
neorealismo attribuito a Rossellini, si era interessato al tema della pazzia fin
dall'inizio della sua carriera. Il tentativo di un documentario sul disagio
mentale & all’'origine del suo cinema, tema che si ripropone venti anni dopo
nel film Deserto Rosso (1964), che analizzeremo nel quarto capitolo.

Antonioni racconta di aver messo l'occhio dietro la macchina da presa
per la prima volta in un manicomio, per un documentario sui folli. Il
documentario non € mai stato girato e Antonioni non ha mai dimenticato la
scena dei malati che cominciarono a contorcersi, a urlare, spaventati dalla
luce dei proiettori. E fu intorno a quella scena che cominciammo a parlare di
neorealismo. ?°. Questa é la mia sola presunzione: di avere imboccato da
solo la strada del neorealismo %’

Dopo aver scritto Per un film sul fiume Po, vero e proprio manifesto
poetico da considerare un dei documenti fondanti del neorealismo,
Michelangelo Antonioni gira nel 1947 il documentario Gente del Po, ritratto
poetico del fiume Po, come unico grande protagonista.

Nello stesso anno, il neo realismo viscontiano in La Terra Trema, ha
permesso ai pescatori autoctoni siciliani di interpretare piu che dei semplici
figuranti, ripetevano davanti alla macchina da presa i loro gesti di tutti i giorni,

Goffredo Fofi. Dibattito su Rosselini In: Adriano Apra ( a cura di) Diabasis,Parma, 2009,

p.169.
25

Rossellini in intervista a Renzo Rossellini e Giancarlo Governi Contenuti speciali. DVD
L'’Amore. Cinecitta Luce.
** Michelangelo Antonioni. Fare un film per me é vivere. in Adriano Apra ( a cura di)
Aventura Antonioni ,Rio de Janeiro, Voal!, 2017, p.28
27 M. Antonioni. Dalla Prefazione a. Sei Film in: Ivi p. 40
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i loro vestiti, le loro case. La sceneggiatura accurata sostiene
l'interpretazione, senza essere artificiale. | dialoghi del film sono stati costruiti
con i pescatori durante le riprese.

Luchino Visconti ricevette un finanziamento dal Partito Comunista per
realizzare un documentario sulla miseria in cui si trovavano i pescatori di
Acitrezza in Sicilia. La denuncia sociale che animava i propositi iniziali di
questo progetto filmico cede, durante le riprese, spazio a temi piu vicini
all'interesse del regista, come la fine delle illusioni, la sconfitta e la
dissoluzione familiare. Temi che denunciano un superamento dei canoni
neorealisti.

Secondo Bazin, Visconti cerco, ed in modo indiscutibile, ottenne una

28
sintesi tra il neorealismo e I'estetismo .Le immagini lungamente lavorate si

distaccano dalle opere neorealiste per la loro bellezza, la loro cura nelle
inquadrature e per il lirismo dei lunghi piani fissi animati dalla variazione di
luce. La Terra Trema (1947) & un dei pochi film neorealisti che & stato girato
in parte con suono diretto ma per la versione uscita in sala, Visconti & stato
obbligato a togliere il dialetto siciliano di Aci Trezza e a post-sincronizzare il
suono.”

Con il neorealismo la machina da presa finalmente scende in strada,
purtroppo il suono non € preso dal vivo e questa € la contraddizione piu forte
del neorealismo: separare il corpo della voce. Possiamo osservare un
approccio tra i principi del neorealismo e quelli del cinema diretto, ma sono
diversi nella pratica soprattutto a causa del divorzio tra immagini e suoni nei

film neorealisti.>

Il doppiaggio va contro la spontaneita assoluta degli attori
non professionisti. Le voci degli attori, il loro accento, la cultura che
trasmettono & portatrice di emozioni originali.

Banditi a Orgosolo (1960) di Vittorio De Seta, un film di finzione
improvvisato di fronte alla machina da presa, in cui ¢’€ un forte rapporto tra la
presenza sentita della cinepresa e la realta filmata, € anche stato costretto a

essere doppiato dopo.

28
André Bazin. Qu’est-ce que le cinema? Editions du Cerf,1958 p. 90
2 Michel Chion. Un'arte sonora, il cinema: storia, estetica, poetica, Torino. Kaplan, 2007.

30 Gilles Marsollais. L’avventure du cinema direct. Seghers, Paris, 1974.

1



Vittorio De Seta, considerato uno dei maestri di Rouch, & un’altro
grande documentarista che si dedico a filmare la realta meridionale, ma
diversamente di Visconti, che parte dalla volonta di fare un cinema di
denuncia sociale; De Seta tende al cinema di poesia. Egli dichiara di essere
ispirato al soggetto della Terra Trema nonostante lo stile viscontiano gl
sembrasse troppo marxista®' . |l rifiuto della voce fuori campo e per
conseguenza l'abolizione del punto di vista esplicito dell'autore & anche
espressione della sua poetica che si allontana dal cinema di intervento
militante.

De Seta non lavorava con una sceneggiatura chiusa o una lunga
preparazione, andava sul luogo con lidea di fondersi con I'ambiente, e
costruire il lavoro mano a mano che si flmava da solo, con la sua compagna
Vera Gherarducci e alcuni assistenti occasionali che incontrava sul luogo
delle riprese. Nei suoi film, il regista, diventa anche direttore della fotografia,
operatore e montatore.

“l suoi documentari sono grandi melodrammi del lavoro, della terra e
del mare”®. Egli lavorava con la pellicola Ferraniacolor, cosi riesce a
riprodurre la realta con un’estetica iperrealista attraverso la sperimentazione
cromatica. Ivelise Perniola osserva che questo l'uso iperrealistico del colore
costituisce anche un elemento differenziante rispetto al neorealismo, con il
quale si pone in continuita sotto I'aspetto tematico ed alcune scelte stilistiche
tipiche della corrente, soprattutto I'utilizzazione di attori non professionisti.
Contadini del mare (1955) sarebbe un omaggio al cinema di Rossellini, nel
senso in cui De Seta “riprende la mattanza dei tonni attraverso lo stesso
punto di vista e la stessa angolazione di ripresa della sequenza della tonnara
in Stromboli.” >

Stromboli, terra di Dio, diretto da Rossellini presenta una sequenza
della mattanza dei tonni che secondo Gauthier si isola dal resto del film,

perché sarebbe una sequenza documentaria notevole che Rossellini avrebbe

3 Bjorn Rasmussen,( a cura di) Dialogo con Vittorio De Seta, Cineforum 7-9 , nov dicembre

1961/ p. 473.

%2 Alberto Farassino. De Seta : la grande forma del documentario in Rais ( a cura di) Il cinema di
Vittorio di Seta p. 70.
% |velise Perniola Vittorio De Seta tra antropologia visiva e poesia. In Storia del Cinema
Italiano V. IX Marsilio, 2004, pp- 277-280 :
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de-documentarizzato, integrandola al racconto, attraverso una soggettiva
della star Ingrid Bergman®*.

“L’episiodio della tonnara nasce dall’attesa, che si viene creando nello
spettatore, una curiosita per cid che dovra succedere”. Rossellini propone che
‘'attesa” sia essenziale nel racconto cinematografico, “I'aspettativa” che
avvenga qualcosa di incerto, che non si sa dove o quando: “ogni soluzione
nasce dall’attesa. E’ I'attesa che fa vivere, I'attesa che scatena la realta.
L’attesa che, dopo la preparazione, da la liberazione”*

Gli isolani di Stromboli avevano rinunciato da trent’anni a quel modo
di pescare ed e su richiesta di Rossellini - a quanto pare interessato, come un

etnografo, dai costumi in via di estinzione - che loro I'hanno ricostituito. *°.
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Stromboli viene proiettato alla Cinématheque Frangaise insieme al film
di Jean Rouch, Au pays des mages noirs ( 1947) e da questo primo incontro
nasce I'amicizia tra Rouch e Rossellini che diventa collaborazione quando
insieme formano un piccolo gruppo di studio: I'Atelier Collectif de Création
frequentato dai futuri "nouvellevaguisti". Jacques Rivette sostiene che anche
i film di Rossellini sono “sottoposti all’estetica del diretto, con quello che cio

comporta in quanto a scommessa, tensione, casualita e provvidenza™’.

% Guy Gauthier, Le documentaire. Un autre cinéma. 22 ed. Paris, Armand Colin, 2005 p. 30.
% Roberto Rossellini in Colloquio sul Neorealismo «Bianco e Nero« n.2 febbraio, 1952 p.13)

3% Maxime Scheifegel. Jean Rouch. CNRS Editions, Paris, 2008, p.14.
E’ possibile trovare un legame con 'esperienza del primo film del Video in Villages : Festa da
moga Nambiquara, ne parleremo nel quinto capitolo.

37 Lettres sur Rossellini in <<Cahiers du cinema>> n° 46 aprile,1955, p.19.
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Frangois Truffaut considera che il giovane Rouch avesse preso il suo meglio

da Rossellini %8,

Roberto Rossellini starebbe di fianco a Dziga Vertov e Robert Flaherty
uno dei ‘totem fondatori’ del cinema di Jean Rouch, sempre interessato alla
combinazione di elementi documentari e di finzione nella composizione del
film. Ispirato da Rossellini che inseriva scene documentarie nelle sue finzioni,
Rouch e passato ad inserire finzione nei suoi documentari, chiedendo a
coloro che erano filmati di drammatizzare la propria vita, visto che il modo
migliore per addentrarsi nel loro mondo sarebbe stata I'improvvisazione e la
messa in scena dei loro propri sogni.

Diversi autori hanno analizzato come il neorealismo post-coloniale di
Jean Rouch si alimenta del neorealismo italiano di Rossellini che ne riceve in
cambio l'influenza. Carmelo Marabello osserva che “Rouch eredita Rossellini
e reinventa dal neorealismo, una pratica semplice perché radicale di messa in
scena, di azione nel vero™’.

Da Rouch, a sua volta, Rossellini ruba senz’altro il suo
metodo per usar il sonoro senza la possibilita della presa
diretta. Dalla sua idea iniziale di fare sentir la voce dei
protagonisti che raccontano in prima persona, le loro
esperienze, Rossellini intuisce la possibilita di raccontare
storie semplici e prevedibili di vita locale. La voce di Dio del
narratore onnisciente & sostituita dalle voci che offrono una
pluralita e una polifonia al tempo e un passo in avanti per il
cinema etnografico e sperimentale di quegli anni. Potremmo
riassumere il diverso approccio dei due artisti cosi: Rouch fa
delle investigazione etnologiche usando il genere della fiction
filmica, mentre Rossellini fa fiction filmica usando il metodo
dellinvestigazione etnologica.*’

Il regista italiano Roberto Rossellini si opponeva all’appropriazione
dell’espressione cinema-verité, poiché si trattava di una trasposizione fatta da
Rouch dall’espressione Kino Pravda, titolo di uno dei manifesti del regista
russo Dziga Vertov e dei giornali cinematografici sulla nascente societa

sovietica. Rossellini considerava i suoi documentari diversi di quello che si

, Luca Caminati. Roberto Rossellini Documentarista, Una Cultura della realta. Carocci
Editore, Roma, 2012, pp.57-58.

39 Carmelo Marabello, Sulle trace del vero. Cinema Antropologia e Storie di Foto. Bompiani,

2011, p.370.

%0 Luca Caminati. Roberto Rossellini Documentarista, Una Cultura della realta. Op.cit pp 58-
59
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chiama "cinema-verité" perché: c'€ una scelta, un tentativo di essere il piu
onesto ma con un giudizio critico molto preciso.*’

Polemiche a parte, ci spingiamo ad affermare che la consonanza tra
Roberto Rossellini e Jean Rouch si ritrova anche nell’aspetto piu radicale
dell’estetica rouchiana, la ciné-transe che produce embodied images, quando

Rossellini afferma che il cinema va visto con “gli occhi della pelle” .

Il cinema novo € un movimento estetico e politico che ha avuto il suo
apice in Brasile tra gli anni 60 e la fine degli anni 70. Glauber Rocha, Carlos
Diegues, Leon Hirszamn, Joaquim Pedro de Andrade e altri giovani registi
hanno guidato il movimento che in certo senso si definiva con il motto: “una
macchina da presa a mano e un’idea in testa. Questa frase-manifesto che
ben sintetizza il cinema novo € comparsa in una conversazione tra Saraceni e
Glauber Rocha nel 1961, nella quale Saraceni avrebbe detto a Glauber: la
cosa da fare é riunire Rouch e Rossellini, un’idea in testa e una camera a

mano*®

Rouch ¢ il filmmaker che piu influenzera i film di Rossellini sull’India.
Mentre faceva il montaggio di India Matri Bhumi (1959) a Parigi, Rossellini ha
guardato Jaguar (1967) diretto da Rouch e 'ha amato molto**, soprattutto per
alcuni interessanti accorgimenti tecnici: era stato girato in 16 mm, gli attori
erano tutti non professionisti, sfruttava esclusivamente il locale africano e
offriva una curiosa mistura di finzione e documentario. Tuttavia nell'occasione
di una tavola rotonda sul cinema-verita, Rossellini si oppone francamente a
La Punition (1962), un’etnofiction di Rouch.

India Matri Bhumi per dichiarazione di Rossellini stesso & la
ricapitolazione poetica dei materiali documentari e della sua intera esperienza

indiana nell'arco di undici mesi di viaggio e montato in quasi un anno* ed &

*1 Rossellini in Adriano Apra (a cura di) Roberto Rosselini Il mio metodo. scritti e interviste

Marsiglio Editori, 1987. p. 291.

L'espressione € usata da Rossellini durante il dibattito pubblico seguito alla proiezione di

Europa 51’ a Pisa. Adriano Apra che ha organizzato il dibattito insieme a Menon,

interpreta cosi I'espressione: smetterla di proteggermi dietro lintelligenza, lasciarmi

andare a “un altro da me” Dibatitto su Rossellini in Adriano Apra (a cura di) pp. 10-11

43 Paulo César Saraceni Por dentro do cinema novo, minha viagem. Editora Nova Fronteira:

1993 p.117

* Roberto Rossellini in Adriano Apra (a cura di) Roberto Rosselini Il mio metodo. scritti e
interviste. Op. cit.

* (De Vincenti, 2013:144)
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un rinnovamento nel campo del documentario, perché rappresenta una certa
documentazione dei sentimenti, di quello che accadeva dentro ai cuori e del
modo di comportarsi degli uomini, in questo senso sarebbe un film etnologico.
Egli crede che occorre costruire un punto di vista per avere una operazione
creativa, insomma per fare dell'arte* :

Parto con un’idea che & chiara nella mia testa, devo
esprimermi, rifiuto attori; perché devo preparare in anticipo le
battute. Dato che sono a ricerca di qualcosa di assolutamente
vero, cerco di fare a meno un lavoro di preparazione troppo
perfezionato. Prendo un individuo che mi sembra avere
I'aspetto fisico adatto al suo ruolo perché mi permette di
portare la mia storia fino in fondo. E dato che non & un attore,
lo studio in fondo, me ne approprio, lo restituisco e utilizzo la
sua capacitd muscolare i suoi tic per farne un personaggio.*’

A questo punto € necessario stabilire una differenza tra il cinema di
autore e il cinema in prima persona, come quello proposto da Rouch, visto
che questo presuppone una costruzione condivisa dei film, tra colui che filma
e coloro che sono filmati. Enrico Fulchignoni trova che la differenza tra i film
neorealisti italiani e i film di Rouch & la immersione immediata nella realta
filmica che i film di Jean Rouch provocano.

La maggior parte dei film neorealisti, girati da Rossellini e altri registi
italiani negli anni quaranta e primi anni cinquanta, tra cui La Gente del Po,
Roma citta aperta, Paisa (1946 ), Germania anno zero, ( 1947-48 ) Ladri di
biciclette (1948), Stromboli, terra di Dio( 1949-50) , la Terra Trema, ecc.,
condividono le caratteristiche comuni di avvicinamento ad un'antropologia
filmata .

L'etnofiction, come strategia delle storie di vita, come trama della
pratica di ogni intervista, produce, secondo Marabello: “una finzione condivisa
del vero, la verita di una terapia pubblica dell'esposizione”*®. Convinto che
non c'é realta fuori della rappresentazione, Rouch concepisce la camera, non
come un ostacolo per l'espressione dei protagonisti, ma piuttosto uno

stimolante. Di fronte a questa situazione, € necessario “mettere in scena la

¢ Roberto Rossellini. Nouvel Entretien avec Roberto Rossellini <<Cahiers du Cinéma n

145. >> |uglio 1963

*" Roberto Rossellini in Adriano Apra (a cura di) Roberto Rosselini Il mio metodo. scritti e
interviste. Op. cit. 293.

8 Carmelo Marabello, Sulle trace del vero. Cinema Antropologia e Storie di Foto. Op.cit.
p.367
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realta”*°

per costruire un dramma. Le avventure quotidiane che i personaggi
vivono sono scritte nello stesso processo di ripresa, “le scene producono
nuove scene, relazioni scatenano altre relazioni, quello che produce, per cosi
dire, la tensione tra documentario e finzione™,

Mentre nella finzione si parte del personaggio per arrivare alla persona
dell'attore, il documentario parte dalla persona e deve creare una distanza per
farlo diventare personaggio. Certo che abbiamo esperienze ibride dalla
tradizione nella tradizione del documentario, per citare alcuni: Nanook (1922)
de Robert Flaherty, Jaguar (1967) e Moi un Noir ( 1958) e India Matri Bhumi
(1959) dialogano con i contemporanei Still Life (2006) di Jia Zhan Khe e
Serras da Desordem (2005) di Andrea Tonacci.

Natto a Roma nel 1944 e cresciuto in Brasile, il regista italo-brasiliano
Andrea racconta che quando era giovane, guardava tutti i classici nella
cineteca di Sdo Paulo, tra i quali Pasolini e Rossellini: “Amo Rossellini, &€ un
maestro per me. Sono film che rivedo sempre. L’altro giorno ho rivisto un film
che amo profondamente, Uccellacci e Uccellini di Pasolini”.*’

Rossellini e Rouch, esponenti del cinema del reale in Italia e in
Francia, hanno influenzato direttamente o indirettamente i cineasti Andrea
Tonacci e Vincent Carelli, nati nel vecchio continente ma trasferitisi, quando
erano ancora bambini, a San Paolo, in Brasile, dove le loro carriere si sono
incontrate.

In Brasile, il fascino di svelare lo sguardo indigeno, li ha portati a
superare linfluenza dei maestri europei nellambito della sperimentazione,
portando il principio del cinema antropologico condiviso fino alle estreme
conseguenze, rispettando, perd, i limiti etici che lincontro con [alterita
suppone. Sebbene Vicent Carelli non faccia riferimento alla genealogia
rouchiana, & evidente che il metodo ciné-transe ha echeggiato indirettamente

sul suo lavoro, come vedremo nel dettaglio nell’'ultimo capitolo.

9" Jean Rouch. La macchina da presa e gli uomini in: Raul Grisolia ( a cura di) Il cinema del
contatto. Bulzoni Editore, Roma 1988,p.53

50 Marco Antonio Gongalves. O real imaginado. Etnografia, cinema e surrealismo em Jean
Rouch. Rio de Janeiro. Top books, 2008.p.189

51 Andrea Tonacci. Territério da ambiglidade Intervista a Ivonete Pinto e Marcus Mello,
<<Rivista Teorema>> n° 10, dezembro de 2006. Consultato il 19/03/2017 in:
https://abraccine.org/2017/01/22/andrea-tonacci-territorio-da-ambiguidade/
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Come il maestro del neorealismo, Tonacci € diventato un regista
consapevole delle conseguenze dei suoi film, etico nel senso di responsabilita
per quello che filma. | film Jaguar (1967) e Moi, un noir (1958) di Jean Rouch
possono essere considerati predecessori del capolavoro di Andrea Tonacci
in Serras da Desordem (2005) per quanto riguarda la messa in scena, nel
presente, di una storia con chi I'ha effettivamente vissuta. Tonacci si avvicina
ad una tradizione documentaristica che, nel tentativo di dar voce agli altri,
produce una rievocazione controllata della storia attraverso gli occhi dei

protagonisti della storia stessa:

Preferisco la spontaneita di questo momento, di questa
emozione piuttosto che una cosa piu mirata. Ho lavorato con
queste persone senza effettuare prove, lasciandole in
situazioni in cui non vi era bisogno di guidarle, lasciandole a
loro agio. Al momento giusto entravo con lattrezzatura ed
iniziavo le riprese. In modo da avere una regia indiretta della
situazione. Possiamo guardare approssimativamente ed
affermare che si tratta di un documentario ma non lo &. E una
scelta intenzionale del’immagine, della situazione, tutto
predisposto, tutto preparato. Quindi lavorare con queste
persone € stato proprio cosi. Utilizzando la spontaneita e la
loro conoscenza intrinseca per aver vissuto quella situazione,
e fidarsi a riviverla come messa in scena.*

In una sequenza di materiale di archivio nel film Serras da Desordem,
appaiono i personaggi di lracema Uma Transamazonica (1974), altro
importante esempio del cinema saggistico brasiliano. La sceneggiatura di
Iracema é& stata scritta da Orlando Senna che ha organizzato
drammaticamente gli avvenimenti accaduti durante la ricerca che antecipava
il film. Il dispositivo & quello dell’approccio alla realita attraverso ganci fittizi,
ampliando fittiziamente, due o tre attori, allontanandosi del’ambiente al quale
appartengono per creare una identificazione con lo spettatore.

In Serras da Desordem, gli elementi documentari sono presenti in varie
forme: nella ricerca storica, nella selezione e abbinamento delle immagini
d’archivio dell’epoca, nel modo in cui i media hanno riportato I'evento
allepoca e, infine, nella stessa raccolta delle testimonianze, sia quelle

52 Andrea Tonacci in: Renato Sztutman Evelyn Zea & Rose Hijiki, ( a cura di) Conversas
na Desordem «Revista do Instituto de Estudos Brasileiros” n° 45, USP, Séo
Paulo,2007:p.254
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esplicitamente proposte nel film che quelle fuori campo (voce off). Gli
elementi fittizi sorgono dalla ricerca di una struttura tipicamente narrativa,
un’estrapolazione dei principi di caratterizzazione dei personaggi, tempo
narrativo, conflitto, ricerca di suspense e climax. Lo sguardo sperimentale
nasce da questo, dal desiderio del regista per un cinema di ricerca di un
linguaggio peculiare, che rimane tuttora estremamente contemporaneo e
istigante nella sua capacita di abbinare documentario e finzione.

Nel documentario di messa in scena, si percepisce una grande ricerca,
un coinvolgimento personale del cineasta con il tema e il personaggio, del
personaggio con l'attore, incrocio delle tecniche registrazione dirette con le
tecniche di finzione.

Iracema uma Transamazonica & un doc-fic dove gli attori provocano la
realta, la cinepresa passeggia tra gli attori, mentre gli attori creano situazioni
alterando la realta tramite le risposte che la propria realta da; Serras da
Desordem é un docudrama nel senso di ricostruzione per il personaggi stessi
dei fatti vissuti da loro. |l direttore sceglie intenzionalmente un angolo, una
posizione, una persona, una luce o qualunque cosa che gli desse il senso che
cerca. Questi film permettono un flusso dello sguardo ee trasformano il
documentario in finzione e rivelano quello che esiste di finzione nel
documentario.

Andrea Tonacci ha dichiarato in un’intervista alla rivista dell’lstituto di
Studi Brasiliani dell’Universita di San Paolo che I'alternanza tra il bianco e
nero e il colore nel film deve essere avvertita come un cambiamento di stati
d’animo, quasi soggettivo, interno ed emotivo:

Ad esempio, in quella scena dove l'indigena é li che pesca,
tutto & bello ma di colpo, senza preavviso, la scena cambia in
bianco e nero, preannunciando una situazione terribile. E
dunque in questo senso, non si tratta di passaggio temporale,
ma di una sensazione soggettiva, di stato emotivo. E molto
pit drammatico.*®

Tonacci che ha intrapreso un percorso dal cinema sperimentale
marginale al cinema etnografico, ha sempre riflettuto sul proprio processo di
creazione dell’opera d’arte, inserendo nei suoi lavori un’auto riflessione che

dialoga direttamente con il cinema come un atto di costruzione di un discorso,

%3 vi. p.258
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contro l'invisibilita tipica nella narrativa classica:

Siamo abituati a contrapporre immaginazione e realta, ma
questo e falso. Entrambi sono nella nostra mente. Chiamiamo
realta cid che vediamo, ma comunque lo interpretiamo, per
cui fantasia e realta vanno di pari passo. Viviamo tutto il
giorno in questa ambiguita®*.

Secondo Rouch il cinema é forzosamente il passaggio dal mondo reale
al mondo dellimmaginario — dove immaginario non deve mai essere
equiparato all'irreale.®® Rossellini alla sua volta rtiene che nelluomo ci sia:
‘una parte che tende al concreto e wunaltra che spinge verso
limmaginazione.” La prima tendenza non deve soffocare la seconda®.

Il linguaggio dei documentari improvvisati e delle riprese senza una
sceneggiatura preventiva, si avvicina a quello che si definisce scrittura
automatica proposta da Breton e dai precursori del surrealismo: Per me
filmare & come la pittura surrealista: utilizzare dei procedimenti di riproduzione
i piu realisti possibili, essenzialmente fotografici ma al servizio dell'irreale, per
mettere a fuoco gli elementi irrazionali. Una cartolina al servizio
dellimmaginario.’’

Il pensiero etnografico si esprime, nei film, in forma essenzialmente
poetica ed & cosi che Rouch apre al cinema documentario il
cammino della finzione e che, al contrario, eleva la finzione al livello
di documentario, non per il relativismo, ma per una forma di

surrealismo che sublima il realismo, invertendo a sua meccanica
comprovata.®®

Buruel era uno tra i grandi surrealisti interessati al rapporto tra cinema
e altri stati di consapevolezza. Affermava la mancanza di poesia e mistero
nella realta neorealista.”® | surrealisti utilizzavano tecniche specifiche per
allontanarsi all'incantesimo del cinema narrativo. Tecniche cinematografiche
come la sovrapposizione, la dissolvenza e il ralenti erano ideali non solo per

la rappresentazione dei sogni.

>* Andrea Tonacci in : Renato Sztutman Evelyn Zea & Rose Hijiki, ( a cura di) Conversas na
Desordem. p.cit.

> Renato Sztutman, Imagens-transe: Perigo e Possessdo na génese do cinema de Jean
Rouch: op. Cit. Pp.237-248

% Roberto Rossellini in:<<Bianco e Nero>> n.2 febbraio 1952 : 11

°" Jean Rouch. La camera et les hommes Paris Mouton, 1979 p. 63

% Maxime Scheinfeigel, Jean Rouch , op.cit.. 2008p. 89
Mark Cousins. Histéria do Cinema. op cit p.192.
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L'onirico nel documentario e il realismo magico

E’ dovere di noi cineasti far diventare visibile quello che € invisibile.
Emir Kusturica

Risulta essere stimolante ed eccitante tradurre in
prodotto cinematografico la magia dei pensieri e dei sogni.
L’immaginario che rimane fantastico non m’interessa (...)
sono interessata al passaggio dall’immaginario al reale(...) L’
artista € un mago che , tramite la percezione dei poteri e
principi del non apparente, fa cosi esperienza dell’apparente.

Maya Deren

La fine del XIX secolo ha coinciso con la nascita dell’antropologia, del
cinema e della psicoanalisi. Il cinema ha aperto nuove strade all’esplorazione
della psiche umana. L'ingresso nell'universo onirico che il cinema propone
traghetta verso una soggettivita della mente umana.

L’interesse nei confronti dell’argomento nasce dal desiderio di riflettere
sulla tecnica di filmare 'onirico. Come evidenziare e rendere sensibile quello
che é invisibile? Come rendere visibili e sonori I'allucinazione, il delirio, il
desiderio, il sogno, l'incubo? Il sogno, questa trama che mescola finzione e
verita, realta e allucinazione, la vita e la morte, richiede all’essere umano una
volonta di ricerca. Che cosa & cio che passa in me e allo stesso tempo fuori di
me, in altre aree cosmologiche o parti incoscienti. L'impulso per interpretare |l
materiale onirico & sempre un'invenzione, sforzo nel senso che é
un’estensione di significati.

L’orizzonte teorico di questa parte della tesi sara orientato verso il
dialogo di Deleuze e Metz con la psicanalisi, con gli effetti psicologici e
sensoriali sullemozione dello spettatore ottenuto attraverso il montaggio che
produce un’atmosfera di sogno.

L’antropologo francese Edgard Morin cercava di considerare il cinema
alla luce dell’antropologia e viceversa, affermando che la realta immaginaria
del cinema rivela con particolare acutezza certi fenomeni antropologici. Nel
1958, pubbilica il libro Il cinema e 'uomo immaginario, nel quale difende la tesi

secondo la quale il processo di identificazione sia I'anima del cinema e che,
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tramite la costituzione di un mondo immaginario, il cinema si presenta come
luogo di eccellenza per la manifestazione dei sogni, desideri e miti. Il cinema
ci invita a riflettere sull'immaginario della realta e sulla realta dell'immaginario.

Nel libro suddetto, Morin afferma che: “le strutture del film sono
magiche e rispondono ai medesimi bisogni immaginari di quelli del sogno, ma
il sognatore crede nella realta assoluta del suo sogno mentre lo spettatore sa
di assistere un spettacolo, piu vicino al cinema & il sogno da svegli.”® Il
concetto di réverie che secondo Bachelard & una situazione in cui “I'lo
dimentica la sua storia contingente, lascia errare il proprio spirito e gode in tal
modo una liberta simile a quella del sogno (réve), indica un fenomeno della
veglia non di sogno”®’.

Rouch affermava che il suo modo particolare di fare film era quello di
condividere sogni con le persone: “fare film & avere la liberta di essere

dovunque in qualsiasi momento, come nel sogno”‘32

. Il rappresentante del
neorealismo post-coloniale francese credeva che in sostanza non esistesse
nessuna frontiera tra film documentario e film di fiction e cosi trova risonanza
in un altro ramo dell'albero neorealista: il realismo magico di Federico Fellini.
Il regista riminese ha sempre ritenuto che "non vi fosse una netta linea
divisoria tra fantasia e realta®®; perde l'interesse nel cinema come mimesis
della realta, e appunta lo sguardo verso l'universo interiore.

Nel realismo magico, le illusioni, i sogni e la trance sono parte della
realta, forse la piu bella, si cerca ispirazione nei fatti dell’attualita, negli
incontri che cambiano completamente tramite I'utilizzo del suono e della luce,
ed é per questo che si parla di realismo magico. Fellini ha approfondito le sue
ricerche sulle teorie di Jung trovando nuove fonti d’ispirazione nelle
suggestioni reali o immaginarie della memoria.

C’e un genere di raccordo speciale che é il raccordo di souvenir,
ovvero, accostare le immagini per un confronto temporale, alcuni elementi
rimangono aldila della cronologia. Secondo Deleuze, 'immagine-ricordo non &

sufficiente per definire la nuova dimensione di soggettivita che di solito

60 Edgar Morin Il cinema e 'uvomo immaginario Milano Feltrinelli, 1982 p.154.

61 Giorgio De Vincenti, Lo Stile Moderno alla Radice del contemporaneo; Cinema, video e
rete. Bulzoni Editore, 2013: p. 246.

®2 Rouch e Fulchignoni cit. in David Mac Dougall, The corporeal image. Film, ethnography,
and the senses. Princenton, Princeton University Press 2006, p. 251.

® Federico Fellini, Fare un film. Torino Giulio Einaudi Editore; 1980. p. 92.
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s’introduce per immagini sovraesposte:

Il cinema europeo si & confrontato molto presto con un
insieme di fenomeni, amnesia, ipnosi, allucinazione, visioni
dei moribondi e soprattutto incubo e sogno. Questo era un
aspetto importante del cinema sovietico e i suoi diversi legami
con il futurismo, dell’espressionismo tedesco e i suoi diversi
legami con la psichiatria e la psicoanalisi, o della scuola
francese e i suoi diversi legami con il surrealismo. Il cinema
europeo vi vede un mezzo per rompere con i limiti americani
della immagine-azione per raggiungere anche un mistero del
tempo, per unire I'immagine e il pensiero in una stessa
soggettivita automatica in oszosizione alla concezione troppo
oggettiva dagli americani. 6

...Il neorealismo se definisce per questa crescita di
situazioni puramente otiche e sonore che si distinguono
sostanzialmente dalle situazione sensorio motori dell'imagine-
azione del vecchio realismo. ®°

Il sogni nell'ottica di Jung, rappresentano una reazione naturale del
sistema psichico autoregolante e come tali non raccontano soltanto antichi
traumi ma ci conducono a un stato migliore di salute mentale®. In breve,
Jung forni a Fellini la giustificazione intellettuale che necessitava per
avvicinarsi con maggiore fiducia alle risorse private della fantasia e
dellimmaginazione. |l regista come un mago della realta, impiegando la
possibilita espressiva del colore nei suoi film ha creato una tecnica e un
linguaggio particolari dell'onirico dove il colori dei sogni sono diversi dai
momenti della veglia. Tale connotazione é restituita anche a livello visivo
mediante un’immagine fortemente contrastata e caratterizzata da colori
estremamente caldi, dissolvenze lunghe, sovrempressioni, disinquadrature,
complessi movimenti di macchina, effetti speciali, manipolazione di
laboratorio, spinti fino l'astratto. Sul film Giullietta degli spiriti, (1965) Fellini ha
scritto :

Non si potrebbe fare un film sui sogni in astratto,
prescindendo della personalita del sognatore. Nella memoria
dele cose rimane sempre un colore dominante. .(... ) Mio
desiderio & usare il cinema come istrumento per penetrare

Z‘; Gilles Deleuze, A imagem-tempo. Editora Brasiliense, Sdo Paulo, 1995, pp. 70-71
(Ivi,p.11)

Joseph Campbell. Editor's Introduction to The Portable Jung, cit. in Peter Bondanella. The
films of Federico Fellini. Guraldi. Rimini, 1994, p. 173
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certa trasparenza del reale®

Torben Grodal, uno degli autori che si dedica alla teoria
dell’esperienza sensibile, dichiara che termini come realismo magico,
realismo poetico, realismo psicologico, realismo sociale mostrano quante
declinazioni diverse esistano di questa parola : Le diverse applicazioni del
termine realismo sono una logica conseguenza del fatto che la realta é
sfaccettata e aperta®. |l critico José Carlos Avellar distingue i principi del
cinema nuovo e del cinema neorealista:

Il cinema nuovo, nella sua definizione, ricerca Ila
sperimentazione, il sogno, la non ragione, il delirio come
forma di reazione in contrapposizione alla ragione formata
dallimpulso documentale neorealista, ovvero, quello di
percepire il cinema come frammento di realta dinanzi a
una camera.®®

Glauber Rocha crede che gli artisti siano dei veri profeti della
rivoluzione totale, avvicinandosi in modo piu intuitivo e meno intellettuale alle

masse di persone povere:

L’arte rivoluzionaria deve essere una magia capace di
incantare 'uomo al punto che non sopporti piu di vivere in
questa realta assurda. Deve provocare la liberazione
dell’inconscio magico latinoamericano. La rivoluzione come
possessione delluomo che lancia la propria vita verso
un’idea, & mistica, un livello di emozione stimolante. (...)
L’arte si avvicina profondamente al sogno, al raggiungimento
del punto vitale della poverta che € la sua parte mistica; |l
linguaggio trascende lo schema razionale di oppressione,
sconfigge la strategia dell’intelligibilita del colonizzatore e la
sua ragione dominatrice in modo che essa si neghi a sé e si
divori nellimpossibilita di comprendere”

L’esponente del cinema novista brasiliano, Glauber Rocha intende il
cinema come provocatore onirico, e prevede un cinema del futuro, fatto di

suono, luce e delirio incosciente, perché il sogno € l'unico diritto che non si
puo proibire. Glauber Rocha crede che un’estetica del sogno sia capace di

%7 Federico Fellini, Fare un film. Torino Giulio Einaudi Editore; 1980. pp.94-96

% Torben Grodal, Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford University
Press, New York 2009; tr. it. Immagini-corpo. Cinema, natura, emozioni Diabasis : Parma
2014,p. 335

% José Carlos Avellar. A ponte clandestina. Teorias de Cinema na América Latina. Sdo Paulo,
Edusp, 1995.p.99

70 Glauber Rocha. A revolugao do cinema novo. Sao Paulo.Cosac Naify, 2004, pp. 248-251
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71
articolare una nuova sensibilita . Il corpo & collocato come punto centrale,

un corpo che si inscrive nel mondo e puo collegarsi alle temporalita, agli
spazi, alle forme. Questo corpo non € svincolato, ma € parte implicata
nell’esperienza estetica, nei percorsi del mondo e nella relazione con le
immagini e sonorita. Glauber Rocha, la cui opera anche & permeata da
un’atmosfera di trance, difende non un’estetica sul sogno, ma del sogno
perché da Iui emana. Nello stesso modo, Rouch definisce il suo
atteggiamento non come un cinema sulla trance, ma un cinema di france,
visto che il regista si comporta come se entrasse in trance e presta la sua
voce a colui che lo possiede.”

Secondo l'affermazione di Mateus Araujo, nell’articolo Jean Rouch e
Glauber Rocha da una trance all’altra, le poetiche di Rouch e Glauber
convergono nellinteresse dichiarato per i fenomeni sensibili al controllo
dell’ego, come il sogno, la pazzia, la trance.”

Raymond Bellour, nel libro Le corps du cinéma, affronta il parallelismo
tra il cinema e l'ipnosi, questo sfuggente stato tra la veglia, il sogno e il sonno,
tipico anche dello stato emozionale e sensibile dello spettatore nel corso della
visione di un film, cita studi psicoanalitici’”* che considerano che I'ipnosi pud
essere provocata da una privazione sensorio-motoria. La natura ipnotica del
cinema sarebbe in grado di inoculare velocemente dei concetti e i dei desideri

nella nostra mente.

71

Ibidem
72 Mateus Araujo e Silva, Jean Rouch e Glauber Rocha, de um transe a outro. Devires, Belo
Horizonte V.6 (p. 40-73) Jan/Jun 2009 p. 61
" \vi, pp.40-73
™ Gill, Merton M. Margaret Brenman Hypnosis and Related States: Psychoanalytic Studies in
Regression NY Int'l Universities Press 1959
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Teorie della trasparenza e decostruzione

La famosa nozione di trasparenza del discorso filmico designa
un’estetica, secondo la quale la cosa essenziale di un film & quella di
mostrare gli eventi rappresentati e non farsi percepire come film. Secondo
Bazin (1958), 'essenza dell’arte filmica consiste nella sua abilita di creare una
registrazione meccanica oggettiva che non lasci traccia dell'intervento di un
soggetto umano. Ancora rispetto all'ilusione della trasparenza, Christian Metz
che apparteneva alla scuola dei semiologi francesi, formula che I'impressione
di realta & provocata dalla diegesi, dall’'universo fittizio, dal rappresentato,
insomma che il segreto del cinema sarebbe quello di arrivare a mettere molti
indici di realta sotto forma immagine.”

Ismael Xavier riflette sull’opacita e la trasparenza e classifica il cinema
poetico come antirealista, poiché rappresenta sempre un’introduzione di
fattori che turbano la fruibilita di un’immagine trasparente. (Xavier, 2005:119)

Christian Metz fa apologia al cinema narrativo rappresentativo di
Rossellini e critica la nozione pasoliniana di cinema poesia, in quanto sarebbe
eccessivamente legata al linguaggio verbale. Secondo il teorico francese,
'impressione della realta nel cinema crea l'illusione che lo spettatore si trovi
dentro I'azione:

Le immagini costituiscono I'unico nutrimento dello spettatore
cinematografico mentre lo spettacolo teatrale si iscrive in un
tempo e in uno spazio reale, lo spettatore di teatro non ha
lillusione del reale ne ha la percezione, assiste ad
avvenimenti reali (...)

L’'impressione di realta che ci da il film non dipende
assolutamente da una presenza marcata dell’attore, anzi
questa assenza corrisponde a un vuoto nel quale il sogno
penetra agevolmente, I'impressione di realtd non proviene
che da noi, dalle proiezioni e dalle identificazioni che si
mescolano alla percezione del film.”

& Christian Metz Il significante imaginario. Marsiglio, Venezia, 1985, p. 44.
7% (Ivi, pp. 39-42.)
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Il posto dello spettatore €& segnato, inscritto nel sistema
rappresentativo, come se condividesse anche lui lo stesso spazio. Alcune
tecniche filmiche sono utilizzate per creare questa identificazione dello
spettatore con il film come, ad esempio, tenere un piano close-up per
mantenere l'identificazione o effettuare un raccordo di sguardo. Osserviamo
due caratteristiche specifiche della posizione dello spettatore nel cinema:
inibizione della motricita e ruolo preponderante della funzione visiva. La
teoria cinematografica non ha smesso di cercare la trasparenza, rispetto alla
differenza tra documentario e finzione, Torben Grodal ha scritto:

Sotto molti aspetti, il tipico film narrativo & piu’ capace di
offrire un’esperienza trasparente di realismo rispetto al tipico
film di non-fiction. Un film di finzione particolarmente realistico
ci da l'impressione di trovarci di fronte ad un mondo unico e
concreto, crediamo alla possibile esistenza di quel mondo
(...) un film di non-fiction potrebbe raccontare una storia vera,
ma potrebbe farlo utilizzando immagini che producono una
sensazione di realta molto debole. 7’

Da questo punto di vista, Grodal dialoga con Edgar Morin :

Il cinema di finzione & per principio molto meno illusorio e
molto meno bugiardo del cinema documentario, perché
I'autore e lo spettatore sanno che é finzione, ossia quello che
porta la sua verita nel suo immaginario, mentre il cinema
documentario camuffa la sua finzione e il suo immaginario
dietro limmagine riflessa del reale. E forse proprio nel
documentario che il cinema utilizza al massimo i suoi doni e
manifesta le sue piu profonde virtu magiche. 8

Lo sguardo antropologico di Faye Ginsburg rende piu complessa la
discussione: “Le persone possono benissimo essere affascinate dai
documentari senza necessariamente capirli. | documentari non svegliano
naturalmente il desiderio di conoscenza e trasparenza e non corrispondono
necessariamente a questo”’.

Aldila del discorso sulla trasparenza dello schermo cid che Bazin
evoca € una riflessione sul piano sequenza e la profondita di campo come

indici empirici del cinema moderno vs campo contro campo del découpage

" Torben Grodal, Immagini-corpo. Cinema, natura, emozioni op cit pp. 332- 329
8 Edgar Morin Il cinema e 'uvomo immaginario Milano Feltrinelli, 1982 p.88

79 Faye Ginsburg, Cinemas e midias indigenas: construir pontes, recusa-las. «Sociologia

Antropologia« Rio de Janeiro V. 6. Dicembre, 2016: p.572.
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classico. Secondo il critico francese, il piano sequenza e la profondita di
campo del neorealismo conferiscono un guadagno di realismo al film.

C’e, nel discorso baziniano, una pretesa trasparenza dello schermo.
Ismail Xavier sottolinea I'idealismo del critico francese che difende il concetto
per cui la vocazione ontologica del cinema sia riprodurre la realta e che la

tipologia di immagini cinematografiche siano come una finestra sul mondo:

I movimento della camera rafforza l'impressione
dell’esistenza di un mondo al di fuori del campo, la cui
esistenza € indipendente dalla camera in continuita con
'immagine percepita. |l rettangolo del'immagine & visto come
una specie di finestra che si apre su un universo che esiste di
per sé. Questa nozione di finestra, applicata al rettangolo
cinematografico, definisce il rapporto tra il mondo di
rappresentanzione artistica e il mondo cosiddetto reale.®

Quando si pensa alla scena, bisogna riempire lo spazio che sta fuori
campo per creare tensione in cid che sta in campo. Ogni spettatore puo
attivare sul suo schermo mentale, la sua soggettivita, proiettare nello spazio
fuori campo i suoi sogni, i suoi fantasmi, le sue proiezioni mentali. Come
sostiene il critico Jean Louis Comolli: “Noi abbiamo bisogno del fuori campo
per fuggire al totalitarismo della trasparenza, per non cadere nel vasto mito di
un presente dove non esisterebbe nient'altro che il desiderio di vedere
tutto”®’.

Tra la fine degli anni Sessanta e i primi anni Settanta, il cinema
impegnato torna alla ribalta, disinteressandosi del coinvolgimento dello
spettatore. Le riviste Cinéthique e Cahiers du Cinéma avevano in comune
I'idea di apologia di un cinema che portasse con sé il segno del processo di
produzione, invece di cercare di cancellare i tratti che lo evidenziano come
oggetto lavorato e come discorso che ha dietro di se una fonte produttrice e i
suoi interessi.®? Cahiers du cinéma fa a meno del bazinismo, seghando un
ritorno a Eisenstein e Vertov.

Per i Cahiers, i film detti decostruttori non sono solo quelli che

mostrano le proprie viscere, ma quelli che, dal modo in cui sono fatti, sono

% |smail Xavier. O discurso cinematografico, opacidade e transparéncia. Editora Paz e Terra,
Sao Paulo, 2005, p. 22.

81 Jean-Louis Comolli, Corps et Cadre. cinéma, éthique politique , Paris Editions Verdier,
2012, p. 153.

%2 |smail Xavier. O discurso cinematografico, opacidade e transparéncia. op. cit. p.158.
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carichi di indicatori che rivelano cio che c’é di basilare nella produzione e nei
suoi codici. La ricerca di alternative per far fronte al sistema dominante di
rappresentazione e la lotta alle illusioni del cinema sono alcune delle
riflessioni sulla decostruzione. La parola d’ordine di questo periodo, fine anni
‘60 e inizio degli anni ‘70, & il sabotaggio del piacere cinematografico
dell’esperienza soggettiva di appagamento di un pubblico affascinato dalla
sintonia tra la disposizione e I'oggetto offerto nella sala cinematografica.

| teorici della Decostruzione si impegnano a dimostrare Iartificialita
della percezione della realta. Nel manifesto dei Cahiers du Cinéma, Cinéma,
Idéologie, Critique dichiarano: “la teoria della trasparenza (il classicismo
cinematografico) & eminentemente reazionario, uno strumento dell'ideologia
dominante. |l compito del cineasta militante & liberarsi del circolo idealista
dell'impressione della realta. &

Sebbene sostenga di essere stato ispirato maggiormente
dall’avanguardia sovietica® che dal neorealismo italiano, Glauber Rocha
riconosce nella decostruzione un’immersione in speculazioni filosofiche senza
soluzione, totalmente lontane dai problemi del terzo mondo |l critico Ismail
Xavier sostiene che: ‘il cinema rivoluzionario, nel distruggere lidea di
rappresentazione e nel negarsi a fornire un’immagine trasparente, produce, in
primo luogo, una conoscenza su sé stesso come condizione per la
produzione di una conoscenza guidata alla realtd che ingloba il film” 8 |
Xavier ritiene che la lotta al colonialismo culturale non rende insignificanti gli
interrogativi filosofici riguardanti il discorso e i problemi tra linguaggio e
discorso. Secondo lui, I'adesione alla trasparenza riaffermerebbe i dogmi
dell'idealismo® . Negli anni 70, nasce un terzo tipo di cinema, non piu
impegnato nella denuncia di un illusionismo, né tantomeno nella
riproposizione della profondita classica, ma piuttosto nella composizione di un
cinema in cui ci si pud “lasciar andare lentamente alle immagini con gioia e

ironia.”®’

3 Jean Comolli e Jean Narboni. Cinéma, Idéologie, Critique <<Cahiers du Cinéma>> n
216. ottobre, 1969.
Vedremo l'influenza di Eisentein nel concetto di montaggio glauberiano nel quarto capitolo.
;365 Ismail Xavier O discurso cinematogréafico, opacidade e transparéncia. op.cit.,58
( Ivi, p.170).

7 (Ivi, p.191).
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Coinvolgimento empatico e I’embodiment

Ho imparato che le persone possono dimenticare cio che hai detto, le persone
possono dimenticare cio che hai fatto,
ma le persone non dimenticheranno mai come le hai fatte sentire.

Maya Angelou

Nel caso della ciné-transe si osserva una empatia sinestesica®®, in cui
I'attivita filmata rivolge la corporeita dell’operatore, e puod favorire la capacita
di empatia dello spettatore, la sofferenza o la gioia dei personaggi diventano
sofferenza o gioia nello spettatore, non &€ una semplice interpretazione

cognitiva, ma la cognizione incarnata (embodied cognition).

La macchina da presa in movimento non solo
costituisce la nostra esperienza aggiungendo piste
cinestétiche, corporali, tattili, come il senso di equilibrio e
gravita, ma da anche l'impressione che il film sia, in qualche
modo, vivo e che vi sia un’intenzionalita che gli trasmette
specifiche funzioni e soggettivita corporali.®®
Non stiamo sostenendo che la macchina fissa non comunichi,
ma che il coinvolgimento dello spettatore medio sia
direttamente proporzionale all'intensita dei movimenti di
macchina. Quantita di embodiment cioé la capacita di quel
movimento di dare senso a schemi corporei che attivano
significati metaforici immediatamente colti dagli spettatori.*°

Secondo la tesi che Gallese e Guerra sviluppano nel libro Lo Schermo
Empatico, la simulazione incarnata (embodied simulation) sarebbe: un
meccanismo funzionale di base del nostro cervello grazie al quale riusiamo
parte delle risorse neurali che normalmente utilizziamo per interagire col

mondo. Grazie alla simulazione incarnata ho la capacita di riconoscere in

Sinestesia - dal greco syn (giuzione) e esthesia (sensazione), stabilisce giunzioni tra diversi
piani sensoriali, multipla sensorialita. E’ importante ribadire che il termine sinestesia utilizzato
in questo lavoro non si restringe alla percezione del movimento e delle sue proprieta, ma
ingloba un insieme generale di percezioni e sensazioni collegate da processi sensoriali.
Esiste una certa confusione tra i termini sinestesia e cinestesia: quest'ultimo si riferisce al
senso muscolare, a un insieme di sensazioni che ci consentono la percezione dei movimenti.

89 Vittorio Gallese e Michelle Guerra The Feeling of Motion: Camera Movements and Motor

Cognition «Cinéma & Cie«, vol. X1V, no. 22/23, Spring/Fall 2014, p.3.
* Idem. Lo schermo empatico Raffaello Cortina Editore, Milano, 2015, p.110.
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quello che vedo qualcosa con cui “risuono”, di cui mi approprio
esperienzialmente, che posso fare mio.

George Lakoff e Mark Johnson hanno proposto nel 1999 il concetto di
embodied mind. La percezione della realta dipende da processi inconsci e

' Alain Berthoz, professore

corporali e dalle loro interazioni con 'ambiente. °
del College de France, sostiene che siamo dotati di un sesto senso presente
nel sistema muscolare, ossa e articolazioni.

Per il metodo somatico Body-Mind Centering, il movimento &
un’azione continua di percezione e un flusso che agisce durante gli
spostamenti nello spazio. |l corpo si muove col muoversi della mente e il
movimento pud essere un mezzo per osservare, attraverso il corpo,
'espressione della mente: “ll movimento & una percezione; & la prima
percezione a svilupparsi e, quindi, la piu importante per la sopravvivenza [...];
il modo in cui osserviamo il movimento diventa parte integrante della
percezione delle nostre azioni tra gli altri sensi”.*?

Bonnie B. Cohen, creatrice del metodo somatico Body-Mind
Centering (BMC), differenzia la sensazione - un aspetto piu meccanico che
coinvolge la stimolazione dei recettori e dei sensori - dalla percezione che
sarebbe relativa a un rapporto particolare dell’'input ricevuto.

| nostri organi sensoriali sono simili, ma le nostre
percezioni sono uniche. Percezione si riferisce a come interagiamo
con quello che sentiamo. Percezione concerne le relazioni con noi
stessi, gli altri, il pianeta, I'universo. Tendenzialmente le persone
parlano di un processo sensorio-motorio. In questo approccio la
percezione sensoria € relativa all'input ricevuto mentre quella
motoria & relativa al movimento esterno reattivo agli stimoli
sensori.®

Studi teorici sul cinema contemporaneo indagano [I'esperienza
spetattoriale in relazione alla questione della corporeita a favore di una
visione corporea, embodied, incarnata. Secondo Torben Grodal, 'esperienza

di base del racconto consiste in una serie d’interazzioni continue tra

91 Lakoff, G.& Johnson, M. Philosophy in the Flesh: the Embodied Mind and Its
Challenge to Western Thought, Basic Books, New York ,1999.

92 Bonnie Brainbridge Cohen. Sensing, Feeling and Action: The Experiential Anatomy of
Body-Mind Centering Northampton, MA: Contact Editions 1993, p.114
93 Ibidem
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percezione, emozione, cognizione e azione.** Una immagine tecnicamente
buona nel cinema passa un’impressione di realta che unendosi
all'impressione di continuita del cinema narrativo produce I'effetto del reale.

| movimenti di camera sono un’elemento chiave per la relazione
intersoggettiva tra lo spettatore e lo schermo, coinvolgimento che |l
movimento della camera soggettiva crea nello spettatore, un senso di
equilibrio e gravita, ma anche I'impressione che il film & in qualche modo vivo,
questa & una intenzionalita che conferisce ad esse peculiari funzioni e
soggettivita corporali.

A questo punto proviamo a invertire il flusso percezione-emozione-
azione, che secondo Grodal seguirebbe un’architettura del cervello umano
prendendo avvio della percezione e arrivando all’attivazione motoria® , per
riflettere sul modo in cui I'operatore si muove al fine di provocare un certo
effetto sonoro e visivo nello spettatore.

Se é vero che la corteccia motoria e i muscoli focalizzano la nostra
attenzione arricchendo la percezione con un senso di realta muscolare e
d'immersione, perché non pensare che la capacita di mimetismo
dell’operatore nei confronti ai movimenti del soggetto filmato possa condurre
lo spettatore a provare I'emozione del momento reale della ripresa ?

Secondo Cohen nei legamenti e nelle articolazioni si trovano i
recettori cinestetici, mentre i muscoli permettono la comprensione della
velocita e della distanza nei movimenti. Lei ci consiglia di dimenticare i sensi,
per lasciarsi andare incoscientemente, farsi controllare dal flusso *®:"Ci
muoviamo meglio e in modo piu efficace quando ci muoviamo rapidamente e

con fluidita, quando le sensazioni sono inconsce, quando ci muoviamo

* Torben Grodal, Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford
University Press, New York 2009; tr. it. Immagini-corpo. Cinema, natura, emozioni
Diabasis : Parma 2014, p. 214

% vi, p.211

% Secondo gli studi di BMC, le sensazioni sarebbero collegate al sistema nervoso attraverso

le percezioni, mentre I'emozione e il flusso sarebbero collegati al sistema circolatorio e

linfatico. | fluidi sono il sistema di trasporto del corpo, stabiliscono le basi per la

comunicazione e mediano il fluttuare dinamico fra stati di attivita e riposo, fra tensione e

rilassamento. Bonnie B. Cohen. Sensing, Feeling and Action: The Experiential Anatomy of

Body-Mind Centering op. cit., p.65.
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semplicemente, senza stare attenti alle sensazioni; fiduciosi nel fatto che i
sensi ci supportano anche inconsciamente””.

Ci porta a pensare nell’azione percettiva della cine-transe: “Quando
guardi, non provare a muovere i muscoli e le ossa, ma lascia che 'occhio
risponda alla luce riflessa. Una volta divenuti recettivi a questo fenomeno, ci
trasformiamo in un supporto per vedere™?,

La neuroscienza cognitiva & entrata nel dibattito su bodily engagement
nell’esperienza estetica, cioé, la nostra capacita di condividere atteggiamenti,
sensazioni ed emozioni con il movimento meccanico di una macchina che
simula la presenza di un corpo umano. Vittorio Gallese, neuroscienziato
italiano, & uno degli scopritori dei neuroni specchio, che sono “neuroni motori
che si attivano sia quando viene eseguito un atto motorio sia quando si

199

osserva qualcun’altro eseguirlo™ .

Nelluomo, i neuroni specchio sono stati prevalentemente
studiati mostrando filmati che riprendono persone che
eseguono azioni, come danzare, questi esperimenti sono
accomunati con la macchina da presa fissa. Nella vita
quotidiana invece, molto spesso ci muoviamo mentre
osserviamo cid che accade, da qui l'esigenza di studiare
quanto e come il movimento dell’osservatore( operatore) sia
in grado di modulare i neuroni specchi.'®

Il sistema di neuroni specchio ci permette di simulare le sensazioni,
emozioni, movimenti e azioni di quelli che osserviamo''. Secondo Gallese &
Guerra, il movimento di macchina ideale non interrompe l'impressione di
realta offerta dal film: “un movimento che serve primariamente le esigenze
della storia, deve risuonare in maniera cosi profonda con il movimento da
simularne in modo perfettamente aderente il portato di azione e di emozione”
92 || ricercatore Murray Smith, difende il punto chiave sui neuroni specchio
e sul mimetismo sensoriale, motorio e affettivo che loro provocano, in quanto
sarebbero cio che ci collega agli altri:

| neuroni specchio sono attivi anche quando i soggetti

°7 Ibidem

% (Ivi, p. 120)

% Vittorio Gallese & Michele Guerra. The Feeling of Motion: Camera Movements and Motor
Cognition. cit. p.6

100 |dem. Lo schermo empatico, op.cit. p. 158

"I Bruun Vaage, “Seeing is Feeling: Empathy and the Film Spectator,” Ph.D. dissertation
Oslo: University of Oslo, 2009.

12 vittorio Gallese & Michele Guerra, Lo schermo empatico, op.cit.,p.141.
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realizzano un’azione e quando loro osservano quella stessa
azione essendo realizzata; é evidente che un sistema neural
specchio esiste in umani per esperienze somato-sensoriali,
(tattile, propriocettive e sensazione relazionate al dolore)
azione e emozione basiche. Il sistema specchio, allora, & il
sostrato neuronale che percepisce le nostre capacita per il
mimetismo sensoriale, motorio e affettivo. 103
La nozione intersoggettiva della nostra soggettivita allora & connotata
principalmente come intercorporeita. |l sistema motorio struttura non solo
I'esecuzione dell’azione ma anche la sua percezione:

l'intercorporeita diviene la fonte primaria, anche se non
'unica di comprensione degli altri. Comprendiamo il senso di
molti dei comportamenti e delle esperienze altrui grazie al
riuso degli stessi circuiti neuronali su cui si fondano le nostre
esperienze emozionali e sensoriali in prima persona. La
nostra tesi & che questi stessi meccanismi, all'interno della
cornice e dellindicazione che contraddistinguono il nostro
rapporto con il mondo della finzione narrativa, fondino anche
il nostro coinvolgimento con le storie narrate dal cinema.”*

Il senso di immersione & certamente fornito dalla fluidita del movimento
che trasmette un approccio realistico. Il punto di vista dell’operatore dentro
dello spazio-tempo cinematico da a questo punto di vista la immanenza di un
corpo virtuale in grado di muoversi di un modo molto naturale insieme ai
personaggi. L’effet du réel permette allo spettatore di entrare nella finzione
che lui vede, al punto da dimenticare che lui stesso sta assistendo, rende lo
spettatore, un sognatore di un’altra vita provando la stessa emozione come
se stesse vivendo; durante un viaggio immobile nella poltrona del cinema In
questo senso, lo spettatore accetta di essere privato di una parte delle sue
possibilita per realizzarsi nel movimento dei personaggi, il luogo di spettatore
non € la sala del cinema, ma il film. L’arte della messa in scena & l'arte di
coinvolgere gli spettatori nel film, lo spettatore sogna di essere con i
personaggi; i corpi filmati condividono le loro emozioni, e al toccare lo
spettatore, lo fa personaggio.

I cinema classico ci impone uno stato di iper-percezione e

sottomotricita che ¢& diverso dall’esperienza corporale dello stato di

103 Murray Smith, The pit of naturalism. Neuroscience and the naturalized aesthetics of film.
In Cognitive media theory Ted Nannicelli and Paul Taberham. New York 2014 Taylor &
Francis 2014:pp.37 -38

1% Vittorio Gallese & Michele Guerra, Lo schermo empatico, op.cit., pp. 24-27
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embodiment, della macchina da presa incarnata nella mente del cineasta. |
risultati degli studi di Gallese & Guerra dimostrano che il rapporto tra il
coinvolgimento empatico e motorio dello spettatore & migliore con la
steadicam: Il senso di immersione & certamente fornito dalla fluidita del
movimento che trasmette un approccio alla scena senza l'iper-eccitazione
causata dalla camera a mano” "% Sicuramente questa tecnica fornisce
un’immersione artificiale, una trappola per la percezione, il piacere di sapersi
ingannato, ma nella vita sentiamo l'instabilita del movimento e i tremiti. Credo
che l'opacita della camera a mano della ciné-franse possa trasmettere un
effetto del reale piu autentico senza I'alienazione del fascino ipnotico.

Murray Smith parla di due particolari modalita di reazioni affettive: la
reazione allarmante e lo specchiamento empatico. Quando sentiamo un forte
o inaspettato rumore o, all'improvviso, un drammatico cambio di visuale,
stiamo sperimentando una reazione di shock, un riflesso e in circostanze
normali non possiamo avere controllo su questa cosa.'®

Gli studi su cinema e neuroscienza si concentrano piuttosto sul

rapporto tra lo spettatore e lo schermo. Giorgio De Vincenti'"”

per esempio,
osserva che nel lungometraggio Pina (2011) in 3D dedicato a Pina Bausch e
la sua compagnia di danza di Wuppertal: I'esperienza spettatoriale si coniuga
magicamente all'immersivita nel profilmico”%.

La realta profilmica della ciné-transe coinvolge il nostro corpo e tutti i
nostri sensi e si produce mentre filmiamo. Cio che ci interessa nella presente
tesi & proprio l'interazione cinepresa-corpo-mente che si svolge dietro lo
schermo, nelle quinte, percependo che l'immersivita offerta dalla danza
colpisce non soltanto lo spettatore ma puo presentarsi come un allenamento
adatto agli operatori della cine-transe di cui parleremo nel dettaglio nel

prossimo capitolo.

1% vittorio Gallese & Michele Guerra. The Feeling of Motion: Camera Movements and Motor
Cognition. cit., p.9.

1% Murray Smith, The pit of naturalism op.cit, p.36

107 Giorgio De Vincenti, Lo Stile Moderno alla Radice del contemporaneo; Cinema, video e

rete. Bulzoni Editore, 2013: p. 322

108 Secondo concetto proposto da Etienne Souriau in L'univers filmique, Paris

Flammarion,1953; profilmico & cid che la macchina da presa filma, la zona di realta che sta

davanti all’ obiettivo.
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CINE-TRANSE

Cinema, l'arte dell’istante, dell’istantaneo, e a mio avviso I'arte del tempo.
Jean Rouch

Questo capitolo si propone di indagare in profondita il rapporto tra I
cinema e i fenomeni sociali di trance, rituali di guarigione e le danze sacre
d’iniziazione; una ricerca sul" ciné-transe”, il metodo sviluppato da Jean
Rouch, grande esponente del cinema etnografico. Nell'attimo in cui il regista, i
soggetti filmati e la troupe fossero “posseduti” dallo spirito del cinema,
arriverebbero a pensare e sentire il film tramite i loro sensi filtrati attraverso gli

strumenti cinematografici.’®

Nonostante abbia studiato e filmato riti di possessione e cerimonie di
trance in Africa fin dagli anni ‘40, Rouch inizia a chiamare il suo metodo ciné-
franse a partire dai suoi saggi dell'inizio degli anni ’70 come in Essais sur les
avatars de la personne du possedeé, du magicien, du sorcier, du cinéaste, et
du ethnographe del 1971 e La caméra et les hommes del 1973. In questi due
testi fondamentali, Rouch sostiene che & necessario filmare come se si fosse
in uno stato di trance affinché I'effetto del film si avvicini all’effetto del rituale. Il
concetto di cine-transe deriva, come riconosce Rouch, dallinfluenza del
regista russo Dziga Vertov, che intendeva la cinepresa come un’entita
autonoma in relazione alla mente e al corpo di colui che filmava in quanto
essa percepisce la realta in forma differente rispetto alla percezione umana,

Rouch prende in prestito questa metafora corporale:

E ancora da Vertov che io battezzo questo stato di grazia di
ciné-transe, ispirandomi sicuramente al vocabolario della
danza rituale. Mai prima si seguiva cosi da vicino un
danzatore come faccio con la mia cinepresa in piano-
sequenza senza fermarmi fino a la transe finale dove
abbiamo attraversato I'altro lato dello specchio.'®

1% Jean Rouch in S. Feld,. Cine- Ethnography - Jean Rouch. (Visible Evidence, 13).

University of Minneapolis Press,2003. pp. 87-101

110 Jean Rouch. Le vrai et le faux in : Jean-Paul Colleyn ( a cura di ) Jean Rouch : cinéma e
anthropologie, Paris, Cahiers du cinéma- INA Istitut National de I'Audiovisuel, 2009, p.116
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Vertov sosteneva la necessita di cineprese piu piccole e leggere e di
pellicole piu fotosensibili. Inoltre anche [l'attrezzatura di illuminazione
dovrebbe essere piu leggera e portatile in modo da favorire I'agilita dei
movimenti della troupe. Rouch cerca l'essenza estetica di “una pratica della
camera in movimento, di una pratica corporea di cinema, di una via
esemplare del camminare come premessa del filmare.” Il ritmo del percorso
proprio del regista contribuisce a creare il ritmo del film in un improvvisazione
dinamica:

Per me, dunque, la sola maniera di filmare € quella di
camminare con la machina da presa, di portarla dove ¢ piu
efficace e di improvvisare con lei una specie di balleto in cui
la macchina diventa viva come gli uomini che la riprendono.
Questa é la prima sintesi tra la teorie vertoviane del "cine-
occhio" e l'esperienza della " cinepresa partecipante" di
Flaherty. Una improvvisazione dinamica che paragono
sovente all'improvvisazione del torero davanti al toro, perché
nulla € deciso in anticipo, e la morbidezza di una falena non
¢ affatto diversa dal'armonia di un carrello a mano in perfetta
sintonia con il movimento degli uomini filmati.""" (Rouch in
Predal, 1996: 44)

Il piu classico e fondamentale metodo etnografico trova il suo
equivalente cinematografico con la cinepresa partecipante flahertyana’®?,
un'attrezzatura che secondo Rouch offre all'osservatore la “possibilita di
uscire dalla sua torre d'avorio; la sua macchina da presa, il registratore, il
proiettore I'hanno condotto in uno strano cammino iniziatico al cuore stesso
della conoscenza e per la prima volta, pud essere giudicato sul posto dagli
stessi uomini che & venuto ad osservare”.’"

Rouch sostiene che la ciné-transe € il momento di approccio sensibile
dell’altro nel suo movimento, nellimmediata azione, rischiando avvicinarsi fino
a lasciarsi andare a questa singolare vertigine che cerca [Ientrata

nell’'universo visssuto della differenza verso una fine imprevedibile.

"1 Jean Rouch . La caméra e les Hommes .Tr. It. in: Il Cinema del Contatto a cura di Raul
Grisolia , op. cit, p. 59.

Rouch mette in evidenza nel lavoro di Flaherty, lo sforzo di presentare agli indigeni
canadesi Inuit le immagini che registrava su di loro. Flaherty racconta I'evento della prima
proiezione del materiale registrato come il momento in cui ha guadagnato il rispetto del
gruppo: da quel momento nessuno rivedeva o ridicolizzava I'uomo bianco che voleva
immagini loro. Tutti erano con me. ( Flaherty, 1967:69)

' Jean Rouch . La caméra e les Hommes .Tr. It. in: Il Cinema del Contatto a cura di Raul

Grisolia, op. cit, pp. 64-65
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Marc-Henri Piault, che fu presidente del Comité International du Film
Ethnographique, dopo la scomparsa di Jean Rouch, osserva che la cine-
transe & uno stato che si confonde con quello dellimmaginazione creativa :

(...) stato che & quello della produzione poetica
quando inventa le sue immagini. Essa dona un senso nuovo
agli oggetti ormai situati nelle nuove relazioni, ma assicura
ugualmente il rinnovo dell'inquietudine, la continuazione di
una ricerca senza fine verso una verita sempre da
reinventare "™
Le tecniche della presa diretta, dalle risorse materiali alle metodologie
di ripresa, oltre all'impiego di non-attori e alla produzione di avvenimenti nel
corso del film, offrono nuove possibilita di sperimentazione. L'ascensione del
cinema diretto &, in primo luogo, il prodotto del progresso tecnologico e
permette di filmare cose differenti in quanto apre nuove possibilita.
Insomma, la rivoluzione del cinema diretto avvicina la machina da
presa a entrambi, regista e personaggio. La cinepresa e il microfono piu
leggeri, le attrezzature si piegano al corpo, la tecnica diventa abbigliamento,

la macchina diventa un'estensione del corpo.

E la cinepresa che va verso i personaggi occupati a
vivere la loro vita, della quale lei prova di penetrare il segreto,
il dettaglio, il comportamento. La cinepresa leggera, cosi
portata senza riposo, diventa una parte del corpo
dell'operatore. Essa sostituisce il suo sguardo per un genere
di organo complementare che gli permette di registrare tutto
cid che lui vive e vede, di apprendere e inscrivere la realta."®

Mario Ruspoli, che ha battezzato il movimento come cinema diretto,
commenta che Brault, operatore di Jean Rouch, ha una meravigliosa tecnica
della camera a mano e un “talento da acrobata, vive con i personaggi, li
scolpisce, li investiga”’™® Brault, a sua volta, assume questa reputazione e
dichiara: “quando abbiamo una macchina da presa sulle spalle, diventiamo

un altro essere umano”'"’.

"4 Marc Piault Une attente incessante «Cahiers d’études africaines« n 175, 2004, consultato

il 07 ottobre 2015. URL : http://etudesafricaines.revues.org/4708
"% Mario Ruspoli. Le groupe synchrone cinematographique léger Paris Unesco mimeo,

1963, p.17.
"% Ibidem

117 Michel Brault. Intervista a Gilbert Maggi in «CinemAction« n.64 1992 p. 135.
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Jean Rouch e i suoi collaboratori come il canadese Michel Brault
giravano sempre con il grandangolo. Brault lavorava con una camera 10 mm.
Lui ha insegnato, in Francia, 'uso del grandangolo e a usarlo camminando
con una cinepresa. Rouch ha dichiarato in un’intervista ai “Cahiers du
Cinéma”, nel giugno 1963: “Brault ha apportato una tecnica nuova che non
conoscevamo e che tutti ora copiano. Siamo diventati invisibili stando vicini
con il grandangolo. Questo & il modello del disordine™’® .

Nella mise-en-scéne dei rituali di possessioni essere in scena € molto
piu’ interessante di un piano generale. La relazione tra il personaggio e la
camera diventa un istrumento musicale attento a la performance, e quindi se
fosse stata sopra un cavalletto oppure preso da un zoom, rimanendo fuori
della cerimonia sarebbe insipido. Questo modo di lavorare in piano-sequenza,
utilizzando un grandangolo permetteva a Rouch di lavorare sul campo della
etnologia e di creare inquadrature belle e piene di significato rilevando
I'interazione tra il regista e il soggetto.

Nel concetto di ciné-transe si intrecciano I'antropologia ed i modelli
rituali nativi di possessione ed é la trance il modo giusto per fare etnografia.
Rouch, a partire dal ciné-transe, si poneva sullo stesso piano dell’esperienza,
non quella prodotta dal contatto immediato con i nativi, ma a partire dal
rapporto instaurato con loro. Dinanzi all’esperienza della possessione non &
piu possibile contrapporre immaginazione e realta, soggettivita e pura
oggettivita''® .

Le immagini trance possono essere considerate come le fondamenta
del cinema rouchiano, un cinema costruito sotto il segno della possessione.
Ciné-transe € il concetto utilizzato da Rouch, anni dopo Les Maitres Fous
(1953), che mette in rilievo questa relazione tra il film e il rituale evidenziando
una percezione estetica nel suo doppio significato.

Il fenomeno della ciné-transe pud accadere secondo Rouch, pure nei
film di finzione se riusciamo ad applicare le tecniche del reportage

cinematographique a l'enregistrement du immaginaire, le sue regole sono:

118 Jean Rouch. Conversation between Jean Rouch e Fulchignoni «Visual Antropology«

n 2 New York, Routledge, 1989, p.155.

"% Renato Sztutman, Imagens-transe: Perigo e Possess&o na génese do cinema de Jean

Rouch in: Barbosa, Cunha & Hikiji (a cura di ) Imagem-Conhecimento Antropologia
Dialogo e outros diadlogos. Papirus Editora, Campinas, 2009, pp. 229-254.
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una sola ripresa per inquadratura e riprese nell'ordine della storia lasciando
spazio per l'improvvisazione del regista e degli attori. Il teorico Frangois
Niney descrive il metodo: “La finzione non precede il film ma & prodotta dalla
coesistenza della ripresa e del soggetto filmato, sia nellimpostazione della
ripresa improvvisata, o in un psicodramma scatenante oppure durante il
montaggio dalla narrazione'?.

Nel film Folie ordinaire di une fille de cham (1987), una anziana donna
originaria delle Antille, da anni segretaria in un manicomio, crede di
riconoscere in un'infermiera, anche lei emigrata dalle Antille, una sua figlia.
Nel dialogo con l'infermiera, I'anziana donna evoca i fantasmi del passato.

Rouch aveva deciso di rimettere in scena lo spettacolo da Julius
Amedée Laou e diretto da Daniel Mesguish in piano sequenza: “ma un
incidente blocca la ripresa e gli attori non sono piu in grado di continuare,
Rouch € costretto a ricostruire la tensione psicologica degli attori, utilizzando
un procedimento simile alla cine-transe, inizia le riprese molto prima della
scena che deve essere ripetuta, in questo modo, gli attori raggiungono di
nuovo il climax necessario”.’?" Alla fine Rouch rinuncia alla riproduzione dello
spettacolo e gira con due cineprese, lavora con il tempo cinematografico e nel
montaggio unisce qualche inquadrature in piani generali e allunga la durata
dei primi piani.

Un altro punto di riferimento per I'elaborazione del metodo ciné-transe
e Henri Cartier-Bresson. Il fotografo francese lavorava con la magique
circonstancielle” un altro modo di definire lincontro di due casualita
indipendenti che producuno un corto circuito, una deflagrazione del senso, un
effetto di rivelazione. Cartier-Bresson credeva tanto nella casualita, rifiutava
messa in scena, lavorava con l'analogia intuitiva, I'effetto di composizione
dell'inquadratura con un personaggio in primo piano e un’immagine di fondo.
La camera secondo lui era uno strumento meraviglioso per catturare la

casualita oggetiva.

120 Frangois Niney, L'épreuve du réel a I'écran. op.cit, p. 159.
2" Raul Grisolia. Il Cinema del Contatto. op.cit, p.10.
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Il regista-etnologo francese sottolinea la natura della posizione del
filmmaker, la centralita dello stato stesso dell'esperienza di chi filma, un
rituale di possessione perché é in conseguenza di cid che é la natura
dell'incontro visivo come gli stati della trance altrui come stati alterati della
persona. Li, nel terreno, emerge allora la valutazione della propria personale
condizione nella traccia di quella relazione innaparente tra il filmmaker e il

posseduto.

Cosi come André Fieschi indica nelle sue Derive della finzione, il
metodo ciné-transe, che é stato presentato, non filma piu le condotte, i sogni
o i discorsi soggettivi, ma un misto indissolubile di questi elementi:

Creazione collettiva, improvvisazione, spontaneita
complicita: forse sono questi i mezzi privilegiati tramite i quali
Rouch, da osservatore di riti, ha attraversato la linea per
diventare, a suo modo, creatore di riti (...) la telecamera non &
piu un semplice apparecchio di registrazione, ma adesso
agente provocatore, stimolante deflagratore di situazioni,
conflitti o itinerari, che senza di essa non sarebbero mai
accadute, o, in ogni caso, mai in quel modo."?

L'atto di filmare camera in mano improvvisando con competenza
spaziale, sensoria e motoria, produrrebbe lo stato di ciné-transe:

(...) cosi il cineasta pud attacarsi al rituale integrarvisi,
seguirlo passo passo: coreografia strana che, se € ispirata,
rende il cineasta e il suo aiutante non invisibili ma partecipanti
alla cerimonia in corso. ... la mia persona se altera ai loro

occhi come la persona dei danzatori della possessione sino a

che la cine-transe dell'uno filma la trance reale dell'altro'® .

Secondo Rouch, la cinepresa ha il potere di convocare ed influenzare
la realta- come noi abbiamo il potere di evocare gli spiriti - una realta prodotta
nel momento in cui si filma. Mentre girava Les tambours d‘avant - Tourou e
Bitti (1967), Rouch ha avuto I'impressione che le riprese abbiano accelerato la
possessione: “E non sarei sorpreso di apprendere dai preti di Sirimi, quando

proiettero il loro film, che la mia ciné-franse ha giocato quella sera, un ruolo

122 Jean André Fieschi. Derivas da ficgdo: notas sobre o cinema de Jean Rouch In «Devires«
Belo Horizonte. V.6. Jan/Jun 2009, p.25

2% Jean Rouch Essais sur les avatars de la personne du possedé, du magicien, du sorcier,

du cinéaste, et du ethnographe in J.P COLLEYN ( a cura di) Jean Rouch : cinéma e
anthropologie, op.cit p. 152.
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essenziale di catalizzatore”’?* .Dopodiché il regista ha iniziato a sviluppare il
concetto di ciné-transe.

Rouch racconta che al termine delle riprese lui ed il tecnico del suono
Moussa Hamidou tremavano, consapevoli della profonda esperienza da loro
vissuta immersi nell’ipnotico effetto del ritmo Tourou e Bitti in cui erano, allo
stesso tempo, due danzatori in trance ma anche filmmaker posseduti da un
entusiasmo essenziale per la creativita poetica, completamente immersi nella
realta che stavano in quel momento filmando, nella trance della creativita
cinematografica.'?

Mentre filma, Rouch sperimenta la cine-transe e percepisce questa
armonia tra lui e il soggetto, I'armonia che sta in perfetto equilibrio con i
movimenti dei soggetti. La rappresentazione corporea dell’esperienza filmica
€ spesso sostenuta in ambito fenomenologico da altri autori come David Mac
Dougall:

Guardiamo con i nostri corpi e qualsiasi immagine che
produciamo porta con sé il marchio del nostro corpo. Le
immagini che proponiamo sono, in un certo senso, il riflesso
dei nostri corpi, una riproduzione dell’insieme delle sue
attivita e movimenti fisici, che man mano cambiano. Le
immagini corporali non sono soltanto immagini dei nostri corpi
ma anche immagini del corpo dietro la macchina da presa e
le sue relazioni col mondo.’*

. Mac Dougall costruisce per lo spettatore uno spazio nel quale
esercitare il pensiero piuttosto che I'emozione, la ragione critica piuttosto che
'empatia. Mentre Rouch conduce lo spettatore in un spazio in cui alla
comprensione dell’altro si giunge attraverso il coinvolgimento emotivo e la
rottura della divisione fra mente e corpo come nella ciné-transe. |l tangibile, il
corporeo; la conseguenza di un'esperienza sensoriale come il risultato della
pratica cinematografica dove il corpo del cineasta & toccato dai fenomeni che
osserva, una cine-antropologia corporea sensibile, che porta lo spettatore al
disordine dei sensi e allo sconvolgimento del classico modo di pensare.
Anche Jonh Marshall, che praticava la cinepresa osservante del direct

cinema nordamericano, descrive I'estasi e il piacere del corpo che filma: “Tu

124 Jean Rouch Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago, del

cineasta e dell’etnografo. in : Raul Grisolia /I cinema del contatto, op.cit. p.39.

125 paul Henley. The adventure of the real: Jean Rouch and the craft of ethnographic cinema
Chicago : University of Chicago Press, 2009.

12 David Mac Dougall, The corporeal image. Film, ethnography, and the senses. op.cit p.63
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hai questa sensazione: sta accadendo, ci sono, ci sono!” (It’s happenig, | am
on, | am on!)'?’. Qui & senz'altro Marshall ad essere on, non la cinepresa.
Attraverso un mimetismo di gesti, atteggiamenti, voci ed emozioni dell’altro si
raggiunge questo stato, in cui i corpi dei soggetti, delloperatore della
cinepresa e dello spettatore si interconnettono in un sincronismo quasi
spirituale.

Rouch difende che & importante entrare in quello che si sta flmando,
improvvisando un balletto in cui la camera diventa talmente viva come la
gente filmata, e cosi sviluppa il concetto di ciné-transe.

Partendo dall'idea della cine-transe, che indica un “metodo empatico di
approccio oppure di accesso ad un fenomeno di coscienza vissuto dal
personaggio”'?®; cine- transe é un concetto che Rouch utilizza a proposito di
film in cui lui se comporta nelllo stesso strano modo in cui si comportano le
persone in trance: (...) “come se fosse posseduto di un genio haouka che
potrebbe chiamarsi Cinema, che mi costringe a fare strani movimenti, nei
quali esiste una coreografia visiva e che dall'esterno é simili alla trance”%.

Guidando o seguendo un ballerino, un prete o un
artigiano, il regista non & piu lui stesso, ma un occhio
meccanico accompagnato d'un orecchio elettronico. Questo
strano stato di trasformazione che accade al regista; I'ho
chiamato di modo analogo al fenomeno di possessione: ciné-
transe. Mentre il regista mette in scena la realta, mentre lui
improvvisa le sue inquadrature, i suoi movimenti, i suoi tempi
di ripresa, lui fa delle scelte soggettive, la quale I'unica chiave
e la sua ispirazione. Si raggiungi il capo lavoro quando si
arriva a un' ispirazione collettiva, ma questo é talmente raro,
questo richiede una tale complicita, che io solo posso
compararla a quei momenti eccezionali d'una jam session tra
il pianoforte di Duke Ellington e la tromba di Louis
Amstrong ™

L'analogia al jazz se deve alla necessita di acquisire un certo dominio
del compasso per improvvisare liberamente. Bisogna interiorizzare la tecnica
prima del momento della ripresa, e cosi l'operatore sara preparato per

I'interazione effettiva.

127y 3
Ivi, p. 28.
128 Mateus Araujo Silva, Jean Rouch e Glauber Rocha, de um transe a outro op. cit, p. 68
'2%Jean Rouch. /I cinéma-plaisir in: Raul Grisolia (a cura di) Il cinema del contatto op.cit. p.
88.

130 Jean Rouch in: S. Feld Cine- Ethnography - Jean Rouch. Op. cit pp. 88-90.
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Garrett Brown, l'inventore della steadicam, diceva che un operatore
come Nureyev sarebbe ideale, un partner di danza in grado di qualsiasi
vettore di movimento grazioso a tiro delle mani, braccia e gambe dell
operatore™’.

Attraverso la pratica dell'improvvisazione, una partitura gestuale, una
sequenza coreografica, un flusso di energia si sprigiona dal contesto rituale e
fa muovere il corpo. Ed & proprio questo atto competente di improvvisazione
spaziale, sensoriale e motoria, che produce lo stato di ciné-transe:

il flmmaker puo lanciarsi in un rituale integrarsi
in esso e seguirlo passo dopo passo. la mia persona si
trasforma sotto i loro occhi cosi come si trasforma la persona
che pratica la danza di possessione fino a che la ciné-transe
dell'uno che filma la trance reale dell'altro.’?

Claudine de France, riflettendo sull'interazione tra i corpi filmanti e
filmati, suggerisce che la ciné-transe creerebbe tra colui che filma e colui che
e filmato un rapporto di fusione, in cui l'autore del gesto cinematografico &
posseduto dagli attori del rito proprio per il fatto di filmarli: “Cosa dire sui rituali
in cui il regista-operatore non puo fare altro che accompagnarlo, per non
rompere la dinamica, lui stesso portato dal flusso e dalla respirazione del
rituale fino a provare cid che Rouch chiama ciné-transe” *;

L’etnografo Jean Rouch si oppone fermamente all'idea di produrre un
film con una troupe cinematografica dato che, per lui, la macchina da presa é
uno strumento che crea una relazione tra il filmante e cid che é filmato e il cui
prodotto ¢ il film o I'etnografia, entrambi prodotti di una realta creata a partire
da un rapporto. Il principio di non utilizzare il cavalletto e di non abusare dello
zoom creava, inevitabilmente, una relazione piu simmetrica tra le persone
coinvolte nella produzione dell’'etnografia-filmica, quando la spontaneita
rouchiana si avvicina alla definizione di camera-occhio o cinema-organo, la
macchina si integra col corpo che, nel produrre una relazione, da luogo a

conoscenza.™*

131 Garrett Brown cit. in Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and Aesthetics, Focal

Press, Oxford 2011, p. 7.

132 Jean Rouch. Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago, del
cineasta e dell’etnografo. in : Raul Grisolia Il cinema del contatfo op.cit. p.5.

133 Claudine de France Corps filmé, corps filmant, Nanterre, Université Paris X - FRC, coll.

<<Cinéma et Sciences Humaines>>, vol. 13, 2006, p.133.

134 Jean Rouch in: S. Feld Cine- Ethnography - Jean Rouch. op.cit. pp.36-38.

R1



Questa definizione € a un passo dal concetto di cine-transe che evoca
la partecipazione fisica-corporale nella produzione di questa relazione con
I'altro. Il cui prodotto finale € il risultato di una relazione altro/altro rimuovendo
ancora una volta ogni possibile antinomia soggetto/oggetto nella produzione
di una etnografia o di un film.

In intervista rilasciata a Enrico Fulchigioni, Rouch riprende la metafora
corporea: “Fare un film significa scriverlo con i propri occhi, con le orecchie,
con il corpo, vuol dire entrarci dentro: essere al tempo stesso invisibile e
presente, cosa che non capita mai nel cinema tradizionale”"®.

Secondo Rouch, lui faceva "cinema muscolare" che sperimenta qualita

% || metodo ciné-transe avvicina il

sensibili proprie alla sua corporeita.
cinegrafista allo stato di coscienza delle persone che ci mostra, e non
cercando di spiegare da fuori la trance altrui, cerca di condividerlo per entrare
in sintonia con il soggetto posseduto, il che presuppone un rispetto del flusso
e della durata vissuta del fenomeno di trance.

Niente & preparato, io devo reagire con il mio atteggiamento
corporale o se volete con linquadratura. E una messa in scena
improvvisata infinitamente piu faticosa rispetto all’altra poiché deve
essere fatta nel momento stesso e che non potete perdere giacché
non potete ricominciare'’.

La camera coinvolge lo spettatore nel movimento, consentendogli di
diventare un partecipante attivo nell'azione. La cine-franse ci rende
'impressione sinestetica di essere dentro alla scena, quasi come se fosse
possibile partecipare, e questo & una qualita della antropologia visuale. Per
Rouch ['unica verita nel cinema, & quella dell'interazione tra il regista e i

personaggi filmati.

La macchina da presa €& diventata mobile, il suono accompagna
'immagine, ma il cuore del dispositivo documentario da allora non é mai
cambiato, la vita fornisce I'argomento del film, durante le riprese eppure
durante montaggio:

Il modo diretto e coinvolgente di stare dentro alla storia di

133 Jean Rouch. Conversation between Jean Rouch e Fulchignoni op.cit.
Alberto Farassino. Rouch- Rossellini, un'intervista, un commento " in S. Toffeti (a cura di)

Jean Rouch: Le renard pale Torino, Museo Nazionale del Cinema di Torino, 1991,
.pp-123-125

137 Jean Rouch cit. in: Gilles Marsollais. L’avventure du cinema direct. op. cit 361.
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Rouch, la ripresa & infatti il focus dell’esperienza nel cinema
di Rouch, & li che si costruisce la realta etnografica e la
conoscenza , € durante la ripresa che si esplorano gli altri e
se stessi, che ci si osserva nella relazione. || montaggio &
noto, taglia, separa € il luogo in cui si esercita la ragione
antropologica dove si produce una conoscenza razionale e
anestetizzata, purificata dal’empatia e del coinvolgimento.138

La ciné-transe crea punti di vista incarnati che sfidano
["oculocentrismo” e creano esperienze filtrate da un corpo-cinematografo.

Rouch che aveva l'atteggiamento metodologico di un empirismo
radicale credeva che la teoria e la pratica del film si realizzino
simultaneamente durante la ripresa. Secondo Paul Stoller, questo empirismo
radicale costituisce un tentativo di descrivere il tangibile ed evocare
l'intangibile. La sensualita visiva e acustica di Rouch — “il suo incorpamento
come filmmaker da ai suoi film un senso si presenza etnografica”.

Rouch cerca I'essenza di una pratica di cinepresa in movimento che
vive il trance, di una pratica corporea del cinema, di un modo di camminare
che sia premessa del filmare. Il ritmo del percorso dello stesso operatore
contribuisce a creare il ritmo del film in un’improvvisazione dinamica. A
proposito del percorso durante le riprese di Maitres Fous, Jean Rouch, parla
della cine-transe: “non € piu questione di découpage scritto prima, néanche di
camera fissando I'ordine delle sequenze ma di un gioco altamente rischiante
dove ogni inquadratura & determinata dalla seguente determina la prossima
inquadratura”'*® .

Rouch ricorda che il prestigioso regista teatrale Peter Brook utilizzo il
suo capolavoro Maitres Fous, nel quale fa vedere la trance degli Hauka, per
allenare i suoi attori:

Mi sembra che il fenomeno della trance € uno dei motori
essenziali dei grandi movimenti religiosi e forse piu ancora
dei grandi movimenti della creazione artistica, per esempio,
da vent'anni, alcune scuole teatrale utilizzano le nostre

138 Francesco Marano. Camera etnografica Storie e teorie di antropologie visuale.

FrancoAngelli. Milano, 2007.p.142.

13 Paul Stoller. The cinematic Griot. The ethnography of Jean Rouch. University of Chicago
Press. Chicago, 1992 p. 216.

140 Jean Rouch cit. in: René Predal, Jean Rouch et il ciné-plasir. «CinemAction« n 81

Cinémaction, 1996p..44.
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informazioni etnografiche sulla possessione per tentare di
ricavare i metodi applicabili al’allenemento degli attori.™’

Stoller indica l'importanza della embodied experience nel lavoro
etnografico. Lui ha ricercato rituali Haouka del XX secolo, e afferma che essi
non erano semplicemente un metodo di resistenza alla colonizzazione, ma
soprattutto il modo di costruire la memoria del gruppo tramite il lavoro di

“iscrizione nel corpo”, cioé€, memoria incarnata.

Tecniche corporali della ripresa a mano per I'antropologo-regista

La scuola che Jean Rouch crea non € diretta alla formazione di tecnici,
ma di antropologi in grado di filmare se stessi. Creato nel 1962 da Maria
Mallet, membro della troupe del mimo Marcel Marceau, alla richiesta di Rouch
e del regista Michel Brault, il corso Tecniche corporali della ripresa a mano
per [l'antropologo-regista & stato progettato specificamente per i
documentaristi impiegando tecniche della mimica, dello yoga, della danza e
delle arti marziali. Il risultato € un insieme di tecniche corporali sui generis,
che mira a sviluppare l'immaginazione visiva del regista e a promuoverne la
disponibilita ad affrontare gli eventi imprevisti dell'azione filmata, e la
realizzazione di piani fissi stabili e di piani in moto con una grande fluidita.
Rouch considera che sarebbe: “un problema di allenamento, di una
padronanza del corpo, che una ginnastica adatta permette di acquisire”*?.

Il corpo del regista diventa il supporto della camera e si libera per
accompagnare i soggetti moventi, con variazioni inacessibilli alla fissita.
Occhio nel visore, la mano si lascia guidare dallinsieme del corpo,
dimenticando I'esistenza della cinepresa. E necessaria la fusione dei ruoli di
ricercatore e cineasta, di regista ed operatore.

Nel libro Le geste cinématographique, Jeanne Guéronnet, che fu
allieva di Jean Rouch a Nanterre, dichiara che la scelta del posto di

osservazione € il gesto creatore iniziale e le sue radice stanno nei ritimi

141 Jean Rouch. Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago, del

cineasta e dell’etnografo. op. cit p.26
142 Jean Rouch. Gli uomini e la macchina da presa tr.it, op.cit., p 59.
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biologici del corpo:

quanto piu la costruzione dei punti di vista riposa nella ritmica
corporale del cineasta, tanto piu questa costruzione e
dipendente della creativita propria dei movimenti del corpo
nel suo insieme nel momento stesso in cui loro si compiono e
meno dipende della  premeditazione fondata su una
anticipazione visuale ancora piena di influenza pittoriale o
fotografica. 143

L'immaginazione visuale sviluppata nella scelta di angoli e
inquadrature, dipende dallimmaginazione manifestata dal cineasta nella
scelta d’atteggiamenti e gesti che sostengono il posto d’osservazione.

Voglio soffermarmi sulle tecniche di posizionamento del corpo del
regista, il suo minimo gesto, il suo atteggiamento, il posto nello spazio, che lui
condivide con le persone, sono scelte decisive di messa in scena.
” L’osservazione filmata € un lavoro che richiede la liberazione di un insieme
determinato di gesti e azioni ed anche un sforzo fisico agevolmente
constatabile” ** .Un balletto di gesti e datteggiamenti. Durante la
registrazione, il regista utilizza | modo di posizionarsi, di camminare,
d’accovacciarsi, sdraiato per terra, seduto su una sedia immaginaria.

Alcuni punti di vista sono vietati al documentarista. La maestria del
corpo del regista gli permette di gestire in parte le costrizioni spaziali del
mezzo osservato, e nonostante tutto, ottenere il punto di vista desiderato. Tali
cambiamenti di atteggiamento, al di 1a del loro carattere a volte acrobatico,
permettono al regista di conciliare le costrizioni del mezzo e
'accompagnamento del continuum gestuale e della motricita delle persone
filmate. Sembra che questo modo di accompagnamento si accordi
perfettamente con la messa in scena della danza moderna dove spesso, ‘i
ballerini passano progressivamente da movimenti per terra, rivelando
tecniche del corpo delle societa accovacciate, fino ai movimenti in piedi, tipici
della danza classica” ™.

Jean Rouch afferma che il cineasta pud aderire alla ritmica dei corpi

danzanti e allo stesso tempo piegarsi alle richieste della messa in scena. Nel

143 Jane Guéronnet. Le geste cinémathographique, Université Paris X. 1987 Nanterre. p. 131
144 (Ivi, p.37)
5 (Ivi, p.73)
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celebre libro ™ Les techniques du corps (1934), Marcel Mauss ha gia
evidenziato che le tecniche corporali non solo possono essere acquisite ma
devono essere anche dimenticate e conservate come automatismi,
appartenenti ad un livello di abitudini neuromotorie, sulle quali non € piu
necessario dover pensare, non facendo piu parte del livello di coscienza.
Pertanto la tecnica deviessere dimenticata per essere acquisita.
L'apprendimento avviene nel momento in cui si riesce a mettere in pratica e,
contemporaneamente, dimenticandosi che l'atto & realizzato o eseguito. In
altre parole, la persona impara la tecnica corporale quando l'acquisice ma
non deve piu pensare ad essa in fase di esecuzione. Le conoscenze acquisite
rimangono profondamente radicate come background.

L’antropologia del corpo intende il corpo come segnato da un percorso
sociale, materia-prima del senso di identita. Il corpo & un supporto per
sperimentazioni. Mauss sottolinea che il primo strumento dell’'uomo € il corpo.
Cio vale anche per il ricercatore-operatore giacché il suo corpo € il supporto
della cinepresa.

Il cinegrafista deve avere intuizione ed agilita corporale per portare la
camera in mano oppure sopra la spalla, improvvisando e seguendo i
personaggi che rimangono liberi anche per improvvisare i suoi spostamenti. Il
corpo dell’operatore diventa treppiedi e carrello mentre la mano mette a
fuoco:

Il regista qui & operatore: occhio nel visore, facendo il
découpage nel rettangolo in cui lui &€ il suo primo spettatore,
una rappresentazione mutevole, sfuggente tanto dipendente
dai suoi presupposti culturali, quanto dai suoi riflessi, dalla
sua rapidita, dalla sua pazienza e dai movimenti del suo
corpo, imprimendo alla macchina da presa tremiti, velocita,
rudezza e congelamenti. | movimenti della macchina da
presa, la durata delle riprese, le variazioni di luce, tutti gli
incidenti tecnici per i quali la materia resiste e quelli che la
filtrano, la traspone, generalmente eliminati nei film
“scientifici” per il discorso che ricalca e per le informazioni che
trasmette, per la prima volta nel cinema di Rouch viene in
primo piano in condizioni, diremmo quasi, di uguaglianza con
la stessa rappresentazione.'’

L’operatore regista del cinema diretto deve essere pronto in ogni

146 Marcel Mauss. As técnicas do corpo. In: Sociologia e Antropologia. Sao Paulo: Cosac &

Naif, 2003.
147 Jean-André Fieschi. Derivas da ficgdo: notas sobre o cinema de Jean Rouch p.18
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instante a registrare la immagini e i suoni piu efficaci, deve essere veloce,
poiché la vita non aspetta I'arte, e sensibile alle questioni drammaturgiche,
anche se a volte c’e bisogno di fare qualche concessione tecnica.

La macchina da presa a mano facilita il movimento del regista il quale
puo cosi condividere lo stesso spazio delle persone riprese in modo da
lasciarsi impregnare dall’ambiente in cui & immerso, instaurando una maggior
vicinanza fisica e psicologica tra il filmante ed il filmato. Annie Comolli,
I'attuale responsabile del corso di cinema antropologico presso l'universita
Paris X Nanterre, creato da Jean Rouch, afferma:

Riprendere con la “cinepresa a mano” implica una specifica
conoscenza delle tecniche del corpo, necessita, da parte del regista-
ricercatore, un’acquisizione delle tecniche corporali che gli permettano di
registrare senza fatica per lunghi periodi, di muoversi sulla scena senza
infastidire le persone riprese, di controllare il ritmo dei propri movimenti.™®

Se raccomandiamo ai giovani etnografi/registi di scegliere
preferibilmente rituali e tecniche come argomenti dei film & perché
le cerimonie o tecniche gia comportano la loro propria mise-en-

scéne. Para filmare un rituale I'operatore deve sapere prima come
149

sera lo sviluppo del rituale.

Nell’'Universita Paris X, a Nanterre, ho avuto l'opportunita di seguire le
lezioni di tecnica corporale di ripresa a mano, rivolta agli antropologi-cineasti.
Il mio primo contatto con la ginnastica filmica & stato durante il corso offerto
da Myriam Andrieux, professoressa formatasi nel percorso Cinema-
Antropologia.

All'inizio delle lezioni vengono proposti esercizi di riscaldamento delle
articolazioni in posizione accovacciata e di equilibrio, tra i quali una posizione
dello yoga conosciuta come Nataraja-asana. Modalita di esecuzione: in piedi
con una profonda ispirazione sollevare il braccio destro tenendole al di 1a del
capo e contemporaneamente flettere il ginocchio sinistro per afferrare la

caviglia con la mano. L'ispirazione accompagna il busto che incarnandosi

148 Anne Comolli Elementos de método em antropologia filmica. in: . Marcius Freire e
Philipe Lourdou (a cura di) Descrever o Visivel. Cinema documentario e antropologia filmica
Sé&o Paulo- Editora Estagéo Liberdade, 2009 . p. 31
149

Jean Rouch. Le film ethnographique in Jean Poirier (a cura di) Ethnologie génerale. Paris:
Gallimard,1968. p.454.
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allindietro grazie alla spinta del ginocchio sinistro che sale verso l'alto, si
bilancia in avanti. Equilibrare la forza tra le due braccia per mantenere I'arco
della schiena.

Successivamente, sdraiati per terra, si effettuavano esercizi in cerca
della consapevolezza del respiro diaframmatico profondo, salita e discesa del
diaframma come un‘ondata che dilata e contrae la cassa toracica
alternativamente. Con continue contrazioni e rilassamenti, il lavoro piu grande
e realizzato dal diaframma. Nell'esperienza di rendere I'espirazione piu
profonda, pian piano, si effettua una pressione muscolare all’altezza
dellombelico e nella zona della colonna, man mano che si espira. Nel farlo,
si attiva la fascia trasversale dellladdome, e al tempo stesso, la zona del
perineo. Questi due movimenti muscolari attivano il nostro centro di forza e
'asse longitudinale muscolare piu profondo, comportando una stabilita piu
grande per il lavoro di altre zone muscolari.

L’attivazione e il rilassamento del diaframma in modo volontario rende
possibile usare il respiro a nostro favore, ottimizzando i suoi effetti benefici. Le
azioni corporee guadagno molto in termini di efficacia quando si ha un
potenziale respiratorio migliore. L’utilizzazione dei pesi, della forza e degli
impulsi diventa piu potente, offrendo un’esperienza motoria piu presente.

Inoltre Myriam ha proposto una serie di esercizi al fine di rafforzare la
muscolatura del centro di equilibrio del corpo, alternati con lo stretching. Ad
esempio: formare grandi cerchi con le due gambe unite e scendere il piu
lentamente possibile.

In posizione prona, una ispirazione accompagna un lento movimento
che solleva assieme, la testa, il braccio sinistro e la gamba destra. Si espira
lenta e profondamente con il rilassamento e poi si alterna, braccio destro e
gamba sinistra, cinque volte ogni lato.

Dopo questo allenamento iniziale, vengono proposti esercizi con una
cinepresa immaginaria e, tre volte nell’arco dell’anno, gli stessi esercizi sono
realizzati con una vera macchina da presa. Essi sono:

- Ancora in posizione distesa prona, ci si gira verso la posizione distesa
supina e si fa I'inquadratura con le mani e poi, mantenendo la posizione delle
mani, ci si alza con la forza addominale.

- Fare una C con la schiena e poi alzarsi lentamente, vertebra dopo vertebra.
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Si tiene I'inquadratura a mezza altezza mantenendo le ginocchia piegate.

- fare I'inquadratura in contro-plongé a destra, flettendo le ginocchia fino alla
posizione accovacciata e, sostenendo la cinepresa, ci si muove tre passi in
ogni direzione e poi ci si alza lentamente.

- camminare con le ginocchia semi-flesse mantenendo I'inquadratura, portare
la camera sotto, fermandosi nella posizione accovacciata fino a quando la
professoressa non simula I'ordine di taglio.

- esercizio con la porta. Con una mano, si regge la cinepresa e con l'altra si
prosegue camminando lungo il corridoio con le ginocchia flesse, dopo si
prosegue correndo e, per concludere si filma tornando indietro e chiudendo
la porta.

- muoversi lateralmente, come un granchio, reggendo la camera.

Per finalizzare I'attivita Myrian propone giochi interattivi con la camera,
riunendo il gruppo in circolo.

Nellanno successivo, ho avuto lI'opportunita di sperimentare nuove
lezioni. Questa esperienza ha creato in me una specie di memoria
corporale. Stavolta erano tenute da Gilles Remillet, co-direttore del
dipartimento di Arte e Spettacolo della Universita Nanterre. All'inizio, lui ha
parlato dellimportanza della respirazione diaframmatica per evitare di
sollevare le spalle, mentre si filma. Durante il suo corso, abbiamo eseguito i
seguenti esercizi:

1. fare una camminata, mentre si disegna un quadrato
con una mano e un triangolo con I'altra.

2. fare una camminata per poi fermarsi su un punto di
vista, piegando le ginocchia, mantenendo i piedi un po’ aperti
in posizione accovacciata.

3. Realizzare I'esercizio di filmare un personaggio in
piano sequenza, mentre si cammina e si parla.

4. Come lesercizio precedente ma camminando
lateralmente e incrociando le gambe.

5. Scendere e salire una scala con una cinepresa
immaginaria.

Jean Rouch sosteneva che per girare una panoramica serve
posizionare il corpo in funzione dellultima inquadratura®®. Egli ha diretto

ricerche sul posto di osservazione nella messa in scena del documentario :

%0 Raul Grisolia. Il cinema del contatto op.cit. p.96
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“Sia scendendo una scala, sia avventurandosi su un terreno pietroso, la sua
attenzione oscilla tra il pavimento e il visore , tra il controllo dello spostamento
del corpo e quello dello spostamento del campo cinematografico” o1

Oltre al percorso di cinema antropologico presso l'universita Paris X
Nanterre, Jean Rouch ha sviluppato la sua pedagogia nella scuola Ateliers
Varan, della quale tratteremo accuratamente nell’'ultimo capitolo. Ma a questo
punto occorre menzionare che gli Ateliers Varan svolge i suoi laboratori di
realizzazione di film documentario della durata di dodici settimane in cui
alcune giornate sono dedicate all’'approfondimento delle pratiche di ripresa, e
si concentrano nel rapporto corpo filmato/corpo filmante con la presenza di
coreografi che aiutano a percepire che filmare il movimento e il corpo in
movimento, sono atti che coinvolgono completamente il corpo nell'atto di
filmare. Ancorare lo sguardo, acuire le percezioni: il movimento, il tatto, la
coordinazione, il riposo, il silenzio, sono tutte qualita essenziali che devono
essere presenti in un regista. |l laboratorio ha il compito di raffinare questa
intelligenza del corpo. Slacciarsi, sostenere, essere in simbiosi con l'altro,
imparare a muoversi nello spazio: si tratta di una vera e propria coreografia

della ripresa che é cosi disegnata.

La coreografa Nina Dipla nel laboratorio Varan “ Filmare il movimento”

*1 Jane Guéronnet. Le geste cinémathographique. op.cit.p. 85
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La praticita delle attrezzature e la conseguente semplificazione della
struttura filmica favoriscono il contatto diretto tra I'osservatore e I'oggetto della
ricerca. Secondo Jean-Louis Comolli, il cinema diretto attraverso questa
danza dei corpi con la macchina, sviluppa un’intimita ritmica accessibile
soltanto per l'immaginazione, la poesia o il romanzo. La messa in scéna del
documentario presenta un carattere coreografico, bisogna considerare che
limmagine sia influenzata tanto dal corpo del soggetto filmato quanto da
quello del soggetto filmante: “ll corpo dell'operatore cinematografico che
sostiene la cinepresa porta a questa pressione fisica constante dell'atto di
filmare, un respiro, un soffio, una presenza”®?.

Il maestro della ciné-transe distingue in maniera chiara fra I'autore
operatore e i tecnici operatori che sono completamente concentrati sulla
qualita tecnica dell'immagine e possono diventare sordi a tutto quello che
accade durante le riprese. Per cui il regista deve essere l'operatore della
cinepresa il quale sa quando, dove e come filmare'®, I'operatore & il
responsabile dalla scelta di tutti i momenti ripresi cosi come lo scrittore della
scrittura del suo testo

Rouch difende la possibilita di fondersi con la cinepresa, & importante
entrare in quello che si sta filmando, improvvisando un balletto in cui la
camera diventa talmente viva come la gente filmata.”® Filmare sarebbe
scrivere con la cinepresa, lasciando [limpronta della soggettivita
dell’operatore. Se pensiamo alla danza come un'arte di disegnare lo spazio
con il corpo, troviamo un legame tra il cine-transe e le danze. La danza é
molto piu d’un semplice tema per il cinema. Sono interessata al rapporto con
il movimento, che condividono la danza e il cinema, e alla danza come una
provocazione al cinema, come un pretesto d’esplorazione di ricchezza che
deve ancora essere inventata. Dal punto di vista della ciné-transe, propongo
uno sguardo sull’opera di Maya Deren. Il suo desiderio nei confronti della
ricerca coreografica era di catturare i corpi e movimenti in ritmo, di creare una

simbiosi tra il corpo meccanico e il corpo fisico.

152 Jean-Louis Comolli, Voir et pouvoir L'innocence perdue : cinéma, television , fiction e

documentaire. op.cit., pp.258-259

%% Jean Rouch . La caméra e les Hommes tr. It. in: Raul Grisolia (acuradi) Il Cinema del
Contatto pg. 57.

B 1vi, p.59
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Cine-occhio al servizio di una antropologia utopica

Il cinema, l'arte del doppio e gia una transizione dal mondo
reale al mondo immaginario e l'etnografia, la scienza dei
sistemi di pensiero degli altri e un punto di incrocio
permanente da un universo concettuale a un altro una
ginnastica acrobatica dove mettere il piede in fallo e l'ultimo
dei rischi. Jean Rouch

Il cine-occhio vertoviano qui & evocato come possibilita di rendere
visibile [linvisibile, manifestare il nascosto. Dziga Vertov non era un
antropologo e tuttavia fu considerato, insieme a Robert Flaherty, padre
fondatore del cinema etnografico.

Per quanto riguarda la teoria antropologica, al di la del cinema
etnografico di Jean Rouch e Maya Deren e la loro ciné-transe metodologica,
rievochero il lavoro sulla trance di De Martino in Puglia e di Gregory Bateson
e Margaret Mead a Bali e come entrambi hanno sviluppato un dialogo
abbastanza fecondo con il cinema. Cosi cerchiamo a tracciare un panorama
di come la trance era stata filmata in América, Asia, Africa ed Europa, prima
dello sviluppo del concetto e metodo ciné-transe.

Deren ha fatto il suo percorso dal cinema sperimentale verso il cinema
etnografico, la sua immaginazione artistica fu affascinata dalla scienza
sociale, portando proprio a questo uso creativo della realta, quello che
definisce lo stile cinematografico dereniano.

Jean Rouch, durante un dibattito sui legami tra cinema sperimentale e
cinema antropologico presso il Musée de L’Homme, afferma che quando
Maya Deren effettuo il suo studio sul campo ad Haiti, avrebbe cambiato il suo
ruolo di cineasta sperimentale per quello di cineasta antropologa.

il suo interesse principale, in quanto coreografa, erano le danze di
possessione e quel che avviene durante gli stati di trance; era convinta che i
danzatori posseduti dagli spiriti sperimentassero uno stato particolare di

spersonalizzazione, che invece di decostruire lindividuo ne allargava le
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potenzialita, rendendolo veicolo di qualcosa di piu grande. Maya Deren ha
collaborato con Katherine Dunham, una coreografa afro-americana, che ha
alimentato il suo persistente interesse per i rituali e gli stati di alterazione della
coscienza.

Maya Deren sembrava chiedersi costantemente: Quando il cinema

sperimentale prevarra sul documentario per affrontare la realta del mondo?

Haitian Film Footage

Gregory Bateson, cosi come Jean Rouch, era considerato un
antropologo ribelle, per il suo cinema antropologico, concepito come un
mezzo per creare nuovi modi di comprensione antropologica e non
semplicemente un istrumento scientifico per acquisire dati.’® A New York,
Gregory Bateson stava partecipando al seminario The Function of Dance in
Human Society presso la New School for Social Research nel quale si
discuteva un metodo scientifico per filmare i rituali di possessione, quando ha
conosciuto I'artista Maya Deren'*®.

Le riprese cinematografiche di Maya Deren erano molto diverse dallo
stile di Trance and Dance in Bali che Bateson aveva girato insieme a
Margaret Mead. Nonostante queste differenze di stile soprattutto in confronto
alla Mead che difendeva l'uso del treppiedi, Deren €& incoraggiata dai suoi
colloqui con Gregory Bateson, programma di partire per Haiti e mettere in
pratica la loro visione concernente a Gestalt e 'antropologia audiovisiva.
concetto di Gestalt qui € quello di pienezza emergente in cui il totale
trascende tutte le parti. Nel caso del montaggio, le parti sono cosi
dinamicamente rilegati che producono qualcosa di nuovo che la conoscenza
preventiva delle parti non permette di prevedere. Fiduciosi nell'idea di
Gestalt, lei e Bateson credevano che attraverso un montaggio alternato, in
contrappunto, le sequenze filmiche si incrociassero, e cosi le scene di
france, i gesti convulsi dei rituali haitiano e balinese si sarebbero presentate
come una sola opera.

Deren aveva avviato il suo progetto haitiano con lo scopo di “plasmare

'3 David MacDougall, The corporeal image. Film, ethnography, and the senses op. cit. 219
196 Anita Trivelli. Il cinema come progetto di avventura. Lindao, Torino, 2003.p. 178
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gli elementi della realta per farne un’opera d’arte a testimonianza della propria

integrita creativa’’’®’

ma finisce per arrendersi e riconoscere lintegrita del
rituale e abbandonare le sue manipolazioni.

La regista aveva uno stile definito e un preciso metodo di lavoro, ma
quando si é stata confrontata con la realta delle danze di possessione ha
dovuto rinunciare al suo a priori estetico che era quello di inserire brani del
film sulle danze balinese nel suo montaggio del materiale girato in Haiti, e
cosi costruire una fuga di culture, facendo si che ciascuna di esse
conservasse la propria integrita melodica. Spinta da un constante interesse
verso l'integrita dei fenomeni osservati, la cineasta non voleva manipolare le
immagini raccolte: “E' il rispetto per lintegrita formale che ad Haiti mi
impedisce di ignorare e manipolare l'insieme culturale per paragonarlo ad
altre culture”.’®®

Maya Deren scrisse anche un libro, in collaborazione con Joseph
Campbell, Divine Horsemen: the Living Gods of Haiti, (1953) che ancora oggi
e considerato tra i meglio documentati sull'argomento. L'interesse di Deren
per il Vodun andd sempre piu approfondendosi, e si trasformd infine in una
vera e propria adesione ai principi spirituali di questa religione. Durante i suoi
soggiorni a Haiti, Deren prese a partecipare attivamente alle cerimonie e
gliene fu assegnata una.

| suoi film d’avanguardia girati prima della sua partenza per Haiti, erano
gia testimonianze di una comprensione pittorica del sogno e
dell'allucinazione. Lei era ricettiva e rispettosa verso il messaggio
dell'indicibile, sorgente dei misteri.

Nonostante il fatto che il montaggio sia un campo cinematografico caro a
lei, Deren non trova soluzione per il montaggio delle immagini girate ad Haiti.
Il film Divine Horsemen (1985), che é stato pubblicizzato come un film diretto
da Maya Deren, € in realta un documentario montato da Teiji Ito (terzo e
ultimo marito di Maya Deren) realizzato a partire dal materiale grezzo di
Haitian Film Footage; i cui commenti riprendono i testi del libro omonimo.

Guidata dal desiderio di creare suspense nello spettatore, Deren ha

37 Maya Deren. [ cavallieri Divini del vudu, EST, Milano 1997 p.14
198 Maya Deren cit in: Alain-Alcide Sudre, Dialogues Théoriques avec Maya Deren. Du
cinéma-experimental au cinéma-ethnographique. L'Harmattan. Paris, 1996. p.424.
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fatto qualche ripresa rallentata dei movimenti spasmodici di corpi posseduti in
Divine Horseman, ed & proprio I'impiego del rallenti che contribui a complicare
la sua collocazione negli archivi dei film etnografici.

Il critico Ismail Xavier percepisce il cinema di Maya Deren come
istanza di realizzazione di un universo poetico non realista della poesia,
tramite il ralenti, il montaggio e la ritualizzazione dei gesti. La poesia fatta da
immagini richiede, oltre allo sguardo verso dentro di s€, la sospensione del
tempo: “Dinanzi a un gesto in camera lenta, & essenziale che lo spettatore
riconosca che esso € un gesto gia conosciuto e trasfigurato la cui funzione &
quella di suggerire qualcosa in una direzione specifica”"®® .Carmelo Marabello
considera che se il ralento € in sé un istrumento di analisi potenziale, il suo
uso nelle scene di possessione lo rende un elemento di spettacolarizzazione
intensiva.'®

L’esigenza cognitiva e la preoccupazione estetica devono andare di
pari passo al fine di arricchire la descrizione filmica. L’estetica al servizio della
conoscenza permette di analizzare in dettaglio i diversi movimenti e sequenze
di movimenti che costituiscono le coreografie. Cid produce un effetto estetico
notevole, i danzatori sembrano essere privi di gravita. | loro gesti disegnano
nello spazio una sorta di scultura effimera. Il ralento &€ anche la velocita della
sensazione della trance tanto quanto quella della descrizione del movimento
e del fascino visivo dallandatura e della danza rituale. “Si dilata il
movimento; fa apparire l'effetto di movimenti propriamente scivolanti,
plananti, sovrannaturali’®"”

L’attenzione di Maya ritorna agli esperimenti con il ralenti. Lei dichiaro
nel testo An Anagram of Ideas on Art, Form and Film: il ralenti & il microscopio
del tempo."® Un modo di meditazione intima e affettuosa su un movimento o
una solennita che dona a quella azione una forza rituale.'®®

Divine Horsemen conserva la traccia dei ralenti che la regista aveva

sviluppato nei suoi film di ricerca, come Meshes in the afternoon (1943) prima

%% |smail Xavier. O discurso cinematografico, opacidade e transparéncia. op.cit., 117-118

1% Carmelo Marabello, , Sulle trace del vero. Cinema Antropologia e Storie di Foto. op.cit.,
208

1! Rudolf Arnheim, Film als Kunst [Il cinema come arte], Berlin 1932 p.138.

162 Maya Deren: Ecrits sur l'art et le cinema op. cit,. p 72

13 1vi, p. 91
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di  spostarli al documentario sulla possessione. Filmando rituali di
possessione ad Haiti, Deren finisce per porsi il “problema della
visualizzazione dell'invisibile e la tensione partecipativa che cid implica si

esprime in uno specifico linguaggio cinematografico” '**.

Meshes in the afternoon — Maya Deren

Deren capisce che il mondo interiore della trance pud essere
compresso solo attraverso la diretta partecipazione al rito. Come osserva
Maya Deren filmando con machina in spalla partecipa alle danze quasi
ballando lei stessa, si mescola al gruppo dei ballerini avvicinandoci sempre
piu ai loro corpi e ai ritmo dei loro movimenti corporei, cercando i segni della
france in arrivo, captando gli sguardi, i ritmi, gli umori di una profonda
partecipazione al rito poiché: “cosi come I'amore, il rituale pud essere capito
soltanto dalle persone coinvolte”’® la sua autenticita si sviluppa in assenza di
qualsiasi spettatore, per cui 'operatore deve integrarsi ad esso per riuscire a
riprenderlo.

La sua ricerca delle forme assunte dalla danza si trasforma presto in
una sorta di immersione nelle manifestazione della possessione. Tramite 'uso

di camera a mano e degli sguardi in machina, “Deren tende a non occultare

"% Francesco Marano. Camera etnografica Storie e teorie di antropologie visuale. op.

cit.,p.189
Maya Deren cit in : Alain-Alcide Sudre, Dialogues Théoriques avec Maya Deren Du
cinéma-experimental au cinéma-ethnographique . op. cit. p. 435),
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mai il suo punto di vista d’autrice” .

Francesco Marano nel suo libro La Camera Etnografica descrive le
diverse poetiche dei film etnografici, le poetiche oggettivanti, soggettivanti e la
poetica enattiva che supera il dualismo soggetto—oggetto. Le poetiche
enattive fanno della relazione soggetto oggetto il focus della rapresentazione.
Marano sceglie Rouch e Deren come esponente di questa poetica. Il lavoro di
Maya Deren pud essere incluso in questo ambito delle poetiche ennative per
il suo tentativo di oltrepassare l'osservazione a distanza e di rappresentare
dall'interno il mondo interiore dei partecipanti ai riti di possessione.

A partire da Maya Deren si sviluppa una vena cinetica che attraversa i
film etnografici consacrati ai riti. Quanto ad immagine documentale, Haitian
Film Footage presenta molta piu fluidita rispetto a quello che & possibile
riscontrare nei film di Rouch. Questo forse pud essere attribuito al suo talento
come operatrice danzatrice.

Deren gir0 la trance delle danzatrici del film in ralenti cosi come ha fatto
Rouch nel film Horendi (1972) che ancora lascia il suono sincronizzato con
'immagine, elemento che risulta attraverso un grande slittamento percettibile.
Rouch approfondisce la questione della figurazione cinetica della trance con
interventi sul sonoro, modificando la velocita. Con lo scopo di analizzare i
rapporti tra la musica e la danza, Rouch e il suo tecnico del suono, Moussa,
hanno applicato la tecnica del synchronous slow raddoppiando la velocita
della cinepresa e del registratore audio."®’

Horendi € un film su un rituale di iniziazione e, al tempo stesso, una
terapia individuale le cui violente crisi, senza le cure appropriate, possono
comportare danni psichici ancora piu gravi, nonché una terapia collettiva della
societa nella quale [lindividuo, temporaneamente uscito, deve essere
reintegrato. La possessione, lungi dall’essere considerato un fenomeno
patologico, & piuttosto un fenomeno naturale. Due giovani donne, malate,
possedute permanentemente, sono introdotte alla danza della possessione. |
musicisti percussionisti suonano e cantano a tutte le entita spirituali mentre le

giovani donne apprendono la danza rituale, tramite la quale la trance &

166 - T . . , L .
Cecilia Pennacini, Filmare le culture, una introduzione all’antropologia visiva. Carocci,

Roma, 2005. p.110
" Paul Henley. The adventure of the real: Jean Rouch and the craft of ethnographic cinema
op.cit.
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innescata e controllata. Durante il settimo giorno, i cavalli indossano i
paramenti rituali corrispondenti alle entita spirituali che possiedono, ballando
in presenza di tutta 'assemblea.

Nel Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago,
del cineasta e dell’etnografo, Jean Rouch spiega che il danzatore posseduto
diventa il “cavallo del genio” che “lo monta” durante la trance: Le “trance
selvagge” che ne facevano dei malati esclusi dalla societa, vengono
controllati dai preti e si produrranno solo nel corso di cerimonie publiche

regolarmente organizzate dalla societa e per la societa.”®

INTERLUDIO - Riflessioni su Ciné-Transe e antiPschiatria

Qui non c’e niente da vedere. Ma se un giorno, lei avesse voglia di
filmare l'invisibile, sara il benvenuto.

Jean Oury, direttore della clinica psichiatrica La Borde

La follia € considerata una malattia nella nostra societa, mentre tra le
comunita indigene & un fenomeno piuttosto normale. In alcune societa, il rito
di trance pud dunque avere una funzione terapeutica. Molte culture
tradizionali includono l'essere come apertamente influenzato da altri esseri
spirituali. In effetti, in molte parti del mondo, la possessione spirituale &
abbastanza comune nel caso di sintomi schizofrenici. Il disturbo mentale
viene definito dalla cultura in cui la persona vive, in questa prospettiva
relativistica un uomo considerato come schizofrenico da un popolo e da
un’epoca viene altrove salutato come un saggio o un profeta e anche oggi un
certo atteggiamento viene classificato come delirio e allucinazione piuttosto
che come ispirazione o visione. Trance € una transizione in cui I'individuo
passa da una situazione psicofisica normale ad un stato di coscienza diverso,
un rapporto con il sacro. Alcuni affermano che la trance é legata all’isteria

oppure alla schizofrenia, ma osserviamo che si tratta di un fenomeno

168 Jean Rouch. Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago, del
cineasta e dell’etnografo. op. cit., p. 26.
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culturale.

Nata alla fine degli anni ‘40, negli Stati Uniti, I'antipsichiatria ritiene che
I'esistenza di cid che si chiama comunemente “pazzia” é utilizzato dai sistemi
sociali come forma di controllo a suoi contestatori. Lo Stato ha, a sua
disposizione, ['Istituzione Psichiatrica con il permesso legale di mantenere
ospedali psichiatrici, vere e proprie carceri, senza alcuna funzione terapeutica
o sociale. ' Gli antipsichiatrici negano inoltre che la pazzia sia una malattia
mentale causata soltanto da fattori ereditari, biochimici o endocrini. Secondo
loro, le credenze e il culto ancestrale costituiscono strumenti efficaci per
comprendere e curare questo fenomeno.

L’antipsichiatria considera alcune procedure terapeutiche inutili e
biasimabili: elettroshock, shock di insulina, chemioterapia e internamenti
lunghi e violenti. Nei tardi anni Quaranta, I'elettroshock stava guadagnando
popolarita presso gli psichiatri europei e americani. Nel suo libro The Shock
Doctrine, Naomi Klein scrive sul fascino della tabula rasa, Ewen Cameron, la
CIA e lo sforzo maniacale di cancellare e rifare la mente umana. Dr. Ewen
Cameron aveva raggiunto il vertice della sua professione era stato presidente
della World Psychiatric Association. Cameron aveva abbandonato I'approccio
freudiano standard che usava la terapia della parola per ricercare le cause
profonde delle malattie mentali dei pazienti. “La sua ambizione non era quella
di curare i suoi pazienti ma di ricostruirli da capo usando un metodo che si
chiamava ricondizionamento mentale (...) Le menti appaiono come una
tabula rasa su cui si puo scrivere” '7°.

Alla meta degli anni Cinquanta, diversi ricercatori della CIA si
interessarono al lavoro di Cameron, e I'agenzia aveva appena avviato un
programma segreto dedicato alla ricerca sulle tecniche speciali di
interrogatorio. In un rapporto confidenziale, il Defense Research Board
affermava che la privazione sensoriale rendeva gli  studenti
sorprendentemente ricettivi alle idee espresse nelle registrazioni audio. Era

come se la privazione per la confusione sensoriale riuscisse a cancellare

' Uno dei classici dell'antipsichiatria é il libro Asylums, Essays on the conditions of the
Social Situation of Mental Patients and other Inmates di Erving Goffman New York.
Anchor Books, Doubleday, 1961.

Naomi Klein The Shock Doctrine , Metropolitan Books New York ,2007,

p.30.
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parzialmente le loro menti, e poi gli stimoli ne riscrivessero gli schemi di
attivita.""”

Marco Bertozzi si riferisce a “un’onda lunga ribelle alla gestione coatta
della follia che porta il problema dell’antipsichiatria sul palcoscenico del

»n172

dibattito culturale in ltalia Il film di Mario Ruspoli, Regards sur la folie

(1961), illustrava un approccio terapeutico alternativo alla malattia mentale e

contava sulla partecipazione collaborativa di Franco Basaglia173

, leader del
movimento della psichiatria alternativa che lottava per I'eliminazione dell’'uso
dell’elettroshock e per la distruzione dei ricoveri psichiatrici carcerari in ltalia.
Il film nasce seguendo i principi del cinema diretto e dall'osservazione
partecipante: camera sulla spalla, suono diretto, prevalenza del piano
sequenza e montaggio raffinato.

Ruspoli adotta il prototipo della macchina da presa Coutant
accompagnata dal magnetofono Nagra utilizzati da Rouch e Morin per
Chronique d’un été. Con questi mezzi, gira il documentario nellospedale
psichiatrico di Saint-Alban, i cui metodi pionieristici hanno partecipato in
notevole misura allo sviluppo della psichiatria istituzionale. La macchina da
presa in spalla di Michel Brault, ci offre immagini ad allora inedite
dell’'universo manicomiale.

San Clemente di Raymond Depardon &, allo stesso tempo, un
reportage fotografico (1979), un film documentario (1982) e un film sulle
stampe a contatto originali. Depardon riscontra il bisogno di ritornare alla
fotografia e realizzare un cortometraggio, utilizzando una voce fuori campo

per giustificare le scelte fatte.

" vi.p.34

"2 Marco Bertozzi, Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell'altro cinema.
Editore Marsilio; 2008 p. 225

' Franco Basaglia, uno psichiatra italiano che, a partire da un percorso di studio originale

sullimpatto del manicomio, sostiene un pensiero radicale: nessun tipo di istituzionalizzazione

potrebbe aiutare il malato mentale a trovare sé stesso. La psichiatria deve distruggere quello

che, da due secoli, era il proprio pilastro centrale, il manicomio. La legge che ha disposto la

chiusura delle strutture psichiatriche, tuttora in vigore, & stata nominata Legge Franco

Basaglia 180/1978. Il film Matti da slegare (1975), con la co-regia di Bellocchio, Agosti,

Petraglia e Rulli, illustra il clima di lotta del periodo in cui la legge ¢ stata approvata.
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Su richiesta di Franco Basaglia nel 1982, Depardon ritorna con un

operatore del suono e insieme filmano gli ultimi momenti di vita del ospedale
psichiatrico nell’isola di San Clemente, che poco tempo dopo sara dismesso.
In un piano sequenza di sei minuti, la cinepresa rimane ferma sul
personaggio. Depardon segue le emozioni, i gesti, i suoni, le parole del
personaggio in modo empatico; ma da un certo punto, data I'assenza di
contro-campo, persino quando il regista & interpellato dal personaggio, si
produce un effetto di uno sguardo voyeur.
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Trance and Dance in Bali

La coppia di antropologi Gregory Bateson e Margaret Mead ha fatto
una ricerca a Bali fra 1938 e 1946 che ha esposto nel libro: Balinese
Characters a photographic analysis e in sette film etnografici girati in 16 mm,
legittimando l'uso del dispositivo cinematografico negli studi antropologici.
“Hanno intrapreso la prima ricerca antropologica servendosi della fotografia e
del cinema come strumenti, tanto per la raccolta dei dati quanto per la
divulgazione dei risultati”’ ' Partendo dal viavai di materiale raccolto, i
feedback e le nuove registrazioni, la ricerca e il film prendono forma.

Questo processo secondo lui sarebbe un principio fondamentale del
cinema etnografico e permette la creazione dell’antropologia condivisa, quello
che Marcel Mauss chiamarrebbe contre don audio-visuel.

Una volta realizzato, i film vengono mostrati ai soggetti filmati e cosi le
immagini vengono restituite a coloro senza i quali non sarebbe stato possibile
realizzarle. | soggetti sono invitati a criticare I'immagini, e quindi il lavoro
dell’etnografo € revisionato dagli etnografati.

Claudine de France chiama questa pratica “esplorativa”. Il risultato
finale di questa pratica consiste in un film costruito a partire da un processo di
scoperta attraverso la propria macchina da presa. “Bateson e Mead
anticiparono metodologie riflessive, attualmente popolari, utilizzando un
proiettore portatile per mostrare i film ai loro soggetti (...) i balinesi si
rendevono immediatamente conto di quando un ballerino era in uno stato di
trance(...”)""

A New York, Il presidente del Committee for the study of
schizophrenia, ha chiesto a Margaret Mead un suggerimento su un possibile
campo di ricerca, e i balinesi le sono sembrati una scelta adatta. Loro
apparentemente avevano un comportamento di trance culturalmente radicato
nell'identita balinese, che nella nostra cultura, sarebbe stato stigmatizzato

come schizofrenico. Gregory Bateson, che oltre essere antropologo era

174 Marcius Freire. Gregory Bateson, Margaret Mead e o caréter balinés. Notas sobre o0s
procedimentos de observagdo fotografica em Balinese Character. A Photographic analysis
«Revista Alceu« n 13. 2006, p.63

175 Jacknis, Ira. Margaret Mead and Gregory Bateson in Bali: Their use of photography and
film. In: Cultural anthropology — v. 3, no 2, 1988, p. 165.
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anche psichiatra, definisce: “un miscuglio di agonia ed estasi in una cultura in
cui le norme quotidiane dell’individuo si avvicinano ad una sorta di malessere
che nella nostra cultura definiamo schizoide”.'®

Margaret Mead e Gregory Bateson hanno filmato le tecniche del corpo
nel film Trance and Dance in Bali. 1l film fu composto dal materiale grezzo di
due eventi separati, rituali di trance simili filmati nel villaggio Pagoetan, nel
dicembre del 1937 e nel febbraio del 1939, e include anche materiale filmato
al rallento.

Il montaggio definitivo dei film sono state curate da Mead, senza
Bateson, a causa delle diversita di approccio sulluso dei materiali tra di loro,
Mead appare come autrice e voce didascalica dei testi. | commento parlato
in Trance and Dance in Bali non aggiunge molto a cido che le immagini gia
mostrano, chuidendo cosi le possibilta d’interpretazione.

Marabello sostiene che Bateson era come un cineocchio nel suo agire
di set e field,””” faceva una scelta di punto di vista, il rifiuto del treppiede e del
piano sequenza e girati iperframmentati, ogni inquadratura durava venti
secondi al massimo, tutto cid0 produce una distanza teorica dagli intenti e
scopi della Mead. Lei invece pensava alle immagini come dati da interpretare.
Rispetto alla polemica del treppiede, Bateson si posiziona:

- Non mi piacciono comunque le cineprese sul treppiede
che stano Ii a girare. Nellultima parte del progetto sulla
schizofrenia avevamo le cineprese sui treppiedi che giravano e
giravano...

Mead: - Guarda, ho lavorato con queste cose fatte da registi
‘artistici’ e il risultato € che non ci riesci a fare nulla.

Bateson: - Sto parlando di avere il controllo di una
cinepresa. Tu stai parlando di mettere una cinepresa morta sopra
un fottuto treppiedi. Non vede niente’”®

Secondo Bateson, il treppiedi era un disastro perché lui pensa che la
documentazione fotografica dovrebbe essere una forma d’arte. Divergenze a
parte, la verita & che la coppia Bateson-Mead ha rivoluzionato I‘antropologia
audiovisiva. Uno dei festival piu importanti di film etnografico & il Margaret
Mead Film Festival.

176 Gregory Bateson e Margaret Mead. Balinese Caracter A photographic analysis Wilbur

Sgecial Publications of New York Academy of Sciences Valentine Editor 1942.p.16

" Carmelo Marabello, Sulle trace del vero. Cinema Antropologia e Storie di Foto. op.
cit.,201

178 |vi. p. 212-216
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Sul rapporto di stimolazione e frustrazione tra genitori e figli, Bateson
ha prodotto le sequenze di foto del petto della madre e il suo ruolo nello
sviluppo infantile e dall’osservazione delle fotografie reciprocamente rilevanti
ha iniziato a elaborare la teoria del doppio vincolo, in cui ipotesi € che la
schizofrenia sarebbe risultato di una specifica interazione familiare, questo
studio é stato approfondito dopo nella scuola di Palo Alto:

La struttura del doppio vincolo si stabilisce quando c'é la
ripetizione dell’esperienza che crea un’attesa abituale, prima
accade un’ingiunzione primaria negativa, come la negazione
dell'affetto sostenuta da punizioni o da segnali che minacciano la
sopravvivenza e poi c'€ un’ingiunzione secondaria in conflitto con la
prima comunicata al bambino con mezzi non verbali,
I'atteggiamento, gesto, tono della voce. Finalmente c'é una terza
ingiunzione negativa che impedisce alla vittima di fuggire dal
conflitto. Il bambino € dunque punito se discrimina correttamente |l
messaggio della madre ed & punito se li discrimina erroneamente,
& preso dal doppio vincolo. E punito se dimostra amore e affetto ed
€ punito se non dimostra, e cio nell'ambito di un rapporto che é il
piu importante della sua vita e costituisce il modello per tutti gli altri
rapporti. 179

Nelle foto sotto, il bambino riceve due messaggi contradittori, di amore
quando é lontano e di distacco quando si avvicina. Si percepisce
'espressione del fastidio della madre per questo tipo di coinvolgimento

emozionale, il bambino aquisisce un profonda sfiducia verso un tale

coinvolgimento.

179 Gregory Bateson. Verso una ecologia della mente. Milano Adelphi,2002,p. 250
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‘Stimulazione e Frustazione (Platen47)

Osserviamo la madre che stimola il figlio, ma appena il bambino
manifesta la sua volonta di corrispondere, lei si rifiuta a proseguire e non
permette mai che I'interazione finisca in qualche genere di climax affettuoso.
Bateson e Mead ci portano a conoscere le basi della esperienza infantile che
predispongono la condizione di doppio vincolo e come tali predisposizioni
possono essere trattate culturalmente in modo che tfrance non venga

considerata come un male da evitare.
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Les Maitres Fous

Non ho mai considerato la follia patologica e sempre ho considerato normale
sognare. Sono sempre stato un bravo sognatore’®’

Jean Rouch

La tesi difesa da Balinese Characters dialoga assai bene con Il
soggetto di Les Maitres Fous'®', girato da Rouch in 1953; a Accra, capitale di
Ghana , sul rituale haouka di possessione. Haouka € una parola in idioma
haussa che vuole dire maestro o signore del vento e della pazzia.

Les Maitres Fous €& diventato un classico del cinema
etnografico, tuttavia non fu facilmente accettato, giustamente
perché gli etnologi e gli africani constatarono la stranezza nel
mostrare immagini non interpretabili fuori dal loro contesto, in
un’epoca in cui solo un cineasta, maestro di una tecnica, quindi, un
colonizzatore, avrebbe potuto mostrare una cerimonia africana
senza che lo spettatore si inserisse in quella realta. "®(

Jean Rouch filmo il giorno successivo a questa strana cerimonia, gli
stessi uomini calmi, liberati dalle loro entita, Questo film & stato girato su
richiesta dei sacerdoti Mountyeba e Moukayba; orgogliosi della loro arte,
durante una domenica nella foresta per 24 ore. La narrativa di Rouch termina
riflettendo che il rituale € una specie di rimedio affinché gli integranti si
sentano perfettamente integrati nel loro proprio mezzo, rimedio che noi non
conosciamo ancora. ‘| posseduti dopo un’iniziazione lunga e difficile, dopo i
trance selvaggi dei pazzi esclusi nella societa sono guidati dai sacerdoti
durante cerimonie pubbliche organizzata per la societa.”’®® Per gli africani

seguaci della setta Haouka, la pazzia viene sempre dall’esterno. Invade lo

%0 Jean Rouch e Enrico Fulchignoni. in: Feld, S. Cine- Ethnography - Jean Rouch, op.cit ,
p.133

Il rapporto di amicizia e ammirazione professionale tra Rouch e Mead pud essere
compresso in ocasione della prima edizione del Maragaret Mead Film Festival, quando
Rouch ha fatto un ciné-ritratto della Mead, Margaret Mead, portrait by a Friend"®’
Guy Gauthier. Le documentaire. Un autre cinéma. 22 ed. Paris, Armand Colin, 2011, p.

181

182

223
'8 Jean Rouch. Saggio sulle metamorfosi della persona del posseduto, del mago, del
cineasta e dell’etnografo. op. cit., p. 26.
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spirito, s’installa nel corpo, cosi come una possessione € una invasione del

184
corpo e della mente del posseduto da una forza esterna.

Come gia suggerito da Lévi Strauss confrontare i disturbi
psichici, come concepiti in Occidente, a quelli che sembrano
presentarsi in modo simile nelle narrazione mitologiche e nei rituali
dei diversi popoli cosiddetti primitivi, sarebbe possibile solo se
comprendiamo che tali elementi simbolici, da noi comunenente
considerati come patologie (espressioni di sofferenza e deviazioni
individuali) possono emergere altrove come terapia, come un modo

di inibire la sofferenza allo stesso tempo individuale e collettiva

dando sfogo alla vita'®.

Se la tendenza & stata quella di paragonare lo sciamano allo
schizofrenico e identificare nella mitologia, elementi relazionati alla
schizofrenia, in Cosmopolitismo e Schizofrenia, I'antropologo Claude Lévi-
Strauss propone un’inversione decisiva, paragona il lavoro dello
sciamanesimo e della mitologia al lavoro dello psichiatra, lo sciamano per lui
€ uno psicanalista selvaggio, ma a differenza dello psicanalista lo sciamano fa
appello a dei miti sociali. Laplatine, sviluppa un parallelismo tra lo
sciamanesimo e l'antipsichiatria inglese, egli sottolinea gli aspetti psicotici,
deliranti dell’esperienza sciamanica. Ma questo delirio & strutturato dai miti
che orientano il suo viaggio e gli danno dei contenuti codificati e collettivi.'®® E
questo viaggio & considerato come necessario e terapeutico. “Lo sciamano &
un’antipsichiatra selvaggio”®’.

Tutto va dunque come se gli elementi del delirio schizofrenico,
soggettivamente interiorizzati dal malato fossero qui grazie ad un movimento
inverso, sparpagliati obiettivamente fra i vari protagonisti, e ripartiti su diversi
aspetti del cosmo.” Il materiale simbolico & forse lo stesso, ma il mito e il

delirio ne fanno usi opposti”."®
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La polémique autour des Maitres fous par Joellle Mayet-Giaume.In: «Cinemaction« n°
81,1996.
Renato Sztutman. Imagens-transe: Perigo e Possessédo na génese do cinema de Jean
Rouch . op. cit. 250.
% Georges Lapassade, Dal candomble’ al Tarantismo , Ed. Sensibile alle foglie,

1980:123).

¥ F Laplatine. De la possession dans ses rapports avec [anti-psichiatrie anglaise.

Conexions. Paris, 1975.
'88 Claude Lévi- Strauss Lo sguardo da lontano. Einaudi Torino 1984, p. 221
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Quello che questo culto ha in comune con molti altri culti africani & che
e essenzialmente costituito da danze di possessione tramite le quali
progressivamente i partecipanti entrano in uno stato di trance e sono abitati
dagli Dei invocati. Secondo André Bazin, € in se gia un documento di qualita
rara con un realismo straordinario che interessa non solo il piano
dell’etnografia come anche quello della sociologia politica. | maestri pazzi non
sarebbero simultaneamente gli schiavi che adorano i signori onnipotenti: [...]
“Se esiste una cosa peggiore della morte di una civilta, questo ¢ il riflesso che
ci rinvia nel nostro proprio delirio della sua agonia” ' Nel rito possiamo
intravedere un’analogia tra la colonizzazione di un territorio e I'imperialismo
culturale delle menti, con il fenomeno della possessione.

La domanda che ci si pone & come digerire I'idea coloniale
che la follia debba essere controllata, bensi il contrario, che debba
essere affrontata, fatta propria e quietata. Come in molte
popolazioni autoctone, tra i membri del culto Haouka per essere
medico & necessario essere innanzitutto folli. Questa follia che
continua fino ad oggi a shockare lo spettatore occidentale (che
teme di scoprirsi folle per cui evita di accettare la validita di tali
esperienze) a volte non & lontane da noi ma & in noi. Il fatto & che
sono attivate in modo opposto, sia in Occidente che in altri territori.
Da un lato vengono negate, represse e messe da parte, dall’altro
incorporate e ammansite'®

Marcel Griaule, che era il tutor di Rouch, si arrabbia con Rouch per le
riprese di Maitres Fous chiedendogli di distruggerle. Quando il fiim &
presentato nel 1955, a Parigi, alcuni hanno protestato dichiarando che non si
trattava altro che di una simulazione. |l dottore Charles Pidoux, in
collaborazione con Michel Leiris propone di organizzare una proiezione
nell’ospedale psichiatrico Saint Anne. “L’attenzione dimostrata dagli psichiatri
interessati alla medicina tradizionale africana ha permesso di salvare |l
film.”""

Lo stesso Rouch afferma che visitando I'Esposizione Surrealista
Internazionale nel 1938 ha trovato la chiave per riflettere sullimportanza dei
sogni e la natura non patologica della follia.

Rouch conclude il film Maitres fous con la voce fuoricampo, difendendo

189
190

André Bazin «France Observateur«, n 389 Ottobre 1957.
Renato Szututman. Imagens-transe: Perigo e Possessédo na génese do cinema de Jean
Rouch . pp. 229-254.
¥1C.W. Thomson, L’autre et le sacre surrealism, cinéma et ethnologie, Paris,
L ‘Harmattann,1991, p. 422.
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la trance come una pratica in grado di garantire la salute psichica, come un
rimedio sconosciuto agli europei: Non si puo evitare di chiedere se questi
uomini d’Africa non conoscono dei rimedi che permettano loro di non essere
degli anormali ma di essere perfettamente integrati nel loro ambiente, remedi
che i che ancora noi non conosciamo.

Nel Sud d’ltalia, perd, pochi anni dopo, ecco una spedizione composta
da antropologi, psichiatri e cineasti che si propongono di filmare e studiare un

altro rituale musico-coreutico di cura: La taranta.

La Taranta

Il tarantismo rinvia agli antecedenti dei culti orgiastici e
iniziatici del mondo greco e ai paralleli africani (...) Durante il
medioevo la vita culturale delle popolazioni rivierasche
dell’ltalia  meridionale fu particolarmente esposta a
plurisecolari influenze che possiamo chiamare
afromediterranee.

Ernesto De Martino

Il libro Terra del Rimorso di Ernesto De Martino € un lavoro pioneristico
e fondante del’ antropologia medica e dell’antipsichiatria, pud anche essere
considerato un classico per la storia sociale della medicina. |l suo percorso &
stato alimentato dai piu diversi contributi del pensiero filosofico-scientifico
contemporaneo — fenomenologia, psichiatria, psicoanalisi, etnologia, storia
delle religioni.

Le donne della regione Puglia, sentendo il dolore del morso della
tarantola provano a esorcizzare il "veleno" con una coreografia convulsiva. |l
ragno mitico che punge e inietta un veleno capace di condurre ben presto la
vittima alla follia, alle crisi e al bisogno di cure fisiche. In occasione di
determinati momenti critici dell’esistenza accade quest'avvelenamento
simbolico, cioé i traumi e frustrazioni, i conflitti irrisolti nelle singole biografie
individuali:

Ad alcuni sporadici casi di reale morso della taranta
corrisponde una netta maggioranza di casi in cui il morso
diventa un pretesto per risolvere traumi, frustrazioni, conflitti
familiari, e vicende personali: un amore infelice, la perdita di
una persona cara, le crisi legate alla puberta e condizioni
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socio-economiche difficili. 192

Il tarantismo risulta particolarmente interessante dal punto di vista
psichiatrico, come terapia musicale per guarire una psicosi collettiva, conflitti
psichici irrisolti e latenti nellinconscio. Nella sfera della catarsi musicale
utilizzata in occasione di disordini somatici, psichici e morali mesi in rapporto
con stati di possessione da parti di numi, demoni, spiriti di morti, eroi. La
voglia di trance appare come la necessita di esprimere i propri disagi, di
urlare, di gridare per poi vivere la crisi, vera e propria rottura della sua unita e
autonomia psichica, e uscire con la crescita che ogni crisi comporta. Viene
recuperata cosi la sua capacita di porsi come soggetto di comportamenti
consapevoli. “ll metodo di trattamento non ha tanto lo scopo della
soppressione degli stati deliranti che risultano dello stato de possessione
quanto piuttosto di trasformare tali stati in vista di realizzare un nuovo
equilibrio della personalita”."®

Alcune volte le donne che ballano Taranta possono essere considerate
folli. Il neuropsichiatra Giovanni Jervis sostiene che nella prospettiva
relativistica: “un uomo considerato come schizofrenico da un popolo e da
un’epoca viene altrove salutato come un saggio o un profeta e anche oggi un
certo atteggiamento viene classificato come delirio e allucinazione piuttosto

che come ispirazione o visione a seconda del guidizio della societa.” '

La visione psichiatrica tradizionale considera la france come un
fenomeno patologico, la scusa di oggettivita scientifica cercava di rendere
malati mentali i tarantati. Il medico Giovanni Jervis, che ha accompagnato De
Martino nella sua spedizione, in tal modo ha concluso le sue considerazioni
neuropsichiatriche su questa ricerca cosi : “Il tarantismo & un fenomeno dagli
aspetti multiformi non risolvibili in termini esclusivamente psichiatrici, il suo
studio futuro potra probabilmente venire continuato solo sulla base di una

17195

convergenza interdisciplinare Subito dopo I'esperienza salentina con De

192 Ernesto De Martino. La terra del rimorso, |l Saggiattore, Milano, 1968. p. 74.

13 Jeanmaire cit in Ernesto De Martino, La terra del rimorso, op. cit. p.208.

194 Giovanni Jervis. Considerazion neuropsichiatriche sul tarantismo in Ernesto De Martino,
La terra del rimorso, op. cit., p.304.

95 Ivi, p.319.
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Martino, Jervis collabora con il grande psichiatra Franco Basaglia, attivista
nella lotta anti-instituzionale presso I'ospedale di Gorizia.

Si tratto in effetti, in quegli anni, di una vera e propria
intersezione fra  antropologia culturale e cinema
documentario, — cui diedero talora una diretta consulenza
scientifica lo stesso De Martino o taluni suoi collaboratori —
come Mingozzi con la fenomenologia del “tarantismi'%°

Gianfranco Mingozzi ha iniziato il lavoro con il suono diretto, con il film
la Taranta. “Siccome non ha conosciuto successo commerciale, purtroppo,
I'esperienza del suono diretto non va avanti in ltalia”. ""La Taranta & il
documentario pit riuscito, secondo Ivelise Perniola' é la fusione piu felice
tra le teorie dell'antropologo Di Martino e la loro rappresentazione
cinematografica. Il commento fu scritto dal poeta Salvatore Quasimodo, il
regista non voleva un documentario esclusivamente etnologico, voleva un
documento vero, perd con una componente lirica.

In altri casi esposti in questa ricerca, I'antropologo & portato a diventare
un regista, considerando che per compiere una ricerca filmica &€ opportuno
stabilire un rapporto di cooperazione consensuale tra il filmante ed il filmato
nella quale I'elemento chiave é il tempo. La disponibilita temporale diventa
un'attitudine metodologica con la quale affrontare e sperimentare i tempi

dell'universo dei soggetti della ricerca.

Il primo elemento che emerge dallo studio comparato dei lavori
analizzati € una netta preferenza per la voce fuoricampo come una voce
didascalica, quasi sempre una voce che interpreta l'alterita dal punto di vista
della scienza occidentale, tranne in Horendi, dove la presenza del soggetto
dell’enunciazione e sentita attraverso evidenti movimenti della macchina da
presa.

Il testo come riflessione antropologica sul fenomeno si allontana

dall’esperienza di un cinema poesia. La Taranta, film ispirato dal libro di

196 Tullio Seppilli Sud e Magia Ricerca Etnografica e Cinema Documentario sul Mezzogiorno
d’ltalia nel Secondo Dopoguerra IN: « CONTRO-SGUARDI« Dialoghi di antropologia visuale
tra Brasile e Italia Paride Bollettin( a cura di ) S&o Paulo - USP, 2014, p.143.

7 Louis Marcorelles, Eléments pour un nouveau cinema. Unesco, Paris 1970, pg.46

198 |velise Perniola Oltre il neorealismo Documentari d'autore e realta italiana del dopoguerra
Bulzoni editore. Roma, 2004, p.189.
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Ernesto De Martino, si differenzia anche dagli altri film qui analizzati sia per la
scelta di una narrazione poetica, sia per I'assenza di ralenti

L’impego del ralenti € notevole nei lavori di questi cineasti, sia nei film
di Rouch e Bateson, sia nelle immagini del film non concluso di Maya Deren.
Abbiamo imparato con De Martino che: “il voodoo haitiano, cosi come la
danza dionisiaca greca e il tarantismo, stabilisce un rapporto tra magia, rito e
musica.” "%

Gli esperimenti di antropologia visuale sono stati la base degli studi
dell'antipsichiatria dell’Universita di Palo Alto, legittimando le pratiche
ritualistiche delle donne tarantolate che esorcizzavano crisi di pazzia e si
curavano attraverso la trance musicale e di danza, nell'ltalia meridionale.
Tullio Seppilli osserva che mentre erano in pieno corso le memorabili
inchieste di Ernesto De Martino nel Salento, prendeva avvio in Italia anche un
nuovo tipo di cinema documentario che era insieme scoperta e denuncia delle
condizioni di esistenza, nelle aree piu povere ed emarginate. Si percepisce
una influenza diretta, tematica e metodologica, della rinata antropologia
italiana”.2®

Pier Paolo Pasolini s’interessava all’'opera di Ernesto di Martino e ai
film etnografici. Egli aveva il progetto di fare uno cinema di poesia post
coloniale, unendo antropologia e sperimentazione cinematografica.
L’esperienza accumulata col tentativo di realizzare film in paesi del terzo
mondo spinse Pasolini verso la scoperta dell’Altro, la mescolanza di tecniche
narrative tra fiction e documentario.

Luca Caminati, che ha ricercato approfonditamente 'opera pasoliniana
terzomondista, considera che il regista pud :senz’altro essere associato ad un
gruppo di precursori dell’etnografia sperimentale, con la creazione del genere

»201

degli Appunti .Gli appunti sono progetti non compiuti, opere aperte, grande
laboratorio sperimentale sul terzo mondo, sulla decolonizzazione del terzo
mondo, tra i qual io stacco il sorprendente, Appunti per una orestiade africana

(1975), un film sperimentale con brani di finzione e colonna sonora di jazz del

1 Ernesto De Martino. La terra del rimorso,op. cit. p. 245.

2% Tullio Seppilli Sud e Magia Ricerca Etnografica e Cinema Documentario sul Mezzogiorno
d’ltalia nel Secondo Dopoguerra, op. cit,, pp-142-143.

201 | yca Caminati, Orientalismo Eretico Pier Paolo Pasolini e il cinema del terzo mondo.

Bruno Mondadori Editori, Genova, 2007. p.54.
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saxofonista Gato Barbieri.
L’orestiade africana si trasforma nella presentazione al pubblico del “

progetto pasoliniano di fare cinema di poesia, unendo antropologia e

12202

sperimentazione cinematografica Il suo metodo prevede la presenza

stessa dell’autore: una forma di etnografia partecipativa. Gli artisti etnografi,
nella loro doppia poetica hanno come oggetto di studio I'Altro e del punto di

vista stilistico, la tradizione tipica del film di avanguardia.

Con gli appunti, Pasolini trova il veicolo ideale per
sfidare sia le tradizionali strutture narrative, sia per ripensare
criticamente al ruolo del documentarista come tradutore di
culture altre (... ) partendo dalla critica post-coloniale che
mostra come le forme de rappresentazione dell’Altro siano di
per sé frutto di un pensiero colonizzante.?®
(-..) quindi non una tendenza onirica (cinema come sogno) e
una documentaristica ( cinema solamente come lingua scritta
della realta) bensi un cinema che é allo stesso tempo di
transpareza assoluta rispetto alla realta e di poesia.?®*

Gli appunti pasoliniani anticipano un’estetica del cinema postcoloniale
che si sviluppa anche verso l'auto-riflessivita femminista dei film della regista
vietnamita Trinh T. Minh-ha, il cui lavoro ha uno stretto rapporto col cine-
transe. Secondo la regista vietnamita, I'atteggiamento dell’osservatore deve
essere innanzitutto relazionato all’ambiente, con lo sviluppo di una sensibilita
cieca, tattile:

La cecita come idea che il corpo segua un ritmo
dettato dalla stessa macchina , I'atto di filmare a prescindere
dagli occhi, dalla visione. La macchina da presa si muove con
te in sintonia con il ritmo del tuo corpo o con il ritmo della tua
panoramica, come quando ci si veste alla cieca e non si
vede, dove si sta andando.?®

L’opera di Trinh T. Minh-ha propone, cosi, una duplice rottura rispetto
al tradizionale documentario etnografico: da una parte il punto di vista della

regista viene costantemente analizzato tramite procedure auto riflessive;

202 1yi, p. 69.
203 .
Ivi. p. 44-45.
24 |vi p. 71.
205 Trinh T. Minh—Ha cit. in: Francesco Marano. Camera etnografica Storie e teorie di
antropologie visuale, op.cit. 190-191.
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dall’altra, al contrario, emerge I'impossibilita di adottare una linea neutrale nei
rapporti con altri popoli e culture.

Mac Dougall ha sviluppato ricerche sul corpo e le percezioni sensoriale
e sostiene che: “nessun film etnografico & soltanto un semplice documento
sulla societa. E sempre il racconto di un incontro tra il regista e una societa”?%
John Marshall, un’altra figura centrale dell’antropologia audiovisiva fu
I'operatore del film Titicut Follies, capolavoro di Frederick Wiseman nel quale
si vedono i prigionieri di un carcere speciale per coloro che soffrono di disturbi
mentali. Il suo atteggiamento, che privilegia la camera osservante, diverge da
quello di Trin Minh Ha e di Maya Deren, quando sostiente che “la cinepresa
puod essere per I'antropologo, quello che il telescopio & per I'astronomo e |l

microscopio per il biologo™®’.

Maya Deren denuncia la duplice pretesa del
film documentario: filmare la realta sociale e in maniera oggettiva. Secondo le
due registe-poetesse, in ogni modo, la realta sociale filmata non sara mai cosi

oggettiva come quella osservata attraverso altri strumenti scientifici.

Partendo da questo scopo teorico ed estetico della ciné-transe,
cerchero di sviluppare una sintesi nella quale la ciné-transe sara I'approccio
seguito per il momento di ripresa, e il cinema di poesia quello seguito per il
montaggio. |l montaggio & proprio il momento che rende possibile

I'espressione poetica della visione dell’autore sulla realta.

206 David Mc Dougall citin Maria Dora Mour&o e Almir Labaki (a cura di), 2005 Cinema do

Real. Sao Paulo: Ed. Cosac Naify, 2005, p. 119.
207 John Marshall. Cit. in: S. Feld,. Cine- Ethnography - Jean Rouch. op. cit, p. 143.
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Il cinema di poesia e appunti per il montaggio della
ciné-transe

“Ci sono cose che vanno semplicemete vissute.
Qualora insistessimo a parlarne,
allora sarebbe meglio farlo in poesia”

Pier Paolo Pasolini

La motivazione per dedicare un capitolo alla riflessione sul montaggio
si deve al fatto che, nel documentario di creazione, il montaggio & proprio il
momento di organizzazione del discorso. Come riteneva, Jean Rouch, il
montatore & co-autore e fare documentario & fare poesia.?® :

Poesia ed etnografia sono, per me, la stessa cosa. La
poesia € un mezzo di conoscenza e cid che studio. Questo & cid
che i surrealisti studiano, cioé, la possessione e il sogno da svegli.
Penso che l'etnologia sia poesia, non credo molto nelle scienze
umane, come ho piu volte ribadito, alla fine dei conti le scienze
umane sono terribilmente soggettive. **°

Diversamente dai film di finzione elaborati da uno script, il
cinema diretto deve esser sempre pronto a coglier le immagini e i
suoni piu significativi. Per riprendere i termini di Vertov, quando
filmo "cine-vedo", nella consapevolezza dei limiti della macchina da
presa;" cine-ascolto" nella consapevolezza dei limiti del microfono
e del registratore; mi "cine-muovo" alla ricerca dell'angolo migliore
da cui produrre il movimento migliore della camera; " cine-monto",
durante le riprese alle sequenze in rapporto le une alle altre;
insomma io " cine-penso" 2™

Nella ciné-transe, il regista rivive esteticamente la trance per entrare in
sintonia con gli stati di coscienza dei soggetti posseduti che lui filma, ma
conserva al tempo stesso la prerogativa di “essere responsabile per il
discorso del film nel momento del montaggio.”"’

Quello che avvicina questa concezione di cine-transe al montaggio &
giustamente l'idea che & un esercizio del corpo e delle mani, dimensione

sensibile — a quello che si tocca con le mani — e la sua dimensione

208 Jean Rouch. Poesia, dislexia e cAmera na méo. In: «Cinemais«. n. 8 novembre/dicembre
1997.pp. 7-34.

209 Jean Rouch Je suis mon premier spectateur «L’avant Scéne« n°123, 1972, p.7

210 Essais sur les avatars de la personne du possedé, du magicien, du sorcier, du cinéaste,
et du ethnographe in J.P. Colleyn( a cura di) Jean Rouch : cinéma e anthropologie, Paris,
Cabhiers du cinéma- INA Istitut National de I'Audiovisuel, 2009, p. 151.

2! Mateus Araujo e Silva, Jean Rouch e Glauber Rocha, de um transe a outro op,cit. p. 61.
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concettuale — a quello che si tocca con il pensiero, per percepire il momento
esatto del taglio, il lavoro di pensare con le mani, proprio del montaggio. Il
taglio deve essere incisivo, rigoroso, giusto, nato dalla percezione acuta
dell’ istante fertile, “quello in cui la forza di un corpo si afferma”.?'?. Se la mise
en scene ¢ il primo momento di incontro tra la costruzione — il concetto, l'idea
— e l'indeterminazione — e il girato, gli eventi minimi, i corpi filmati - il
montaggio sara il secondo momento in cui questo incontro ci sara.

| due cosiddetti padri fondatori del movimento del cinema diretto e
principali ispiratori della ciné-transe rouchiana, hanno una concezione tutta
diversa del montaggio: mentre Flaherty utilizza il montaggio nascosto, quello
che cerca di farsi dimenticare per dare l'illusione della vita in diretta, Vertov
capisce che il montaggio non sia una manipolazione che minaccia lintegrita
del reale, ma un’altra concessione del reale. “Quella di Flaherty si realizza
nella contemplazione e nel piano che rispetta il tempo e dunque la vita, quella
di Vertov non pud concepire quella limitata alla testimonianza della vista e
dell'udito®™. Il montaggio vertoviano é pieno di accelerati, ralenti, e tutti gli
accorgimenti tecnici del cinema di avanguardia. | Kinoki considerano il

processo di montaggio come un'organizzazione del mondo visibile:

La qualita del cinema-occhio & larte di organizzare i
movimenti necessari degli oggetti nello spazio come un
insieme artistico ritmico in armonia con le caratteristiche del
materiale e del ritmo interno di ciascuno di essi.
L’organizzazione del movimento €& [l'organizzazione degli
elementi che lo compongono o degli intervalli cadenzati.?'*

Il cine-occhio utilizza ogni mezzo possibile di
montaggio confrontando e collegando tutti i punti dell’'universo
in qualsiasi ordine temporale e rompendo, quando
necessario, tutte le regole e le convenzioni di composizione
filmica. Il montaggio rappresenta [I'organizzazione di
frammenti filmici in un prodotto filmico. Questo significa

scrivere qualcosa di cinematografico con le riprese effettuate
215

212 Jacques Ranciére, La phrase, I'image, I'histoire. Le destin des imagens. Paris: La
Fabrique Editions. 2003, p.137

1> Guy Gauthier, Le documentaire. Un autre cinéma.p.220.

214 Annete Michelson( a cura di) The wrintings of Dziga Vertov. University of California
Press, 1984, p.8

15 Mateus Aratijo e Silva, Jean Rouch e Glauber Rocha, de um transe a outro op,cit. p 88 .
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Vertov escludeva una sola cosa: lintervento sulla vita stessa,
attraverso le scenografie e la messa in scena. Questi brani di vita riportati
dall’'operatore nella sua ricerca senza fine richiedevano di essere organizzati.
Vertov affermava nel 1923: “La flessibilita straordinaria della costruzione
attraverso il cine-montaggio permette di introdurre nei cine-studi qualsiasi

» 216 "

tema politico o economico. suo metodo permette di percorrere gli

intervalli in modo poetico.

Il regista sovietico opera guidato dalla metrica, polifonia, intervalli
spirale, temi che si intersecano in contrappunti, reazioni a catena tra i piani. Il
principio di giunzione delle immagini con un tempo frammentato tende a
provocare la poetica del tempo della memoria e del tempo del sogno.

Rouch si allontana dal tipo di montaggio realizzato dal suo maestro
Dziga Vertov, giacché raramente lavora con il montaggio alternato. Lui
giustifica cid dicendo che Vertov faceva cinema muto, ma da quando c’é il
sonoro, diventa difficile trovare il raccordo delle inquadrature. Nel film Moi,
un Noir, Rouch ha introdotto come un ricordo una sequenza girata vicino al
Niger tra due inquadrature girate nello stesso momento, montaggio che si

217

assomiglia a un montaggio vertoviano secondo il proprio autore. Il piano

sequenza diventa una figura dello stile che Rouch privilegia nel suo sforzo di
“‘incollarsi” all’esperienza dell’altro.

Erede diretto di Vertov e Flaherty, Rouch dichiara a riguardo del
montaggio, quello che sembra essere una sintesi delle teorie dei suoi
antecessori, antenati totemici:

La ciné-transe, la vedo perfettamente dal visore della mia
machina da presa, dal mio occhio destro, mentre il mio occhio
sinistro spia nel fuori campo I'arrivo di un altro danzatore, di
un musicista. La montatrice vede sullo schermo della sala di
montaggio soltanto la selezione del mio occhio destro, mentre
io ho memoria di tutto I'ambiente dell’occhio sinistro, il
villaggio, gli spettatori, il caldo, il polvere e il vento. E questo
dialogo che permette la creazione. %'

216 Dziga Vertov, Kinoks Revolution «Rivista Lef« , 1923.

217 Jean Rouch. 54 ans sans trépied. Intervista rilasciata a Jean Paul Colleyn in: Jean
Rouch : cinéma e anthropologie, op.cit p. 81
218 |vi, p.116.
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Rouch & sempre presente nel montaggio. Il parto, a volte, é difficile: il
film nasce dalle discussioni violente tra il regista e il montatore. Danielle
Tessier, montatrice di parecchi film di Rouch racconta:

La realta a volte & molto piu straordinaria della finzione,
ancora occorre scoprirla, renderne conto, sapere anche... fare
sognare. Ma si pud sognare tutta la vita in questo chiaroscuro della
sala di montaggio??'

Un principio che indirizza il lavoro di Jean Rouch & montare partendo
dalla fine: “un film & sempre una storia ed &€ necessario che noi stessi la
raccontiamo, guidati dal ritmo interno delle immagini e nascosti dalla
successione dei piani”?° .

Questa definizione sembra opporsi alla pratica di montaggio nucleare
sviluppata nei film di Glauber Rocha: Nuclei autonomi, dissonanti, senza
ordine verticale. Flusso intensivo che circola e si biforca, subisce interruzioni
improvvise e si ramifica. “Le tensioni sono tra le immagini, tra immagini e
suoni, tra i corpi in scena — la stessa mise-en-scéne ha disequilibri e
variazioni tortuose. Non c’é un obiettivo finale, una teleologia di senso e di
progetto” %'

Glauber rielabora i percorsi di Ejzenstejn, che sperava di ottenere
effetti sullo spettatore a partire dallo shock, indicare tracciati ideologici,
proporre opinioni politiche con il montaggio dialettico e con la nozione di
attrazione: “Il montaggio libero delle azioni (attrazioni) arbitrariamente scelte e

» 222

indipendenti era, nel regista russo, il modo di cercare di portare lo

spettatore al “percepire I'aspetto ideologico di quello che é stato esposto, la
sua conclusione ideologica finale” ?* La concezione di Eisenstein &
organizzata dentro il pensiero dell'immagine-movimento deleuziano in cui c’'é

un’aspettativa di continuita tra 'opera e le azioni dello spettatore.

1 D.Tessier : Le montage: concert & deux regards et quatre mains in «Cinémaction« n. 81

, 1996, p.169.
20 vi, p.157.
221 Miranda, il montatore dell’'ultimo film di Glauber Rocha, I'ldade da Terra, discute la
questione del montaggio nucleare in: Erico Aradjo Lima,. Imagem e acontecimento: caminhos
com a montagem nuclear em Di Cavalcanti e A Idade da Terra. mimeo XXXV Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo. 2012, p.6.

222 gergei Ejzenstejn A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Ed.Jorge Zahar. 2002, p.191.
2 vi, p.189.
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Sergei Ejzenstejn, esponente del cinema di montaggio, difende un
montaggio dialettico che sostiene il principio la giustapposizione di due piani
che creano un nuovo significato, che non & espressa in termini visivi, ma in
termini concettuali nella mente dello spettatore. Il film richiede Ia
partecipazione attiva di colui che la contempla, che & chiamato a riflettere su
cio che vede e sente, lavorando sulla tensione e emozione riesce a condurre
lo spettatore all’obiettivo che si propone. L'idea & causare il disagio nel
pubblico, disturbarlo nelle sue convinzioni piu solide e installare il conflitto. E
come se fosse uno detonatore di coscienza che rovina il muro di pregiudizi
che il pubblico porta gia dentro di sé. Il principio del montaggio di attrazione
risulta in un effetto sensoriale e psicologico con lo scopo di modellare
I'emozione dello spettatore.

Prediamo, ad esempio, il film Lo sciopero (1925), diretto da Ejzenstejn
in cui il massacro della folla in rivolta & alternato a immagini di un macello in
cui gli animali vegono uccisi, attraverso il montaggio dialettico di due episodi
distanti, il regista intende creare un effetto sinestetico di mobilizzazione fisica
dello spettatore in riferimento ai metodi vertoviani di decodificazione del
montaggio. Ejzenstejn considera il cine-occhio di Vertov contemplativo e
propone il “cine-pugno”, che si avvicina piu all’idea di ciné-transe in quanto
coinvolge il corpo nell’esperienza filmica, la febbre della cinepresa in pugno.

Il ritmo delle sequenze di cine-transe & imposto dal ritmo interno delle
immagini. In questo senso ci interessa I'opera di Andrej che se contrappone al
cosiddetto cinema di montaggio dei suoi connazionali perché secondo lui,
questo non permetterebbe al film di prolungarsi oltre | confini dello schermo,
per Tarkovskij fare il montaggio sarebbe come scolpire il tempo, lui ritiene che
il ritmo del film nasce dal carattere del tempo che scorre dentro I'inquadratura:

Insomma il ritmo del film viene non dalla lunghezza dei
brani montati, bensi dal grado di tensioni che scorre
all'interno di essi. Allora il montaggio pud essere definite un
metodo di collegamento dei singoli brani tenendo in conto la
pressione del tempo all'interno di essi (...) Dunque il ritmo
non & un’alternanza metrica di vari brani ma & creato dalla
pressione temporale all'interno delle inquadrature.?*

24 Andrei Tarkovskij. Esculpir o tempo. Martins Fontes. Sao Paulo, 1990, pp 110-112.
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Il cinema sovietico dall'epoca di Dziga Vertov in poi, & stato di
riferimento per gli studi di montaggio. Un gruppo di cineasti diventa in breve
tempo tra i piu significativi della storia del cinema: Vertov KuleJov, Pudovkin,
Dovzenko, ed Ejzenstejn.

Ejzenstejn evidenzia il parallelismo tra armonia musicale e visuale
quando indica che questa non pud essere trovata nel quadro statico o nella
scala musicale, ma nella dinamica del procedimento musicale o
cinematografico, i conflitti armonici solo possono emergere nella visione,
quindi conclude: “E provato che I'armonia visuale & un pezzo reale di una
quarta dimensione!” ??*( Secondo Ejzenstejn, il montaggio non é solo pratica
tecnica ma un principio che regge la costituzione del film, € proprio la essenza
del cinema. Riprendiamo la metafora musicale sviluppata da Ejzenstejn, che
considerava come la melodia fosse orizzontale e la seconda voce verticale e
cosi defini tre caratteristiche della sinfonia verticale: ritmo, melodia e colore
per raggiungere la simultaneita dell’orchestrazione. Il montaggio nella sua
dimensione plastica orizzontale esce qui dalla forma del rapporto tra
inquadrature per entrare nella forma della composizione di movimento
all'interno del quadro cinematografico.

Maya Deren, differenziava la sua concezione di montaggio gia nella
domanda alla Guggenheim Foundation: “Ho in mente qualcosa di diverso dal
montaggio cosi come é stato sviluppato da Eisenstein, Il suo modo di usare
limmagine e di metterle in relazione era simbolico nello scopo™?. Deren
cerca mettere le immagini in relazione funzionale per creare una nuova realta
e un flusso di coscienza. La sua scelta stilistica verteva dunque sulla
costruzione cinematografica verticale.

Secondo Deren esiste nell'interno dell'azione un andamento verticale,
l'immagine orizzontale é legata all'evoluzione diegetica del film e I'immagine
verticale tende verso la poesia: "Nello sviluppo orizzontale della narrazione la
logica & quella delle azioni, nello sviluppo verticale €& logica di una emozione o
di una idea che funge da fulcro e attrae a sé le immagini piu disparat"®?’
Maya Deren ritiene che la specificita del cinema come arte & la manipolazione

2 Sergei Ejzenstejn A Forma do Filme. op.cit, p.76
226 Anita Trivelli. Il cinema come progetto di avventura. op. cit. p.295.
27 1vi p.218
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dei dati reali nel montaggio, e critica il cinema astratto perché nega ai film le
proprie capacita specifiche di operare con elementi della realta®®® .Nel testo
An Anagram of Ideas on Art, Form and Film (1946), Maya parlo della poesia
come indicazione di un talento nascosto per il cinema, poiché entrambe
condividono la possibilita di giustapporre immagini:” |l procedimento della
poesia, una composizione d'immagini tenute insieme da una logica
emozionale, somiglia a quello del montaggio del film, ossia alla possibilita del

cinema di mettere in una certa relazione una serie di immagini”*® .

Deren ha iniziato la carriera nella danza e poi nel cinema sperimentale,
quello che avvicinava queste due espressioni artistiche, per lei era la loro
capacita di sistemazione di movimenti. Lei riflette sulla funzione del tempo
nella creazione artistica, nel cinema [‘atto creativo si produce in una
dimenzione temporale, e in questa prospettiva lo aviccina al processo
creativo della danza e della musica. #°.

I cinema ha sottratto alla danza molti dei suoi elementi ritmici,
fondendo la bellezza plastica alla grazia del movimento. Bisogna penetrare
nei ritmi della danza, per trovare il ritmo del montaggio.

La camera e la sua relazione con il corpo, il ritmo del montaggio
influenzato da questo rapporto sono il centro del mio approccio. L'ambizione &
quella di trovare e comunicare le idee che possono essere espresse
solamente attraverso di questo mezzo ibrido e con uno stile e con la sintassi

che sono unici per il cinema e la danza.

Il grande maestro del montaggio Walter Murch forse ci pu6 dare un’
importante contributo alla riflessione sul montaggio della ciné—transe: “Una
delle cose che mi sono piaciute della moviola & che si lavora in piedi, quasi
abbracciandola, ed € come si stesse ballando con lei.” Lui giustifica il suo
modo di lavorare in piedi fino ad oggi, dicendo che montare & come fare la

28 Maya Deren, cit in : Alain-Alcide Sudre, Dialogues Théoriques avec Maya Deren Du

cinéma-experimental au cinéma-ethnographique , op. cit, p.192.

229 Anita Trivelli. Il cinema come progetto di avventura. op. cit., p 220.

230 Maya Deren, La cinématographie ou 'usage creative della realité, in: Ecrits sur l'art et le
cinema, Editions Paris Expérimental, 2004.
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chirurgia, oppure cucinare, ma piu che altro, “montare € una especie di danza

e Il film finito € una danza cristallizzata

» 231

Deren crea il concetto di intermontaggio come capacita dell'astrazione

della mente umana, per cui lo spettatore percepisce la prosecuzione di una

certa azione anche quando questa non é piu visibile nell' inquadratura, si

presuppone che l'azione sia ritenuta continua anche durante il periodo di

tempo in cui non la si vedi.

intermontaggio € un sistema di azione-reazione-azione che
frammenta I'azione individuali per mantenere la vivacita
interattiva di azioni eventi e situazioni, montaggio parallelo
crea l'impressione che le azioni avvengano simultaneamente
e siano collegate tra loro.?*

Maya Deren credeva che il montaggio contenesse l'idea che orienta le

riprese e il montaggio potesse essere creativo occupandosi della possibilita

dell'intervento sulla durata temporale cinematografica:

Il tempo, la durata € una affermazione del valore ; dell
importanza del plano. Quando la durata dell’inquadratura
supera la durata dell'azione si ha un rallentamento della
tensione; il movimento rallentato crea una tensione maggiore
nel movimento poiché la tensione nasce del nostro desiderio
di vedere realizzate le nostre previsione. [...] La macchina ha
la stessa funzione dell'occhio che vede e registra, si pud dire
che il cervello ha la stessa funzione del cervello che pensa e
coordina. Intendo dire con cid che il significato; il valore e |l
motivo delle singole impressioni, i rapporti fra i singoli fatti
osservati dipendono dalla forma creativa del montaggio®*

Anche se l'influenza sovietica € innegabile nell'opera di Rouch e Deren,

si percepisce il dilemma dell'arbitrarieta del taglio operato su un continuum e

un’ idea di montaggio predefinita nei film di entrambi. Nel seguente paragrafo

Rouch dimostra la sua preferenza per il piano sequenza:

Si taglia provando a rendere coerente una conversazione e
cido sembra un po’ un collage o una lettera anonima, perché
in realtd & i che sta il trucco. E in questo momento che la
finzione €& stata creata? Non lo so, comunque credo sia
questo il momento essenziale ... Certamente questo & |l
lavoro piu duro. Si tratta di un lavoro di montaggio in cui,
finalmente si fa una scelta per cercare di esprimere qualcosa
che a mio parere & l'espressione della realta, cid che é
estremamente soggettivo; se siete i vostri propri operatori ,

231 Walter Murch,

232 Maya Deren
. 272-273
% Ibidem

Num piscar de olhos, Editora Zahar, Sdo Paulo, 2001, pg. 50

Il cineridodistti e il montaggio creativo " Cinema” n. 30 novembre, 1952.
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potete risolvere i problemi di montaggio di cui abbiamo
appena 3parlato. Siate voi a fare il montaggio durante a
ripresa.2 4

Montatrici come Agnés Guillemot o Marie-Josephe Yoyotte, che
allineano la loro sensibilita a quella di Jean Rouch, seguono con passione il
principio del coinvolgimento e della partecipazione identificativa.

Il critico francese André Bazin credeva che in virtu del montaggio, ‘il
cinema si rivelasse un mezzo naturalmente incline all’espressione poetica, ed
e grazie alla poesia che il realismo ottiene lo status di arte, dimensione che la
riproduzione fedele della realta non raggiunge”? Nel suo celebre saggio
Montaggio Proibito perd, Bazin difende lidea che il piano-sequenza
restituisca la verita della scena, e che non si pud camuffare la difficolta di
mostrare due aspetti simultanei dell’azione usando il campo/contro-campo:
“Quando l'essenziale di un avvenimento dipende da una presenza simultanea
di due o piu fattori dell'azione, il montaggio & proibito” %% .

Bazin aveva elaborato la sua celebre teorie del piano-sequenze a
proposito del neorealismo italiano in generale e anche a proposito dei film di
Rossellini. Prima abbiamo gia fatto referenza allidea baziniana che
concepisce “l'ontologia del cinema come la rappresentazione meccanica e
fotografica della realtd e I'amore del critico francese per il neo-realismo
italiano” 2%,

Secondo Bazin, I'originalita del neorealismo italiano rispetto alle scuole
realiste anteriori € non stabilire la dualita di nessun punto di vista a priori. |l
Kino-Glaz, cine-occhio di Vertov, usava soltanto la realta del girato per
ordinarlo sotto I'aspetto dialettico del reale: “I'ellissi nel montaggio classico &
un effetto dello stile, in Rossellini € una lacuna della realta, o meglio, della
conoscenza che ne abbiamo e che per natura & limitata”?®.

Roberto Rossellini ha dichiarato che il montaggio non svolgeva piu
nel cinema moderno lo stesso ruolo che nell’epoca d’oro 1925-30, rimaneva,

certo una fase indiscutibile della creazione filmica, bisognava pur scegliere cio

2% Jean Rouch. Questions de méthode in :J.P Colleyn ( a cura di) Jean Rouch : cinéma e

anthropologie, op. cit: p.129

2% André Bazin, O que é o cinema? /S&o Paulo: Cosac Naify, 2014, p.334

236 André Bazin Che cos'e il cinema? Bazin, 1986 p. 92.

7 | uca Caminati, Orientalismo Eretico, P.P.Pasolini e il cinema del terzo mondo. op.cit. p.32
2% André Bazin, O que é o cinema? op.cit. p.335
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che si filma e ordinare cio che si é filmato, ma il montaggio non veniva piu
inteso come una manipolazione onnipotente cosi come era inteso dai teorici
del montaggio ré .

In particolare, il piano-sequenza e il falso raccordo, due importanti
caratteristiche del cinema rosselliniano, non sono riducibili a scelte stilistiche
perché il regista non predilige piu i piani lunghi rispetto ai piani brevi, i
raccordi moderni ai raccordi tradizionali. Sul film India Matri Bhumi (1959),
Rossellini dichiara alla rivista Cahiers du Cinéma nell’'anno dell’anteprima del
film:°Il montaggio non é piu essenziale. Le cose sono li, soprattutto in questo
film. Perché manipolare 224

Negli anni sessanta, perd si fa pitl attivo in Italia Pier Paolo Pasolini®*",
poeta cineasta che nei suoi film promuove un riscatto radicale dello sguardo
neorealista e aggiunge la sovversione di cio che sarebbe un cinema di poesia
libero dalla funzione obbligatoria e che cerca il primato dell’ espressione. Egli
pensa al documentario sotto parametri diversi, in particolare: “alla possibilita
di applicare lo stile di cinema di poesia, cioé di un documentario slegato dalle
direttive rigidamente descrittive del tradizionale reportage etnografico per
muoversi verso la strada del documentario creativo.”?*?

L’autore coltivava un fascino per il cinema di poesia che richiede uno
sguardo radicale nei confronti della realta fino al punto di trasfigurarla
poeticamente. Pasolini concepisce il montaggio come un elemento stilistico
dominante nelle sue opere, nei suoi scritti lui parlava delle differenze tra il
cinema di prosa e quello di poesia:

Nel cinema di prosa, non si sente la macchina da
presa e non si sente il montaggio, cioé non si sente la lingua
— la lingua traspare sul contenuto e cid che conta & quello che
viene narrato. Nel cinema di poesia invece si sente
fortemente la macchina da presa, si sente fortemente |l

montaggio. **®

239 Concetto da Cahiers du Cinéma(1959) Secondo Rossellini, teorici del “Montage roi” come

Vertov, Kuleshov, Eisenstein supervalutavano il ruolo del montaggio nel cinema.

%0 Roberto Rosselini in A. Apra ( a cura di) // mio metodo. op. cit. p.175

21 pier Paolo Pasolini transitava entre poemas, romances, filmes, ensaios criticos e roteiros,
tendo escritos dialogos para Noites de Cabiria e La Dolce Vita de Fellini .

2| uca Caminati, Orientalismo Eretico, P.P.Pasolini e il cinema del terzo mondo. op.cit: p.44

23 pier Paolo Pasolini scrive a Bellocchio in << http://distribuzione.ilcinemaritrovato.it/per-
conoscere-i-film/i-pugni-in-tasca/pasolini-scrive-a-bellocchio>>
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Il giusto fluire che in ambito cinematografico si
identifica con tecniche di riprese neorealiste, sequenze
lunghe, predilezione per le carrellate che lasciano sviluppare
le scena senza ricorrere al montaggio € percepito da Pasolini
come un tradimento della realta®**

Stilisticamente vediamo in Pasolini una predilezione per “il montaggio
rapido, i primi piani frontali, il rifiuto del controcampo, i jump-cut temporali; e

7245 I documentario di poesia

poi nella richezza delle cittazzioni pictoriche
esplora associazioni e patroni che coinvolgono ritmi temporali e
giustapposizioni spaziali. La scelta stilistica di privare lo spettatore di una
visione chiara €& sostituita dallindeterminatezza e dall’ambiguita
dellimmagine. Il montaggio & uno stupendo strumento di racconto ed &

talmente spesso esplicitato, dichiarato, fino al punto di diventare provocatorio:

La struttura di Appunti per un film sull’lndia (1968);
richiama visualmente e narrativamente ['attenzione sulle
condizioni della sua costruzione attraverso una narrazione
interrotta, una voce fuori campo che ripete interviste gia
eseguite, alternanza tra splendidi montaggi e riprese da
cinema-verité.?*®

| processi tecnici del montaggio e il movimento della videocamera
presente nella visualizzazione del mondo oggettivo offrono, in realta, la via
per un’esperienza interiore soggettiva. Pasolini cerca di elaborare I'urgenza
del fare poetico come una dimensione dell'invenzione del linguaggio e della
creazione di strategie di soggettivazione dell'immagine.

Secondo Pasolini, il fare poetico corrisponde all'opacita tramite la quale
lo strumento espressivo si vede e, al contempo, segna i processi piu profondi

della psiche: “i controluci continui e fintamente casuali, i movimenti di

macchina a mano, le carrelate esasperate, i montaggi sbagliati per motivi
espressivi” 2%,

Nella sua analisi sullopacita e trasparenza del discorso
cinematografico, Ismail Xavier afferma che il cinema di poesia pasoliniano si

allontana dal naturalismo ingenuo soprattutto nell'operazione di montaggio e

2% | uca Caminati, Orientalismo Eretico, P.P.Pasolini e il cinema del terzo mondo. op.cit, p.38

Ivi, p. 35
24 |Luca Caminati. Il Cinema come happening. Postmedia books, 2010, Milano, p.15.
Pier Paolo Pasolini, Empirismo Erético, Garzanti, Milano, 1991 p.185
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non per i presunti poteri rivelatori del piano sequenza.?*

Il regista bolognese s’inspira al montaggio dialettico di Eisenstein come
una tecnica anti-neorealista di rivelazione del dispositivo cinematografico. La
modalita poetica sacrificherebbe le convenzioni del montaggio in continuita,
scegliendo invece di esplorare le associazioni e i motivi che riguardano i ritmi
del tempo e le giustapposizioni nello spazio.

Jean Louis Comolli elogia il cinema diretto in quanto esso sfida la
rappresentazione, proponendo un assemblaggio di suono e immagini che
offre allo spettatore un momento riflessivo visuale (nel quale lui si osserva
vedendo). Secondo lui, il montaggio discontinuo sarebbe la sola forma non
reazionaria di fare cinema.

A proposito di un cinema di furore rivoluzionario, in un’edizione del
Festival dei Popoli a Firenze, Jean Rouch avrebbe detto a Saraceni che il
Cinema Nuovo sarebbe stato I'avvenimento piu importante mai accaduto al
cinema da Ejzenstejn.?*

Nel primo capitolo, abbiamo analizzato [linteresse per la
rappresentazione di fenomeni di alterazione della coscienza come punti di
convergenza tra le poetiche di Glauber Rocha e di Jean Rouch, abbiamo
aggiunto, a questo punto, il discorso indiretto libero, poiché entrambi questi
autori cercano di incorporare elementi dell’oralita della lingua delle culture che
trattano, assumendo e rivendicando la soggettivita del proprio discorso.
Questa oscillazione delle visioni del mondo é propria della soggettiva libera

indiretta, concetto di Pasolini.

% |smail Xavier O cinema moderno segundo Pasolini in: J.S. Trevisan Pasolini quando o

cinema se faz poesia e politica de seu tempo, CCBB, Rio de Janeiro, 2014, p. 76.
249 paulo César Saraceni Por dentro do cinema novo, minha viagem. Editora Nova

Fronteira: 1993
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La soggettiva indiretta libera

La camera soggettiva raddoppia [lillusione progettuale, rinforza
'adesione dello spettatore tramite I'effetto sinestesico. Non & piu la visione
che presenta la scena, & lo sguardo orientato internamente che lo fa. La
camera soggettiva imita I'immobilita dello sguardo inquieto o inquietante (
carrelate, panoramiche , décadrages...) al fine di rendere sensibile I'esercizio
dello sguardo, I'opposto di quello proporzionato dal piano fisso.

La soggettiva € in effetti uno scatto ulteriore, iperbolico della adesione
ma, oltre a provenire da un'immaginazione «personalizzante», deriva anche
da un fenomeno del tutto spontaneo del principio di conseguenza, una sorta
di «meccanismo», del linguaggio visivo. Accostare un’immagine al viso di
qualcuno che guarda comporta suggerire che si stia rappresentando il suo
sguardo, cosi come siamo tentati di seguire lo sguardo di qualcuno per
informarci su che cosa stia guardando. Allo stesso modo in cui un viso
«pensoso» cCi incuriosisce sulloggetto di quei pensieri, nel cinema un viso
ravvicinato, di intensa espressivita, suggerisce un trasferimento all'interno
della sua mente. **°

La camera soggettiva condivide uno stato psicologico, il fatto che lo
spettatore osservi le azioni dal punto di vista del personaggio resta al di fuori
della sua consapevolezza. |l critico Ismail Xavier sostiene che questo sarebbe
un efficace meccanismo di identificazione.?®" Un’oscillazione tra soggettivo e
oggettivo, in cui il movimento stesso delle cose si mischia a un’interiorita e
favorisce una comprensione piu interna dell’esperienza del personaggio. La
soggettiva che di solito € 'immagine prodotta dallo sguardo del personaggio,
nel cinema poesia di Pasolini diventa indiretta libera.?*? La soggettiva libera
indiretta rompe la monotonia del monologo interiore e instaura una possibile
tradizione stilistica della poesia nel cinema:

L’'uso della soggettiva libera indiretta nel cinema di
poesia €& pretestuale, serve a parlare indirettamente-
attraverso un qualsiasi alibi narattivo- in prima persona e

*0 R. Perpignani Il montaggio cinematografico in Storia del cinema mondiale. Vol. 5: Teorie,

strumenti, memorie. G. P Brunetta. ( a cura di ) Einaudi, Torino, 2001
Ismail Xavier, O discurso cinematografico, opacidade e transparéncia. p. 35
%2 |smail Xavier O cinema moderno segundo Pasolini , op.cit, 78.
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quindi il linguaggio adoperato per i monologhi interiori dei
personagi € il linguaggio di una prima persona che vede il
mondo secondo un’ispirazione sostanzialmente
irrazionalistica e che per esprimersi deve dunque ricorrere ai
pitl clamorosi mezzi espressivi della lingua della poesia.?*®

Secondo Pasolini la soggettiva € dunque il massimo limite realistico di
ogni tecnica audiovisiva: “Non é concepibile vedere e sentire la realta nel suo
succedere se non da un solo angolo visuale, e questo angolo visuale &

254 Pasolini analizza la

sempre quello di un soggetto che vede e sente
soggettiva libera indiretta - questo che & per eccellenza il procedimento
stilistico poetico del cinema - in quello che riguarda le inquadrature, le luci, le
messe in foco, i colori, il ritmo del montaggio, ma l'autore non accenna
qualsiasi elemento sonoro. Possiamo aggiungere le definizioni del teorico del

suono Michel Chion?%®

che distingue i suoni interiori oggettivi (respirazioni dei
personaggi , battiti di cuore, in cui ¢’ € un’ assenza di riferimenti precisi sulla
possibilita del loro ascolto da parte degli altri personaggi) e i suoni interiori
soggettivi ( voci mentali, suono reminiscenza, conversazioni immaginate).
L’ampiezza incerta del campo di ascolto, provocano un’ incertezza tra
interiore/ esteriore, mondo reale/mondo soggettivo, che & propria dalla
soggettiva libera indiretta.

La poesia consiste nel dare allo spettatore I'impressione di essere
dentro le cose, in una profondita reale. Con la soggettiva libera indiretta, si ha
il modo di vedere il mondo da parte di un personaggio che coincide con la
soggettivita dell’autore.

Il cinema della poesia emergente rappresenta, per Pasolini, un insieme
di film doppiamente caratterizzati: il film, una volta visto, &€ una realta
soggettiva indiretta libera, a volte irregolare e approssimativa, in cui “colui che
lo realizza sfrutta uno stato d'animo psichicamente dominante del film (quello
del personaggio alterato, in uno stato anormale di crisi o in trance)” creando

un'indiscernibilita, tra la capacita visionaria della cinepresa e quella dello stato

%3 pier Paolo Pasolini, Empirismo Erético op. cit. ,pp. 186- 187.

24 \vi, p. 237.

255 Michel Chion, Un'arte sonora, il cinema : storia, estetica, poetica. Torino: Kaplan, 2007
2007: 346) Chion & l'autore di riferimento per lo studio del suono, inoltre che critico
cinematografico, & musicista e musicologo.
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d’animo insolito del personaggio.?*° .

In letteratura, il discorso indiretto libero permette di
immergersi nella vita interiore del personaggio, senza
delimitare chiaramente il confine dell'interiorita, vale a dire,
senza che venga determinato con certezza il passaggio dalla
visione esteriore, diciamo oggettiva, a quella che porta con
sé l'esperienza di vita del personaggio che possiede un suo
modo di vedere, sentire e parlare. Pasolini vede una cosa
simile quando i registi moderni utilizzano il comportamento
idiosincratico della cinepresa per l'osservazione del mondo
oggettivo indicando I'esperienza del personaggio, il suo modo
di guardare, senza stabilire chiaramente quale sia la visione
interiore ed esteriore.?’

Secondo Pasolini, la lingua del cinema & fondamentalmente una lingua
di poesia, nonostante la nostra consapevolezza, che sia diventata da tempo,
una lingua della prosa narrativa. L'uso della soggettiva indiretta libera
funzionerebbe come pretesto per parlare indirettamente attraverso un alibi
narrativo qualsiasi, in prima persona, quindi il linguaggio impiegato dai
monologhi interiori. 2°®

Pasolini mette in evidenza come il discorso indiretto libero permetta di
ricollegare la materialita del mondo al linguaggio cinematografico e agli occhi
dello spettatore. Il genere di esperienza, mondo interiore, che il discorso
indiretto libero mette in mediazione e I'esperienza degli spettatori, alterna quel
che si vede e quello che si sente, rappresenta un’alterita e trova un genere
antropologico corrispondente. La ciné-transe pud essere vista come una
figura particolare del discorso indiretto libero. Maxime Scheinfeigel traccia

un’affinita tra i concetti dei due autori:

Non basta soltanto osservare e relazionarsi con gli
altri restando al di fuori della sfera d’azione, ma occorre
immergersi in essa o, ancora meglio, posizionarsi nel suo
centro insieme agli altri, occupare il loro posto,
incorporarli...diventare l'altro. Rouch & cinematograficamente
“geniale” facendo suo questo stato di espropriazione di se
stesso e di incorporazione dell’altro, proprio del “cine-transe”

256 Francisco Elinaldo Teixeira, Cinemas "ndo Narrativos Ed. Alameda Rio de Janeiro 2012
p.161.

257|smail Xavier, O cinema moderno segundo Pasolini In: Pasolini ou quando o cinema se
faz poesia e politica de seu tempo , op.cit.77)

%8 pier Paolo Pasolini, Cinema di Poesia in Empirismo Erético op. cit pp.10-35
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(...) L'idea di Rouch &, allo stesso tempo, semplice e
sbalorditiva. Essa consiste in uno spostamento della sua
influenza da regista su uno o piu personaggi dei suoi film.

In questo modo stravolge le basi della classica visione
soggettiva che identifica la visione umana di un personaggio
in quella inanimata della videocamera. Qui c’é la sua visione
umana e singolare nonché filtrata attraverso il mirino della
videocamera, che lui delega ai personaggi filmati, secondo un
processo che successivamente Pasolini chiamera “soggettiva
libera indiretta”, una particolare posizionamento della
videocamera ed un giro di espressione che permette

“limmersione dell’autore nell’anima del suo personaggio”.?*

Rouch e i suoi personaggi fanno indirettamente un discorso sulla liberta

dell’Africa per cui il personaggio abbandona il suo stato individuale mentre

l'autore il suo stato impersonale. Nei film di Rouch, i discorsi diventano un atto

politico di favoleggiare: “in generale, il cinema terzomondista ha l'obiettivo,

attraverso la trance o la rottura, di creare un ordine che unisca parti reali per

dar luogo a formulazioni collettive”.?%°

La scelta stilistica di Pasolini & da intendersi come un
movimento in direzione della nuova antropologia visuale ai
suoi esordi negli anni sessanta, nata in ambito francese in
particolare grazie al lavoro di Jean Rouch. Il messaggio
stilistico politico da Rouch viene prontamente raccolto da
Pasolini se si pensa alle tante interruzioni metafilmiche tipiche
del suo cinema e particolarmente evidenti nel suo
documentario Comizi d’amore e nel genere degli Appunti.®®'

Secondo Deleuze, la ciné-transe e la sua musica sono una

temporalizzazione dellimmagine che non lascia traccia nel presente. | film
Les Maitres Fous (1953), Cocorico Monsieur Poulet (1974) e Jaguar (1967)

sono considerati da Deleuze come esempi del cinema indiretto:

Nel cinema di poesia scompariva la distinzione tra cio
che il personaggio vedeva soggettivamente e cid che la
macchina vedeva oggettivamente, non a vantaggio dell’una o
dell’altra ma in quanto la macchina assumeva una presenza
soggettiva, acquistava una visione interiore che entrava in un
rapporto di simulazione ( mimesis) con la maniera di vedere
del personaggio. Pasolini scopriva proprio in questo il
superamento dei due elementi del racconto tradizionale, il
racconto oggetivo indiretto dal punto di vista della macchina,
il racconto soggettivo diretto dal punto di vista del
personaggio per raggiungere la forma molto particolare di un

¥ Maxime Scheifegel. Jean Rouch op.cit. pp. 121-122.
%0 Gilles Deleuze, Limmagini-tempo Milano : Ubulibri, 1989 p.266.

! Luca Caminati, Orientalismo Eretico, P.P.Pasolini e il cinema del terzo mondo. op.cit, p.74.
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discorso libero indiretto. Si stabiliva una contaminazione di
due tipi di immagini, tale che le visione insolita della macchina
esprimevano la visione individuale del personaggio®®

Deleuze sottolinea che la contrapposizione tra realta e finzione
attraverso I'utilizzo della visione soggettiva indiretta libera che confonde
I'occhio della cinepresa e del personaggio, ha perduto i suoi confini nitidi con
I'arrivo di una narrativa favoleggiante: né reale né fittizia. Una capacita piu
potente della fantasia perché in atto e che concede al cineasta e ai suoi
personaggi reali di sbarazzarsi di cido che sono, delle loro identita fossilizzate
e creare nuove possibilita di vita, agendo secondo quello che ancora non
sono, ma che gia inizia ad accadere durante l'incontro che il film offre: “Non &
il reale ad opporsi a finzione, non € la verita che € sempre quella dei padroni
o dei colonizzatori, & la funzione fabulatoria dei poveri, in quanto da al falso la
potenza che ne fa una memoria, una legenda, un mostro”?%,

La soggettiva indiretta libera & una terza via d'uscita venuta fuori dalle
incertezze e dai disagi che hanno colpito e trasformato i significati classici,
tanto della realta quanto della finzione.

Il nuovo cinema latinoamericano si sviluppa insieme alle teorie del
cinema postcoloniale con Fernando Birri e Fernando Solanas in Argentina,
Julio Garcia Espinosa e Tomas Gutiérrez Alea a Cuba e Glauber Rocha in
Brasile. Cosi come Pasolini, Glauber vede il cinema tra poesia e politica, e
sognava un cinema politico terzomondista segnato dall’irriverenza poetica.
Nel celebre articolo Eztetyka della fame, la prima grande sintesi sul Cinema
Novo rivolta agli europei, presentato durante una retrospettiva del cinema
latino-americano, a Genova, nel 1965, Glauber dichiara: “Cinema Novo & un
fenomeno dei popoli colonizzati, (...) ovunque vi sia un cineasta pronto a
mettere il proprio cinema e il proprio mestiere al servizio delle cause
importanti del suo tempo, li ci sara il germe del Cinema Novo”.?%*

Glauber Rocha concepiva il montaggio come la punteggiatura del suo
discorso sulla realta sociale, che Pasolini interpreta come figura della

soggettivita indiretta libera. Nel suo saggio Cinema di Poesia, Pasolini

%2 Gilles Deleuze, Limmagini-tempo. op. cit. p. 167
%3 |vi, p.168

264 Glauber Rocha, A revolugéo do cinema novo. Sao Paulo, Cosac Naify, 2004. p. 67
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identifica tale discorso indiretto libero come un elemento che accomunava |l
cinema di Glauber Rocha e di Michelangelo Antonioni. Infatti, & possibile
percepire consonanze tra il loro montaggio discontinuo - caratterizzato da
tagli bruschi e gesti che trasmettono l'idea di crisi -, tra la loro necessita di
rappresentare esperienze soggettive e simboliche, 'aumento dell'importanza
dei paesaggi mentali interni e I'espressione del mondo interiore dei
personaggi nonché la loro dimensione lirico-soggettiva.

Anche se il proprio Antonioni abbia dichiarato che Il Deserto Rosso (
1964) & stato il suo film meno autobiografico®®, per il quale Iui ha tenuto
I'occhio rivolto all’esterno, Pasolini analizza che per mezzo del meccanismo
stilistico della soggettiva libera indiretta con questo film, Antonioni ha potuto
finalmente rappresentare il mondo visto dai suoi occhi. Attraverso la
soggettiva libera indiretta nella sequenza della spiaggia in: “Il Deserto Rosso,
guarda il mondo immergendosi nella sua protagonista, Giuliana, nevrotica,
rivivendo i fatti attraverso lo sguardo di lei... ha sostituito in blocco, la visione

del mondo di una nevrotica, con la sua propria visione delirante.”?*®

Leone d’oro al Festival di Venezia del 1964: Il Deserto Rosso € il primo
film a colori del maestro ferrarese e rappresenta il quarto ed ultimo capitolo
della tetralogia dellincomunicabilita. Film denso di atmosfere rarefatte e
nebbiose, ambientato nella pianura padana, racconta di una donna
angosciata, che sembra trovarsi persa, in costante pericolo di una crisi.
Costretta per qualche tempo in una clinica psichiatrica, Giuliana & affetta da
turbe psichiche. Nella sceneggiatura originale di Deserfo Rosso vi era una
scena ambientata all’interno di un manicomio che nella versione finale & stata
tagliata®®’.

Il regista riesce a mettere in scena la realta inconscia del personaggio,
il montaggio esprime il flusso soggettivo dell’autore e il flusso febbrile di

ragionamento del personaggio in conflitto con la realta esterna. Deleuze

* Dichiara nel libro Fare un film per me é vivere. Carlo di Carlo e Gino Tonazzi ( a cura di)
Editore Marsilio, 1994, p. 87.

2 Pier Paolo Pasolini, Cinema di Poesia in: Empirismo Erético , op. cit pp. 179-181

7 Sceneggiatura originale del Deserto Rosso consultata presso la Biblioteca Luigi Chiarini
dell Centro Sperimentale di Cinema. Roma, 1963.
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commenta gli scritti di Pasolini su Deserto Rosso:

La cinepresa non offre semplicemente la visione del
personaggio e del suo mondo, essa impone un’altra visione in
cui la prima si trasforma e si riflette. Questo sdoppiamento &
quanto Pasolini chiama una “soggettiva indireta libera”
Antonioni € un dei maestri dellinquadratura ossessiva e &
cosi che il personaggio nevrotico entrera in un rapporto
indiretto libero con la visione poética dellautore che se
afferma in lui, attraverso di Ilui, pur prendendo da lui

distanze?®,

Giuliana confessa il suo conflito con il reale a Corrado: Ho fatto di tutto
per reinserirmi nella realta, come dicono in clinica... c'é qualcosa di terribile
nella realta. Soffermiamoci ora sulla visione soggettiva dell’autore, cioe,

dietro la macchina da presa:

La nevrosi che ho voluto descrivere nel Deserto
Rosso riguarda soprattutto la questione dell’adattamento. Ci
sono persone che si adattano, altre che invece non ci
riescono (...) A provocare la crisi del personaggio € il divario
insanabile, lo sfalsamento tra la sua sensiblita, la sua
intelligenza, la sua psicologia e il ritmo che le & imposto.
(...)L’ambiente in cui Giuliana vive accelera la crisi del
personaggio...Determinare le cause e I'origine della crisi non
e facile: si manifesta sotto forme molto differenti tra loro,
rasentando a volte la schizofrenia. #*°

Questo disagio viene figurativamente risolto da Antonioni con l'uso de
teleobiettivo e lenti che “schiacciano, allontanano, sfocano, rendendo in tal
modo visiva e visibile I'estraneita del personaggio allambiente, e la sua
oppressione psicologica cosi come i colori che vengono modificati in funzione
dei suoi stati di animo.”?"°

Giuliana racconta una favola inventata al figlio, subito prima della sua
crisi, come una “fuga della realta che la circonda, verso un mondo dove i
colori sono quelli alla natura, il mare € azzurro e la sabia & rosa. Anche gli

scogli prendono forma umana, I'abbracciano e cantano con dolceza”?"" :

%% Gilles Deleuze, L'immagine-movimento Cinema 1 Giulio Einaudi editore. Torino, 2016. p.

94- 95

M. Antonioni Fare un film per me e vivere , Marsiglio , 1994 p. 256

*7% Vittorio Giacci. Lo Sguardo Estatico, Centro Sperimentale di Cinematografia, Roma, 2008
p.61.

"I Antonioni. La notte, I'eclisse, I'aurora Intervista rilasciata a Jean —Luc Godard «Cabhiers du
Cinema« n. 160, novembre 1964. Tr. it. Fare un film per me € vivere op. cit. 256.

269
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C’era una bambina che viveva in un’isola. A stare coi
grandi si annoiava, le facevano paura. | ragazzi della sua eta
non le piacevano perché giocavano ai grandi e cosi stava
sempre da sola, tra i cormorani, i gabbiani, i conigli selvatici.
Aveva scoperto una piccola spiaggia lontana del paese dove
il mare (...) voleva bene a quel posto. La natura aveva dei
colori cosi belli e niente faceva rumore. Andava via quando
anche il sole se ne andava. Una mattina sul mare spunto un
veliero. Le barche che passavano di li erano diverse
generalmente. Ma questo era un vero veliero, di quelli che
hanno afttraversato il mare di tutto il mondo e anche chissa
fuori del mondo. Visto da lontano faceva uno splendido
effetto. Visto da vicino invece, diventava misterioso. Chi lo
guidava? A bordo non si vedeva nessuno. Resto fermo pochi
minuti e poi comincio a girare e si allontano silenziosamente
com’era venuto. La bambina era abituata alle stranezze degli
uomini e non si stupi. Ma appena tornata alla riva ecco che...
Un mistero va bene, ma due sono troppi. Chi cantava? Le
spiaggia era deserta come sempre, eppure la voce era li, ora
vecina, ora lontana. Ad un certo momento pare che venisse
proprio dal mare... una caletta tra le rocce, tante rocce che ...
non se n’era mai accorta ... erano come di carne... e la voce
in quel punto era molto dolce. *"?

La sequenza della Cala Rosa stona col paesaggio monocromatico
dell'industriale citta di Ravenna. Dal momento idilliaco nella spiaggia deserta
dell’arcipelago della Maddalena in Sardegna, vi & un taglio secco per il
paesaggio industriale visto da Giuliana affacciata alla finestra. Questo
confronto con la realta & I'innesco per la crisi di Giuliana. Il paesaggio esterno
rimanda a un pauroso senso di solitudine e di oppressione. Una nave viene
vista dalla finestra, Giuliana guarda un’altra realta, qualcosa che non le
appartiene.

Il deserto € una figura ricorrente nei film di Antonioni, il paesaggio
conferisce la sospensione dei sensi, che porta lo spettatore a confrontarsi con
sé stesso. Stefania Parigi osserva che un’altra icona chiave dei suoi film & la

finestra:

(...)porta sempre nel film la proiezione dello sguardo verso il
mondo e, contemporaneamente, il suo imprigionamento nei
limiti del quadro, creando un cortocircuito tra astanza e
distanza, tra presenza e assenza, tra liberta e limiti del
vedere, che non vengono superati neppure dall’attivazione
continua di un fuori-campo sempre pronto a divenire

72 Sceneggiatura Deserto Rosso in. Carlo di Carlo(a cura di) Il deserto rosso. Dal soggetto

al film Capelli, Bologna, 1964, pp-125-126.
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campo(...)*"*(

Antonioni ha utilizzato il colore per esprimere la soggettivita, in
particolar modo, in I/l Deserto Rosso. La collaborazione con il direttore della
fotografia Carlo Di Palma ha dato vita a una ricerca cromatica raffinata e
espressiva che contribuisce a sottolineare gli stati d’'animo della protagonista.

La perdita del senso di realta da parte di Giuliana é vista attraverso il
mutamento cromatico e sentita con la colonna sonora di Giovanni Fusco che
“sottolinea le cadenze di irrealta e danno il massimo di espressivita funzionale
alle scene e al colore.”?” Gli effetti sonori operano anch’essi come
punteggiatura drammatica nei momenti di tensione e crisi, rafforzando la

sensazione di disagio nella citta industriale di Ravenna, e contribuiscono a

coinvolgere lo spettatore nel dramma della protagonista.

273 Stefania Parigi. Antonioni: lo sono una macchina fotogréfica. in: Adriano Apra ( a cura di)
Aventura Antonioni ,Rio de Janeiro, Voa!, 2017 p. 215.
2" Carlo di Carlo (a cura di) Il deserto rosso. Dal soggetto al film op. cit. p.24
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Come si e potuto evincere nel primo capitolo, Antonioni ha avuto un
periodo neorealista, ma gia andava controcorrente tanto nel modo di creare i
personaggi con vita interiore, ricercando il senso dietro la realta oggettiva,
quanto nella sperimentazione estetica, servendosi del teleobiettivo “per
limitare la profondita di campo, che invece era un elemento essenziale del

»27% cosi riusciva a diminuire la distanza tra persone e farli

neorealismo
sembrare schiacciati gli uni sugli altri.

In intervista rilasciata a Godard, Antonioni dichiara: “Sento la
necessita di esprimere la realta in termini che non siano del tutto realistici”?’®.

| critici francesi chiamarono la sua opera di realismo interiore:

lo non avevo mai pensato di dare un nome a quello che per
me é sempre stato, fin dai tempi di quel documentario sui
malati di mente, una necessita: guardare dentro l'uomo quali
sentimenti lo muovono, quali pensieri nel suo camino verso la
felicita, o l'infelicita o la morte. 2”*

Antonioni ha girato una serie di cortometraggi e documentari, obliqui e
eccentrici, che hanno rivelato il suo desidero di esplorare i misteri della psiche
interiore dei personaggi. Perniola sostiene che questi documentari
rappresentano la prima ispirazione poetica di un nuovo modo di filmare la
realta italiana del dopoguerra®’®. Antonioni approda al lungometraggio dopo
lungo tirocinio nel documentario e dichiara l'utilita della sua esperienza
pregressa.

Il documentario continuera ad interessare Antonioni anche negli anni
70, quando realizza Chung Kuo Cina (1972), un documentario sulla Cina
dopo la rivoluzione di Mao Tse Tung. Antonioni ha ricercato delle immagini
meno ufficiali del paese, con una cinepresa che scivola come i movimenti
dell’arte orientale tai chi e si sposta per le locations.

Dopo aver girato il documentario Chung Kuo Cina, Antonioni riflette
sull'atteggiamento intellettuale ed esistenziale di chi documenta il reale e
realizza il film Professione: Reporter (1974), che & anche un’autocritica al suo

275 Michelangelo Antonioni. La notte, I'eclisse, I'aurora op- cit. p.261

7% Ivi p. 260

217 Fare un film per me é vivere in: Adriano Apra (a cura di) Aventura Antonioni ,Rio de

Janeiro, Voa!, 2017, p.29.

"8 |velise Perniola Oltre il neorealismo Documentari d'autore e realta italiana del
dopoguerra, op.cit. p.90.
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lavoro come documentarista.

Antonioni e il suo realismo interiore si avvicina all'antropologia in quello
che riguarda il portare alla luce l'alterita, la profondita nei dettagli. Anche
cogliendo la sfida di lavorare sui rapporti che collegano il movimento
neorealista con il cinema antropologico post-coloniale, rievoco l'opera di
Antonioni e il suo confine con l'antropologia. Il regista ferrarese ha come
elementi guida nei suoi film il tema dello sguardo e la riflessione sull'atto di
guardare il cinema.

Il protagonista del film Blow-up (1966), il suo piu grande successo
commerciale, & un fotografo che interpella lo spettatore sulla soggettivita del
reale, quando percepisce che tantopiu si ampliala scena del crimine,
tanto piu astratta ne diventa.

Nella prefazione a Sei film, Antonioni dichiara «Ma noi sappiamo che
sotto I'immagine rivelata ce n’e un’altra piu fedele alla realta, e sotto
quest’altra un’altra ancora, e di nuovo un’altra sotto quest’ultima. Fino alla
vera immagine di quella realta, assoluta, misteriosa, che nessuno vedra
mai»Z’

Locke personaggio di Professione: Reporter viene per mettere la realta
al servizio della sua camera. Ma mettere la camera difronte alla realta non ci
fa capire la realta; si deve essere guidati da una idea; un atteggiamento. |
diaframma che permette la conoscenza del mondo non é trasparente € gia un
dispositivo che da forma. Professione: Reporter, che secondo ['autore,
appartiene a un genere di avventura intimista, é il film dove il realismo
interiore e I'antropologia si confrontano, si tratta di un’ indagine metodologica,
teorica e sperimentale sulla demitificazione degli strumenti e di chi li impiega
e della necessita di osservare |'osservatore. Lo stregone africano fa ruotare
di centottanta gradi la macchina da presa sino a inquadrare Locke, il
protagonista intervistatore, trasforma I'osservatore in osservato. |l
rovesciamento del punto di vista puod risultare indispensabile per svelare la
parzialita, la limitatezza del lavoro. Lo stregone risponde al reporter: your
questions are more revealling about you than my answers will be about me.

Giorgio De Vincenti osserva che in questa sequenza lo stregone

" M. Antonioni Fare un film per me é vivere op. cit. p.61 -62
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ribalta e cambia di segno, da luogo ad un’ osservazione neutro: “ diventa
luogo di auto-riflessione fuori dalla diegesi, segno di un interrogativo che
implica direttamente l'autore del film e che riguarda il mestiere di regista
cinematografico e lo stesso vedere in sé considerato™®°.

“Un'occhio aperto all'esterno e un ripiegato sull'interno”, questa
definizioni del cinema antonioniano sembra portare alla luce le due vocazioni
del maestro del neorealismo interiore, quella del cinema e quella del suo
sguardo antropologico. Thierry Roche parla dello sguardo antropologico di
Antonioni e propone di pensare l'antropologia audiovisiva fuori del cinema
documentario. Antonioni lavora molto con i piani sequenza e questa
esperienza della durata & proprio I'esperienza del reale: “Non si trata
semplicemente de vedere per comprendere, ma di proietarsi nell’inquadratura
fino a perdersi per costruire il senso a partire dall’esperienza stessa™®'. Cid
che importa a Antonioni é ritrovare la realta all'interno della finzione. |l gesto
cinematografico non consiste nel registrare il reale ma nel portare uno
sguardo di esso. Roche, a proposito dello sguardo antropologico nell’opera di
Antonioni, evoca il cinema di Jean Rouch per fare chiarezza al dibattito in
corso: “

Non basta filmare una situazione per comprenderla, bisogna
avere un’intenzione, son si tratta semplicemente di
comprendere una realta ma ugualmente sentire un’emozione,
un ambiente, un’atmosfera. Piu ancora che la finzione
classica, il documentario tocca a la nostra presenza nel
mondo.?*?

Lo sperimentalismo & una impronta dei film di Antonioni dall’inizio della
sua carriera, ma a partire dagli anni ‘60, la macchina da presa nei suoi film si
ritrova ad interferire maggiormente coi sentimenti dei personaggi e passa a
seguirli in piano sequenza, portandoci a stabilire un’analogia con la cine-
transe:

Una delle mie preoccupazioni girando & quella di
seguire il personaggio finché non sento la necessita di
staccare. Seguirlo non per partito preso ma perché mi
sembra importante stabilire, cogliere, di questo personaggio i
momenti che appaiono meno importanti, e che non sono

280 Giorgio De Vincenti. Lo Stile Moderno alla Radice del contemporaneo; Cinema, video e
rete. op. cit. p:180

281 Thierry Roche. Blow up un regard anthropologique. Yellow Now Bruxelles, 2010, p. 14.
82 vi, pp. 23- 38.
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meno importanti. Quando tutto & stato detto, quando la scena
madre sembra chiusa, c’é il dopo ; e mi sembra importante
far vedere il personaggio proprio in questi momenti, di spalle
e di faccia. Un suo gesto e un suo atteggiamento perché
servono a chiarire tutto quello che € avvenuto e quello che di
quanto & avvenuto & rimasto dentro il personaggio?®-

Nella penultima inquadratura di Professione Reporter, il piano
sequenza soggettivo € complice dellomicida. || grande documentarista
olandese, regista-operatore, Johan Van der Keuken, lavora anche lui
utilizzando la macchina da presa soggettiva, nel ruolo di complice. Non si
tratta di una camera soggettiva, nel senso della finzione, perché essa non ha
come obiettivo un’identificazione crescente con lo spettatore, ma cerca
I'opposto, cioé, fargli sperimentare la distanza.

| documentari di Van Der Keuken, all'improvviso presentano pezzi fuori
quadro. Questo € il suo modo di far sentire allo spettatore I'aspetto fisico della
ripresa e indicare che ogni punto di vista & ambiguo, arbitrario e seguito da un
numero infinito di punti di vista: “quello che documentiamo &, in fondo, una

284 Cosi Van Der

presenza fisica, non soltanto dell’altro, ma la propria
Keuken sviluppa una certa intuizione antropologica per trovare la distanza
giusta tra | soggetti dei suoi film:

La base di una mise-en-scene del reale &€ come attraversare
dieci metri di distanza che separano dall’altro. Come
possiamo stare nello stesso spazio? All'inizio, io filmo a una
distanza dove possa toccare o essere toccato. E qui saremo
nella stessa condizione di rifiutare, quello che succede,
naturalmente.?®

Al tempo stesso che l'identificazione si rafforza con I'effetto soggettivo,
essa € minacciata di autodistruzione. Lo spettatore & obbligato a vedere
attraverso lo sguardo di qualcuno altro e cosi perde lillusione del pieno
campo e delle virtualita del contro-campo. L’'inquadratura soggettiva non &
sostenibile troppo a lungo, serve alternare il punto di vista, fare vedere il
contro-campo:

Cosi la camera soggettiva compromette I'identificazione

primaria, produce l'effetto opposto del fascino, evidenzia la
mise en-scéne, provoca la non identificazione dello

283 Conversazione con Michelangelo Antonioni «Bianco e Nero« n. 6, giugno 1958 p.VII.

28 van Der Keuken in intervisa rilasciata a F. Niney «Cahiers du Cinéma« Marzo 1993, p.79
?8% Van Der Kenken in Frangois Albéra (acuradi) Aventure d’un regard Ed.Cahiers du
cinéma, 1998, pp. 57-170.
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spettatore. Nella prospettiva dei cineasti della decostruzione,
viene utilizzato questo effetto per sovvertire la credenza
primaria in una narrativa senza soggetto.”®

Francgois Niney evidenzia lo sguardo soggettivo, allo stesso tempo,
come un’affermazione di sé delloperatore e un indirizzamento verso lo
spettatore, un indirizzamento verso l'alterita non dell'identita, cioé il contrario
dell’'effetto sinestetico della soggettivita utilizzata nella suspense e nel
reportage:

In effetti, questa tecnica del fascino ha come scopo
quello di accelerare l'effetto di identificazione e di presenza
fisica nella scena, integrando la soggettivita al racconto
oggettivo trasparente per sostenere la finzione realista della
rappresentazione anonima, mentre il fuori quadro, la
soggettivita libera indiretta sono segni del narratore che
disturbano il credo e il credito della rappresentazione,
imponendo al film nuovi rapporti con la realta“. %%’

Il lavoro di Johan Van Der Keuken soddisfa pienamente i principi di:
ripresa diretta sul posto, suono in sincrono, assenza di sceneggiatura, |l
cineasta contemplativo & stato spesso |'operatore di seé stesso, si affida
soltanto alle immagini per rivelare il suo mondo interiore. Nella sua
presentazione di Het oog booven de put (L’occhio sopra il pozzo), film che ha
girato nel Kerala, in India, Van der Keuken scrive:

Come negli altri miei film, si tratta di un viaggio, e un
viaggio ovviamente & sempre un’esperienza tanto interiore
quanto esteriore. La mia preoccupazione principale non é
spiegare. Voglio mostrare ed evocare delle correlazioni. Cosi
lo spettatore & coinvolto, e prende coscienza da solo di
queste correlazioni.?®®

E poi definisci cosi la sua ambizione: “ll documentario, una
riproduzione della realta visibile, implica, di fatto, un lavoro sulle apparenze, la
loro manipolazione sul piano delle inquadrature e del montaggio, il loro ordine
secondo configurazioni ripetitive, ritmi.” Van der Keuken vede nel montaggio
una reinterpretazione delle riprese, che pud andare molto lontano quando

s’'intende come lui, rivendicare la liberta totale del cineasta:

286 Francois Niney, L'épreuve du réel a I'écran, op. cit. pp: 212-214)
*7 Ibidem

288 \Van der Keuken in : Aventure d’un regard , op, cit.
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Ho notato spesso che si considera l'unita di una
bobina di 120 m in 16 mm, cioé dieci minuti di riprese, non
succede granché ni dal punto di vista plastico, né da quello
emotivo, durante i primi 40 metri. Le cose iniziano a prendere
forma progressivamente. Si trovano i luoghi, gli obiettivi adatti
al soggetto. Anche i movimenti di macchina sono piu liberi. Il
montaggio & il momento in cui si tratta di interpretare il
processo per esaminare come ho lavorato in quella bobina.
Dunque il montaggio non & un’operazione che si svolge
liberamente. E’ una vera e propria reinterpretazione del primo
ciclo di riprese®®

A questo punto possiamo considerare che il montaggio si avvicina
all'antropologia nel momento di ritorno dal fieldwork, quando & possibile
quello che Lévi-Strauss®® chiama lo “sguardo da lontano™. Il cinema di
viaggio produce film centrati sulla relazione tra la camera, i soggetti coinvolti e
la loro cultura.

Antonioni si & avventurato inoltre in un’esperienza simile alla cine-
transe, girando un documentario in India, Khumba Mela (1989) sulla piu
importante festa religiosa indiana che si svolge ogni dodici anni in un luogo
considerato sacro, vicino alla citta di Allahabad alla confluenza del Gange con
i flumi Jamuna e Saraswati. Antonioni, gira egli stesso nel 1977 con una Bell
& Howell 16/mm la cerimonia.

Khumba Mela é un film senza voce off, il solo
commento é rappresentato dai suoni della realta, dai cori e
dalla musica religiosa. Un film di pura contemplazione(...)
L’'occhio della cinepresa riesce a catturare un clima, a
restituire un’ atmosfera. Si ha I'impressione che non ci siano
inquadrature programatte, ma un flusso ininterrotto di
instantanee colte al volo, in un spirito quasi rosselliniano?®’

Rossellini non & stato né il primo né l'ultimo cineasta occidentale ad
essere attratto dall'India. In questo capitolo abbiamo visto appunto film di
Pasolini, Van der Keuken e Antonioni girati in quel paese. Rievochiamo la
sequenza sulla diga di Hirakud, di India Matri Bhumi, per proseguire le nostre

riflessione sulla soggettiva indiretta libera e la ciné-transe.

%59 Ibidem
* Claude Lévi-Strauss. Lo sguardo da lontano. op.cit.

291 Aldo Tassoni,. il film di Michelangelo Antonionl. Roma : Gremese, 1990, p.71
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to the mcmov& of

Those

e c

Scopriamo attraverso il monologo interiore che il personaggio era fiero
di aver costruito la diga, il suo umore cambia e diventa nostalgico alla vista
del monumento in memoria dei 175 morti durante la costruzione della diga di
Hirakud, poi sembra entrare in france quando cammina lungo le linee di
trasmissione elettrica. || montaggio alterna il suo viso angosciato con la
soggettiva visiva e anche soggettiva sonora, I'eco della sua voce interiore:
elettricita, magia, elettricita, magia (...) tutto si puo spiegare. Basta riflettere,
non c’e piu magia, non ci sono piu miracoli, conoscenza, piu mistero,
conoscenza(...)**?

La digressione del personaggio angosciato sulla riva della diga ci porta
a Still Life, film diretto da Jia Zhan Ke, vincitore del Leone d'oro a Venezia nel
2006. Diversamente da India Matri Bhumi, in Still Life il protagonista Han
Sanming non ha partecipato alla costruzione, la sua nostalgia proviene
dall’assenza e dalla convinzione che non dobbiamo dimenticarci chi siamo.
Mentre nel film di Rossellini, 'operaio della diga esce dallo stato di trance per
confrontarsi con la sua sposa che piange, in Still Life, il personaggio ritorna
dopo sedici anni senza notizie, cercando sua moglie e sua figlia e scoprendo

che il suo villaggio & stato inondato dalla diga delle Tre Gole, che ha costretto

2 Monologo interiore dal film India Matri Bhumi (1959)
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migliaia di famiglie a trasferirsi altrove.

Il film Sill Life ambientato durante la costruzione della grande diga delle
Tre Gole nella provincia cinese dello Shanxi, dove il regista Jia Zhan Ke é
nato, racconta le storie della distruzione dell antico villagio di Fengjie, ormai in
larga parte sommerso; storie sulla materialita delle demolizioni e dei corpi
umani e sul bisogno di ricostruire il tessuto delle emozioni. A differenza dello
sguardo straniero di Antonioni in Chug Kuo Cina, Jia Zhan Ke ci racconta del
suo villaggio Fengjie, sommerso per sempre, ed & cid di cui pud parlare con
piu autenticita, perché poche cose possono essere espresse con cosi tanta
verita quanto il proprio dolore. C'é tanta bellezza in questa autenticita del
discorso.

Nel paesaggio delle dighe Three Gorges Dam, Jia Zhan Ke intreccia
messa in scena e riprese documentarie, lavora con attori non professionisti e
cosi il confine tra finzione, documentario, soggettivita oggettivita, creativita
artistica e dura realta viene sfidata e trasgredita. La sua tecnica del realismo
magico nel film inserisce gli effetti speciali soltanto come immagini interiori dei
personaggi e stabilisce che gli effetti stessi siano percepiti come
documentaristici permettendo cosi che |l fiim di finzione Still Life sia
concepito come un lavoro di documentario espanso.

Nell'ultima scena di Still Life, un uomo cammina su una corda tra due
edifici in demolizione. | film di Jia Zhan Ke sono fatti di una materia che
trascende una specifica geografia fisica o umana. | suoi personaggi
provengono dalla regione dello Shanxi, ma le problematiche esistenziali dei
suoi film non hanno frontiere e riguardano tutti noi.

La Cina possiede piu della meta delle centrali idroelettriche del mondo
e, ad oggi, I'espansione in corso nellAmazzonia brasiliana figura come i
principali centro di interesse. Cosi la diga Tre Gole, la piu grande del mondo

"293 con il

operativa in termini di potenza ha stabilito un “accordo strategico
megaprogetto della centrale idroelettrica S&o Luiz do Tapajos, progetto contro
il quale resiste un collettivo di cineasti indigeni, al quale dedicheremo Il

prossimo capitolo.

293 Piero Locatelli, Quem sé&o os chineses de olho na Amazénia?
<<http://reporterbrasil.org.br/2016/02/quem-sao-os-chineses-de-olho-na- amazonia/>>.
29/01/2016.
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Dal Cine antropologico condiviso
al cinema indigeno

Domani sara la volta della restituzione instantanea
dell'immagine registrata, cioe il sogno di Dziga Vertov e
Flaherty: impostare una macchina da presa cosi partecipante,

che passera automaticamente nelle mani di coloro che sono

di fronte a lei.?**

Jean Rouch

Negli anni 50, quando il colonialismo era ancora in ebollizione, Jean
Rouch, inaugurava in Africa il neorealismo post-coloniale documentando
tramite riprese cinematografiche rituali, tecniche artigiane, la caccia
tradizionale, tutte cose destinate a scomparire, a testimonianza ultima della
dignita e cultura di quei popoli.

Lo sviluppo di questo nuovo apparato ha coinciso con
un movimento di decolonizzazione degli anni '60 nell'ambito
del quale antropologi registi hanno ceduto in parte i loro
strumenti a coloro che fino ad allora avevano filmato e che
ora, indipendenti, hanno ripreso a loro volta la macchina da
presa 2%

Rouch affermava che la tecnica cinematografica impiegata per
costruire un’etnografia dello sguardo avrebbe il vantaggio di stabilire un
rapporto piu simmetrico tra I'etnografo e il gruppo soggetto della ricerca, che
pur essendo formato da persone per lo piu analfabete hanno nella
dimensione dell’'ascolto e dello sguardo importanti centri di percezione
culturale. Il linguaggio cinematografico & trasformato dal cinema antropologico
condiviso attraverso il feedback, tradotto da Rouch come reciprocita
audiovisiva, quello che secondo lui sarebbe un principio fondamentale del
cinema etnografico.

Durante il montaggio del film Battaile sur la grande fleuve (1951),

Rouch ha mostrato ai suoi assistenti una sequenza di caccia all’ippopotamo

29¢ Jean Rouch. La camera et les hommes in Claudine de France, Pour une anthropologie
visuelle, La Haye Mouton [1973] tr.it in: GRISOLIA, Raul /I cinema del contatto. Bulzoni
Editore, Roma 1988, p.45

% Claudine de France, Du film ethnographique a I'anthropologie filmique. Editions des
archives contemporaines, Paris, [1994] tr.pt. Do filme etnogréfico a antropologia filmica.
Campinas — Editora da Unicamp, Campinas, 2000, p. 24.
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dove cera una musica extradiegetica come colonna sonora. Subito gli
assistenti africani I'hanno criticato dicendo che se ci fosse stata la musica, gli
ippopotami si sarebbero svegliati, quindi Rouch ha considerato la loro logica e
ha tolto la musica nel montaggio finale del film.

Rouch inaugurava un dialogo con i soggetti filmati, mostrandogli le loro
immagini in modo che potessero discutere il prodotto finale, in un processo di
regia condivisa in cui Rouch appare come maestro. |l processo & stato
ancorato a elementi come I'improvvisazione davanti la macchina da presa,
l'inserimento di commenti dei filmati sovrapposti alle immagini, la formazione
di troupes di tecnici e assistenti africani e, anche se in misura minore, la
partecipazione al montaggio. 2.

L'antropologo e regista francese & sempre stato disponibile ad
ascoltare le spiegazioni e le interpretazioni che gli stessi gruppi filmati
avevano sulla loro esperienza, incorporandole nel prodotto finale del film.

Rouch sottolinea la sua volonta di un'antropologia alla rovescia in una
discussione avvenuta nel 1965 con il regista senegalese Ousmane Sembéne
sullautenticita di chi pud rappresentare veramente [I'Africa:

0O.S: | cineasti europei, come te ad esempio, continueranno a
fare film sull’Africa quando ci saranno altri cineasti africani?

J.R.: Questo dipendera da vari fattori ma, dal mio punto di vista,
per ora, godo allo stesso tempo di un vantaggio e uno
svantaggio. Ho punto di vista diverso perché non sono di qui. La
nozione stessa di etnologia si basa sulla seguente idea: qualcuno
che non ha familiarita con una cultura vede in essa caratteristiche
che le persone che la vivono da dentro non vedono.

0O.S. (...) Cid che non mi piace di te e degli africanisti & che ci
considerate come se fossimo insetti.

Rouch segue affermando che il suo sogno é che gli africani filmino nel

mondo occidentale?®®

. Il sogno si realizza nel suo film Petit a Petit (1969), in
cui possiamo osservare quest’antropologia alla rovescia, intesa come una

riflessione realizzata dai soggetti della ricerca sull’alterita. Alterita in cui noi

296 Renato Sztutman A antropologia reversa de Jean Rouch — de Os Mestres Loucos a Petit
a Petit. In: Devires — cinema e humanidades | UFMG, FAFICH, v.6 n.1. Belo Horizonte 2009.
p.111.

7 Okwui Enwezor (a cura di )The Short Century: Independence and Liberation Movements
in Africa 1945-1994, , p.440. Munich, London, New York: Prestel, 2001.

Renato Sztutman A antropologia reversa de Jean Rouch — de Os Mestres Loucos a Petit
a Petit.op. cit.p. 115.
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bianchi occidentali possiamo includerci, ovvero, se noi riflettiamo su di loro,
loro possono anche riflettere su di noi.

Secondo Eduardo Viveiros de Castro, il rischio per il cinema indigeno &
quello di rimanere nella auto etnografia, ovvero, che gli indigeni possano
filmare soltanto sé stessi. Sarebbe importante, ad esempio, vedere film
realizzati dagli indigeni sui bianchi. Lo sguardo indigeno ha la capacita di
interagire con il sistema di rappresentazione classico del cinema,
estendendosi aldila del film documentario o di denuncia.?* .

Dalla prospettiva dell’antropologia alla rovescia, il cineasta indigeno
Takumé& KuiKuro € riuscito ad avere due esperienze positive. Dopo la
formazione presso Video in Villages, si € trasferito a Rio de Janeiro per
studiare nella scuola di cinema Darcy Ribeiro. In quel periodo, ha diretto un
cortometraggio intitolato Karioka (2014) che segue la saga della sua famiglia
nella grande citta mentre studiava, descrivendo la quotidianita della sua
sposa Kisuagu Regina KuiKuro, e dei suoi figli Kelly Kaitsu, Ahuseti Larissa e
Mayupi Bernardo KuiKuro. L’altro lavoro, il suo ultimo film Londra come un
villaggio, circola nei festival di tutto il mondo ed €& il risultato della sua
residenza artistica a Londra.

A fim by Takuma Kuikuro

People's Palace ProjecTs
4 Kuikuro ‘DT Marck*
Culrura do Brasil

299 E. Viveiros de Castro in: Corpos da terra : imagens dos povos indigenas no cinema
brasileiro / Eric Macedo ... et. al (a cura di.) Caixa Cultural, Rio de Janeiro, 2017 p. 59.
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Jean Louis Comolli parla di questa nuova era del cinema, in cui il
cinema indigeno & diventato realta : “una rappresentazione del mondo
indigeno cosi tanto dall'interno che la macchina da presa diventa una parte di
questo interno, ci sara senza dubbio una realizzazione del sogno

carnevalesco di Jean Rouch: I'etnologo studiato dai soggetti stessi”®.

Il film Petit a Petit si costruisce come una grande ironia sul capitalismo
selvaggio esportato dalla Francia. Damouré, personaggio del fiim Jaguar
(1967), va a Parigi come un direttore ambizioso che progetta di costruire un
albergo nel villaggio di Ayourou. Da questo punto di vista, veniamo spiazzati
dagli africani che relativizzano i costumi parigini. Lo scopo di Rouch & di fare
una parodia, una satira del sistema capitalista e, quindi, di richiamare
I'attenzione sulla necessita di immaginare altre scelte per I'Africa. Il film si
conclude con il discorso di un personaggio alla fine del film: «l'obiettivo che
cerchiamo non & essere migliori rispetto agli europei, ma, potere manifestare
la nostra esistenza».

La questione dell’autorialita &€ un problema che Rouch risolve istruendo
le persone con le quali lavora a diventare registi. Questo significa che gli
antropologi dovrebbero essere formati non solo come filmaker, ma anche

come maestri di filmaker™°".

Pedagogia Varan

Dopo I'esperienza di immersione in un progetto di antropologia alla
rovescia, Rouch fonda il laboratorio che avrebbe dato luogo agli Ateliers
Varan in Mozambico, scuola di documentario francese che si basa sulla sua
ricerca antropologica e cinematografica. Nel 1978 le autorita della giovane
repubblica del Mozambico chiedono ai registi di andare a filmare i
cambiamenti del Paese. Rouch propone invece, la formazione di futuri registi
locali in modo che essi possano filmare in prima persona la propria realta. Un

cinema di autonomia, detto leggero, diretto. La scuola Varan si assumera il

% Jean-Louis Comolli, Corps et Cadre. cinéma, éthique politique ,op.cit. pp-215-216
301 Jean Rouch e Enrico Fulchignoni. in: Feld, S. Cine- Ethnography - Jean Rouch. (Visible
Evidence, 13). University of Minneapolis Press. Minneapolis 2003, p.221.
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compito non soltanto di formare giovani in tutto il mondo, ma formarli affinché

diventino a loro volta formatori.

Insieme a Jacques d’Arthuys, addetto culturale dell'Ambasciata di
Francia, costituisce un laboratorio di formazione sul cinema documentario
dopodiché, nel 1981, crea gli Ateliers Varan a Parigi.

E una particolare idea di documentario, lontana dal formato del mercato
audiovisivo. Lo stage Varan si divide in tre fasi: la prima di iniziazione che
prevede la cinepresa e il suono, la visione e I'analisi di diversi film classici e
contemporanei, la realizzazione di esercizi e l'analisi critica del materiale
registrato, ricerca della location e scrittura del progetto del film, dibattiti
collettivi e successivamente individuali riguardo i temi scelti da ciascuno.

Dal racconto di André Van Inn, membro fondatore dei workshop,
osserviamo che il metodo di lavoro del Video in Villages si ispira molto alla
pedagogia Varan:

Ciascuno degli stagisti procede da solo nel campo per
confrontarsi con la realta del suo progetto. | formatori non lo
accompagnano mai e intervengono solo sul materiale
proposto dagli stagisti. Il lavoro si realizza e i film nascono
come risultato di questo percorso tra il campo e i workshop.
Ogni stagista presenta le immagini non elaborate e dovra
confrontarsi con la visione e la critica degli altri stagisti e
formatori.>*

Nei suddetti stage per i film documentari, la realizzazione da parte di
ciascuno dei partecipanti di un breve film ha come scopo quello di insegnare:

1. a utilizzare I'attrezzatura di registrazione del suono e dellimmagine;

2. di distinguere la narrativa giornalistica da quella cinematografica
documentaristica;

3. comprendere la sequenza come unita di base del film e girare una o
diverse sequenze di materiale grezzo, di durata limitata;

4. accettare I'impossibilita di registrare tutto in favore della necessita di
filmare costruendo, decifrando cid che compare nella schermata

senza, pero, confondere le proprie intenzioni.

%2 André Van Inn in: Michel Marie e Juliana Araujo ( a cura di .) Varan um mundo visivel

Belo Horizonte: Balafon, 2016, p.24.
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5. sperimentare il montaggio come un dialogo creativo con una
persona con una visione differente e riconoscere I'autonomia del

materiale cinematografico.

Nella didattica Varan sara il montaggio a rivelare all’apprendista
cineasta il percorso da lui realizzato. Egli comprendera cid che spesso puo
essere sembrato una traversata verso l'ignoto, l'imprevedibile, nella quale
molte volte si sara sentito disorientato e guidato da scelte realizzative, dalla

sua intuizione e capacita di improvvisazione.
Al fine di raggiungere tali scopi, sono adottate le seguenti pratiche:

- lo svolgimento di un compito a partire da un’idea di film che pud essere un
concetto, un’immagine, un posto, un incontro, una forma cinematografica e la
successiva scrittura di un progetto partendo dalla ricerca della location. Il
punto di vista verra perfezionato e il dispositivo drammaturgico definito col

supporto dei formatori.

- Il piano Lumiére € un esercizio base, cioe, la realizzazione di una ripresa
fissa della durata di un minuto il cui tema sia collegato al progetto del film,
senza alcun tipo di intervento di mise en scene, né elaborazione della luce.

Alla fine i piani saranno presentati.

- effettuare riprese di sequenze della durata di dieci minuti, riprese frazionate,

analizzando la realta e le riprese tramite un confronto con gli interlocutori

- presentazione dei film documentaristici, perseguendo il principio di Jean

Rouch secondo il quale i film sono fecondi in quanto generano altri film.>%

Riguardo i principi della scuola Varan, Pierre Baudry afferma che
bisogna andare oltre lintervista nella sua forma piu diretta, privilegiando i
dialoghi nati dal desiderio delle persone di esprimere cid che sono, che
pensano e vogliono. “L'importante & prendere in considerazione il rapporto tra
quello che vuole il cineasta e quello che vogliono le persone che lui filma™* .

Se per Rouch il desiderio del cineasta € dedicarsi al desiderio dei suoi
personaggi, egli deve in primo luogo imparare a vivere con coloro che vuole

far conoscere.

303 (lvi, p.73)
9% (Ivi, pp.93-94)
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Jean-Claude Bernadet afferma che i film dei cineasti indigeni portano
con sé un’attenzione affettuosa e accurata. Inoltre egli richiama I'attenzione
sulla voce nel documentario indigeno. A differenza di quanto succede
prevalentemente nel contesto brasiliano, nel quale prevale lintervista, Il
documentario indigeno presenta dialoghi tra le persone. Oltre a cio, presenta
dialoghi con la cinepresa stessa, spiegando all’interlocutore quello che
succede nella scena. | dialoghi non sono esplicativi o analitici. Sono
soprattutto descrittivi, secondo I'immaginario indigeno. “In questi film, il
discorso antropologico o etnografico non avviene”.*”

L'obiettivo della scuola Varan € innanzitutto stimolare la produzione
cinematografica in paesi in via di sviluppo e nei gruppi etnici e sociali
minoritari, promuovere un cinema documentario secondo la tradizione del
cinema diretto.

I metodo di Rouch trova ripercussione nella proposta del Video in
Villages che ha sempre presentato uno stile rouchiano. Il Video in Villages &
un progetto di formazione audiovisiva per le comunita indigene in Brasile che
ha lo scopo di sviluppare lo sguardo indigeno sulla loro cultura. Video in
Villages entrd in contatto con numerosi gruppi sparsi nelle aree isolate del
Brasile producendo video che permisero ai nativi di rivedere le proprie
immagini e di vedere per prima volta quelle degli altri. | video hanno permesso
ai gruppi indigeni di costruire una nuova immagine di se stessi, svincolata
dalle immagini dei bianchi o degli indiani e anche piu precisa rispetto alla
precedente che si era definita attraverso criteri mitologici e una specifica
esperienza storica.

L'antropologa Dominique Tilkin Gallois, una delle collaboratrici di
Video in Villages nel periodo della sua fondazione, si € appassionata ai film
di Jean Rouch sin dai suoi studi giovanili in Belgio. Questi film la stupiranno di
piu quando avra modo di vederli dal punto di vista del Brasile. Gallois
racconta: “Sulla scia di Jean Rouch, molteplici esperienze nacquero, aprendo

la possibilita alle comunita o agli individui coinvolti in una registrazione

305 Jean Claude Bernadet. Video nas aldeias, o documentario e a alteridade —
<<http://videonasaldeias.org.br/2009/biblioteca.php?c=22 >> 28/04/2017
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audiovisiva di riflettere / decostruire / costruire conoscenza e performance con
interessanti risultati nei loro processi di affermazione politica e culturale®.

Rouch dichiara a Fulchignoni che c’é un soggetto essenziale di tutti |
suoi film: il modo in cui le culture sopravvivono e sono trasmesse quando in
contatto con altre culture.®”’

La narrativa storica occidentale tende ad emarginare i popoli indigeni,
lasciandoli in disparte o relegandoli agli albori della storia. Cosi la lettura
storica inficia la visione diversificata che il cinema si prefiggeva di avere nei
confronti dei popoli indigeni. Il vecchio schema eurocentrico della storiografia
occidentale, in definitiva, ordina, in una cronologia evolutiva, la storia del
cinema cosiddetto “etnografico”.

La realizzazione di film da parte di comunita indigene offre una visione
differente della storia affrontando il tema della colonizzazione dal punto di
vista dell’'oppresso, e permette lo sviluppo di nuove forme di preservazione
della memoria e di auto-rappresentazione culturale.

Didi-Huberman, attraverso i suoi scritti, ci permette di osservare la
nostra storia in maniera privilegiata e con sguardo critico definendo le
immagini gli occhi della storia. Seguendo questa teoria possiamo dedurre che
il cineasta del reale deve essere qualcuno che non si preoccupi soltanto della
descrizione, illustrazione, registrazione e documentazione della storia attuale
degli uomini e delle culture, ma qualcuno che, nel realizzare in tutto o in parte
queste attivita, si preoccupi di far proprie le pulsioni e le sofferenze del
mondo, di trasformarle e rimontarle in una forma esplicativa, “implicativa” e
alternativa.>®®

Il cinema antropologico condiviso ha il proposito di includere il soggetto
non soltanto come oggetto di studio, senza punto di vista sulla sua propria
esistenza o condizione, ma di coinvolgerlo nel processo, dalle riprese al
montaggio. Il progetto Video in Villages lavora da questa prospettiva ed &
fortemente influenzato dagli Ateliers Varan, scuola di documentario creata da

306 Dominique Gallois. Parceria e comunicagdo por meio de imagens: entrevista com
Dominique T.Gallois. “Cadernos de Antropologia e Imagem” n° 12, UERJ Rio de Janeiro
2001, p. 154.

397 Jean Rouch in S. Feld Cine- Ethnography - Jean Rouch. op. cit.p. 159

308 Georges Didi-Huberman. Remontage du temps subi L'oeil de I'histoire- 2, Editions de
minuit, Paris, 2010, p.19.
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Rouch. Il progetto brasiliano ha adattato i metodi d'insegnamento della scuola
francese alla realta indigena®®.

Negli anni 70 il regista Andrea Tonacci ha cercato il CTl (Centro de
Trabalho Indigenista) per presentare il progetto /nter povos e con il desiderio
di mettere la macchina da presa nelle mani del popolo indigeno Canela. Per il
creatore del progetto Inter povos, Andrea Tonacci, era chiaro che le immagini
di resistenza avrebbero potuto essere interpretate soltanto dal punto di vista
della prospettiva culturale della comunita stessa. Tonacci era interessato
al processo soggettivo di rappresentazione dellimmaginario. Vicent Carelli

racconta come si sono conosciuti:

Ho conosciuto Andrea Tonacci nel 1977, quando lui si €
recato al Centro di lavoro Indigenista (CTI), dove lavoravo,
per chiedere supporto per un progetto intitolato Inter Popoli,
realizzato per Guggenheim. La sua proposta era utilizzare il
video, in un periodo in cui il video portatile era ancora agli
esordi, allo scopo di creare una rete di dialoghi tra i popoli
indigeni. Anni dopo, con l'avvento del VHS, Andrea é stato la
mia ispirazione per lanciarmi nell’avventura del “Video in
Villagges”. Con la dinamica di girare e mostrare, lo scopo era
quello di provocarli, dimostrando loro che potevano produrre
le proprie immagini con quella camera e la risposta degli
indigeni & stata stupenda. Cid che voleva Andrea era scoprire
lo sguardo dell'altro. Dieci anni dopo, ho cominciato a
lavorare in questo, nella formazione di cineasti indigeni. Alla
fine abbiamo avuto un bel incontro per rivedere il materiale
del 1978 e aiutarlo a organizzare un grande incontro degli
indigeni coinvolti con l'audiovisivo. Questo incontro alla fine &
avvenuto nel Festival Forumdoc. 3'°

Le attrezzature di video costavano troppo all’epoca. Quando le prime
attrezzature di registrazione sono diventate portatili ed accessibili ai
consumatori in America Latina era il periodo delle dittature militari; un periodo
difficile, una politica che ignorava totalmente i dritti umani, di
marginalizzazione ed isolamento culturale delle comunita indigene. In quegli
anni, in cui le riunioni e le manifestazioni erano vietate, il video portatile
sembrava un strumento autonomo di resistenza e comunicazione interna dei

gruppi e dei popoli isolati da frontiere, leggi, governi e lingue. Alla fine,

309Vincent Carelli, in occasione del convegno e rassegna di film del Video in Villages- un cri
pour la planete, durante la COP 21 nel Musée Quai Branly, ha dichiarato che anche il cinema
indigeno in Bolivia si & sviluppato a seguito di un laboratorio degli Ateliers Varan.

310 <https://abraccine.org/2017/01/22/carelli-tonacci>>
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Tonacci e la sua troupe hanno girato in 16 mm e registrato il suono con il

Nagra, questa situazione secondo lui non ha favorito la partecipazione degli

indigeni alla registrazione di immagini e suoni®"

Quando appare il VHS camcorder, Vincent Carelli riprende l'idea di

Tonacci, con il suo bagaglio di 17 anni di convivenza con i popoli indigeni e di

lavoro indigenista e cosi nel 1987, viene creato, dentro il CTI, il progetto

Video nas Aldeias (Video in Villages). Ancora una volta nella storia del

cinema, lo sviluppo tecnico rappresenta un invito ad immaginare altre forme di

fare cinema. Grazie alla grande mobilita delle attrezzature digitali, alla facile

operativita e ai bassi costi economici, € stato possibile passare, veramente, la

macchina da presa nelle mani degli indigeni:

Cid che mi interessava era la possibilita di mostrare,
immediatamente quello che si filma agli indigeni, arrivare con
una macchina da presa in mano e la mente aperta al
feedback del villaggio e lasciarsi condurre dal loro
entusiasmo e dai loro desideri. Il mio stile di ripresa
autodidatta & stato formato da questo dispositivo e cosi sono
stato lanciato immediatamente alla video-transe, senza avere
mai sentito parlare di Jean Rouch. La trance, certamente, era
nostra e loro (Nambiquara) e alla fine di parecchie
performance per compensare le loro immagini, hanno deciso
di realizzare la cerimonia tradizionale di perforazione delle
labbra. E stata una esperienza catartica molto al-di-la delle
aspettative, che ha mostrato il potere dell’attrezzatura e del
dispositivo®'?

311

video comunitario contemporaneo no Brasil UNICAMP, Campinas 2004.

312

2011. Video nas Aldeias, Olinda 2011. p. 46

Clarisse Maria de Castro Alvarenga. Video e experimentagédo social: Um estudo sobre o

Vincent Carelli. Um novo olhar, uma nova imagem. Videos nas Aldeias 25 anos: 1986-
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Strategie filmiche del cinema rouchiano e del cinema indigeno

Ci accorgiamo che la cine-transe ha influenzato la realizzazione di A
festa da moga, il primo documentario del Video in Villages. | workshop sono
realizzati seguendo il concetto che é stato sviluppato per anni da Video in
Villages, cioé con la minima interferenza possibile dei maestri bianchi. I
laboratorio si svolge cosi: imparano a mettere a fuoco, white balance, zoom
vietato e iniziano a fare l'esercizio di accompagnare la vita quotidiana di
qualcuno. Alla fine della giornata si guarda il girato insieme.

Vincent Carelli, che é stato intervistato da Ruben Caixeta de Queiroz
durante il 13° Festival do Filme Documentario e Etnografico Forum de
Antropologia Cinema e Video, spiega un po’ la sua partecipazione durante il
laboratorio di video: “Credo che un limite sano sia rimanere il piu lontano
possibile da qualsiasi momento delle riprese, obbligando i personaggi a
creare e vivere il loro momento, garantendo l'autenticita della registrazione”
313.

Il divieto dell’'uso dello zoom & un principio cinematografico molto caro
a Jean Rouch, nella misura in cui ci permette di ottenere “la qualita
insostituibile del contatto reale tra colui che filma e il soggetto filmato”...
Quindi, non utilizzando lo zoom, il regista-operatore pud davvero incorporare
il suo soggetto.

Sebbene i cineasti indigeni utilizzino occasionalmente il cavalletto per
la realizzazione delle interviste, la camera a mano, come un elemento
stilistico, & un’altra forte similitudine tra il cinema di Rouch e il cinema degli
indigeni appartenenti al gruppo Video in Villages. Nell’affermazione di Paul
Stoller, Rouch ha stabilito il suo metodo peculiare di filmare, dopo una
spedizione lungo il fiume Niger, tra il 1946 e il 1947, quando ha rotto
accidentalmente il cavalletto ed e stato obbligato ad utilizzare la camera a
mano. *" L'uso del cavalletto & diventato un metodo di lavoro rifiutato da

Rouch poiché restringeva il punto di vista della camera.

313 Vincent Carelli in.: intervista pubblicata nel catalogo del Forumdoc.bh. 3° Festival do Filme
Documentdrio e Etnografico Forum de Antropologia, Cinema e Video. Belo Horizonte 2009,
48.
"“Paul Stoller. Ciné-trance: a tribute to Jean Rouch. «American Anthropologist«n.10, 2005 p.
123-126.
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Il principio proposto dalla scuola Varan di essere centro di formazione
per formatori viene fuori nel percorso dei cineasti indigeni del VNA. Il cineasta
indigeno Takumé& Kuikuro del Parco nazionale dell’Alto Xingu, formatosi alla
scuola Video in Villages nel 2002, & poi diventato coordinatore del Gruppo
Kuikuro del Cinema. Dalla richiesta espressa da altri villaggi di imparare ad
utilizzare I'attrezzatura audiovisiva e produrre i propri film, egli ha intrapreso
dei corsi di formazione audio visuale per altri indigeni, offrendo workshop nel
Parco indigeno del Xingu e ha partecipato come maestro ai laboratori svolti
dal Video in Villages nel Medio Xingu nel 2015.

Un’altra iniziativa risultante dall’attuazione della scuola Video in
Villages che merita di essere menzionata & stata il corso sulle pratiche
cinematografiche e i suoi concetti, offerto dall'indigeno di etnia xavante Divino
Tserewahu presso [I'Universita Federale di Minas Gerais. Lui aveva
partecipato ad un corso di formazione alla scuola Video in Villages, nel 2002.

Fin dall'inizio il Video in Villages, attraverso la figura di Carelli, ha
cercato di stabilire un contatto e un dialogo con gli indigeni e tra di loro,
organizzando incontri e scambi d’'immagini. In questo intento c'é I'interesse
che i popoli indigeni condividano aspetti delle loro storie, sia rispetto al
passato, sia rispetto al futuro.

La camera a mano, che filma gli avvenimenti da vicino per cui pud
quasi far a meno dello zoom, il suono diretto in lingua nativa, la scelta per un
piano sequenza sono tutte evidenze del cinema diretto rouchiano nei
workshop di Video in Villages. Rouch difendeva che il tecnico del suono “deve
assolutamente comprendere la lingua che sta registrando: & dunque
indispensabile che appartenga all’etnia filmata e che inoltre sia preparato a
questo lavoro™’®

Come si é potuto verificare, ci sono molte similitudini tra la didattica
Varan e il metodo VNA, tra le quali il modo di filmare le sequenze, alternando
scene dei lavori fatti e documentari. Nel caso delle comunita, I'analisi critica
del linguaggio audio visuale e degli standard egemonici di rappresentazione
della realta, forniscono uno sguardo critico sui film gia prodotti su di loro che,

in molti casi, ricadono in uno stereotipo dell’esotico.

*1 Jean Rouch Gli uomini e la macchina da presa in Raul Grisolia, Il cinema del contatto
op.cit. p.57
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Secondo  Georges  Didi-Huberman,  minacciati  nella  loro
rappresentazione estetica e politica, i popoli sono esposti alla loro stessa
scomparsa®'®. Nel caso dei popoli indigeni la violenza che da tempo ricade su
di loro si contrappone attualmente al fenomeno dei tanti film realizzati da

registi e collettivi indigeni.

America Latina: una storia di resistenza attraverso 'audiovisivo

Vincent Carelli, in occasione del convegno e rassegna di film del Video
in Villages “un cri pour la planete”, durante la COP 21 nel Musée Quai Branly,
ha dichiarato che anche il cinema indigeno in Bolivia si & sviluppato dopo un
laboratorio dell’Ateliers Varan. Jacques d’ Artuys, diplomatico, scrittore, e co-
fondatore degli Ateliers Varan articola un Atelier in Bolivia. lvan Sanjinés dopo
aver studiato cinema negli Ateliers Varan a Parigi, ritorna in Bolivia e crea il
CEFREC-CAIB ( Centro de Formacion y Realizacion Cinematografica. -
Coordenadora Audiovisual Indigena- Originaria de Bolivia.)

| popoli indigeni del Nord della Colombia (Ahuarco, Kogui, Wiwa,
Kankuamo) hanno creato il Centro de Comunicaciones Zhingoneshi,*'” con
una ricerca ostinata della propria affermazione nel presente, e della
salvaguardia della propria identita messa in pericolo. Nel 1992 & stato
concesso dai loro sciamani di accedere a un processo di trasferimento di
conoscenze relativo alle nuove tecnologie e modalita di comunicazione atto a

garantire alle antiche culture continuita nel loro processo di rappresentazione.

In America Latina questo movimento & cresciuto negli anni e la sua
espressione pratica € stata conosciuta come video indigena, termine
utilizzato dall’Instituto Nacional Indigenista in Messico nel 1991, o meios

indigenas (dallinglese indigenous media>'®)

. Secondo l'antropologa Faye
Ginsburg®'®, questi video consentono ai popoli indigeni di raggiungere

visibilita e partecipazione politica, con conseguenze positive nelle lotte

’1® Georges Didi-Huberman . Survivance des lucioles. Editions de Minuit, Paris, 2009.
http://www.confetayrona.org/index.php/nuestros-programas/tecnologia-para-la-cultura
consultata il 28/11/2016

%8 Erica WORTAM, Between State and Indigenous Autonomy: Unpacking Video Indigena in
Mexico. “American Anthropologist”. No 2, Vol. 106, 2004, pp. 363-367.

%9 Faye Ginsburg, Indigenous Media: Faustian Contract or Global Village? in: “Cultural

Anthropology” No 6 (1),1991, pp. 92-112.
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linguistiche, legali e culturali. Tramite il video i comunicatori indigeni riescono
a documentare la loro memoria storica e gli avvenimenti attuali, plasmare il
loro sapere e i propri usi, educare i giovani alle tradizioni e alle lingue, e
rafforzare I'identita comunitaria nella complessa realta contemporanea.

Il video indigena, piu specificamente nel contesto messicano, allo
stesso modo che i termini nativo, indigenas e originario, si & appropriato ed ha
dato un nuovo significato, cosciente, ad un atteggiamento o posizione politica
fondamentale delle lotte indigene per la loro autodeterminazione. Dal 1994,
tante comunita autonome zapatiste utilizzano il video per inviare comunicati
all'‘estero, oppure internamente per promuovere esperienze comunitarie di
resistenza, ed anche per documentare il rapporto con la terra e la
cosmovisione delle popolazioni indigene tsotsil, tzeltal, ch ol, tojolabal.

Dopo la sollevazione degli indigeni del Sud-Est messicano avvenuta
nel 1994, le comunita indigene zapatiste si sono ribellate e continuano a
resistere, costruendo una inedita esperienza di autonomia ed autogoverno,
attraverso I'organizzazione in comunita, Municipi Autonomi Ribelli Zapatisti.
Donne e uomini zapatisti sviluppano in maniera autonoma la garanzia per tutti
alleducazione e alla salute, lo sviluppo di attivita produttive comunitarie, la
gestione della giustizia e della comunicazione autonoma.

Promedios € un’organizzazione composta da operatori di tutto il mondo
che ha base a San Cristobal de las Casas e forma gli indigeni all’'uso delle
nuove tecnologie audiovisive. Uno dei suoi progetti si chiama Votan Kop, ed &
dedicato alla formazione teorica e pratica di comunicatori indigeni con l'intento
di rafforzare I'emancipazione femminile nella lotta delle comunita zapatiste.*?

La direttrice e fondatrice del Chiapas Media Project- Promedios de
Comunicacion Comunitaria, Alexandra Halkin, preferisce utilizzare il termine
video controllato dagli indigeni (indigenously-controlled video). Mentre
I'antropologa Claudia Magallanes-Blanco®' esalta il lavoro della Promedios,
relativo ad un processo di video indipendenti sul movimento Zapatista, invece

di segregarlo come video indigeno.

320 <http://www.promediosmexico.org>> Per approfondire il tema in ltalia rimando alla ricerca
del Centro di studi e documentazione multimediale su Messico e America Latina, a Padova.
321 Claudia Magallanes-Blanco, The Use of Video for Political Consciousness-Raising in
Mexico: An Analysis of Independent Videos About the Zapatistas. Edwin Mellen Press,
Lewiston, Queenston, Lampeter 2008
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La Coordinadora Latino Americana de Cine de los Pueblos Indigenas
(CLACPI) ha pubblicato la sua propria definizione (collettiva e anonima) del
video indigeno:

Per le organizzazioni e gli individui che compongono il CLACPI,
il cinema e/o video indigeno include le opere, e i registi, che
abbiano il fermo proposito di dare voce e visione degna per la
conoscenza, la cultura, i progetti, le rivendicazioni e le
conquiste dei popoli indigeni. E anche implicita I'idea che
questo tipo di cinema e video richiedano un alto grado di
sensibilita e partecipazione attiva delle persone che appaiono
sullo schermo. Detto in altri termini, il cinema e il video indigeno
tentano di utilizzare questo potente strumento per incentivare
I'autoespressione e rafforzare lo sviluppo dei popoli indigeni. *

Fin dalla sua apparizione — in Messico nel 1991 — diverse definizioni di
video indigeno sono state proposte dal punto di vista accademico. E
importante notare che grande parte della produzione accademica sui meios
indigenas, all'inizio, € stata scritta in inglese nelle universita nord-americane,
emergendo dai gruppi di ricerca intorno all'antropologia visuale, a cominciare
da Terence Turner che appoggia I'uso del video dei Kayapé brasiliani. **

L’antropologo Eduardo Viveiros de Castro riporta che quando Terence
Turner ha cominciato a insegnare ai Kayapo a usare la cinepresa, il loro
primo film & stato 'immagine di un rituale.*** Il film ha la durata di dieci ore.
Era impossibile per un bianco vederlo, ma gli indios lo trovavano incredibile.
Faye Ginsburg ritiene che i media indigeni siano visiti come un nuovo tipo di
oggetto, come prodotto di azioni collettive, che operano su una serie di
domini, in modo a valorizzare il loro sistema di valori:

Nella produzione dei video Kayapd & evidente Ila
valorizzazione delle dimensioni temporali del rituale e le virtu
perfezionate dalla ripetizione, amplificate dalle performance
introdotte alla duplice presenza nel video. La qualita del
lavoro & raggiunta secondo la propria capacita di
rappresentare, incorporare, sostenere e perfino rivivere o
creare certi rapporti sociali dentro e fuori dallo schermo,
rispettando i protocolli appropriati del gruppo.®®

322

13 Amalia Cérdova, op.cit., 2004.

Terence Turner, Defiant Images: The Kayapo Appropriation of Video
«Anthropology Today« Vol. 8, No. 6 Royal Anthropological Institute of Great Britain and
Ireland [1992 ]Ed. Portoghese: Imagens Desafiantes: a Apropriacdo Kaiapé do Video
Revista de Antropologia, 1993.

2% Eduardo Viveiros de Castro, Corpos da terra : imagens dos povos indigenas no cinema
brasileiro. op. cit.p.59

325 Faye Ginsburg Cinemas e midias indigenas: construir pontes, recusa-las. op. cit.: 590
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La macchina da presa come un strumento di resistenza
nei fiumi Tapajos e Xingu

Nel 1989 si svolge, ad Altamira, la prima manifestazione contro la
costruzione della diga sul flume Xingu. Attraverso i mass media gli indigeni
sono riusciti a richiamare I'attenzione dell'opinione pubblica con il supporto
anche della pop star Sting. Il Kaiap6 Video Project € stato sviluppato negli
anni '90 dall’'antropologo Terence Turner, consulente antropologico del regista
Michael Beckham nel film Kaiapo: Out of the Forest (1989). Secondo Turner
dal momento in cui i Kaiapd hanno acquisito le loro videocamere, essi
considerano la registrazione uno strumento chiave per loro nel confronto
politico con la societa nazionale, utilizzando i mezzi di comunicazione

occidentali per far sentire la loro voce:

Per un popolo come il kaiapd, l'atto di filmare con una
videocamera pud diventare il mediatore piu importante, nei loro
rapporti con la cultura occidentale dominante. | Kaiapd non
considerano la registrazione in video una semplice
documentazione oppure una riflessione di fatti gia esistenti, ma

qualcosa che aiuta a stabilire i fatti che registrano. In altre parole, i

film hanno una funzione performativa®%.

Ignorando venticinque anni di resistenza dei popoli indigeni, il governo
brasiliano costruisce alla fine una gigantesca diga per sbarrare la strada al
fiume Xingu. Belo Monte ¢é la terza diga piu grande del mondo, che sacrifica
un’area immensa e ricca allo scopo di produrre energia elettrica.

Nel 2015 Video in Villages €& stato invitato a fare laboratori di video
come una delle misure di compensazione per le conseguenze di Belo Monte.
Di fronte alla minaccia di un cambiamento radicale, a causa della diga, gli
allievi si sono riuniti per imparare a filmare la loro vita e utilizzare il video
come una voce in piu per il gruppo. | popoli Juruna e Parakana, dei villaggi
Paquicamba, Muratu, Furo Seco e Boa Vista, Apyterewa, hanno partecipato
al gruppo di tredici allievi del laboratorio, il maestro indigeno Takuma Kuikuro
ha partecipato per aiutare il collegamento tra loro e maestri.

Qui si pone il problema che il laboratorio di video, come tutte altre

32 Terence Turner, Defiant Images: The Kayapo Appropriation of Video ,op. cit. p.101.
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misure di compensazione, € finanziato dalla Norte Energia, azienda che ha
costruito la diga. Questo fatto ha provocato polemiche sull’autonomia
indigena e gli attivisti hanno messo in dubbio la coerenza etica del progetto.
Ci si chiede se sia piu importante per gli indigeni saper fare un video o avere
pesce da pescare. Poiché Belo Monte esiste, credo che sia preferibile che il
laboratorio sia realizzato dalla Video in Villages, una ONG che ha sempre
avuto lo scopo di aiutare le lotte dei popoli indigeni. Il video puo servire per il
rafforzamento dell'identita etnica, come mezzo per diffondere la storia di
resistenza dello Xingu agli altri popoli indigeni e cosi suggerire riflessioni
sullimportanza delle popolazioni tradizionali nella salvaguardia dei fiumi
del’Amazzonia.

Il cacique Raoni, simbolo della lotta per la salvaguardia del fiume
Xingu, ha partecipato alla conferenza del clima Cop 21 nel 2015, quando i
popoli indigeni dellAmazzonia hanno ricevuto il premio Equator per la
conservazione ambientale. Il popolo Munduruku ha ricevuto un premio per il
progetto di auto delimitazione del proprio territorio, in quanto ha rivelato
'importanza dei popoli indigeni nella lotta ai cambiamenti climatici e il giovane
cineasta indigeno Kamikia Kisedje formato dal Video in Villages era li per
registrare la loro lotta.

Maria Leusa e Rozeninho Munduruku

- b
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Foto: Fabio Nascimento / Greenpeace , 2015
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Tra i cineasti indigeni, formatisi dalla Ong Video in Villages, risalta
Kamikia Kisedje che coordina la casa produttrice AIK Produzioni,
appartenente all'associazione Indigena Kisedje, nel territorio Wawi, sito in
Mato Grosso. Dal 2000, lei segue e registra diversi eventi importanti per il
Movimento Indigeno. Le sue immagini sono state utilizzate nel
lungometraggio epico sulla questione indigena in Brasile, intitolato Martirio
(2016).
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Il Interludio - Annotazioni sul campo

Alla luce di quanto riportato nell'introduzione, occorre raccontare la mia
esperienza con il mondo del cinema indigeno. Dall’inizio dell’elaborazione del
progetto di dottorato, ho cercato di avvicinarmi ad un collettivo di fautori
indigeni con lo scopo di comprendere I'esperienza in modo profondo. La mia
formazione come antropologa ha contribuito a questa prospettiva. Siccome
dovevo scegliere un punto specifico, I'idea era avvicinarmi al gruppo situato
nei pressi del fiume Xingu, che ha subito un forte impatto a causa della
costruzione della centrale idroelettrica Belo Monte.

Il mio primo tentativo di avvicinamento & avvenuto nella regione del
fiume Xingu, dove ho trovato diversi ostacoli quali una specie di tutela
antropologica che si poneva come mediatrice nel rapporto tra gli indigeni e i
ricercatori. Un antropologo, auto nominatosi coordinatore tecnico del collettivo
del cinema di quella etnia, mi ha avvertito che sarebbe stato meglio rivedere
le mie aspettative poiché non sarebbe stato possibile dare seguito alla mia
proposta, nonostante I'accordo preliminare con il gruppo di cineasti indigeni di
quell’etnia. Successivamente mi imbattei in una situazione simile nel Medio

Xingu.

Fiume Xingu
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Fiume Tapajos

Dinanzi alle difficolta incontrate per seguire il workshop del Medio

Xingu, ho deciso di cambiare la mia ricerca sul campo per la zona di Tapajos.

Su invito del Professor Raoni Valle - coordinatore del Lavai %%’

, che aveva
accompagnato Vicent Carelli della VNA nella spedizione Anaconda nell’Alto
del fiume Negro -, ho offerto un workshop video agli studenti Munduruku. Vi
era la necessita di un professionista del montaggio per editare materiale gia
registrato e per collaborare con il Laboratorio di Antropologia Visuale e
Archeologia d'immagine( LAVAI) dell’Universita Federale dell’Ovest del Para
(UFOPA) nellambito del progetto di formazione di cineasti indigeni. Abbiamo
iniziato il workshop di montaggio con Karu Munduruku, studente di biologia e
Eliano Kirixi studente di antropologia della stessa universita UFOPA, presso
la sede del LAVAI. Ho quindi finalmente deciso che la mia ricerca sarebbe
stata con il gruppo audiovisivo Munduruku. | Munduruku sono famosi per aver
rifiutato nei loro villaggi ricercatori non autorizzati dal gruppo per realizzare il
loro lavoro di ricerca oppure perché non avevano esplicitato il tipo di lavoro o
ricerca che avevano intenzione di effettuare. La mia esperienza come
documentarista e il fatto di aver subito offerto una contropartita rappresentata

dal workshop audiovisivo hanno favorito il mio contatto con i Munduruku.

%27 |_aboratorio di Antropologia Visuale e Archeologia d’immagine
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Il colettivo Audiovisivo Munduruku
Resistenza e Autonomia in tempi di golpe di Stato.

328 resiste alla costruzione di una

La popolazione indigena Munduruku
diga sul fiume Tapajoés e alla delimitazione del territorio indigeno Sawreé
Muybu, che rappresenta una delle principali zone minacciate dalle costruzioni
pianificate per il bacino del Tapajos. **°

Il governo brasiliano sta progettando di costruire piu di quaranta dighe
su questo fiume e sul suo afluente, cinque sono gia in cantiere, la piu grande
di queste dighe, quella di Sdo Luiz do Tapajés, sommergerebbe 400
chilometri quadri di foresta pluviale incontaminata e porterebbe alla
deforestazione di un’area di 2.200 chilometri quadri.

La diga minaccia anche i mezzi di sussistenza e la salute di queste
popolazioni, che risentirebbero dellinquinamento delle acque, della
scomparsa dei pesci e del cambiamento della fertilita dell’area.

Secondo i registri storici, il primo contatto dei Munduruku con i
colonizzatori € avvenuto alla fine del XVIIl secolo. Sin dall’inizio loro furono
conosciuti come ‘“indigeni tagliatori di teste”, a causa della loro pratica,
durante le offensive di guerra, di tagliare e mummificare le teste dei nemici.

Durante lo Sciopero Nazionale, che & avvenuto nell’aprile del 2017, il
movimento indigeno ha bloccato I'autostrada Transamazzonica, chiedendo la
demarcazione della Terra Indigena Sawré Muybu. In quell’occasione hanno
mostrato uno striscione con il messaggio: Ministro della Giustizia Osmar

Serraglio, il popolo Munduruku vuole la sua testa. Si, la terra riempie la nostra

*28Uno dei pill numerosi gruppi etnici del Brasile, il popolo Munduruku vive ai margini
degli 850 chilometri del fiume Tapajos e dei suoi affluenti. Oltre alle famiglie che vivono Ii,
questo territorio comprende il terreno sacro Daje Kapap’ Eipi, ritenuto il luogo dove sono nati i
primi Munduruku, gli animali e lo stesso fiume Tapajos. Il popolo Munduruku gia occupava il
bacino del Tapajos in modo talmente diffuso che, nel periodo coloniale, tutta la zona del
fiume Tapajos era identificata dagli europei come Mundurukania.
329 La diga di Sao Luiz do Tapajos, la prima delle 43 dighe previste sul fiume Tapajos,
avrebbe un bacino di 729 chilometri quadri e sommergerebbe 400 chilometri quadri di foresta
pluviale incontaminata, portando inoltre alla deforestazione di un’area di 2.200 chilometri
quadri
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pancia perché piantiamo e viviamo quella terra. Dopo nove giorni di
occupazione e blocco dell’autostrada sono riusciti a ottenere il riconoscimento
delle loro rivendicazioni.

Attualmente il popolo Munduruku €& in guerra contro il governo
brasiliano, ossessionato dallo sviluppo economico ad ogni costo , sta
portando avanti una ulteriore massiccia espansione della produzione di
energia idroelettrica in Amazzonia . Una delle aree minacciate & quella del
bacino del fiume Tapajds, un affluente del Rio delle Amazzoni rimasto finora
libero dai megaprogetti. Un progetto devastante, che inonderebbe parte delle
loro terre distruggendo una vasta area della foresta amazzonica.

Oltre ai gravi danni ambientali che potrebbe provocare, la realizzazione
di questo megaprogetto porterebbe all’inondazione di vaste aree e luoghi
sacri appartenenti agli indigeni Munduruku e alle comunita che vivono sulle
sponde del fiume. | Munduruku, che abitano la valle del Tapajés da
generazioni, combattono da piu di trent’anni per difenderla dalla minaccia dei
megaprogetti idroelettrici. Il cacique Juarez, Munduruku afferma: “Questa é
una battaglia importante non solo per noi, ma per tutti gli abitanti del pianeta,
perché stiamo parlando di una delle piu grandi foreste al mondo”

y o - ——— '-.g‘.,l
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Foto : Fabio Nascimento/ Greenpeace; 2016

Di fronte a queste pressioni gli abitanti della regione sarebbero costretti
a migrare verso le citta vicine, che riceveranno inoltre un consistente flusso

migratorio di persone in cerca di impiego presso la diga o di altre opportunita.
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Come ha gia dimostrato I'esperienza della diga di Belo Monte, sul fiume
Xingu, questi ampi e rapidi spostamenti di persone possono lacerare il tessuto
sociale delle citta interessate provocando un massiccio incremento di
consumo di droga, violenza e prostituzione.

Gli impatti delle centrali idroelettriche nella vita, nel territorio e nelle
tradizioni di queste popolazioni sono incommensurabili. La perdita della
pesca, una risorsa fondamentale per il popolo Munduruku e per la
popolazione che da sempre vive attorno al fiume (“ribeirinhos”), la distruzione
dei luoghi sacri per gli indigeni e l'allontanamento forzato dal luogo dove
vivono da secoli e generazioni sono alcune delle gravi conseguenze
socioeconomiche che la costruzione della centrale idroelettrica Sao Luiz do
Tapajos puo provocare.

| Munduruku hanno gia sofferto I'impatto della distruzione delle “Sete
Quedas” (sette cadute) del fiume per la costruzione della centrale idroelettrica
Teles Pires. Con le esplosioni e 'ampliamento del letto del fiume, I'opera
pubblica ha distrutto cio che, nella cosmologia dei popoli indigeni della zona,
sarebbe la dimora degli antenati, le cascate, dodici urne mortuarie e pezzi
archeologici sacri. Oltre a queste perdite gia elencate, i Munduruku hanno
sofferto un’altra dannosa conseguenza a causa della costruzione di questa
centrale: I'operazione delle forze dell’'ordine Eldorado che, nel novembre del
2012, termind con I'assassinio del Munduruku, Adenilson Kirixi.

Nello stesso anno, uno spropositato e intimidatorio apparato militare,
composto dalla Forza Nazionale di Sicurezza Pubblica e I'Esercito, hanno
scortato 80 ricercatori, inviati in zona senza nessun consenso da parte degli
indigeni o la popolazione locale con lintento di realizzare degli studi
sullimpatto ambientale della centrale idroelettrica. “Durante questa
operazione di guerra, la popolazione locale e gli indigeni sono stati costretti e
contenuti al fine di realizzare le ricerche. Questo episodio ha causato un
preoccupante precedente dell’'uso della forza nei rapporti con le popolazioni

locali.“ 33°

330 Mauricio Torres. Um rio de muita gente. In: M. Torres, D. Alarcon e B. Milikan ( a cura di)
, Brent Ocekadi : hidrelétricas, conflitos socioambientais e resisténcia na Bacia do Tapajos -
- Brasilia, : International Rivers Brasil, 2016. p.22.
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Bambina Munduruku Foto: Lunaé Parracho

Nel 2012, il Movimento Xingu Vivo ha portato a conoscenza dei
Munduruku la distruzione provocata dalla costruzione della centrale
idroelettrica Belo Monte. Ancora traumatizzati dalla morte del guerriero
Adenilson Kirixi e dalla militarizzazione della zona dove vivono, i Munduruku
hanno adottato una nuova strategia di rivendicazioni dei loro diritti dinanzi le
opere pubbliche. Nel maggio del 2013, essi ritornarono nei cantieri di Belo
Monte, occupandoli e esigendo la sospensione immediata dei lavori delle
dighe sui fiumi Xingu, Tapajos e Teles Pires.

Foto: Movimento Xingu Vivo Para Sempre
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Questo periodo & conosciuto come primavera indigena. Le leadership
delle tribu hanno occupato il Congresso Nazionale a Brasilia, mentre i
Munduruku occupavano il cantiere dei lavori della centrale idroelettrica Belo
Monte. Da quel momento, loro hanno seguito la lotta degli indigeni del Medio
Xingu. L’attuale stato di dipendenza economica dei villaggi nei dintorni della
citta di Altamira & un fattore che desta molte preoccupazioni tra la
popolazione indigena dei Tapajos. Gli indigeni hanno abbandonato le
piantagioni e sono ormai dipendenti dal denaro degli indennizzi. Le
popolazioni locali sono state spostate dai propri villaggi alla periferia della
cittadina di Altamira, che dopo [linizio della costruzione della centrale
idroelettrica di Belo Monte, & diventata la terza citta piu violenta del Brasile,
col maggior tasso di omicidi della nazione piu violenta del mondo.

Circa un anno dopo l'occupazione della centrale idroelettrica Belo
Monte, i Munduruku hanno iniziato il processo di auto delimitazione di Daje
Kapap Eypu/Sawré Muybu. L’autodemarcazione & un’operazione informale di
delimitazione delle loro terre, dove il governo brasiliano intendeva realizzare
la mega diga di S&o Luiz do Tapajos.

L’auto delimitazione & cominciata dopo una riunione registrata®’ dagli
stessi indigeni, nella quale l'ex-presidente ad interim della Fondazione
Nazionale di Assistenza agli Indigeni (FUNAI), Maria Augusta Assirati, ha
ammesso che le centrali idroelettriche erano il principale ostacolo per la
delimitazione dell’area Sawré Muybu.

Nel constatare I'avanzamento della costruzione della centrale idroelettrica,
nel 2014, i Munduruku hanno realizzato un atto inedito di regolamentazione
del territorio: l'auto delimitazione. Il percorso per l'auto delimitazione del
territorio Sawré Muybu & diventato uno degli esempi di partecipazione attiva e
capacita di resistenza dei Munduruku in difesa del proprio territorio.
Avvalendosi di un GPS, donato dalle istituzioni alleate, i guerrieri Munduruku
percorrono la foresta aprendo varchi nella vegetazione e installando targhe di
delimitazione.

L’auto delimitazione non significa solo far pressione nei
confronti del governo né la semplice garanzia dei diritti e
neanche la sopravvivenza nel territorio in cui si verifica la lotta

331 Video Disponibile in <https://vimeo.com/111974175>.> 30/01/2017
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— come se bastasse sopravvivere e una qualsiasi terra —
questa iniziativa & innanzitutto per I'esistenza di una comunita
come tale e la persistenza del loro modo di vivere, binomio
inscindibile della vita nella loro terra. L’auto delimitazione
indigena: ecco una potente iniziativa.**

La prima vittoria importante é stata ottenuta il 19 aprile 2016, giornata
che il Brasile dedica ai Popoli Indigeni, quando I'Agenzia brasiliana per le
popolazioni indigene (FUNAI) ha riconosciuto i territori dei Munduruku,
fornendo la base legale per richiedere la sospensione della costruzione della
mega diga

Questa sospensione € perd solo temporanea e non equivale alla
cancellazione del progetto, che avverra solo nel caso in cui il governo
brasiliano confermi la decisione del FUNAI di tutelare le terre Munduruku.
L’Istituto Brasiliano delle Risorse Naturali Rinnovabili e Ambientali (IBAMA) ha
annunciato I'annullamento della licenza di costruzione del mega-progetto di
S&o Luiz do Tapajods, una gigantesca diga idroelettrica che avrebbe stravolto
il cuore delllAmazzonia brasiliana. Come gia accaduto in passato con la diga
di Belo Monte, la sospensione non garantisce purtroppo la completa
cancellazione del progetto.

La pubblicazione del rapporto di Sawré Muybu, frutto della lotta e della
resistenza del popolo Munduruku, &€ avvenuta a ridosso dellimpeachment del
Presidente Dilma Rousseff. Inoltre, la concessione per la centrale idroelettrica
e stata archiviata dall'organo ambientale competente pochi giorni prima del
colpo di Stato. Questa conquista perd deve ancora consolidarsi. In tempi di
colpo di Stato, quando gli attacchi ai diritti umani e il rinforzarsi delle forze di
ultra destra e dei grandi proprietari terrieri nel Congresso Nazionale, &
prevedibile un intensificarsi delle violazioni dei diritti territoriali indigeni. E’,
quindi, anche un momento storico propizio al rafforzamento degli strumenti di
lotta e resistenza del popolo Munduruku, tra i quali spicca I'audiovisivo.

La necessita di fare i propri video € nata, secondo il racconto dei

giovani Munduruku, durante il processo di auto delimitazione, iniziato nel

332 Luisa Molina. Terra, luta, vida: autodemarcagées indigenas e afirmagédo da diferencga

Dissertagéo de Mestrado UnB . p.9
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2014. Hanno avvertito il bisogno di registrare I'auto delimitazione senza
dipendere necessariamente dalla presenza dei giornalisti locali.
“Continueremo a fare video per far vedere alla societa che non conosce la
realta della lotta del popolo Munduruku” — afferma Gleicy Korap Munduruku. I
primo workshop ha avuto luogo durante I'auto delimitazione. Le giovani donne
del Tapajos centrale hanno dato vita al colettivo denominato Daje Kapap di
Cinema: Marunha, Jamila, Katiana, Viviane, Jucelia, Lucineide, Gleicy,
Aldira, Rilliete, Alcineide, Luciane.

Ho partecipato alla Il Carovana in difesa del fiume Tapajos contro la
costruzione del complesso di centrali idroelettriche. In quell’occasione ho
realizzato un workshop video con le donne del colettivo di cinema indigeno
Daje Kapap e altri indigeni, tra i quali Karo Mucak Munduruku, che aveva
partecipato anche al workshop da me offerto all’'Universita UFOPA, nell’aprile
del 2015.

Il workshop ha avuto luogo presso la Scuola Comunale Joaquim
Caetano Correa, nella citta di Itaituba. Dopo una breve esposizione teorica,
ho proposto un’esercitazione che consisteva nel seguire un personaggio.
L’unica direttiva era I'utilizzo della camera a mano e I'avvicinarsi al soggetto
filmato. Alla fine, abbiamo visionato e analizzato le inquadrature e il fuoco
negli esercizi proposti. Ho portato con me due videocamere, un microfono e
un registratore audio portatile, mentre le donne del colettivo Daje Kapap
disponevano gia della videocamera dei cellulari.

| partecipanti si sono divisi in due gruppi. Alcuni riprendevano il
discorso della leader Maria Leusa Munduruku durante I'’Assemblea della Il
Carovana, e altri le donne del colettivo audiovisivo Daje Kapap mentre
guardavano una mostra fotografica. Inoltre Marunha Munduruku ha ripreso
I'abbraccio ritualistico del fiume Tapajos che ha segnato la chiusura della
Carovana.

Karo Munduruku e Eliano Kirixi sono studenti indigeni di biologia e
antropologia presso l'Universita Federale del’Ovest del Para (UFOPA) e
hanno partecipato anche al workshop da me offerto nella sede del Laboratorio
di Antropologia Visuale e Archeologia del’'lmmagine (LAVAI).

Il workshop €& stato ideato con lo scopo di insegnare che il montaggio

di un documentario € cid che costruisce la narrativa. Abbiamo lavorato sulla
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percezione del trascorrere del tempo reale e quello cinematografico. Nei primi
giorni, ho disquisito sui principi dell’audiovisivo e sulla “grammatica” del
montaggio. Successivamente mi sono dedicata alla visione della tecnica di
montaggio, di alcuni spezzoni classici. Osservavo un crescente interesse
quando facevo visionare spezzoni di film realizzati dal Video in Villages o
un’altra qualsiasi realta piu vicina a loro come, ad esempio, il pescatore
Nanook di Flaherty.

Questa esperienza mi ha fatto riflettere sul dialogo tra cine-transe e
'educatore Paulo Freire, autore della “Pedagogia dellAutonomia”. Paulo
Freire credeva nel dialogo dell’educazione come pratica di liberta e difendeva
la teoria secondo la quale il compito dell’educatore non era trasmettere
conoscenza, ma creare [l'opportunita affinché essa si producesse o
costruisse.>*?

Il primo film realizzato dagli Ateliers Varan si intitola Makwayela (1977)
e mostra, in suono diretto, dieci minuti di una danza coreografata e canti in
una lingua segreta con la quale denunciano 'apartheid nel Sud Africa. Jean
Rouch e la sua troupe hanno sviluppato un percorso di formazione del cinema
diretto, basato sul lavoro di comunita locali cosi come la pedagogia dialogica
proposta da Paulo Freire il cui scopo formativo € quello di permettere ai
giovani del Mozambico di creare i propri archivi audio visuali e sviluppare una
pratica di cinema documentario auto sostenibile in Mozambico.***

L’associazione PAHYHY'P ha un progetto di rivitalizzazione della
lingua e della cultura Munduruku, intrapresa dalla Scuola Indigena. Lo scopo
era quello di editare materiale didattico in lingua Munduruku, registrando la
mitologia e la cosmologia di questo gruppo indigeno. |l materiale non
elaborato era costituito da tredici ore di riprese contenenti sette racconti
fondamentali della mitologia dei Munduruku, che una volta editato sarebbe
stato distribuito nelle scuole indigene Munduruku al fine di essere utilizzato
come strumento etnopedagogico dagli insegnanti indigeni Munduruku.
Siccome Eliano Kirixi ha tutt'ora un po’ di difficolta con la lingua portoghese,
questo dimostrava una sfida al processo.

333 Paulo Freire.Pedagogia da Autonomia Editora Paz e Terra S&o Paulo, 2004,p.53
3% Zoe Graham. Makwayela e as oficinas de documentario de Jean Rouch em Mogambique.
In : Varan , um mundo visivel, 2018 p.17
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Come risultato del workshop, abbiamo concluso la settimana con un
primo montaggio del cortometraggio Daje Kapap (2015) che é stato
successivamente finalizzato grazie alla collaborazione di Nayana Fernandez,
fautrice del documentario Munduruku — costruendo Resistenze(2014). Le altre
sei narrative continuano tutt'ora ad essere elaborate dagli indigeni Munduruku
con |'assistenza di altri collaboratori.

Nel febbraio del 2017, dieci giovani di quattro differenti tribu del Medio
Tapajés hanno partecipato ad un altro workshop video per apprendere
nozioni riguardanti luce, fuoco, inquadratura e suono, oltre alle tecniche di
intervista narrativa e di montaggio.

Il workshop ha avuto luogo nel Sawré Muybu ed é frutto di una
richiesta presentata dall’Associazione indigena PAHYHY'P, promossa da
Greenpace. Gli esercizi sono stati realizzati partendo da temi che i propri
studenti hanno identificato come importanti. Marunha Kirixi Munduruku, una
delle giovani del gruppo di donne indigene ha dichiarato: “Noi stiamo lottando
per la demarcazione della terra e per me é stato molto positivo perché ho
imparato a pubblicare i nostri video, per cui, potrd portare la mia conoscenza
alle persone di altri villaggi”. **° Al termine del corso, Marunha e Aldira si sono
recate a Manaus per completare il montaggio. |l video realizzato durante il
workshop trattava delluso dell’energia solare, che fornisce corrente alla
scuola del villaggio. Il gruppo di cineasti indigeni ha poi firmato le proprie
produzioni come “Coletivo Audivisual Munduruku”. Fabio Nascimento,
responsabile del workshop, ha insistito per ottenere il finanziamento di una
videocamera e un computer, da parte di Greenpeace, poiché intendeva
garantire future ed eventuali produzioni della comunita.

Si nota che la questione dellautonomia & centrale per il Collettivo
Audiovisuale Munduruku, basti vedere il tema trattato nei primi video prodotti
da loro. Il primo lavoro realizzato dal gruppo di donne cineaste indigene &
stato la ripresa del processo di auto delimitazione del territorio Sawré

Muybu.**®. Loro, stanchi di aspettare un’azione governativa, hanno deciso di

3% << http://www.greenpeace.org/brasil/pt/Noticias/Made-in-Munduruku/ >>

(07.03.2017)
$6<https://autodemarcacaonotapajos.wordpress.com/2015/09/15/querreiras-
munduruku-fazem-um-filme-da-autodemarcacao/>> (08.03.2017)
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realizzare la demarcazione del territorio indigeno, processo le cui strategie
sono state simili a quelle utilizzate dalle comunita autonome Zapatiste che a
loro volta hanno fatto uso del video come strumento di rafforzamento delle
loro lotte. | Munduruku affermano: “Auto delimitazione & proteggere la nostra
terra! Auto delimitazione & preservare la nostra foresta! La nostra lotta piu

grande é per I'autonomia!”.

| Munduruku durante la spedizione dell’auto delimitazione

Il tema del secondo video, intitolato Energia Solare nel Villaggio &
vitale per la resistenza contro la costruzione di dighe e dimostra la possibilita
concreta di avere autonomia energetica con produzioni alternative
ecosostenibili veramente pulite e verdi. Il sistema di trasmissione radio che
consente la comunicazione tra i villaggi Munduruku funziona grazie ai pannelli
solari. Adesso persino le videocamere e i computer del Collettivo
Audiovisuale Munduruku possono essere ricaricate con I'energia solare.

Il colettivo continua nel suo percorso di consolidamento e
recentemente si € ulteriormente perfezionato riuscendo inoltre ad acquisire
I'attrezzatura necessaria al fine di raccontare le proprie storie. Gli indigeni
sono protagonisti di una lotta resa invisibile dai mezzi di comunicazione, da

qui I'importanza di poter raccontare la propria versione della lotta nella quale
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sono protagonisti. Dalla menzionata riunione con la FUNAI, gli indigeni si
sono accorti delle potenzialita di una videocamera.

\ _—
|l.‘ i )

Giovani Munduruku in vigilanza del territorio

337 Selfie di Alessandra Korap Munduruku, pubblicata nel suo Instagram personale.
Alessandra vive nel villaggio Praia do Mangue nel Medio Tapajos e ha maggiore accesso a
internet rispetto alle altre fautrici che vivono nel villaggio Sawré Muybu, dove il principale

mezzo di comunicazione ¢ la radio.
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Donne Munduruku e la macchina da presa

Foto : Fébo Naécimento/breenpeace 2017
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L’empowerment delle donne cineaste indigene

Come accade nella maggior parte dei gruppi indigeni, storicamente i
ruoli delle donne Munduruku nella divisione dei compiti sociali e di lavoro
sono le faccende domestiche, la cura dei figli e dei piccoli orti. Nonostante cio,
l'intensificarsi degli attacchi al loro territorio e ai loro diritti costituzionali hanno
generato una nuova domanda nella quale la donna ha una forza straordinaria,
mai registrata prima nella storia delle resistenze.

La lotta in difesa dei territori ha favorito il contatto con altre forme di
organizzazione e di partecipazione politica di diversi movimenti sociali,
indigeni e di donne, le cui discussioni e prese di posizione sono state
incorporate dalle leadership Munduruku. Avere voce, possibilita di prendere
posizione e autonomia politica nelle riunioni, incontri, assemblee e altri
momenti & diventata una rivendicazione presente e legittima di questo
gruppo. ¥ Luciane Munduruku dichiara: “Quando ci hanno dato la possibilita
di fare video sulla Iotta, € stato importante perché adesso possiamo essere di
aiuto. Adesso siamo invitate a partecipare a riunioni con lo scopo di registrare
tutto cid che accade in esse”.

La documentarista indipendente Rachel Gepp, che ha coordinato il
primo workshop, racconta che il processo € avvenuto in modo spontaneo
durante il suo soggiorno nel villaggio, nel periodo in cui vi & stata I'auto
delimitazione. Rachel si & recata a Sawré Muybu su richiesta degli indigeni
con lo scopo di documentare l'arrivo dei guerrieri dellAlto Tapajos che
sarebbero giunti per collaborare alla auto delimitazione. Durante I'attesa,
Rachel si & accorta della curiosita delle donne indigene in torno il suo
mestiere e ha chiesto I'autorizzazione al capo tribu Juarez per realizzare con
loro un workshop di comunicazione. Lo scopo del workshop € stato la
comunicazione comunitaria, da loro e per loro, oltre alla discussione

sullimportanza della produzione di video come prova dei fatti. La proposta di

338 A Nagdo Munduruku e seus horizontes de vida. Novas perspectivas a partir do
protagonismo feminino GLASS, Verena e Al. Revista Ponto de debate Fundagdo Rosa
Luxemburgon 9 2016 pg.7
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lavorare soltanto con le donne € stata una decisione di Gepp in quanto si &
accorta che le donne Munduruku venivano messe in disparte nelle discussioni
politiche.

Durante questo workshop si & osservato che non era chiara la
differenza del processo di demarcazione e di auto delimitazione del territorio.
Per cui questo € stato il fulcro di tutti i dibatti proposti dalla documentarista,
che ha fatto uso della pedagogia al fine di approfondire la riflessione.

Quando i guerrieri sono finalmente arrivati le donne Munduruku
avevano gia acquisito nozioni su come usare le attrezzature e hanno deciso
di coinvolgere tutto il villaggio in un progetto di reportage sull’auto
delimitazione. E’ stato un percorso estremamente proficuo per tutte le
persone coinvolte e ci0 fu determinante per riuscire a garantire la
partecipazione delle donne nella spedizione di auto delimitazione. Loro
avevano un’idea molto chiara di cio di cui avevano bisogno per realizzare le
proprie storie narrative sulla lotta di cui sono protagoniste.

Ci fu una riunione con lintero villaggio per decidere chi avrebbe
partecipato alla spedizione. Rachel Gepp racconta che la presa di posizione
delle donne durante la riunione & stata interessante, affermando che non
avrebbero accettato di andare col solo ruolo di cuoche. Loro sarebbero
andate per collaborare con la spedizione ma volevano anche svolgere la
mansione di giornaliste. Cosi si sono auto dichiarate dopo il workshop e |l
percorso di empowerment.

Le donne hanno deciso di voler fare un film e proiettarlo
nel’Assemblea Munduruku per far vedere ai loro parenti 'auto delimitazione.
Allora hanno iniziato il montaggio del materiale da loro registrato. E’ stato un
processo di copartecipazione di diverse persone del villaggio. Durante la
spedizione e il montaggio, le cinque donne che hanno partecipato piu
attivamente hanno firmato il film Aufo delimitazione Daje Kapap Eypi. Le
guerriere  hanno pubblicato la seguente dichiarazione nel blog
“Autodelimitazione sul Tapajos”, creato appositamente per promuovere il film:
“Noi, guerriere del villaggio Sawré Muybu, abbiamo deciso di fare un film

sull’auto delimitazione per mostrare che non stiamo con le mani in mano ad
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aspettare le iniziative del Governo”. **°

Quando & stato pubblicato il rapporto T/ Sawré Muybu, il film

Autodemaracacdo Daje Kapap Eypi ( 2015) e stato proiettato nel Museu do

Indio a Rio di Janeiro. Tra tutti i film prodotti in precedenza sul popolo

Munduku, il loro era quello piu significativo, quello giusto da proiettare nel

giorno della loro vittoria. In questa occasione, sono state distribuite brochure

in lingua Munduruku riguardo alle tecniche di ripresa con il cellulare .
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Istruzioni in lingua Munduruku sul modo di filmare con i cellulari

339 <<https://autodemarcacaonotapajos.wordpress.com/2015/09/15/guerreiras-munduruku-
fazem-um-filme-da-autodemarcacao/>> ( 08.03.2017)

11



Da allora si osserva uno sforzo costante dei Munduruku nella ricerca di
risorse per registrare in video le proprie prospettive riguardanti il mondo che li
circonda e soprattutto denunciare le principali minacce al loro modo di vivere
come, ad esempio, i progetti idroelettrici pianificati per il bacino del fiume
Tapajos.

La Il biennale di Cinema Indigeno, che ha avuto luogo nel 2016, ha
contato sulla significativa partecipazione di donne fautrici indigene, tra le quali
Patricia Ferreira Mbya Guarani, che ho avuto l'opportunita di conoscere
nell'ultima fase della mia esperienza di campo presso la sede del VNA, nella
citta di Olinda.

Ho potuto seguire Patri Ferreira, cineasta donna piu attiva nel progetto
Video in Villages, durante il montaggio del suo documentario Para Reté.

Patricia, che firma anche lavori in coproduzione con Ariel Ortega, ha
scelto come tema del suo primo film da sola la questione femminile. Il film
tratta di sua madre, Elsa, la sua quotidianita nel villaggio dove vive Koenju e il
suo percorso verso I'Argentina, dove vive la nonna di Patricia, Santa, una
leader spirituale nel villaggio Guarani, a Missiones. Patri racconta la ricerca
per scoprire 'origine della sua forza: “Ho voluto fare un film su mia mamma
per mostrare il quotidiano di una donna guarani, che é artigiana, bada alla
casa, ai figli e ai nipoti... ho voluto mostrare cio che le donne hanno da dire!”

In fase di montaggio del film, Patricia ha alloggiato presso la sede del
VNA a Olinda, con sua figlia Jessica, un altro personaggio del film che cosi
rispecchia quattro generazioni di donne Mbya Guarani. Secondo I'editrice Ana
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Carvalho, le immagini riprese in presenza della troupe non indigena del Video
in Villages hanno meno forza di quando Patricia € da sola con sua madre.

Patri Mbya Guarani nella sala di montaggio del Video in Villages

La maggior parte delle volte, la traduzione e una parte del montaggio
sono effettuate nei villaggi durante il workshop o dopo le riprese. Nel caso di
Patricia, che ha accesso a internet da casa, il montaggio ha avuto inizio a
Olinda. L’editrice Ana Carvalho, successivamente, continua a spedirle il
materiale affinché lei possa dare la sua opinione sul montaggio. Loro
organizzano le timelines con il materiale grezzo secondo i giorni delle riprese.

Patricia appartiene alla comunita Guarani Mbya di Cinema. Lei
recentemente ha partecipato ad una residenza artistica con gli indigeni Inuit
del Canada. E’ co-regista con Ariel Duarte Ortega, autore del premiato
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“Biciclete di Nhanderu”. Secondo Ariel, il momento della traduzione é il
momento piu importante dei workshop offerti da Video in Villages.

La trance del contatto

Nel periodo in cui era ricercatore finanziato dalla Fondazione
Guggenhein, Andrea Tonacci si impegno a documentare gli aspetti della
resistenza sociale indigena nelle Americhe ed effettuare la ricerca dell’utilizzo
dei media audiovisivi da parte degli indigeni. Riguardo alla traduzione del
materiale che ha registrato in quel periodo, egli afferma:

Sto lavorando alla sottotitolazione dei nastri da me
registrati negli anni ’70, negli Stati Uniti ed in Messico, con
contenuti in inglese e spagnolo che abbiamo dovuto
tradurre integralmente. Ovviamente una lingua parlata da
persone che non padroneggiano la lingua inglese e quella
spagnola. Sono comunita indigene obbligate ad utilizzare
una lingua non loro e rivela immediatamente, in fase di
trascrizione, la struttura mentale di queste persone, ci si
rende conto che & un processo verbale, della lingua
parlata. Se dovessi tradurre letteralmente, nessuno
sarebbe in grado di comprendere quanto detto. Sto
traducendo in una lingua scritta differente da quella
parlata, che a sua volta € la traduzione di un’altra lingua
ancora. Per cui se non dovessi essere capace di tradurre
per iscritto i sentimenti espressi in forma parlata in un’altra
lingua, la scena non combacera con i sottotitoli, rovinera il
film. Mi sento percid costretto a ragionare su come
trasmettere il senso di tutto. Con le immagini, non faccio
questo.>*°

Andrea Tonacci viene invitato a partecipare nel 1979 ad una spedizione
atta a stabilire un primo contatto con un popolo ancora sconosciuto. Egli
penso:

“Ah, questa & l'opportunita per incontrare quello sguardo che non
conosce assolutamente la produzione di immagini”. “E la mia
occasione di conoscere lo sguardo che eventualmente pud
rimanere dietro la videocamera, facendomi vedere cosa vede e
cosa risulta da questo primo contatto” **'

30 Andrea Tonacci durante il “Seminario: os espacos filmicos”, del cineasta Andrea Tonacci,

nella XIX Mostra di Cinema di Tiradentes, 2016.
340

Renato Szututman , & Rose Hijiki, 2007 ( a cura di): Conversas na Desordem Revista do
Instituto de Estudos Brasileiros n° 45, USP, Sao Paulo. p.244
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Tonacci sostiene che vivere un’esperienza di alterita ha un senso
soltanto se anche noi conosciamo questo sentimento, ed € la condizione
umana che ci permette di riconoscere nell’altro noi, stessi.

Rithy Panh nel 1994 insieme al regista Leonardo di Costanzo
realizzano un workshop Varan in Cambogia e fondano a Phnom Penh, un
centro di formazione per documentaristi. Il regista cambogiano dichiara: “piu
che creare, filmare significa “stare con”, anima e corpo... Prendere
deliberatamente posizione in quanto si crede che nulla € immutabile e che
sempre pud nascere, in qualche posto, uno stato di grazia: la dignita”*?

Vincent Carelli ha lanciato nel 2009, Corumbiara, un film sconvolgente
sul massacro degli indigeni nellAmazzonia. La cinepresa & un’arma per
registrare cid che rimane delle prove di quanto accaduto, comprovare
I'esistenza di questo gruppo indigeno e garantire i loro dritti alla terra in una
zona forestale in fase di devastazione.

L’'immagine registrata dagli indigeni sarebbe la prova materiale
sufficiente per interdire legalmente la foresta, il disboscamento ed evitare che
le terre diventino piantagioni di soia oppure erba per bestiame. “L’indigeno
esistera legalmente solo se registreremo la sua immagine.” Carrelli raggiunge
una rara conciliazione tra militanza ed arte, in un cinema d’urgenza, con il

documentario Corumbiara.

32 Rithy Panh “Sou um agrimensor de memorias” In: Catalogo “O cinema de Rithy Panh, Rio
de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2013, pg 67
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Tra paura, emozione, curiosita; piano a piano, la camera a mano
conquista intimita, si avvicina ai corpi, si mette in mezzo allincontro, la
cinepresa non € piu dalla parte dei bianchi. |l regista ha scelto di non tradurre
quello che gli indigeni dicevano per conservare questa memoria del momento,
il tatto, la visione, il suono, e cosi immerge lo spettatore in una temporalita
indigena, nella sinestesia di questo incontro. Le immagini-tempo di
Corumbiara immergono lo spettatore in una temporalita indigena, in un tempo
non cronologico. Un film che ci immette in questa temporalita indigena pud
essere fortemente minaccioso per un sistema che esige che tempo sia
denaro. Carelli crede che il cinema attivista deve essere un’espressione
artistica con densita poetica, il suo Corumbiara commuove tanto perché porta
con se la traccia della vita attivista del regista.

La fragilita del corpo che regge la videocamera e la usa come scudo
precario si manifesta nella tensione che fa tremare i bordi della scena e nella

profondita di campo, tramite la quale si negozia la distanza sicura dello
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sguardo. Nella difficile ricerca della giusta distanza, il cinema si fa come
materiale passibili di essere usato dinanzi alla giustizia.

Martirio € una contro-narrattiva di ampio respiro storico che cerca di
riprendere il rapporto tra i popoli Guarani e Kaiowa e lo Stato, dalla scoperta
del Brasile. Inoltre tratta dello scontro della lobby dei grandi proprietari terrieri
presenti nel Congresso contro gli indigeni del Brasile. Due mondi
completamente antagonisti: uno € il mondo spirituale, religioso, secondo il
quale la terra appartiene a tutti; I'altro, il mondo della proprieta, del capitale,
del progresso, della produzione. Insomma questo confronto del capitalismo
con societa ugualitarie. E' impossibile fare cinema senza prendere una
posizione, € impossibile fare documentario senza prendere una posizione.
Non prendere una posizione € comunque posizionarsi e, in genere, una
posizione che favorisce il potere.

Carelli riafferma la sua convinzione nel potere di trasformazione
dellimmagine. Ci sono due vocazioni simultanee tra le quali lui oscilla — la
militanza e il cinema. Cosi come nel film Corumbiara usa il narratore in prima
persona con lo scopo di creare l'identificazione con lo spettatore.

Jean-Louis Comolli riflette su Come filmare il nemico? **:: Come
spingere lo spettatore a un sentimento di rivolta? La sola denuncia non &
abbastanza. Parliamo di lotta, lotta politica, corpo a corpo cinematografico,
esporre, spiegare, mettere le parole e i corpi in diverse prospettive. Filmare
con la profondita di campo e del fuori campo, del visibile e dell’ invisibile (lvi.
399-400)

Secondo Comoli, il cinema pud soltanto aprire le difese del nemico,
senza arrivare a esporre le sue debolezze, smontare la sua forza morale e
fare apparire le sue contraddizioni. Il corpo del nemico nei documentari € una
presenza reale, fatta di carne e ossa, un pezzo di umanita di fronte alla mdp.

Anche col pitl odioso e detestabile dei nemici,>**

(il documentarista deve
stabilire un rapporto per poterlo filmare. Si tratta di filmare un rapporto che si

stabilisce tra una macchina e due soggetti, due corpi

3 Jean Louis Comolli. Comment filmer 'ennemi é il nome dell’ articolo pubblicato nel libro

Voir e Pouvoir 387-400
34 vi, 393)
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Kamikia reélst;a la protesta

A Brasilia c’é stata una delle piu grandi proteste indigene della storia
del Brasile ad aprile 2017. Circa 3000 indigeni, tra cui i Munduruku, hanno
trasportato 200 bare davanti al Congresso Nazionale e aperto un banner con
il messaggio "Demarcagao Ja" (Demarcazione ora). Ogni anno in Brasile,
decine di indigeni vengono uccisi in conflitti con grandi aziende agricole e
proprietari terrieri. Nonostante il riconoscimento e la demarcazione delle loro
terre siano un diritto costituzionale, sono numerose le iniziative della lobby del
settore agroalimentare che mirano ad indebolire o addirittura interrompere i
processi di demarcazione dei territori tradizionali, come sta accadendo ai
Munduruku.

Durante le notti nel XIV Campeggio “Terra Libera”*°

, gli indigeni si
sono riuniti in tende di cinema all’aperto. E’ stato proiettato Martirio, tra altri
film di altre comunita indigene latinoamericane. Hanno partecipato persino le

comunita dei popoli originari dell'Indonesia.

343 Acampamento Terra Livre & un importante momento di articolazione tra leadership in

tutto il paese e di incidenza politica per il movimento indigeno. La XIV edizione ¢ stata,
senza ombra di dubbio, la piu grande mai realizzata, in modo da rafforzare le lotte del
movimento indigeno brasiliano che ha stabilito un’alleanza con le leadership internazionali
di sei nazioni.

18R



Martirio sullo schermo

Tonacci ha partecipato alla genesi del Video in Villages, soprattutto nel
periodo compreso tra il 1986, con la fondazione del VNA nell’ambito del CTI,
fino al 1997. In questo periodo ci sono documentaristi e antropologi che
realizzano documentari “sugli’ indigeni, con l'intento di far vedere da un altro
punto di vista le comunita, appunto smontare gli stereotipi trasmessi dai
media riguardo agli indigeni. Nel 1997, ha avuto luogo nel Parco nazionale del
Xingu il primo workshop con circa 30 indigeni di differenti etnie. Ecco il
momento in cui le videocamere cominciano a passare nelle mani degli
indigeni. Nonostante il montaggio fosse ancora a carico dei coordinatori del
progetto, questo era il risultato di lunghi dibattiti e discussioni con gli indigeni,
autori delle immagini.

Negli anni ‘90 Vincent Carelli ha invitato Mari Corréa, laureata agli
Ateliers Varan, a partecipare alla troupe del Video in Villages e insieme hanno

348 Carelli ritiene che lo stile di

adattato il metodo Varan al mondo dei villaggi
montaggio portato dagli Ateliers Varan sia in giusta sintonia con il tempo

indigeno"’.

346 Ruben Caixeta de Queiroz. Politica, Estética e Etica no Projeto Video nas Aldeias in Um
Olhar Indigena. Catalogo Mostra Video nas Aldeias. Olinda 2004, p.45.
%7 Clarice Alvarenga. Video e experimentagao social: Um estudo sobre o video comunitario
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In questa nuova fase del VNA, gli indigeni hanno intrapreso il processo
di montaggio dei propri documentari. E’ importante dare rilievo al fatto che gli
indigeni sono co-autori dei prodotti audiovisivi insieme ai coordinatori del
progetto. Essi cercano di rendrere protagonisti cinematografici a indigeni, per
far si che abbiano il controllo totale del processo di realizzazione
cinematografica.

Gli indigeni registrano un girato peculiare, tanto per l'intimita che i
registi indigeni hanno con i loro personaggi, quanto per la conoscenza
dell'idioma. Poi, c’é la discussione sul punto di vista, si discute, si suggerisce.
Uno dei grandi momenti del laboratorio & la traduzione, il momento in cui si
scoprono i popoli con i quali si sta lavorando. Il montaggio si occupa di
ordinare questo girato in una narrativa che ha una grammatica visuale molto
simile alla loro cosmologia. Vincent Carelli, coordinatore del Video in Villages
afferma che il montaggio € il grande momento di formazione del cineasta
indigeno, l'articolazione delle idee é la fase cruciale del lavoro.

Il Video in Villages ha incorporato i principi del cinema moderno, sia
per i piani sequenza della ciné-transe rouchiana, sia scolpendo il tempo come
in Tarkoviskij, creando il ritmo del film non attraverso un’alternanza metrica di
vari brani ma attraverso la pressione temporale all’interno delle inquadrature.
Ruben Caixeta de Queiréz ha dichiarato **® | addirittura, che alcune
inquadrature dei film del Video in Villages assomigliano al cinema di
Antonioni, giacché ritiene che filmare il tempo di attesa e lo spazio vuoto é
come o piu importante che filmare l'azione; e questo non solo a causa
dell'influenza del metodo di Jean Rouch, ma anche della temporalita indigena
e delle sue lunghe durate.

Gli indigeni assorbono I'informazione rispetto ad una tecnica e
ad una cultura del cinema e la impiegano nel loro contesto
locale per costruire opere portatrici non solo di una voce
interna, ma direi di un corpo in movimento, di un pensiero
nativo®*

contemporaneo no Brasil op. cit., p.78.

348 Ruben Caixeta de Queirdz, Politica, Estética e Etica no Projeto Video nas Aldeias op. cit.,

349 Andrea Tonacci, in intervista pubblicata nel catalogo della 19° Mostra de Cinema de
Tiradentes. Universo Produgdes. Belo Horizonte 2016, p.61.
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La maggior parte dei film sugli indigeni cercava di essere solidale con i
popoli indigeni, rappresentando le loro lotte, anche se loro, quasi, non
avevano un ruolo decisivo nella produzione delle opere. Qui possiamo
soffermarci su una differenza fondamentale tra il cinema antropologico
attivista e il cinema indigeno; mentre il primo & destinato ad uno spettatore
occidentale, il cinema indigeno cerca di stabilire un dialogo con gli indigeni
stessi e tra di loro.

L'appropriazione della tecnologia visiva da parte dei popoli indigeni si
svolge, di solito, in una situazione di movimenti per I'autodeterminazione e di
resistenza. Il numero di registi indigeni & in crescita in tutto il mondo, molte
organizzazioni, gruppi e collettivi svolgono laboratori audiovisivi all'interno e
all'esterno della comunita. La diversita degli sguardi etnici porta nuovi modi di
pensare il cinema.

Il mio discorso sviluppa la questione delle conseguenze delle nuove
tecnologie nel mondo amerindio. La domanda € se gli indigeni sarebbero in
grado di appropriarsi di queste tecnologie e usarle in modo originale. Ovvero,
il cinema indigeno avrebbe la capacita di dare un nuovo significato al
linguaggio cinematografico del proprio repertorio culturale ?

Nei film dei cineasti indigeni del Video in Villages, che attualmente
vincono premi in importanti festival in Brasile e all’estero, si percepisce una
forma visuale originale, una loro logica, una diversa esperienza sensibile che

L’invisibilita dei popoli indigeni contemporanei nel cinema latino-
americano e sugli schermi della televisione crea, anche, una pressione storica
sui comunicatori indigeni. Il cinema e il video indigeno continuano ad essere
in tensione con il complesso filmico mondiale che sempre evidenzia
'esotismo dei popoli indigeni tanto nel cinema etnografico come in quello
narrativo prodotto localmente o da équipes straniere. Alcuni comunicatori
indigeni hanno cominciato a divulgare i loro archivi per raccontare le loro
storie in modo potente e commovente; fatto particolarmente visibile in alcuni
lavori del “Video nas Aldeias” (VNA): Xin& Bena, novos tempos (2006),
Pirinop: meu primeiro contato (2005/2007), De volta a terra boa (2008) e Ja
me transformei em imagem (2008). In questi documentari, le comunita
rivedono e commentano il materiale filmico di archivio ricreando e

raccontando la loro versione delle situazioni passate e esponendo questi fatti
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alle nuove generazioni.

Ogni popolo, perd, € un popolo a parte: non lo si pud
generalizzare. E’ necessario dire: “il cinema ikpeng”, ‘il
cinema guarani”, “il cinema ashaninka”... Sono film diversi,
anche se tutti hanno lo stesso know-how tecnico e alcune
convenzioni di montaggio, trasmesse dal VNA. Ciascuno di
questi popoli segna i film con caratteristiche proprie del suo
mod<3)50di vedere il mondo, che sono molto diverse tra di
loro.

Viveiros de Castro ricorda che sia 'arte che I'antropologia hanno come
elemento fondamentale I'alterita. Percio &€ importante che i film realizzati dagli
indigeni non siano messi in un rapporto di esclusione reciproca dai film
realizzati dai bianchi. Cita Serras da Desordem, di Andrea Tonacci, che
ritiene sia il film piu importante di tutti i tempi realizzato da un bianco con un

protagonista indigeno.

Dopo un’immersione in Amazzonia e la lunga maturazione di un
soggetto straordinario, Andrea Tonacci crea uno dei film piu importanti di tutti i
tempi sulla realta indigena brasiliana, il capolavoro Serras da Desordem
(2005). Nel film Serras da Desordem di Andrea Tonacci, il filo narrativo si
espande nell’intero processo creativo, facendo si che le sensazioni passino
da un capo all'altro, dal personaggio che colpisce il documentarista e

viceversa.
Il personaggio Carapiru, abbandonato il suo territorio dopo il massacro

del 1978, trascorre 10 anni vagando attraverso gli altipiani che uniscono
’Amazzonia di Maranhao al semiarido di Bahia. Durante gli anni in cui
Carapiru ha trascorso vagando, anche il mondo & cambiato. Questo intervallo
di quasi 2000 chilometri percorsi da Carapiru nell'arco di dieci anni, &
rappresentato con la sequenza “il miracolo economico brasiliano”, raccordato
con la scena seguente in cui Carapiru corre. Il regista, con cio, ha voluto
trasmettere il sentimento delluomo che ha passato questo tempo in
solitudine. Lo sguardo indiretto sembra comporre un quadro del processo di
civilizzazione brasiliano, il trascorrere del tempo e la modernizzazione
conservatrice degli anni della dittatura sono magistralmente sintetizzati

attraverso una sequenza interamente costruita a partire dal montaggio dei

350 Eduardo Viveiros de Castro, Corpos da terra : imagens dos povos indigenas no cinema
brasileiro. op. cit. p.59
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filmati di archivio: disboscamento forestale, lavoratori nella Serra Pelada,
carnevale, centrali idroelettriche, costruzione della transamazzonica. Viene
inoltre utilizzato un estratto del film /racema, uma transa amazonica, |l tutto
cadenzato da un ritmo di samba.

Secondo la montatrice Cristina Amaral la musica arriva come un fiume
in piena, un forte flusso d’acqua che con impeto mette a posto le alcune cose
e travolge tutto cid che incontra sul suo percorso:

Devi consegnarti pienamente al girato, la sensazione & di essere
in un flusso. Devo capire dove inserirmi e proseguire nella
camminata all'interno di questo flusso. Non vi & nessuna
esperienza che ti possa essere utile in questo momento. ‘E un
tuffo e devi lasciarti andare. E’ come essere in un labirinto,
senza orientamento o essere travolto dalle sabbie mobili.
Dobbiamo concederci di perderci, aggiungere una piena
attenzione piena.*’

Luiz Rosemberg Filho sostenne una volta che Cristina Amaral si fosse
trasformata in un indio in alcuni momenti della fase di montaggio di Serras da
Desordem. La prospettiva del personaggio Carapiru sarebbe diventata quella

della montatrice e da quel momento lei si € lasciata guidare da essa.

Carapiru, il protagonista di Serras da Desordem, usci dal suo
isolamento decennale solamente quando lo incontrano i residenti di un
villaggio nel comune baiano di Angical. Per identificare I'etnia di Carapiru, che
non parlava portoghese, Funai invita un’interprete indigena. Parlando in
Guaja, Carapiru ed il giovane interprete scoprono di essere padre e figlio.
Tonacci rimase colpito dalla storia di Carapiru in quanto in quel periodo egli
stava divorziando e viveva lontano dalla convivenza giornaliera col figlio.
Nelle sue parole:

[...] la storia di Carapiru & una storia di perdita e, nell’arco di
dieci anni, ignorando la possibilita di un ricongiungimento.
Carapiru reincontra il figlio dopo dieci anni. Quindi la storia
aveva per me qualcosa di familiare e di speranza. In fondo, il

film parla molto di noi, dei nostri sentimenti, dei miei
sentimenti.®*?

%1 Cristina Amaral durante il “Seminario: os espacos filmicos” del cineasta Andrea Tonacci,

nella XIX Mostra di Cinema di Tiradentes, 2016.
352 Sztutman & Hijiki ( a cura di) , Conversas na Desordem op. cit., 247
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Cine-sciamanesimo

| cineasti indigeni sono intenti nella ricerca di una soluzione per filmare
l'invisibile in modo da poter raccontare storie sullo sciamanismo. Morzaniel
Yanomami nel film Urihi Haromatipé Curadores da Terra-floresta ( 2014 )
filma la polvere portata su dal vento come rappresentazione del passaggio
degli spiriti, del loro volo. E quando lo sciamano punta il cielo con il dito,
sta vedendo gli spiriti degli uccelli. Ci sono modi da vedere e sentire che
rivelano universi particolari. Il regista Andrea Tonacci paragona il cinema allo

sciamanesimo:

Ma cid che accade e che determina come andranno le cose
non posso saperlo, non ho parole per descriverlo, ma & come
se il cinema fosse un atto sciamanico di manifestazione di
una nuova realta. Posso affermare allora che si tratti di una
questione di sensibilita soggettiva, del vissuto e non vi é
modo di non accorgersene. Rogério Sganzerla affermava che
vi € una specie di sensibilita spirituale che ti possiede e
quando arriva € il momento in cui la cinepresa comincia a
girare. 3%

Tonacci crede che cid che si deve e fare rimanere sensibili a quello
che si presenta perché la creazione accade nei momenti di rilassamento,
quando non si sta cercando, bisogna stare attenti alle immagini mentali che

appaiono e non criticare.

Il cinema permette di guardare le cose come se fosse
la prima volta, questa & la catarsi, la magia. Credo che
possiamo utilizzare la parola sciamanesimo delle immagini.
Costruire un’immagine € un processo sciamanico € lei non &
soltanto tua perché & un rituale pubblico. Con questo
esorcismo, per cosi dire, che é I'atto di filmare, tu entri in una
sintonia, € un po’ quella cosa che dicevo: entri nella sintonia
del tempo e dell’'esistenza delle persone. In qualche modo, ti
senti integrato in un universo che si rivela a te, e se riesci a
registrare questa rivelazione, hai, credo io, un film in mano.***

La comunita indigena ha un differente concetto di tempo. Il tempo non

ha una continuita lineare, ma & una serie di eventi che accadono allo stesso

353 Andrea Tonacci in: Intervista rilasciata a Francis Vogner dos Reis, pubblicata nel
catalogo della 19° Mostra de Cinema de Tiradentes. Universo Producgbes. Belo Horizonte.
2016 p.59
%% vi, p.63
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tempo in universi paralleli. Il tempo senza tempo. A proposito delle riprese, il
regista parla dellimportanza di essere in sintonia con il tempo della
situazione, secondo lui, una cosa € essere un indio, integrato al tempo della
natura, un’altra siamo noi, persone assolutamente fuori da questo tempo che
abbiamo creato il tempo virtuale dell'orologio. Quando Tonacci parla di questa
attenzione che ci vuole per fare cinema e anche della sua relazione con la
troupe possiamo avvicinare il suo metodo alla ciné-transe.

lo credo che per lavorare, quello che si deve fare &
diminuire questa velocita interna. Bisogna arrivare a
sintonizzarsi, ad adeguarsi alla velocita di quello che si vuole
narrare, del suo sentimento. Ci vuole tempo per parlarne,
perché & la costruzione di una vicenda .>*°
Durante le riprese di Serras da Desordem io guardavo
solamente il corpo di Aloysio Raulino ed ero a conoscenza di
cid che egli stava vedendo. Quando volevo che cambiasse
angolatura mi bastava solamente toccargli la spalla, per cui
esiste un’altra forma di comunicazione quando si lavora con
persone che ci aiutano a vedere cio che si desidera mostrare.
L’'unico modo per focalizzare € quello di trovare un equilibrio
e questo equilibrio non & dato dalla ragione, si tratta di un
equilibrio in movimento, il cinema €& un percorso di
conoscenza.>*®

Diverse volte, il direttore della fotografia, Aloysio Raulino ha definito la
cinepresa come un’estensione del suo corpo. *’ Andrea Tonacci utilizza la
videocamera anche per “toccare” i corpi degli indigeni. Inoltre il cineasta
intensifica cio di cui si parlava all’inizio, cioé, mette il proprio corpo e il corpo
dell’equipe in scena. Si tratta ancora una volta di ridurre la distanza tra la
videocamera e coloro che vengono ripresi: “Riprendere dall'interno i gruppi, i
circoli, il piu vicino possibile, la videocamera a portata di coloro che vengono
ripresi, come un oggetto vicino ai loro corpi, presenza tattile.”*.

L’antropologa Regina Mauller racconta I'episodio accaduto ad un
indigeno dell’etnia Assurini, che dopo aver visto il film, lo ha paragonato ai
racconti delle tradizioni sciamaniche. Egli ha affermato che il film esercitava lo
stesso ruolo dello sciamano nel descrivere i suoi viaggi cosmici, cioe, rende

reali avvenimenti e luoghi noti soltanto a lui. Le immagini dei sogni degli

%% |vi. p. 61.

3% Andrea Tonacci durante il “Seminario: os espacos filmicos”, del cineasta Andrea Tonacci,
nella XIX Mostra di Cinema di Tiradentes, 2016.
%7 In: som e a firia di Luis Alberto Rocha Mello pubblicato nella rivista Filme Cultura 58 —
jan/mar de 2013)
Jean Louis Comolli, Corps et Cadre. cinéma, éthique politique op.cit. p.55
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sciamani nei loro viaggi nel mondo degli spiriti diventano accessibili tramite il
loro racconto nel corso di uno specifico rito. “Mi interessava sapere
soprattutto come le immagini verbali create dal racconto dello sciamano e le
immagini audiovisive generassero universi virtuali e quali fossero le affinita e
le differenze in entrambi i contesti.” *° In oltre ventanni di studio dei riti
sciamanici, Muller non ha mai beneficiato della presenza di un’adeguata
illuminazione in questi momenti. Al registratore utilizzato dalla studiosa
durante un’iniziazione sciamanica € stata imputata la responsabilita per la
mancata efficacia del ka’a nel corpo dell’iniziato. In occasione della ripresa
dell'iniziazione di Takamuin, I'equipe ha avuto, in un primo momento, tutta la
luce necessaria mettendo a rischio una delle condizioni essenziali per la
riuscita della trance degli sciamani e cioé la penombra. Nei giorni successivi,
pero, le antropologhe sono state diffidate dall’utilizzare luce artificiale per la

registrazione della trance degli sciamani.

Rituale Munduruku

Nel Tapajos, ho potuto fare esperienza della ciné-transe. Gli indigeni
non hanno consentito una forte integrazione delle persone presenti per
filmare il rituale e hanno delimitato lo spazio di movimento. Visionando il
materiale filmato, mi sono resa conto che a volte, la cine-transe viene
giustamente interrotta per cambiare inquadratura e tornare a riprendere il
rituale, percio I'ideale & filmare con almeno due videocamere, in quanto una

si puo dedicarsi maggiormente ai dettagli e I'altra al piano generale.

%9 Regina Muller. Corpo e imagem em movimento: hé uma alma nesse corpo << Revista de

Antropologia>> S&o Paulo, v. 43, no 2, p. 165-193, 2000.
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Etnografia multisensoriale e realta virtuale

L’etnografia sensoriale & una metodologia critica che, partendo dal
classico approccio osservativo, giunge alla comprensione e alla conoscenza
tramite un processo riflessivo e sensoriale. L’antropologa inglese Sarah Pink,
direttrice del Digital Ethnography Research Center sostiene che I'antropologia
sensoriale ha le sue radici nello studio antropologico della percezione
sensoriale e delle categorie che segnano l'antropologia dei sensi e, allo
stesso tempo, si allontana dalla prospettiva tradizionale, nella misura in cui
intende imparare, apprendere e conoscere la materia nell’ambito della pratica
incarnata del movimento:

Gli approcci etnografici che coinvolgono i sensi sono
molto spesso utilizzati in un contesto metodologico di ricerca
innovativo e interdisciplinare. In questo modo, il prolungato
lavoro di campo etnografico, che per alcuni continua ad
essere la pratica che definisce l'antropologia, & ormai
superata dai metodi “sensoriali” utilizzati nelle discipline
“etnografiche”. Tali metodi coinvolgono i sensi, i principi
teorici, e includono collaborazioni con artisti e il percorso
come metodo di ricerca. Secondo le teorie del movimento
empatico, il camminare pud essere una pratica della vita
quotidiana multisensoriale condivisa con gli altri per
permettere ai ricercatori di apprendere prospettive,
esperienze e luoghi.**°

Lucien Castaing-Taylor ha creato nel 2006 il Sensory Ethnography
Lab ad Harvard, luogo di sperimentazione estetica in antropologia
audiovisiva, proponendo I'immersione nel soggetto nel video e I'esplorazione
multipla sensoriale. Nel film Léviathan (2012), Lucien Castaing-Taylor et
Verena Paravel fissano diverse videocamere GoPro, caratterizzate da lenti a
centosettanta gradi, sulla superficie della nave. Alcune vengono maneggiate —
direttamente o a distanza, attraverso supporti improvvisati — da loro stessi,
altre vengono incorporate agli scafandri dei pescatori, costringendo lo
spettatore — almeno per la durata del film — ad entrare in risonanza, a stabilire

un rapporto simpatetico, con I'intera sfera del sensibile, nella sensazione.

360 Sarah Pink The future of sensory anthropology/the anthropology of the senses. Social
Anthropology Volume 18, Issue 3, 2010 pp. 331-333.
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L'osservazione partecipante ci offre la possibilita di
immaginarci empaticamente nei posti occupati, di provare le
sensazioni avvertite dagli altri. Forse non sentiamo
esattamente le stesse sensazioni avvertite dalle persone
rappresentate e tanto meno riusciamo a comprenderle fino in
fondo tramite le narrazione raccontate culturalmente e
biograficamente.  Ciononostante, & importante  non
sottovalutare il potenziale delle immagini visive che ci invita a
immaginarci nel mondo di altre persone e nel farlo si crea
'empatia con tutte le sue implicazioni fisiche ed emotive.
L'etnografia multimediale e multisensoriale intende la cultura
come rapporto diretto con le emozioni e con i sensi, piu che
esclusivamente con i pensieri”. *'

La suddetta riflessione di Sarah Pink sul metodo antropologico
dellosservazione partecipante ci avvicina a una definizione di empatia dal
punto di vista della neuroscienza:

€ un termine utilizzato per far riferimento a una varieta
di fenomeni scatenati dalla consapevolezza, dallo sforzo
immaginativo per avere una prospettiva diversa, per un
mimetismo affettivo e un contagio emotivo, nel quale
catturiamo le emozioni degli altri tramite un processo
inconsapevole e involontario di mimetismo.*

Si ritiene che la virtual reality possa creare una forte empatia con lo
spettatore al punto di coinvolgerlo nella causa difesa dal film. E’, senz’altro,
un tipo di media molto esperienziale. La parola empatia & collegata alla realta
virtuale. Chris Milk, uno degli ideatori della virtual reality afferma che essa € la
maggior macchina di empatia mai creata. E' come essere al posto dell’altro,
vedendo gli altri. L’idea & quella di fare della virtual reality un mezzo tramite il
quale gli spettatori siano capaci di sentire il dolore degli altri.

Una delle principali difficolta nel coinvolgere e sensibilizzare le persone
in favore della causa socio ambientale € il mancato rapporto con la natura,
specie in Brasile, dove I'85 per cento della popolazione vive in una ambiente
urbano. A quanto pare, le organizzazioni ambientali hanno trovato un forte
alleato nella sensibilizzazione del pubblico riguardo a questo argomento,
ovvero, la Realta Virtuale. Fogo na Floresta € un film in virtual reality
composto da scene in 360 gradi che portano lo spettatore nel quotidiano della

comunita indigena.

361 Sarah Pink. Mobilising Visual Ethnography: Making Routes, Making Place and Making

Images. Forum: «Qualitative Social Research“n 9(3): 2008, pp 1-17.

2 Murray Smith “The pit of naturalism” neuroscience and the naturalized aesthetics of film.
Op. cit.p. 37
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Locandina del film. Apauype Waura con gli occhiali della realta virtuale.

Gli indigeni Munduruku di Sawré Muybu sono stati di recente
protagonisti di un’esperienza unica e inedita nel mondo, ovvero, la produzione
di un film/istallazione di immersione multisensoriale. Intitolato. Munduruku:
The Fight to Defend the Heart of the Amazon € una produzione di
Greenpeace e fu diretto da Grace Boyle, 'ideatrice del progetto Feelies®, il
cui 'obiettivo & raccontare storie che coinvolgano tutti i sensi, in una specie di
orchestrazione sensoriale, tramite la quale le persone vengono trasportate nei

luoghi in modo sensoriale, non soltanto visivo.

EXPERIENCIA MUNDURUKU

1> EXPERIENCIA DE REALIDADE VIRTUAL MULTISSENSORIAL NO BRASIL

363 <https://www.thefeelies.io>>
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Il film caratterizzato dalla realta virtuale & stato girato con i Munduruku
nel villaggio Sawré Muybu, situato sul fiume Tapajos, nello Stato di Para. In
questa esperienza, € letteralmente possibile sentire '’Amazzonia, tramite gli
stimoli visivi, tattili, uditivi e olfattivi. Per vivere tale immersione e far si che
questa avvenga, il visitatore entra in una capsula che ne stimola i quattro
sensi: vista, udito, tatto e olfatto. Luci infrarosse simulano le temperature dei
villaggi e due canali audio diversi — uno con l'audio del video e l'altro con
rumori in bassa frequenza (60 Hz) che, collegato a micro sensori, produrra
vibrazioni nel corpo del visitatore. Per I'esperienza olfattiva, il profumista
messicano Nadjib Achaibou ha sviluppato una fragranza ispirata agli aromi
della foresta amazzonica.

Insieme alla narrazione del capo tribu Juarez Saw Munduruku, il
visitatore pud percorrere le acque del fiume Tapajos, sentendo I'odore della
vegetazione, la brezza in una passeggiata in barca, il fresco della manioca
appena raccolta dalla terra e verra trasportato a conoscere il villaggio del
popolo Munduruku e il loro modo di vivere. In questo modo potra apprendere
l'intrinseco rapporto di questo popolo con la foresta e i fiumi.

Le donne Munduruku e la macchina da presa della realta virtuale

‘\\\\\\\\\I
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Epilogo

lo, uno Yamomani, dono a voi, bianchi,
questa pelle di immagine che é mia.

Davi Kopenawa

Vi ringrazio per avermi accompagnato fino a qui, in questo percorso
iniziatico. lo, antropologa-documentarista latinoamericana, sono venuta in
Italia per studiare il cinema del reale, ma anche con lo scopo personale di
ricercare le mie radici meridionali. La storia delle donne tarantolate, che
guarivano dalla crisi di pazzia, ha sempre destato in me molta curiosita. Una
volta nel Salento mi sono resa subito conto che oramai la france era diventata
folclore turistico. Per sviluppare la mia ricerca, sono stata costretta a ritornare
verso le mie radici amazzoniche, sulla riva di un fiume che, tra I'altro, ha lo
stesso nome del mio bisnonno. Mi sono buttata in questo fiume di acque
oscure, tuffandomi in un’avventura terapeutica alla ricerca di conoscenza non
soltanto attraverso ragionamenti intellettuali, idee e concetti, ma anche con la
mia capacita di muovermi. Cosi come ho potuto personalmente realizzare,
anche Maya Deren riteneva che la conoscenza potesse giungere dalla pratica
esperienziale per cui esaltava la componete percettiva nellatto di
apprendimento dei fenomeni.>®*

Abbiamo visto diverse comunita al mondo che guariscono i loro
disturbi psichici attraverso lo sfogo della france coreutico-musicale. La
ripetizione continua fino alla scoperta del movimento autentico porta anche
all'improvvisazione, allo stato in cui non si seguono piu idee preconcette, ma
ci silascia sorprendere dal flusso, ci si lascia attraversare dall’esperienza,
dalla presenza, dagli instanti decisivi, dal mistero, in altre parole, da quello
che Jean Rouch chiamava cine-transe.

Il creatore di Maestri Pazzi ha vissuto questo stato di follia
improvvisa: “ll fenomeno della trance € uno dei motori essenziali dei grandi

movimenti religiosi e forse piu ancora dei grandi movimenti della creazione

*% Maya Deren cit. in Anita Trivelli Sulle trace di Maya Deren: Il cinema come progetto di
avventura, op.cit., pp.319-324.
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artistica °%°”.

Possiamo desumere che la ciné-transe sia il metodo piu
adeguato per la registrazione di rituali, come gia dimostrato da Rouch, ma
anche per la registrazione di improvvisazioni sceniche o musicali e per la
registrazione di situazioni di confronto vissute dai movimenti sociali.

Abbiamo suggerito che la presenza della soggettiva indiretta libera,
caratteristica del cinema di poesia, sarebbe auspicabile per avere un
approccio adatto al montaggio della ciné-transe. E’ probabile che la sintesi tra
la ciné-transe e il cinema di poesia abbia ulteriori sfumature che richiedono da
parte delloperatore-regista e del montatore, I'embodiment, cioé
'autoconsapevolezza del sistema corpo—-mente nel confronto con |l
dispositivo cinematografico. Un cinema sovversivo che, allo stesso tempo, si
riconcilia con la bellezza dell’esperienza sensibile. Un cinema autentico che
crea empatia e che impegna il corpo dello spettatore nell’esperienza filmica
senza anestetizzarlo o alienarlo, poiché porta con sé il segno della sua
costruzione poetica.

Nel percorso d'analisi di alcuni film, sono venute alla luce alcune
distinzioni. Nella maggior parte dei film appartenenti al corpus filmico della
cine-transe, realizzati da antropologi oppure da fautori che contano sulla
collaborazione di consulenti etnografici, vi & la presenza di un narratore,
mentre nei film che abbiamo analizzato nell’'ultimo capitolo, quando la
narrazione € presente, essa e fatta dagli stessi protagonisti della trance, come
nel caso di Curadores Da Terra Floresta, la cui narrazione é realizzata sia dal
regista indigeno Morzaniel Yanomami, sia dallo sciamano yanomami Davi
Kopenawa. Dal cine-sciamanesimo alla france del contatto, in Corumbiara e
in Martirio, il regista Vincent Carelli documenta i fatti dal centro dei conflitti,
che ha seguito per oltre 20 anni. Ed & proprio questo sguardo dall'interno e
questa dimensione esperienziale che commuovono lo spettatore e creano
empatia.

Nella storica protesta indigena avvenuta a Brasilia nell’aprile del 2017,
in mezzo alle bombe di gas lacrimogeno lanciate degli elicotteri e le frecce
indigene, filmavo gli sciamani che intonavano il loro canto, preghiere e

incantesimi contro la grande repressione da parte delle forze di polizia. Loro

Jean Rouch. Cfr.supra p. 49
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ritengono che la caduta dei poliziotti a cavallo sia stato I'effetto del loro rituale.

Mesi prima, avevo sentito lo stesso canto, quando giravo, con camera
a mano, un piano sequenza di un rituale Munduruku di preparazione alla
guerra, nel quale ho potuto esperire la ciné-transe seguendo il ritmo dei suoi
passi. lo, come operatrice, mi sentivo parte del rituale. Gli indigeni mi hanno
rivelato che questo canto viene utilizzato anche per ammansire I'uomo
bianco. Si nota che il canto tradizionale, in momenti di confronto, &
fondamentale per conservare lo spirito.

Nel cinema indigeno qui evocato, l'azione politica € totalmente
mobilizzata dall’esperienza religiosa. E’ autorizzata da essa. La rioccupazione
di un territorio avviene, ad esempio, dopo giorni dediti alla preghiera, quando
ricevono un segnale, un’autorizzazione. Questo aspetto sacro e cio che da
forza alle attori sociali . E’ il loro motore storico di resilienza. Lungo questo
studio, si € evinto che, nei contesti di resistenza delle comunita,
I'effervescenza collettiva dello stato di france ispira la vita aldila delle difficolta
quotidiane. Un regista insensibile a questa dimensione invisibile non sara in

grado di catturare la realta poetica di quel popolo.

L’esperienza della cine-transe poetica e la sua auto-consapevolezza
del sistema mente-corpo ci impedisce di cadere nella trappola del fascino
ipnotico del colonialismo culturale, che sfrutta il nostro stato di sotto motricita
e confusione sensoriale per fare una specie di tabula rasa delle nostre menti,
poiché ha gia appreso i metodi della dottrina dello shock per rendere lo
spettatore ricettivo alla sua ideologia.

La nostra mente-corpo & ormai sveglia, le nostre follie creative non
vanno controllate cosi facilmente, ma non bisogna dimenticarsi che il cinema
e l'antropologia, strumenti di conoscenza attraverso lo sguardo, nascono
come strumenti di conoscenza dominatrice. Dal classico metodo
antropologico dell'osservazione partecipante, siamo arrivati alla cine-transe
multisensoriale. Questo pud dare un grande contributo agli studi sul
documentario e sulla messa in scena, in generale.

La lotta dei Munduruku e diventata protagonista di un film di

immersione multisensoriale, vincitore del Alternate Realities Audience Award
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nello Sheffield Doc/Fest. Dal punto di vista della sperimentazione sensoriale,
sarebbe importante pensare gli spazi di proiezione considerando inoltre l'idea
dello spettatore-montatore come corpo attivo, in modo da camminare
percorrendo un racconto e, al tempo stesso, camminare con lo scopo di
vedere ambienti sensoriali immersivi e interattivi.

Nelllambito dellinterrelazione tra il cinema e altre arti si osserva che,
sebbene il cinema non risulti tra le arti della scena come il teatro, la danza, il
circo e la performance; la cine-transe € un’arte della presenza, nel senso che
si richiede un impegno particolare del corpo dell’operatore-cineasta.

Si auspica che la ciné-transe poetica possa contribuire allo sviluppo di
un atteggiamento piu sensibile nei confronti del mondo dei popoli autoctoni,
delle loro danze di guerra e dei loro momenti di trascendenza. Rispettando i
tempi di attesa, guardando [l'alterita in faccia, si raggiunge I'empatia dello
spettatore verso le loro lotte e non soltanto tramite la tecnologia di punta della
realta virtuale multisensoriale, ma anche tramite la tecnica del corpo, la piu

semplice ed elementare, che € quella della presenza.
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Iracema, uma transa amazonica (1974)

Grayce BOYLE
. Munduruku: The Fight to Defend the Heart of the Amazon (2016)

Vincent CARELLI
Corumbiara ( 2009)
Martirio (2016). Co-regia di Vincent Carelli, Ernesto de Carvalho e Tita

Lucien CASTAING-TAYLOR et Verena PARAVEL
Léviathan (2012),

Raymond DEPARDON
San Clemente ( 1982)

Maya DEREN
Meshes in the afternoon (1943)
Divine Horsemen ( 1985)

Vittorio DE SICA
Ladri di Biciclette (1948)
Umberto D. (1952)

Vittorio DE SETA

Contadini del mare (1959)
Banditi a Orgosolo (1960)
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Sergei EJZENSTEJN
Lo sciopero (1925)

Federico FELLINI
Giullietta degli spiriti (1965)

Nayana FERNANDEZ
Munduruku — costruendo Resistenze (2014).

Robert FLAHERTY
Nanook (1922)

Joris IVENS
Regen (1929)

Tadeu JUNGLE
Fogo na Floresta (2016)

Gianfranco MINGOZZI|
La Taranta (1962)

Pier Paolo PASOLINI

Comizi d’'amore (1965)

Uccellacci e Uccellini ( 1966)

Appunti per un film sull’India (1968)
Appunti per una orestiade africana, (1975)

Glauber ROCHA
A Ildade da Terra(1980)

Roberto ROSSELLINI

Roma citta aperta, (1945 )

Paisa (1946 )

Germania anno zero, (1947-48)
Il Miracolo (1948)

Stromboli, terra di Dio( 1949-50)
Europa ‘51 (1951).

India Matri Bhumi (1959),

Jean ROUCH

Au pays des mages noirs ( 1947)

Battaile sur la grande fleuve (1951)

Les Maitres Fous ( 1954)

Moi, un Noir(1958)

Chronique d’un éte (1961) co-regia di J.ROUCH e Edgar MORIN
La Punition (1962),

Jaguar (1967)

Les tambours d‘avant - Tourou e Bitti (1967),
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Petit a petit (1969)

Horendi (1972)

Makwayela (1977)

Cocorico Monsieur Poulet (1974)

Folie ordinaire di une fille de cham ( 1987)

Mario RUSPOLI
Regards sur la folie (1961)

Andrea TONACCI
Serras da Desordem (2005)

Johan VAN der KEUKEN
Het oog booven de put (1988)

Luchino VISCONTI
La Terra Trema ( 1948)

Frederick WISEMAN
Titicut Follies (1967)

Jia ZHAN KE
Still Life (2006)

CINEMA INDIGENO

Colettivo Audiovisivo Munduruku
Autodemaracagéo Daje Kapap Eypi ( 2015)
Energia Solare nel Villaggi ( 2017)

Video in Villages (VNA)

A festa da moga,(1987)

Xiné Bena, novos tempos (2006),

Pirinop: meu primeiro contato (2005/2007),
De volta a terra boa (2008) e

Ja me transformei em imagem (2008)

Patri Ferreira
Biciclete di Nhanderu. ( 2011) co-regia di Ariel Duarte Ortega
Para Reté ( 2016)

Takuma KuiKuro
Londra come un villaggio (2015)
Karioka (2014)

Morzaniel Yanomami
Urihi Haromatipé Curadores da Terra-floresta (2014 )
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