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TRANSITANDO EL METRAJE
HAITIANO DE MAYA DEREN Y LOS
AMOS LOCOS DE JEAN ROUCH

CAROLINA MARTINEZ LOPEZ

El objetivo de este articulo es explorar la relacion
entre el metraje haitiano'de Maya Deren y el me-
diometraje Los amos locos (Les maitres fous, 1955)
de Jean Rouch, trabajos practicamente coetaneos
en el tiempo. Aunque la conexién entre ambos ci-
neastas ha sido tratada en diferentes articulos y
estudios, entre ellos el emblematico Ecstatic Eth-
nography: Filming Possesion Rituals (RusseL, 1999:
193-237), aqui, ademdas de abordar los aspectos
cinematograficos y antropologicos, se busca dar
especial relevancia a los aspectos coreograficos v,
sobre todo, politicos de estos dos proyectos en con-
creto.

A la hora de hablar de metraje haitiano de
Deren a lo largo del articulo nos referiremos al
proyecto de la pelicula y al conjunto del materi-
al que Deren filmo entre 1947 y 1954 a lo largo
de tres viajes que realizd a Haiti, y que dejo sin
montar. E]l material del metraje haitiano que se ha
difundido es el del montaje que, pdéstumamente,
hicieron Teiji Ito —ultimo marido de Deren— vy
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Cherel Ito —segunda esposa del primero—, y que
se presento en 1985 bajo el titulo de Divine Hor-
semen: The Living Gods of Haiti [Jinetes divinos:
los dioses vivos de Haiti], homoénimo del libro que
Deren publicé en 1953 con un proélogo del antro-
pologo Joseph Campbell (Deren, 2004). Para dic-
ho montaje, los autores seleccionaron algunas de
las que consideraron mejores partes del material
y le anladieron el sonido después: por un lado, el
sonido de las grabaciones que hicieron Teiji Ito y
Deren en Haiti, y, por otro, una voz en off que leia
extractos del citado libro de la cineasta.

ORIGENES

La génesis del proyecto haitiano de Deren —repre-
sentante destacada de la vanguardia neoyorkina
del momento— podemos situarla en los estudios
que esta comenzo gracias a la beca en danzas re-
ligiosas que obtuvo antes de realizar su primera
pelicula Meshes of the Afternoon [Cenizas del atar-
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Ad

En la imagen, Maya Deren en Haiti (sin fecha). © Tavia Ito

decer] (Maya Deren v Alexander Hammid, 1943),
y en su aprendizaje al lado de la antropdloga y
coredgrafa Katherine Dunham en la década de
los cuarenta. Ambas experiencias constituirian
la base para la estructura con la que buscaba sin-
tetizar arte y etnografia, y que enriquecioé con el
estudio de los metrajes sobre Bali —montados en
1952 con el titulo de Trance y danza en Bali (Trance
and Dance in Bali)— que realiz¢ la pareja de antro-
pélogos Margaret Mead y Gregory Bateson, y que
le darian una visién mas expansiva del cine como
meditacion, marcando su trabajo profundamente.

El origen de la pelicula de Jean Rouch es bien
diferente de la génesis del proyecto de Deren.
Rouch llega en la época de la Francia colonial a la
capital de Niger, donde asistird a su primer ritual
songhay? de posesion, despertandose asi su interés
por la etnografia y su necesidad de documentar
—bajo la forma de articulos primero y con la ca-
mara después— lo que presenciaba. En 1947, ve la
luz su cortometraje En el pais de los magos negros
(Au pays des mages noirs), y en 1949, su Iniciacion
a la danza de los poseidos (Initiation a la danse de
possédés) gana el primer premio del Festival Inter-
nacional de Cine Maldito, presidido por Jean Coc-
teau. En 1954 —mientras sigue intercalando su la-
bor como ingeniero y su investigacion etnografica
en Africa, con su labor docente en Francia—, viaja
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a Ghana vy retoma los estudios que habia iniciado
sobre los emigrantes nigerianos y sobre su orga-
nizacion social. De la experiencia en Ghana nace
el mediometraje Los amos locos, que ganara, en su
categoria, el Gran Premio de la Bienal Internacio-
nal de Cine de Venecia de 1957.

Por lo que respecta al objetivo cinematografico
inicial que Deren perseguia con su proyecto ina-
cabado, esta plasmado en la solicitud para la reno-
vacion de la beca Guggenheim que recibid en 1946
(DEREN, 2007: 109-121) v en la que proponia un tra-
bajo filmico en el que se aunarian los rituales de
Haiti y de Bali y los juegos de nifios, y que se basa-
ria en la idea de «paralelismo equivalente» (DEREN,
2007:112). Sin embargo, —seguin nos cuenta Moi-
ra Sullivan (2001: 212-213)—, al poco tiempo de lle-
gar por primera vez a Haiti en 1947, la cineasta le
dio un giro a esta primera idea y se propuso como
objetivo principal el de documentar de una mane-
ra auténtica los rituales que observaba. Por aquel
entonces, Deren ya habia realizado cuatro corto-
metrajes y habia desarrollado sus ideas en torno a
la manipulacion del tiempo v el espacio mediante
la edicién y la cAmara (McPrErsoN, 2005). Ademaés
habia empezado a formular los principios de su
coreocine?, y a jugar con el concepto de ritual des-
de el punto de vista formal —con su pelicula Ritual
en un tiempo transfigurado (Ritual in Transfigured
Time, 1946)— y tedrico (Deren, 2005: 35-109).

VOLUNTAD POLITICA

Lo que si tenian en comun ambos proyectos desde
el principio era una clara voluntad politica que se
explica a continuacién.

Maya Deren —compartiendo con Rouch el por
entoncesinnovador uso de material ligero de roda-
je— llegd a Haiti con tres camaras, varios tripodes
y equipos de grabacion de sonido, para convertir-
se en la primera persona en filmar las ceremonias
haitianas de voudoun?, religién de los campesinos
haitianos. También Rouch, con Los amos locos,
seria el primero en filmar el ritual de posesion
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de los hauka, secta religiosa que se extendid por
Africa Occidental desde 1920 hasta 1950 y cuyos
miembros eran por lo general emigrantes rurales
de Niger que llegaron a ciudades como Accra en
Ghana, donde encontraron trabajo como obreros.
Los hauka profesaban un tipo de culto que, a pesar
de ser repetidamente reprimido por las autorida-
des francesas, se extendid con tal fuerza que un
acuerdo acabo permitiendo su celebracion en cier-
tos lugares y ciertos dias de la semana. Esta era la
situacion cuando en 1954 Rouch filmo, a peticién
de un grupo de practicantes, la pelicula que nos
ocupa, y que ilustra el ritual de los hauka entrando
en trance y siendo poseidos por diferentes espiri-
tus asociados a los poderes coloniales occidentales
—suponiendo una forma de subversién y de opo-
sicion a dicho poder—: el gobernador general, el
conductor de la locomotora, la esposa del doctor, el
comandante, el cabo, etc. También los oprimidos
haitianos utilizarian las danzas de posesion, y la
representacion y encarnacion de sus opresores en
las ceremonias como una forma de rebelarse con-
tra la esclavitud y para crecer en fuerza moral y
en organizacién. No olvidemos que en este tipo de
culturas el mito suple un modelo de valores mora-
les, experiencias socioldgicas y creencias magicas,
y que la religién cumple una funcién psicolégica
estabilizadora frente a un mundo adverso.

Tanto Deren como Rouch pretendian con sus
trabajos contar larealidad dellado de los vencidos
y no de los vencedores —en el caso de la prime-
ra, esta lo explicita en el prélogo a su libro Divine
Horsemen: The Living Gods of Haiti (DEreN, 2004:
6)—, y vislumbramos ya de forma clara en ambos
la voluntad implicita en el género documental
politico de dar voz al oprimido y de restaurar la
historia; son trabajos, como apunta Bill Nichols,
donde «la autoridad textual se desplaza hacia los
actores sociales reclutados» (NicHoLs, 1997: 79).
Este objetivo enlazaria directamente con las ide-
as politicas de ambos —trotskistas en el caso de
la primera, anarquistas en el del segundo—. Asi,
desde una perspectiva marxista, podemos decir
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En laimagen, un poseido haitiano. Fotograma del metraje
haitiano de Maya Deren (1947-54)

que esta manera de rebelarse por parte del opri-
mido frente al poder colonial es equivalente a la
idea de rebelion y dictadura del proletariado, esto
es, la idea de hegemonia de Gramsci: «[e]l proleta-
riado puede convertirse en clase dirigente y do-
minante en la medida en que consigue crear un
sistema de alianzas de clase que le permita movi-
lizar contra el capitalismo vy el Estado burgués a
la mayoria de la poblacion trabajadora» (Gramscl,
2006:192). Desde el punto de vista anarquista de
Rouch, sin embargo, el objetivo seria este: «[h]ay
gue destruir el poder, no tomar el poder. Pienso
que estamos rompiendo las barreras y que, con
esta herramienta, con este medio [el cine do-
cumental], la gente que no sabe escribir puede
transmitir sus fantasias y compartirlas con otros.
Y puede que este fuera el proposito de los prime-
ros antropoélogos» (VV. AA., 1978). El objetivo de
Rouch entronca también con las ideas de Noam
Chomsky respecto al cuestionamiento de la auto-
ridad v de los sistemas imperiales: «cualquier per-
sona en una posicién de poder y autoridad debe
justificar esa posicion. Su autoridad no se justifica
por si misma. Deben dar una razon para su auto-
ridad, una justificacién. Y si no pueden justificar
la autoridad, el poder vy el control, que es el caso
habitual, entonces la autoridad debe ser desman-
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telada y reemplazada por algo maés libre y justo»
(WiLson, 2013: 29).

En el caso de la pelicula de Rouch, el potencial
subversivo era tan evidente que en un principio
fue prohibida por el régimen colonial, ya que fue
tomada como un insulto al imperio britanico. Ya
en el inicio del mediometraje, el productor, Pier-
re Baraunberger, nos advierte de la «violencia y
la crueldad de algunas escenas», planteandonos lo
gue vamos a ver como «un ritual que es la solucion
a un problema de “readaptacion™ y que muestra
«indirectamente cémo ciertos africanos repre-
sentan nuestra civilizacion occidental». También
Jean Rouch nos introduce la historia de los hauka,
explicando que estos surgieron fruto del «choque»
de los jovenes emigrantes de la sabana «con la civi-
lizaciéon mecanica» de las grandes ciudades, insis-
tiendo después en los mismos puntos que el pro-
ductor: «[n]o se ha prohibido ninguna escena, sino
gue todas estan abiertas a los que quieran entrar
en el juego. Este juego violento no es mas que el
reflejo de nuestra civilizacion»¢. Para amortiguar
esta violencia, desde el principio hasta el final de
Los amos locos, la voz en of f de Rouch se coloca de
manera fisica entre las imégenes y el espectador,
creando una especie de efecto de distanciamiento
brechtiano que ayuda a este a sobrellevar la carga,
en algunos momentos muy dura, de las imagenes,

y que sirve al cineasta para ilustrar su participa-
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cion activa en el ritual. Intercaladas con las se-
cuencias de posesion, tenemos en Los amos locos,
unas imagenes sobre el Dia de la Asamblea, una
festividad oficial en la que vemos a las autoridades
reales del imperio, y cuyos personajes y protoco-
los sirven de modelo de representacion a los hauka
para sus ceremonias.

Respecto al cuestionamiento por parte de los di-
rectores acerca de la verosimilitud de estas ceremo-
nias, Rouch explica en sus comentarios en la peli-
cula que esta no es relevante, ya que lo importante
en realidad es que el ritual, en el que por un dia los
hauka son los poderosos, los induce a una libera-
cion psicolodgica y los dota de la capacidad necesaria
para soportar una situacion degradante con dig-
nidad. Podemos decir que las danzas de posesion,
ritual producto de la cosmovision de estos pueblos,
serian la alianza que albergaria la esperanza para el
cambio social, un cambio social apoyado por la ac-
cidn artistica y politica de visibilizacion y de critica
emprendida por Deren vy Rouch, y que conceptual-
mente —tanto por el lado de los cineastas como por
el de los grupos filmados— podemos emparentar
con la idea de Gramsci de la filosofia de la praxis.
Esta filosofia de la praxis les serviria a estas comu-
nidades para establecer una nueva hegemonia a
través de la accion, y, segun el filésofo consistiria en
«elaborar la propia concepcion del mundo de mane-
ra consciente y critica, y [...] participar activamente
en la elaboracion de la historia del mundo, ser el
guia de si mismo y no aceptar pasiva y supinamen-
te la huella que se imprime sobre la propia persona-
lidad» (Gramscr, 1975: 12). Desde este punto de vista,
también podemos vincular ambos proyectos con la
idea de vita activa de Hanna Arendt (2009: 21-30),
ya gue tanto sus autores como sus protagonistas
aunan contemplacién y accién para hacer politica.

Deren, por su parte, en cada viaje que fue reali-
zando a Haiti, se sumergié mas y mas en la religion
haitiana —llego a ser incluso ordenada sacerdotisa

En laimagen, un poseido hauka. Fotograma de Los amos locos
(Les maitres fous, Jean Rouch, 1955)
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de voudoun vy a afirmar haber sido poseida en repe-
tidas ocasiones por la diosa Erzulie— v, a partir de
un momento, dejé de cuestionarse directamente la
verosimilitud del proceso al que asistia para creer
firmemente en lo que estaba presenciando.

EL PROCESO CINEMATOGRAFICO Y SUS
RESULTADOS

Si prestamos atencién al montaje, en el caso de
Deren no podemos hacer un andalisis del mismo,
ya que, como hemos senalado, no llegd a realizar-
lo. Cuatro anos vy tres viajes después de su prime-
ra estancia en Haiti esta acabando su libro Divine
Horsemen: The Living Gods of Haiti —«un tributo
a la irrefutable realidad e impacto de la mitologia
del voudoun» (DEreN, 2004: 6)—, en cuyo proélogo
manifiesta su tristeza (Deren, 2004: 5) por el me-
traje abandonado que nunca llegard a montar
personalmente y que, como ella misma explica, la
obligd a dejar de lado sus ideas sobre la manipu-
lacién de la realidad a través del cine: «[e]mpecé
como una artista que queria manipular los ele-
mentos de la realidad para crear una obra de arte
[...]; acabé por registrar de un modo tan humilde
y preciso como pude, la légica de una realidad que
me obligd a reconocer su integridad y a abando-
nar mis manipulaciones» (DEreN, 2004 6). Deren,
que hasta ese momento en sus peliculas habia de-
fendido una manipulacién del espacio y el tiempo
mediante los recursos que la camara y el montaje
le ofrecian (DereN, 2005: 110-128) se encontro a la
hora de trabajar el género documental con unos
problemas nuevos que no supo resolver, ni de ma-
nera tedrica ni practica, a los que se sumo el hecho
de su ya mencionada implicacién personal en la
religion haitiana. Digamos que a Maya Deren le
sucedio lo contrario que a Leni Riefenstahl, qui-
en, como nos recuerda Angel Quintana (2003: 20-
21), no dudo en ningun momento de su vida en
defender la veracidad de sus peliculas, afirmando
siempre que estas eran documentales, cuando en
realidad lo que estaba haciendo era cine artistico
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de propaganda y no se planted qué realidad estaba
filmando ni de qué modo.

Lo que si podemos afirmar es que, para la ci-
neasta de vanguardia, el trabajo de Haiti cumplio
una funcioén indiscutible en su trayectoria tedrica
y cinematografica posterior. Para Catrina Neiman
fue el proyecto mas provocativo de los que Deren
albergd y a través de él «<Maya pasod de una intensa
autoexploracion, de una especie de lectura psico-
logica del mundo a otra mitoldgica. En lo que se
refiere a sus peliculas, paso de ser la figura central
a convertirse en un mero medio» (NEMAN, 1984:
45). Deren encontraria ademads en la concepcién
holistica del mundo de los haitianos una continui-
dad a sus ideas sobre la teoria de la Gestalt y su
aplicacion cinematografica. Si en sus peliculas an-
teriores ya se preocupa por el sentido y la forma
del ritual, en Haiti complementara las ideas que
sobre arte, forma vy cine expone en su ensayo de
1946 An Anagram of Ideas on Art, Form and Film
(DEREN, 2005: 35-109) cerrando, de alguna manera,
el circulo.

A falta de un montaje definitivo del metraje
haitiano, podemos analizar la manera en gue la
realizadora encard el proceso. Deren se planifi-
c6 de manera que tuviera que montar lo minimo
posible (shoot to cut, lo denominaba ella) (DEREN,
2005:139) —lo que suponia una especie de ruptura
con sus otros trabajos, caracterizados por una es-
crupulosa labor de montaje— v para no tener que
volver a rodar ninguna toma, ya que corria el ries-
go de que lo que habia filmado no se volviese a re-
petir (SuLLnvan, 2001: 212). También utilizé en Haiti
lo que ella llamaba planning by eye (Deren, 2005:
152), una especie de taquigrafia visual de lo que
iba a filmar. En una primera parte, se concentro
en registrar las ceremonias desde diferentes pers-
pectivas, incluyendo dibujos, sacrificios animales,
y numerosas posesiones; en la segunda parte se
concentraria en la danza y los movimientos ri-
tuales v en los tambores. En esta segunda parte,
trabajo con una sucesion de fotos en cortos inter-
valos de tiempo, y las imagenes no recogen el mo-
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vimiento en si, seria al proyectarlas cuando el ojo
leeria el movimiento (SurLivan, 2001: 221). Es esta
parte la que Deren sentia que quedaba descontex-
tualizada e incomprensible al reducir la imagen
a la forma del cuerpo y del movimiento (SULLIVAN,
2001: 214). Podemos pensar que en este punto, el
meétodo de trabajo que Deren estaba tratando de
utilizar es el que propone en su Anagrama (DEREN,
2005: 40) cuando anima al artista a trabajar como
el cientifico, aislando un elemento de su contexto
para manipularlo y producir un resultado nuevo.
Salvo por estas partes en las que utiliza fotos fijas,
hace uso casi todo el tiempo de tomas largas y me-
dias, que van de lo global a lo concreto. Normal-
mente las tomas largas muestran el marco cere-
monial seguidas de las tomas medias del servidor o
los devotos, de modo que vemos como el individuo
es absorbido por lo colectivo, produciéndose una
despersonalizacion cuyo interés por parte de De-
ren podemos asociar también a sus ideas de corte
marxista y que tienen que ver con su posterior
evolucién cinematografica, mencionada anterior-
mente en palabras de Neiman.

Jean Rouch, por su parte, consiguié con Los
amos locos vy el resto de sus films etnograficos, la
comunioén perfecta entre cine y etnografia que
Deren no logro, convirtiéndose en el creador de
las etnoficciones. Podemos decir que antes de que
se produjese el nacimiento oficial del cine direc-
to Jean Rouch ya habia empezado a practicarlo,
puesto que usaba una cdmara de 16 mm, filmaba
sin guion, se abandonaba a la aventura del rodaje
cediéndole el terreno a la improvisacién y busca-
ba captar lo real en su inmediatez y transmitir la
verdad; pero, enseguida, se dio cuenta de que era
imposible captar la realidad sin participar de ella
y sin modificarla, y decidi¢ incluirse a si mismo
vy a la cdmara como un personaje mas en sus pe-
liculas, asumiendo su intervencion. Al contrario
que Deren, Rouch asumio su participacién en los
rituales que filmaba vy, a pesar de estar involucra-
do directamente en ellos, supo mantener una dis-
tancia ficticia que le ayudd a conseguir productos
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cinematograficos totalmente innovadores e igual
de interesantes por su forma que por su valor
como documentos. Rouch (CoLLeyn, 2004: 537) era
consciente de que una verdadera obra maestra se
consigue cuando hay una conjuncion entre todos
los participantes de cada pelicula, manifestando-
se la intuicion colectiva, pero también sabia que
esto raras veces ocurria y, que, por tanto, era el
director quien tenia que crear las circunstancias y
dar forma para que se manifestase la realidad que
él queria representar. Colleyn (2004: 537) cita asi
las palabras de Rouch: «[cluando el cineasta pone
en escena la realidad, explicaba, cuando improvisa
sus encuadres, sus movimientos, sus tiempos de

En laimagen, el crossroads, simbolo del voudoun. Fotograma
del metraje haitiano de Maya Deren (1947-54)

rodaje, estd haciendo cosas subjetivas cuya sola
clave es su propia inspiraciony.

Centrandonos en la parte técnica del montaje
de Los amos locos, este empieza dinamico, ligero,
musical, con planos y secuencias bastante cortos,
y conduciéndonos, de lo general a lo concreto,
hasta el ritual que Rouch quiere retratar. Antes
de introducirnos en la ceremonia religiosa y para
que empecemos a entender la situacién de sus
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protagonistas primero se nos muestra la vida de
la ciudad, después las diferentes profesiones que
ejercen los inmigrantes, en un tercer lugar las
diferentes ceremonias y manifestaciones que tie-
nen lugar los sébados y los domingos en la ciudad,
para, a continuacion, guiarnos por los suburbios
donde se refugian los inmigrantes y el centro de
reunion de los hauka: el Mercado de la Sal don-
de estos leen el periddico, juegan a las cartas, etc.
Finalmente, nos lleva por un sendero hasta el
emplazamiento del ritual, en el que estan repre-
sentados el Palacio del Gobierno y la Secretaria
General; también el gobernador esta representa-
do por una especie de tétem. Poco a poco, se va
iniciando la ceremonia y lo que empiezan a pre-
dominar son los planos secuencia, puesto que el
objetivo es intentar filmar lo maximo posible para
captar el aqui y ahora, la inmediatez del ritual. En
el minuto 11 empieza la danza.

COREOCINE, DANZAS DE POSESION Y
DUALIDAD

Si atendemos al aspecto coreografico del material
haitiano de Deren v de la pelicula de Rouch, la pri-
mera buscaba ahondar en sus investigaciones en
torno al coreocine v a la idea de ritual de disolverse
el individuo en lo colectivo a través de la musica y
el baile. Desde el punto de vista artistico, su inte-
rés radicaba ademas en capturar el cuerpo mévil
envuelto en la danza, el gesto, los tambores y otros
elementos ceremoniales, y combinar todo ello en
un conjunto coherente a través de panoramicas y
del cambio de lentes focales (SuLLivan, 2001: 217).
Otra intencion obvia de su metraje era proporcio-
nar un sistema de documentacion que integrara
simbolos miticos a través del movimiento, pero
Deren no consigui¢ desarrollarlo, ya que se dio
cuenta de que era imposible separar la danza del
voudoun de su cosmologia: los rituales se ofrecian
a los loa o dioses en un acto ceremonial completo,
vy en las danzas descontextualizadas no podemos
ver ni su sentido moral ni el esfuerzo fisico que
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En laimagen, poseidos hauka. Fotograma de Los amos locos
(Les maitres fous, Jean Rouch, 1955)

caracteriza a los espectaculos de danza occidenta-
les (DEreN cit. en SurLivan, 2001: 208).

En la pelicula de Rouch la danza empieza con
un movimiento circular. Unos hauka se mueven
en un circulo interior y otros, que hacen de cen-
tinelas con trozos de madera a modo de fusil, se
mueven en un circulo exterior, supuestamente
vigilando a los primeros; comenzando vya asi, la
representacion de los poderes. La imagineria en
Los amos locos es poderosa y a menudo perturba-
dora: hombres poseidos con ojos que giran —como
los que vemos en el metraje haitiano de Deren— vy
con espuma en la boca, comiendo un perro sacrifi-
cado, quemando sus cuerpos con antorchas. Tam-
bién, igual que vemos en los haitianos de Deren,
la posesién se inicia primero en el movimiento de
los pies, después en las manos, los hombros, hasta
llegar a la cabeza y ser por completo poseidos por
esos «dioses nuevos» que tienen la forma de las au-
toridades del imperio britanico. Pero, en la mane-
ra de filmar de Rouch, vemos que falta el aspecto
coreografico consciente que caracteriza al materi-
al de Deren, ese didlogo entre la camara vy el baila-
rin del que ella fue pionera. Desde su pelicula Un
estudio sobre coreografia para la camara (A Study
on Choreography for Camera, 1945) Deren habia
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empezado a hacer un uso coreografico consciente
de la camara y del montaje, que formula ademas
de manera tedrica en el texto Choreography for the
Camera (DEreN, 2005: 220-224), donde nos expli-
ca que su finalidad no era filmar la danza o a los
bailarines sin mas, sino que buscaba crear duetos
entre la cdmara vy el bailarin, ademaés de dotar de
movimiento a todo lo que estuviera al otro lado de
su objetivo. Para ello utilizé las variaciones en la
velocidad de la camara, y cred saltos en el espacio
vy en el tiempo gracias al montaje. La manera que
tiene Deren de mover la cdmara en el material del
metraje haitiano, responde a su idea de convertir
a la cadmara vy al bailarin en pareja de baile. Rouch
simplemente filmaba la danza, Deren contribuia a
la danza con su camara.

A nivel conceptual y antropolégico, tanto el
trabajo de Deren como el de Rouch, fundador de
la denominada «antropologia visual», comparten
el interés por la idea de dualidad del voudoun y de
los songhay que subyace en los rituales que vemos
en ambos materiales.

El simbolo principal de la religiéon haitiana es
un eje de coordenadas que refleja el mundo de los
vivos —lo visible— y el de los muertos —lo invi-
sible—, y aparece repetidamente en el metraje de
Deren. Para los haitianos, el alma de los vivos es
el reflejo de la superficie del espejo cosmico, y esta
sujeta a esa superficie por la existencia del cuerpo
que refleja; con la muerte, la fuerza que la sujetaba
se hundira en las profundidades del espejo y pa-
sard a situarse en la parte inferior del eje vertical
de coordenadas (Deren, 2004: 34-35). Esta idea es
muy parecida a la que encontré Rouch en sus in-
vestigaciones sobre el pueblo songhay v su nocién
de bia: «designa al mismo tiempo sombra, reflejoy
alma. Este bia esta ligado al cuerpo de por vida; au-
nque puede abandonarlo de forma temporal mi-
entras duerme (en suenos) o bien, ocasionalmente
durante la vigilia (en un estado de ensonacién, re-
flexion o posesion). En el momento de la muerte
abandona el cuerpo para seguir su propio camino

en el mas alla. [...] Cada persona tiene un bia o do-
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ble, que habita en un mundo paralelo, es decir, el
mundo de los dobles. Este mundo es el hogar de
los espiritus» (Rouch, 2007: 32 y 40). El concepto
de dualidad aqui propuesto podemos equipararlo
asimismo al que Edgar Morin desarrolla respecto
del ser humano vy el cine a lo largo de su libro El
hombre imaginario (Morin, 2001).

La pelicula de Los amos locos finaliza con la voz
de Rouch dejando una puerta abierta a la magia,
a la poesia, a lo desconocido: «[y] viendo esto, no
podemos evitar preguntarnos si estos hombres
de Africa no conoceran algunos remedios que les
permiten no ser anormales, sino estar totalmente
integrados en su entorno. Remedios que nosotros
aun no conocemosy’. Estas palabras entroncan
con el objetivo de toda la filmografia de Deren:
mostrar lo invisible a través de lo visible, objetivo
que, para ella, debia ser compartido tanto por el
artista/mago como por el cientifico (DEren cit. en
SuLLivaN, 2001: 212), v nos abren la puerta a cierta
dimensién metafisica o fenomenoldgica transcen-
dental existente en ambos autores en la que se po-
dria profundizar en otro estudio.

CONCLUSIONES

Después de haber analizado los aspectos cinema-
tograficos, politicos, antropoldgicos y coreografi-
cos de los dos trabajos que nos ocupan, podemos
trazar una serie de conclusiones.

Rouch y Deren se movieron en un terreno in-
termedio entre el arte y la antropologia, y ambos
consiguieron integrarse en los rituales que filma-
ron, sobrepasando los limites entre observador vy
participante. Los dos registraron los rituales de
una manera poética y diferente a como se venia
haciendo, y empezaron a preocuparse por la for-
ma y por el papel que ocupaba el cineasta y/o an-
tropologo, por el rol de la camara vy por la manera
en que se veian representadas las realidades con
las que se encontraban, respondiendo a ese nuevo
tipo de etnografia que Gregory Bateson (1958: 1)
catalogo de «artistican.
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Tanto el uno como el otro ilustran también
esta idea de Morin sobre el film etnografico: <aqui
aparece la pureza antropolodgica del cine. Abarca
todo el campo del mundo real que pone al alcance
de la mano y todo el campo del mundo imaginario,
ya que participa tanto de la visidon del suefio como
de la percepcién de la vigilia. El campo antropold-
gico que va del yo objetivo (el doble) al yo subjetivo
(sentimiento de si, alma); del mundo subjetivo (an-
tropo-cosmomorfismo) al mundo objetivo (percep-
cion practica), esta virtualmente en el campo de la
camara» (MoriN, 2011: 152).

Podemos considerar los dos trabajos como
ejercicios politicos, empezando por la eliminacién
de jerarquias al integrarse los cineastas en los ri-
tuales que supuso una oposiciéon al cine de sello
colonialista vy lleno de clichés de directores como
Machin, Poirier o Martin y Osa Johnson. Rouch,
antiimperialista, fue el primer cineasta blanco que
filmé en Africa desde dentro, intentando mostrar
al pueblo africano tal y como era, libre de topicos y
prejuicios; por su manera de trabajar, de compartir
su trabajo con los participantes en sus peliculas, y
por su intervencion consciente, puso en practica
una antropologia que él mismo calificaba de «com-
partida», v que seria la misma que llevaria Deren
a cabo en Haiti.

Ambos realizadores sentaron un claro prece-
dente para el género documental y para el cine en
general, por como resolvieron o procuraron resol-
ver los problemas nuevos con que se encontraron
a la hora de intentar representar de manera cine-
matografica el plano visible del ritual, pero tam-
bién la metafora, la poesia y los universos invisi-
bles que se traslucen a partir de la forma de este y
que constituyen gran parte de la identidad de sus
pueblos. La evolucién de Rouch en sus etnoficcio-
nes, le llevaria ademas, con el tiempo, a desarrollar
ejercicios filmicos socioldgicos como Cronica de un
verano (Chronique d'un été, Edgar Morin y Jean
Rouch, 1960), un esfuerzo por retratar a la soci-
edad francesa que puede considerarse la primera
manifestaciéon del cinéma-vérité.
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La influencia de los trabajos de Deren y Rouch
fue calando, especialmente, en la forma de hacer
documental de caracter etnografico. Asi podemos
destacar las peliculas de John Marshall y Robert
Gardner Los cazadores (The Hunters, John Mars-
hall y Robert Gardner, 1957), Una familia del Ka-
lahari (A Kalahari Family, John Marshall, 2002)
y Pajaros muertos (Dead Birds, Robert Gardner,
1963), o La posesion del espiritu de Alejandro Ma-
mani (The Spirit Possession of Alejandro Mamani,
1973), de Hubert Smith vy Neil Reichline. En nues-
tro pais tenemos claros ejemplos de esta influen-
cia en el largometraje documental Danza a los es-
piritus (Dansa als esperits, 2010) de Ricardo Iscar,
v en los trabajos de Isaki Lacuesta Los pasos dobles
(2011) y El cuaderno de Barro (2012). &

NOTAS

Las imagenes que ilustran este articulo han sido apor-
tadas voluntariamente por el autor del texto; es su res-
ponsabilidad el haber localizado y solicitado los dere-
chos de reproduccién al propietario del copyright. En
cualquier caso, la inclusion de imégenes en los textos
de LAtalante se hace siempre a modo de cita, para su
andlisis, comentario y juicio critico. (Nota de la edicion).
1  Elmetraje hatiano de Maya Deren se compone de 6.000
metros de rollo de pelicula (alojados en el Anthology Film
Archives de Nueva York), al que acomparnan 1.000 fotos
v 50 horas de grabacion de audio (en 1953 la compania
Elektra Records recogié una seleccién de estas graba-
ciones sonoras y las publicd como album bajo el titulo
de Voices of Haiti). La autora del articulo no ha tenido
la oportunidad de ver la totalidad del material, solo al-
gunas partes del metraje que fueron digitalizadas en las
que se ha basado, ademas de en los escritos de Deren y
de Moira Sullivan, para analizar el proyecto. También se
tomara como referencia en ocasiones el material monta-
do por Teiji y Cherel Ito. En la Boston University Mugar
Library Special Collections se encuentra, a parte de las
grabaciones sonoras y los cuadernos y diarios de Haiti de
Deren, un documento de importante valor para enten-

der el metraje que Deren llamo “Guide to Haiti Film Ca-
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talogue” y que es una especie de inventario visual donde
la cineasta describe las mejores partes de su metraje. En
él divide su material en diecisiete secciones: los ocho pri-
meros rollos estaban dedicados a una ceremonia caille
de ocho dias filmada en 1947; otros cuatro rollos corres-
pondian a la misma ceremonia, que volvié a filmar en
1949; v, finalmente, los ultimos cinco rollos eran danzas
y ceremonias datadas entre 1949 y 1954. Todo el metraje
es en blanco y negro y nunca llegd a ser montado por la
cineasta.

2 El Imperio Songhay fue uno de los mas antiguos del
oeste de Africa. Fue fundado en Koukia en el siglo VII
por el jefe bereber Za el-Ayamen, que huia de la inva-
sion arabe. Disfruto hasta el siglo XI de una importante
posicion comercial a orillas del rio Niger, donde la di-
nastia islamizada de los Dia fundd su capital en Gao.
Segun al-Bakri solo el rey era musulman, mientras el
pueblo seguia siendo animista.

3 El término choreocinema, traducido aqui como core-
ocine, seguin Moira Sullivan (2001: 215), fue utilizado
por primera vez por el critico de danza estadounidense
John Martin y, en concreto, para definir las propuestas
filmicas de Maya Deren.

4 Término que procede de la tribu africana “fons” que sig-
nifica “dios”. Los historiadores fechan la primera cere-
monia de culto voudoun el 14 de agosto de 1791.

5 Palabras extraidas del audiocomentario del DVD Les
Maitres fous.

6 Ibidem.
Ibidem.
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TRANSITANDO EL METRAJE HAITIANO DE
MAYA DEREN Y LOS AMOS LOCOS DE JEAN
ROUCH

AN EXPLORATION OF MAYA DEREN’S HAITIAN
FOOTAGE AND JEAN ROUCH’S LES MAITRES
FOUS

Resumen

El presente articulo aborda la relaciéon entre Los amos lo-
cos (1955) de Jean Rouch vy el metraje haitiano (1947-54) de
Maya Deren, trabajos cercanos en el tiempo y dedicados a
filmar las danzas de posesion —de los songhay africanos, en
el caso de Rouch, y de los haitianos, en el de Deren—. Ambos
cineastas fueron pioneros a la hora de filmar estas manifes-
taciones de una manera innovadora, utilizando equipos de
rodaje ligeros e involucrandose —cada uno de forma dife-
rente— en el ritual, aborddndolo desde el respeto y la poesia,
dejando de lado los prejuicios y la superioridad colonialista
imperante hasta esos momentos. Deren no lograria dar una
forma final a su material debido a que se vio inmersa en
una gran cantidad de problemas morales y cinematograficos
que se lo impidieron; en cambio, Rouch conseguiria con su
trabajo aunar etnografia y cine instaurando un nuevo sub-
género documental, la etnoficcion.
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antropologia; posesion; politica.
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Abstract

This article explores the relationship between Jean Rouch’s Les
maitres fous (1955) and Maya Deren’s Haitian film footage (1947-
54), two almost contemporaneous projects involving the filming of
possession dances - of the African Songhay in Rouch'’s case, and
of the Haitian Voudoun cult in the case of Deren. Both filmmakers
were pioneers who took an innovative approach in their filming
of these ceremonies, using lightweight technical equipment and
involving themselves directly in the ritual (each in a different
way), to produce a respectful and poetic representation that was
free of the prejudices and the colonial superiority prevalent among
Western filmmakers until that time. While Deren was unable
to give her material a final form due to a plethora of ethical and
cinematographic obstacles, Rouch would successfully bring
ethnography and cinema together in his work, thereby establishing
a new documentary sub-genre, known as ethnofiction.
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