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Fruit de recherches rationnelles, I'OBJECTIF
- AJUSTABLE A-X a surpris jusqu’a 'étonnement
les techniciens les plus avertis. Il représente un
progrés considérable dans la technique de la
projection unematographlque, grace a:

SA HAUTE DEFINITION

SON CONTRASTE PARFAIT :
SA LUMINOSITE INCOMPARABLE
les qualités qui, jusqu’'alors puraissalent
incongiliables, se trouvent maintenant réunies
et chacune d’elles atteint un degré de perfec-
lion encore inconnu. . -

Ainsi, la finesse, la limpidité, la plusticite des
images qu'il restitue sur un écran véritablement
ensoleillé font de I'OBJECTIF AJUSTABLE
A - X un “instrument de grande classe aux
performances inégalées.

Outre ces qualités spéciliguement optiques
I"OBJECTIF AJUSTABLE A-X est dote d un
perfectionnement d’ ordre pratique d'un grand
intérét. ' :

U indique, . il
exactement sur | écran I image

" Comme son nom

“d u]uster '

}j ermet

projetée; sa longueur focale pouvant, entre
certaines limites, étre réglée lors du montage.
It évite ainsi [" obligation ot ['on se trouve
fréquemment d’établir un écran de dimensions
appropriées au’ foyer de [ objectif.

Ainsi nos clients ont & leur dispasition une
gamme conlinue de longueurs focales depuis
8Im|m jusqu’a ]72m '

Dans chaque type nos ab]ectzfs sout désignes
par leurs longueurs focales limites. Le réglage au
foyer désiré se fait par rotation du barillet
arriére. Une échelle graduée indique la longueur
focale correspondant @ chaque position.

Au - point de vue " des dimensions, les
OBJECTIFS AJUSTABLES A X sont construits
en 3 types. v

Le type 86 qui comporte une optique de trés
grande ouverture (atteignant 1 : 1,4) permet
d’ obtenir le maximum de rendement lumineux.

Le type 75 de grande ouverture (jusqu’a
:1,6).

Le type 65 dont louverture atteint 1 :1,8.

Happresentanza escluswa METAL LUX Mllanm - Via (:unservatom 7 - Vna Passione, 13
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Questo fasczcolo ¢ quasi interamente dedzcato a S.
Eisenstein, tra gli artisti del cinema uno dei pit zmpegnatz net
[noble?/m della forma e, quindi, uno det pill autentici e dei
maggiori.

Sappiamo che una siffatta dichiarazione provochem lo
scandalo di quanti, e non sono pochi, van riportando in onore,
auspice la politica, tutti gli antichi equivoci intorno all’arte
che il pensiero moderno aveva dissipato. Si potrebbe dire di
costoro, a qualunque tendenza appartengano, parafrasando per
’occasione Pascal, che mancano completamente di '’ esprit
de finesse *’: in definitiva di comprensione del fatto artistico
e per cio stesso dell’womo.

Cosa pud interessare, infatti, almeno per coloro che ama-
no e intendono arte, che il marxismo di Eisenstein sia stato
ortodosso o meno e la sua disciplina di militante nel partito
comunista bolscevico censurabile o no? D’altra parte, pos-
sono servire, forse, come misura ad un serio giudizio critico
i presupposti ideologici su cui egli impostava 1 suoi film,
immergendoli, poi, in quanto artista, in un calore di vita
nell’atto della realizzazione? |

Quando diciamo che Eisenstein & uno dei registi pid
impegnati nei problemi della forma, vogliamo mettere in risal- -
to la sua purezza d’artista ribelle a compromessi opportuni-
stici di qualsiasi natura, ¢ impegnato, dunque, a dar forma

" al suo sentimento piil pr’ofondm quel valore eterno e univer-

sale dell’womo per cui l’arte non conosce conﬁm e non ha
tramonti. '

A noi di Eisenstein, come di ogmi artista, wnieressa lo
stile: & una confessione che potrd apparire audace solo a_quanti
hanno perduto il gusto della poesia. Ce ne dzspzace per loro.
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Il lettore ci perdonerd se riportiamo qui di seguito,
quanto il Direttore di questa rivista ebbe a scrivere in pro-
posito qualche tempo fa parlando del valove del cinema so-
vietico. :
« Se il mondo deve ai francesi ’invenzione del cinema
e 1 suor primi sviluppi come spettacolo, nella inconsapevole
opposizione di realta (Lumiére) e fantasia (Méliés) sul piano
del ”’ possibilismo della camera *’, considerata come nuovo
mezzo tecnico, esso va debitore ai cineasti sovietici di aver
realizzata la sintesi di tali contrari nella definitiva presa di
coscienza del linguaggio filmico. | T

Col che non si vogliono mnegare gli apporti motevoli di
altri paesi né quelli di singole persomalitd nel campo teorico
e creativo, ma sottolineare come nell’U.R.S.S., per um com-
plesso di ragioni storiche facilmente intuibili, si sia potuto
creare un clima che consacro definitivamente il film come
autonoma forma d’arte.

~ La rivoluzione d’ottobre trovd megli womini di cinema
puk che negli altri artisti i suoi poeti. Nulla di pith naturale
che le passioni, le lotte e gli ideali di quel grande rivolgimento
collettivo fluissero spontaneamente, come le acque di un fiume

in piena, nell’alveo del cinema: arte collettiva per eccellenza
destinata alle masse. A questi sentimenti tumultuosi i mag-
giori cineasti sovietici dettero Uordine e la chiarezza dell’arte
esprimendoli con la potenza suggestiva del nuovo mezzo in
uno stile finalmente raggiunto. | ' |
Potra colpire qualche epigone odierno del cinema sovie-
tico che mel periodo aureo di quella cinematografia (a un di-
presso il terzo decemnio del secolo), quando- si trattava di

rappresentare ’epopea di uma rivoluzione *’ che scosse il.

mondo *°, le maggiori preoccupazioni di registi come Pudov-

kin, Eisenstein, Kulesciof, fossero di ordine stilistico. Non

stupisce, perod, chi sa bene che quanto pith il contenuto urge
prepotente nell’animo dell’artista tanto pith questo si trava-

glia ad affinare la forma, si che quello risplenda tutto nella

perfezione di questa. Le ricerche formali — quando non sono
guochi, arzigogoli, formalismi e, dunque, decadenza della

4




forma — rispecchiano il ribollire dev contenuti, l'ansia, la
‘necessitd di trovare la completa e adeguata espressione. Che
proprio 1 marxisti, cost addottrinati nella dialettica tra strut-
tura e superstruttura, non sappiano, pot, in arte cogliere
quella tra forma e contenuto?

Comunque a noi non meraviglia che in quel pemodo
fossero proprio i cineasti sovietici a scoprire i valori dell’in-
quadratura e del montaggio attraverso opere perfette e ad
impostare teoricamente per primi, sia pure in modo empirico,
ma con la maggiore chiarezza, il problema dell’espressione
cinematografica. Non meraviglia perché & attraverso questa
elaborazione formale che not scopriamo 1 nuovi contenuti che
I’alimentavano. L’analisi del montaggio fatta da Pudovkin e
le sue classificazioni, quella di Kulesciof, il Cine Occhio di
Dziga Vertov, la polemica sul montaggio >’a priori’” in con-
trasto con Eisenstein che sosteneva quello ”’ a posteriori ’’
la classificazione delle inquadrature rispetto alla loro signifi-
cazione, il manifesto sull’asincronismo e, imsomma, tutto
quel fervore di indagini e di idee sur mezzi espressivi del
cinema, dovuto pith all’esperienza pratica di artisti geniali,
che a una m'gorosa meditazione di ordine estetico, risponde-
vano a un’esigenza profonda di spirituale presa di possesso
del linguaggio filmico. (Possiamo anche sorridere, ora, di
certe formule stereotipate — il tiranno si inquadra dal basso,
la vittima dall’alto —, ma sappiamo quanto hanno contribuito .
a farci intendere j)rop’rzo M Senso non formale 1l 'valore espres-
s1wo dell’inquadratura.)

Al lavoro teorico facev(mo mscontro v grandi film che
quei registi realizzavano: sicché la teoria e I’ esperienza veni-
~vano felicemente compenetrandosi e quella nasceva da questa
mfluenzandola a sua volta.

Che il montaggio sia stato teorizzato pfrop'rw dar sovie-
tici come essenza del film ¢ ancora una riprova del fatto che
la ricerca formale sorgeva da uw’esigenza contenutistica, per
.cost dive, e non era gratuito estetismo, giacché i contenuti
politici e sociali che quei registi volevano esprimere si pre-
sentavano m acre forma polemica: *’ un conflitto in un’idea *’
cost Eisenstein definiva il film nel suo aspetto drammatico.
1 contenuti nascevano spontanei dal travaglio rivoluzionario




¢ il problema dell’artista era di dar loro forma, collaborando
in tal modo — il solo pith concreto per un artista — alla vita
¢ alle lotte del proprio popolo. |

I film russi di quel periodo, che tutti ricordano, erano
veramente rivoluzionari perché avevano spezzato ogni aggan-
cio con gli schemi letterari e storici, teatrali e pittorici che
tanto influirono sul primo sviluppo. del cinema, giacché la
loro materia, i loro soggetti, venivano da un’esperienza diretta

di vita, da un’effettiva e spontanea partecipazione a questa
dei singoli autori. Le botir vecchie mon potevano pith servire
per il vino nuovo.

Quando alla ricerca formale si sostituisce la retorica dei
contenuti, allora veramente, e mon paia un facile giuoco di
parole, si cade nel pit vieto  formalismo. ~
~ Certo si e che fu quel decennio a dare uno stile inconfon-
dibile al cinema russo: i film allora prodotti e le poetiche
formulate in base a wna seria ricerca e una solida esperienza
ebbero un’influenza grandissima in tutti 1 paesi anche se
spesso operarono mom in maniera palese, ma per quelle vie

misteriose e sotterranee proprie dell’arte ¢ della cultura, che
mon conoscomo divisioni di territori, di razze o di classi, e
non tollerano appellativi di nessun genere ». |

1ttt
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‘Bianco e Nero, restando fedele alla sua tradizione critica
¢ di obicttivita, ritiene di far cosa gradita.a lettory presen-
tando in questo fascicolo alcuni saggi di Eisenstein di note-
vole interesse monché vari scrittt su di lui che, partendo da
impostaziont diverse, contribuiscono a illuminarne la grande
personalitd. | | o
J Ringraziamo la casa editrice Einaudi per averci consen-
3 - tito di far precedere alla nostra traduzione del saggio sul
| rapporto tra Vimmagine e il suono, la prefazione di Jay
Leyda al volume di S. M. Eisenstein The Film Sense, che
uscira tra breve nella versione italiana per i tipi dell’editore
torinese. |

Bianco e Nero




Premessa ad Eisenstein

Lo scritto di Eisenstein che qui presentiamo, datato « Zurigo,
2 novembre 1929 », & stato pubblicato e tradotto, se & giusto cio che
ci risulta, per la prima volta in lingua spagnola per la rivista messi-
cana Contemporaneos, del maggio 1931, insieme alle primissime foto
del film girato nel Messico dal regista russo. Nel settembre dello stesso
anno veniva ripubblicato su Close up, e, pit tardi, su Experimental
Cinema, N. 4, 1932. L’articolo usci, dunque, quando Eisenstein era
ancora nel Messico e gid aveva iniziato la ripresa di quei 6.000 metri
di pellicola, da cui, poi, doveva essere tratto il film Lampi sul Messico.
E uscf in una rivista « modernista » americana (Contemporaneos fu
una bellissima pubblicazione ed ebbe una grande influenza: decisiva
per la cultura messicana e sudamericana, importante per la Spagna
e per gli Stati Uniti), che allora rifletteva tutte le esperienze e le ten-
denze artistiche e poetiche dell’epoca — dal generico « avanguardi-
smo » dei tempi al futurismo italiano, ‘al surrealismo francese, all’ul-
traismo spagnolo, all’espressionismo tedesco, ecc. —, in un desiderio
sincero e violento di rinnovamento sociale e culturale. Contempora-
neos divenne e fu, in effetti, ’incontro interessante e fruttuoso di
esperienze diverse e nuove. Citiamo disordinatamente per la letteratura,
“alcuni nomi che comparvero su quella rivista: Rubén Dario, Juan Ra-
mén Jimenez, Pablo Neruda, Juan Marinello, oltre a traduzioni di
Rilke, di Eliot, del nostro Bontempelli, ecc. E’ facile comprendere
come un ambiente da cui sortiva una rivista « moderna » e vivissima
del genere di Contemporaneos (attorno alla quale nacquero altre nu-
merose pubblicazioni specializzate) dovesse favorire ed incoraggiare
enormeriente l’interessamento di artisti e intellettuali stranieri verso
Ja terra messicana. : ‘

Nel 1931, ad esempio, presero ispirazione o pretesto da quel
paese, contemporaneamente, Upton Sinclair, Sergei M. Eisenstein ed
Emilio Cecchi (&, infatti, di quell’anno il primo viaggio di quest’ul-
timo al Messico). Tre personalitd diversissime: ma che avevano in co-
mune un desiderio di ricerca composita, morale e, ad un tempo, este-
tica. E il Messico fu ai loro occhi la terra del « primitivo », del
« sano », del « puro »: aggettivi, appunto, del tempo; aggettivi ed
espressioni di quell’ambiente culturale « internazionale ». Il Messico
avendo la rara prerogativa di essere un paese arretrato e insieme « mo-
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derno »: terra di Atzechi e di moderni operai del petrolio e d’indu-
stria, di antichi servi della gleba e di recenti, sfruttatissimi, « peones »
(braccianti della terra). ' o -

-~ Questo era 'ambiente culturale e umano (morale e sociale) in cui
nacque e si sviluppd l'opera messicana di Sergei M. Eisenstein. Per
questo, per precisare meglio tale ambiente, abbiamo voluto tradurre
e pubblicare anche una testimonianza particolare di uno scrittore
messicano. Agustin Aragén Leiva, la quale non serve a « spiegare »
il saggio eisensteiniano, ma a definirne lo spirito e a dare a noi ancora
un elemento per localizzare quel clima culturale. Si trafta di un
documento, come vedrete, che, mentre ci suggerisce alcuni dati sulla
persona Kisenstein, un individuo scorbutico e fondamentalmente « e-
straneo » all’ambiente, ci rende il tono e il clima che circondarono e
accompagnarono il lavoro di lui nel Messico. '

Non sappiamo, in questo momento,. se esista un saggio compiuto
e storicamente preciso su Eisenstein; ma ci sembra che per definire
Uevoluzione di lui, come uomo, come teorico e come creatore di cinema
debba essere analizzato a fondo il suo « periodo messicano »:  quel
periodo, ciog, che sta, artisticamente, tra il Potemkin e Ivan, il Terri-
bile. Lampi sul Messico, cosf come esso ci & giunto, e le altre parti
a noi note del materiale da Eisenstein girato nel Messico (ad esempio,
quel fortissimo brano di film che & la Kermesse Funébre), rappresen-

‘tano qualcosa che sfugge allo schema intelligente, storicamente  ed

esteticamente rrofondo, di Viazzi. |

- E’ questo il punto che pitt ci preme. Eisenstein, nel presente sag-
gio, parla di Marx e di Engels, parla di materialismo dialettico e di
filosofia marxista. La sua esperienza, artistica e umana, ¢ tutta im-
pegnata sui termini di arte sociale, di indagine storica, di realismo.

Viazzi tenta di giustificare ’opera di Eisenstein attribuendo alla sua

esperienza la figura e D’aspetto dell’esperienza di « uomo di transi-
zione » (una specie di Tasso interpretato dal De Sanctis), lacerato tra
i problemi del formalismo del teatro di Meyerhold e le esigenze fil-
miche realistiche. La tesi di Viazzi & acuta: ha del vero, del giusto,
del buono. Ma. parte da termini predeterminati, o, se volete, forse,
indeterminati storicamente anche se non criticamente. Parlare di « for-
malismo » e di « realismo » — e questo Viazzi, qua e 13 lo avverte —,
non significa parlare di « metodi per vedere il mondo », ma di modi d’in-
tenderlo e d’interpretarlo. (Non teniamo conto, invece, di opinioni troppo
schematiche come quella di Aristarco riguardo la posizione politica e

‘ideologica di Eisenstein di fronte al Comitato Centrale del Partito Co-

munista dell’U.R.S.S., a confutarlo bastano, per ora, le ragioni sociali
che muovono comunque Eisenstein e la sua precisa onesta intellettuale
e artistica.) Ed Eisenstein, che ebbe una cultura vastissima, come si
pud vedere tanto da questo saggio quanto dal suo libro The Film Sense,
densa d’influssi positivisti e pragmatisti (tali sono spesso le sue fonti
sulla psicologia primitiva, sulla origine deiﬂ'linguaggi, ecc.), era certa-
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- - mente provvisto della capacitd intellettuale e della preparazione filosofica
: per intendere il marxismo e la poetica del realismo, ma non per tradurre
sempre con-serena coerenza le sue convinzioni culturali in altrettante
emozioni ed espressioni poetiche. Il suo atteggiamento (determina-
to dalla sua formazione, dalla sua cultura, dal suo ambiente) fu spesso
e prevalentemente « mistico », nel senso che dice Viazzi, di mai perd
« insincero » o « debole », come altri vorrebbe. E in quanto atteggia-

mento — mnel senso desanctisiano di momento dialettico tra « inten-
zione » morale e « realizzazione » artistica, — va inteso il suo ‘
« estremismo ideologico » (« dall’immagine — egli diceva —, al sen- : .

timento, dal sentimento alla tesi »; ovvero, come scrive in questo Lo 3y
saggio, « scopo dell’arte & di esprimere conflitti dell’esistente, susci- H; ‘;
tando conflitti nell’osservatore »), va intesa la sua posizione —essen- A
zialmente inteilettuclistica di fronte al problema « arte-societd ». Uomo g
di transizione. Tra ’ambiente e I’esperienza di Lenin e di- Mayakovsky, T
e l’attuale fase storica del socialismo in U.R.S.S. (con certi risultati ar- 0
tistici « nuovi »: nuovi di « atteggiamento » appunto, perché rispon- BRI
denti a un nuovo clima morale e umano, che approda talora a toni |
‘rarrativamente distesi — penso alla trilogia di Gorki, del migliore N
Donskoi), la figura di Eisenstein, regista cinematografico e teorico del : i
film, ¢ D’espressione pid viva e pit profonda di una situazione di « tra- L
passo ». Nel suoi saggi teorici si avverte, infatti, il travaglio della
gestazione di un nuovo linguaggio estetico. Eisenstein, forse piG che
Pudovkin, soffri e visse intellettualmente quel passaggio (o trasforma-
zione) di costumi e di umori, che si & soliti definire come una « fase i
di transizione » e che meglio sarebbe spiegare come un momento dia- L
lettico nella problematica e nella poetica del « realismo socialista ».
La serieta e I'impegno che si ritrovano in tutta la produzione filmica
di Eisenstein (e di Pudovkin) non possono essere considerati elementi
estranei alla comprensione storica ed estetica di quella  problematica
¢ di quella poetica. ’ v , i
Non ¢ stato facile tradurre Eisenstein. La sua prosa & aguzza e . .
pesa di senso, pur attraverso le varie versioni. Tuttavia — nonostante
nostri probabili errori d’interpretazione —, le preoccupazioni che af-
 fiorano da questo interessantissimo scritto ci paiono confuse 0 ancora \
imprecisate: vedi qui che in lui hanno spesso prevalenza certi ele-
-menti psicologici su quelli sociali, intuitivi su quelli dialettici o razio-
nali, intellettualistici su quelli umanistici. - -

Dario Puccini
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1 principi della forma | 'ﬁlmica

Un inedito di S. M. Eisenstein

Secondo Marx ed Engels

A

La dialettica, in quanto sistema, ¢ soltanto la riproduzione co-
sciente del processo dialettico (esistenza).
Dei fatti esterni dell’universo.
E allo stesso modo in cui: ,
La proiezione del sistema dialettico delle cose
— nella mente —
— in contenuti astratti —
— 1n pensieri —
genera metodi dialettici di pensiero, materialismo dialettico

’

Firosoria
Cosi : .
La proiezione del medesimo sistema
— in contenuti concreti —
— in forme —
genera 1’
- ARrTE

- Il fondamento di questa filosofia consiste nel comprendere le cose
in forma dinamica:

_ L’essere — come un costante divenire delle azioni recipro-
che dei due estremi opposti.
La sintesi — che si produce costantemente durante il pro-

cesso di opposizione e di contrasto tra la tesi e 'antitesi. ,
Nella stessa misura, il poter afferrare le cose nel loro aspetto dina-
mico costituisce la base essenziale per poter - comprendere l’arte e ie
forme estetiche. ' ' _
Nei diversi settori dell’arte, questo principio dinamico-dialettico
st manifesta di per se stesso sotto forma di ’

CONFLITTO

In quanto alimento, principio, della sostanza e del significato di ogni
opera d’arte e di ogni forma artistica.
. L’arte & sempre conflitto
I. Sia rispetto alla sua funzione sociale.

I0




2. Sia per il suo contenuto.
3. Sia per i suoi metodi.

I. RIGUARDO ALLA SUA FUNZIONE SOCIALE:
Perché: _ _
Scopo dell’arte & di esprimere i conflitti dell’esistente. Suscitando,

cio¢, conflitti nell’osservatore. - _ ‘
Essa ¢ fucina emozionale di un concetto razionale e preciso, che si

trasforma grazie all’urto dinamico di passioni in contrasto.
Si determina cosf una percezione esatta.

2. RIGUARDO AL SUO CONTENUTO:
Perché:

Essa consiste, sostanzialmente, in un conflitto tra. Pesistenza spon-
tanea e I'impulso creativo, tra I’inerzia organica e l'iniziativa con un

fine determinato. :

L’ipertrofia dell’iniziativa con un fine determinato — il principio

della logica razionale —, porta arte a irrigidirsi e fossilizzarsi in un
- tecnicismo matematico. ~

(Un paesaggio diventa una fotocromia; San Sebastiano, uno sche-
ma di anatomia). ‘

L’ipertrofia della spontaneita dell’esistenza — logica organica —
soffoca V’arte in espressioni senza forma. '
' (Malevic — diventa Kaulbach
(Arcipenko — un museo di figure di cera).

Ammesso . che:-
Il limite di ogni forma organica
(principio passivo dell’essere)
: v SIA LA NATURA,
Il limite della forma razionale '
{principio attivo della produzione)
: E LA INDUSTRIA
INOLTRE : ’

Nel punto d’intersezione tra Nalura e Industria si trova

L’ARTE

1. La logica della forma organica
: ' opposta a
2. La logica della forma razionale produce con il suo urto
(conflitto) la dialettica della forma artistica. S
L’azione dell’'una sull’altra genera e condiziona il dinamismo.
(Non solo nel suo significato temporale e spaziale; ma anche sul
piano dei concetti puri. Penso che Vintroduzione di nuovi concetti e
di nuove peicezioni, conseguenza del conflitto tra Uapparenza sensibile

II
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afferratta e compresa come funzione dialettica, secondo  quanto si €

¢ una rappresentazione spaziale di essa, sia appunto un fatto dinamico
— trasformazione dinamice della percezione — ovvero una trasforma-
zione dinamica dell « intendimento tradizionale » in UNG NYoVa forma
d’intendimento.)

Una maggiore o minore grandezza della distanza determina la forza
maggiore o minore della tensione. .

(Notate, ad esempio, nella musica, il concetto d’intervallo. Vi sono
dei casi in cui la distanza di separazione & cosi accentuata che porta a
un frazionamento, attraverso un’azione di rottura, della unita dello
stesso intendimento artistico... L’impossibilita d’intendere e di apprez-
zare certi particolari intervalli.)

La forma peculiare di questa dinamica €: espressione.

Le diverse fasi della tensione formano: il ritmo.

" E questo & vero per ogni forma artistica; ed & tanto pit vero per
ogni forma generale d’espressione.

Analogo conflitto si riscontra in ogni esp:esszone umana, tra le
reazioni condizionate e quelle che non lo sono.

' Ed esattamente analogo & in ogni fenomeno che si possa consi-
derare attivitd artistica: cosi, ad esempio, il pensiero logico, consi-
derato sotto I’aspetto-d’arte, presenta un eguale meccamsmo dinamico
nella sua struttura: _

' « La vita intellettuale di un Platone o di un Dante arriva ad essere
fortemente ed altamente condizionata ed alimentata dallo stimolo del
placere stesso che essi sentono e ritrovano nella bellezza semplice del
rapporto ritmico tra la regola e la sua applicazione, tra la classe e
I’individuo » (G. Wallas, « The Great Society »).

La stessa cosa avviene in altri settori; cosf, nel linguaggio parlato,
in cui la raffinatezza, la vivacita e il dinamismo si ottengono attraverso
Pirregolaritd dei singoli elementi in rapporto alla regola sistematica del
complesso. '

Diversa e contrastante &, invece, la posizione del linguaggio arti-
ficioso, nonché dei linguaggi di formazione regolare, come 1’Esperanto,
che si risolve in una completa sterilita d’espressione.

Dal medesimo principio ha origine il fascino tutto particolare della

\

‘poesia, il cui ritmo & appunto frutto del dissidio tra cadenza e distri-

buzione d’accenti; dissidio che rende confusa siffatta cadenza.

Anche una figura o un’immagine formalmente statica pud essere
indotti a ritenere dalle sapienti parole di Goethe: « L’architettura ¢
musica pietrificata ». '

Pit avanti prenderd in esame questo genere d1 trasformazione
dell’atteggiamento. ,

"Ma 1l fatto si ripete quando si osserva una ideologia unilaterale
(punto di vista monistico), dove sia il tutto, sia il dettaglio pitt insi-
gnificante, possono rientrare nel semplice principio suesposto.

Principio, il quale, poiché riesce a dominare il conflitto provocato

P
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dal condizionarsi sociale allo stesso 1iaodo che riesce a dominare il
conflitto creato dalla sostanza di cio che- esiste, rappresenta la chiave
dt volta della metodologia dell’arte.

- Ora.analizzeremo il problema generale dell’mte riferendoci diret-
tamente al caso specifico della sua forma pit evoluta la forma filmica.
. La cinematografia di una scena, I’inquadratura e il ‘montaggio di
una serie determinata di tali element1, sono le parti essenziali del filin.

MONTAGGIO

Il montaggio & I’elemento fondamentale del cinema sovietico.

Determinare il carattere del montaggio vuol dire, risolvere il pro-

blema specifico del cinema.

I primi uomini del cinema — ad esempio, un Lev Kulesc1of le
cul teorie sono completamente ant1quate — consideravano il montag-,

gio, in quanto strumento atto a presentare qualcosa ad’ uno spettatore
semplicemente come un mezzo di piana e distesa .descrizione: un espe-
diente atto a presentare al pubblico una vicenda 1egando una scena

dopo Taltra, nello stesso modo in cui, per fare un muro, b;sogna
collocare un' mattone dopo Paltro.

Il movimento partlcolare di ogni scena e la Iunghezza rlsoettwa
di ogni brano, venivano considerati gli unici elementi’ determmantl_

del ritmo cinematografico.
Questo punto di vista & affatto erroneo.

Determinare un certo oggetto soltanto tenendo conto del carattere .
obiettivo della sua durata e considerare principio teorico e _pratico

il fatto meccanico di unire vari elementi disparati: sono due posizioni
che dimostrano quanto fosse sbagliato tale punto di vista.

Non si pud concepire il ritmo come un puro rapporto tra lunghez-
ze diverse. : v _ : :

Da ci6. deriva una cadenza che & qualcosa di opposto al ritmo vero
e proprio: cosi come il sistema metrico-meccanico di Mensend1ck e,
in effetti, contrapposto alla scuola ritmico-organica di Bode.

Secondo questa definizione, che & condivisa pérsino da alcuni teo-.

rici come Pudovkin, il montaggio & uno strumento -atto a sviluppare
una idea con gli elementl dlsparatl sorti dalle inquadrature.- (Prmcz-
pio epico.)

Ebbene, secondo il mio modo d1 vedere, il montaggio non & un’idea
:spressa o narrata attraverso elementi successivi, ma un’idea che si
manifesta in conseguenza dell’urto tra due element1 1nd1pendent1 ’uno
dall’altro. (Principio dinamico.) v ,

(I termini epico e dinamico hanno qui un significato che si rife-
risce alla metodologia della forma e al ¢ontenuto o all’azione. )

E’ proprio cid che si verifica nei geroglifici della lingua giapponese,
nella quale due segni ideografici indipendenti (elementi cinematogra-

fici, shots = inquadrature) giustapposti, per questo stesso fatto produ-
cono un nuovo concetto.
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Per esempio:
Un occhio + acqua = piangere
Una porta + un orecchio = ascoliare
Un bambino + una bocca = gridare
Una bocca + un cane = latrare
Una bocca + wuccelli = cantare
Un pugnale + un cane = dolore (1).
Sofisma? Assolutamente, no ! _
Se ¢ vero che noi stiamo tentando di definire il carattere integrale
e lo spirito generale dell’elemento fondamentale della forma cinepla-
stica, per quanto si riferisce alla sua base tecnica (ottica).
Sappiamo bene come il fenomeno del movimento che si ha nella
proiezione su uno schermo, puo essere spiegato con la semplice legge
secondo la quale due immagini di momenti - statici consecutivi di un

~corpo in movimento, una volta giustapposti, si fondono ’uno con ’altro

dando luogo ad uno spostamento qualora vengano proiettati con una
determinata velocita.

Ma su questa definizione di un fenomeno volgare che si riferisce solo
alla mescolanza di un antecedente con un conseguente cade, in gran.

parte, la responsabilitd dell’erronea valutazione del montaggw che
abbiamo testé descritta.

Esaminiamo con cura come si & giunti alla valutazione che stiamo
ora qui contestando, e concentriamo la nostra atten21one sul modo in
cui effettivamente essa si ¢ svolta per poter cosi giungere a una con-
clusione obiettiva.

Anzitutto, due elementi statici, antecedente e conseguente, danno
alla proiezione un concetto di movimento.

Affiora ’obiezione di esattezza. E questa si ha nel momento in cui-

viene considerato il moto come una fraseologia di termini plastici.
Ma dal punto di vista puramente meccanico il processo si compie
in un’altra maniera.

Infatti, ciascun elemento della serie viene percepito non in quanto
posto a continuazione dell’altro, ma come sovrapposto ad esso.

Pertanto:

La percezione del movimento si verifica quando all’imma-

gine di un determinato oggetto, gid avvertita un attimo
prima, se ne sovrappone un’altra della nuova posizione vi-
sibile assunta dal medesimo oggetto.

Possiamo, dunque, dire che questo stesso processo d1 sovrap-
posizione produce l’effetto di profonditi, dato che sovrap-
posizione d’immagini piane significa stereoscopia. :
Dalla sovrapposizione di due grandezze della stessa dimen-
sione ne sorge una nuova di superiore dimensione.

A1) Abel‘ Rémusat: Recherches sur Vorvigine de la formation dé Pécriture
chinoise.
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E questo ¢ appunto cido che accade nella stereoscopia, ove
la sovrapposizione di due immagini piane, che differiscono

lievemente 1'una dall’altra, da luogo a una immagine tri-

dimensionale.

In altri casi:

Un gruppo di parole concrete (definizione) legato a un altro
gruppo di parole concrete produce un concetto astratto.

Cosi avviene nel giapponese (vedi esempio citato), quando

un ideogramma materiale (oggettivo) gmstapposto a un

‘ideogramma della medesima indole determlna un segno. tra-

scendentale: un concetto. _ B
L’incongruenza tra la prima immagine, gid penetrata nel-

‘la coscienza, e l'immagine successiva, che sta per inse-

rirsi nella stessa coscienza (conflitto tra la prima e la se-
conda) genera il senso del movimento, la percezione di un
processo, di una successione cinematica.

Il grado d’incongruenza tra le singole immagini determina
la maggiore o minore intensitd dell’impressione, la maggiore

o minore tensione, che insieme a questi stessi effetti pro-

dotti dall’immagine seguente, finiscono per essere, e sono,

effettivamente, i veri elementi fondamentali del rltmo pe-
culiare della cineplastica.

Ed ecco qui, fissato provvisoriamente, cid che vediamo presentarsi

sul piano spaziale di una superficie dove si trovino a muoversi elementi

plastici.

In che cosa consiste D'effetto dinamico di una pittura?

L’occhio segue la direzione di un elemento pittorico; riceve una
impressione, la quale entra immediatamente in contatto con 1’impres-
sione prodotta da un altro elemento. Il conflitto che si crea tra siffatte
impressioni costituisce la struttura di un atteggiamento dinamico velto
alla percezione e alla comprensione totale dell’oggetto.

I. Tale struttura pud essere puramente lineare: Fernand 1é-

II.

ger. Suprematlsmo

~ Pud essere « aneddotica ». Il segreto della meravigliosa mo-

bilita delle figure di Daumier e di Lautrec sta nel fatto che

le diverse parti anatomiche del corpo sonc rappresentate

in particolari circostanze spaziali (posizioni) differenti e
distinte in senso temporale. (Si veda: Miss Cecy Loftus,
di Lautrec. Sviluppando logicamente la posizione 4 dei pie-
di, si pud ricostruire una posizione A del corpo che corri-
sponde a quella. Ma il corpo si rappresenta dai ginocchi in
su, in una p051710ne A + a. Un effetto cinematico viene
prodotto . da un’ 1mmag1ne senza movimento. Dalle anche

alle spalle Deffetto & maggiore: A + a + a’. La figura ap-

pare viva e sculettante.)
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III. Tra il punto I e il II si pud collocare il pr1mo F uturismo
italiano.
« L’uomo con sei gambe in 6 posizioni ». (Tra il I e il II.
Poiché per il caso II, gli effetti si ottengono mantenendo
I’unitd naturale e l’integritd anatomica. Per il caso I, con
elementi rudimentali puri; mentre il III caso, sebbene ri-

pudi ogni naturalismo, con poca difficolta pud giungere al-

[’astratto.)

IV. Pud anche essere di tipo semplicemente ideografico. E’ que-
sto il caso di-una donna all’impiedi dipinta da Saraku. Il
segreto della sua raffinatissima forza espressiva risiede nel-
la sproporzione anatomica, tutta speciale, delle sue parti. (Il
caso II si pud definire con esattezza: sproporzione tempo-
rale.) Julius Kurth ha trattato questo problema in « Sa-
raku ». Egli descrive il ritratto di un attore -paragonandolo
ad una maschera: ‘

..Mentre la maschera & stata fatta secondo una attenta
proporzione anatomica, le proporzioni del ritratto sono pu-
ramente assurde. Lo spazio tra i due occhi & tale che sfida
ogni buon senso. La narice &€ quasi due volte pid grande,
se posta a paragone con gli occhi, della pitt grottesca na-
rice reale; il mento manca di qualsiasi rapporto con la
bocca... ».

« La stessa osservazione si pud fare a proposito di tutte le
enormi teste di Saraku. Che il maestro si ‘rendesse perfet-
tamente conto del fatto che queste proporzioni fossero false,
¢ certissimo. Egli aveva ripudiato ogni senso di « norma-
malitd » in piena coscienza, e, mentre il disegno delle parti
separate si basa su un severo e denso naturalismo, le pro-

porzioni da lui usate sono subordinate a cons1derazwn1 pu-
ramente ideali » (pag. 8o, 81). :

- L’estensione -spaziale dei volumi relativi di un particolare posto in
relazione con altri e ’incontro necessario tra le proporzioni tracciate
dall’artista secondo un suo proposito, rappresentano le caratteristiche
— il commento, la spiegazione — del soggetto raffigurato.

Infine: la colorazione. Una gradazione di colore adatta al nostro
sguardo un determinato ritmo di vibrazioni. (E questa non € una me-

tafora, ma un fatto fisiologico; i colori si d1stmguono I’uno dall’altro '

a seconda del numero delle proprie vibrazioni.)

Il colore adiacente costituisce, per la sua cfradazmne spaz1ale un
altro ritmo di vibrazioni.

11 contrappunto (conflitto) tra le due tinte — quella percepita pri-
ma e quella che viene dopo e la sostituisce — produce il dinamismo

nella stima della colorazione, in quanto effetto e risultato d1 un’ opera
umtarla ' Co
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-Basta un niente per passare dal mondo delle Vibrazioni-vis_i'x"e a
quello delle vibrazioni acustiche e entrare nel campo della musica.
Dal mondo del visibile-spaziale. : o

Al mondo del visibile-temporale.

La medesima legge continua ad essere in vigore in tutti j campi.

Infatti il contrappunto ¢, nella musica, non soltanto la forma di com-

osizione, ma, so ratutto, il fattore fondamentale er ogni possibiliti -
) ) g

di percezione e di differenziazione dei valori tonali.
Possiamo dire senz’altro che in tutti i casi citati vediamo operare

lo stesso principio di paragone, il quale ci permette, sempre e in tutti
1 fatti, di definire e di percepire. '

Nelle immagini fluide (cineplastica) esiste qualcosa che & come
la sintesi di queste due forme contrappuntistiche. Dall’arte. plastica,

la forma spaziale; dalla musica, 1’elemento temporale.” Nella cinepla-

Stica & mnecessario, come caratteristica essenziale, cid che - possiamo
denominare e descrivere sotto il termine di : a

CONTRAPPUNTO VISIVO

L’applicazione di questo fattore alla cineplastica ci avvicina molto
al problema pid indicativo dj tutta la grammatica della forma cine-
plastica. '

‘Di fatto, si tratta di una sintassi degli elementi esterni della ca-
tegoria nella quale il contrappunto visivo condiziona un nuovo sistema
totale di forme esterne. E per Questo abbiamo: -
Come dati preliminari e fondamental; : _ _
L’inquadratura, shot, non & un elemento del montaggio.
E’ una cellula del montaggio (o molecola). '

In questa proposizione si vede il salto dalla divisione dualisticé.:

all’analisi :

| Da: titolo e inquadratura.
A: inquadratura e montaggio.

Invece; dovranno essere considerate dialetticamente come tre fasi,

formali diverse — di una sola unitd d’espressione.-

Cioe, con caratteristiche unitarie, che condizionano 'unitd delle

loro leggi costruttive.

INTERDIPENDENZA DELLE TRE FASI: ‘-

Un conflitto in una tesi (idea astratta).
I. Siformula da se stesso nella dialettica del titolo.

2. Si proietta da se stesso, 'in senso spaziale, nel conflitto ‘

interno dell’elemento cinefotografico. ‘-

3. Sfrutta con crescente intensita, ilell’insieme, Peffetto 2

e il conflitto del montaggio. - o
v Ancora una volta sj puo stabilire una completa analogia tra tutto
questo e l’espressione psicologica umana. ' o
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Vale a dire, anche 13: conflitto o ispirazione. Ugualmente ccm-
prensibile in tre fasi: :

I.

Emissione puramente verbale. Senza intonazione. Espres-

" sione orale.

Fspressione del gesto (mimica con intonazione). _
Proiezione del conflitto in tutto il sistema esterno at-
tivo del corpo umano. « Atto, gesto, atteggiamento » e
« inflessione del suono » (intonazione).

Proiezione -del conflitto nel mondo spaziale. Con inten-
sitd crescente, il zig-zag della espressione mimica si
estende alla medesima formula di deformazione nello
spazio circostante. Un zig-zag espressivo, che scaturi-
sce dallo spazio percorso e sezionato-da parte. d1 colui
che gestisce e si muove nello spazio.

Abbiamo pertanto scoperto la base di una nuova, una nuovissima
intelligenza del problema. : '

La forma filmica. Come esempi di conﬂzttz spec1ﬁ01 di questo ge-
nere possmmo citare:

O\Ln-r-xogrol:-i

I1 conflitto grafico.

I1 conflitto di piani diversi.

I1 conflitto di volumi.

Il conflitto spaziale.

I1 conflitto d’tlluminazione.

I1 conflitto di durata, ecc., ecc:

(Ciascun conflitto € stato formulato secondo il suo tratto caratte-
ristico nel massimo accordo con il principio che lo dirige; i suoi tratti
principali si presentano sopratutto sotto forma di complessi, legati 'uno
con l’altro. Cio che avviene per le inquadrature pud rappresentare
pure un canone valido ed esatto per il montaggio).

Per passare al caso specifico del montaggio, basta d1v1dere in due,
per ciascun esempio, le parti primarie indipendenti.

Pertanto,

il concetto di conflitto ci pud condurre sul terreno pro-

pizio della forma cineplastica, e s1 puo scorgere negh esempi che qui

- riportiamo:

9-

E infine

I10.

11 conflitto tra I’oggetto materia prima, e il punto di
vista da cui si mette a fuoco. '

(Deformazione spazxale mediante la collocazlone della
macchina da presa).

I1 conflitto tra 'oggetto e la sua natura spaz1a1e
(Deformazione ottica ad opera dell’obiettivo).

Il conflitto tra un processo (oggetto) e la sua duraia.
(Fotografia ultrarapida o ultralenta). '

Il conflitto tra l'intero sistema, ottzco e qualche altro
settore di fatti.
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Siamo cosi giunti al punto in cui il conﬂztto si *verlﬁca tra elemento
ottico ed elemento acustico, provocando il:

FILM PARLATO
che si pud ottenere come uno sviluppo del conflitto tra il visibile e

1’udibile ovvero come un

Contrappunto del visibile e dell’udibile.

La- formulazione e la considerazione della forma cineplastica. in
quanto effetto di determinati conflitti, crea la prima possibilitd di sta-
bilire un sistema unitario di drammaturgia visiva che studi tutti i casi-
e gli esempi possibili del problema, in generale e in particolare.

Un sistema, da applicare alla forma filmica, che sia, insomma,
tanto preciso quanto sono precisi ed esatti i sistemi che ‘esistono per 1a

| urammaturcrla del cinema, o del cinema come narrazione.

_ : 'S. M. Eisenstein
(I'raduzione di D. P.) '



Note su Eisenstein

e sulla sua esperienza d’arte nel Messico

- Sorpreso mentre era immerso nella lettura delle opere di Lévy-
Bruhl sulla mentalitd primitiva, egli scusa il suo delitto confessando
cinicamente: studio questi libri perché la mentalits del pubblico che
vede i miei film ¢ una mentalita primitiva.

Si dice che non vi sia individuo che come, Eisenstein sappia con-
dizionare gli stimoli per ottenere una determinata reazione dz lui de-

‘siderata: quasi possedesse il segreto di ogni emozione che si pud spe-

rimentare sulla terra,

Suo padre era architetto, egli pure doveva diventare architetto;
Jaile costante consuetudine di servirsi della matematica gli ¢ rimasto
un abito alla nitidezza, che si ritrova tanto nei suoi scritti quanto
nelle sue opere cinematografiche nonché nella sottile traccia della sua
ironia. o ' ' : :

IEssendosi espresso con estremo disprezzo su un libro sensazionale
dell’inglese Jeans attorno all’Universo, fu costretto a spiegare il suo
attcggiamento, cosi diverso da quello di tanti scrittori ed artisti che
ora non fanno che parlare di Jeans, con lé fredde e scheletriche pa-
role: lUastronomia non m’interessa.

La sua curiositd, che assomiglia a quella di certi bambini, o a
quella di un Leonardo da-Vinci, forse potrebbe azzardarla e spiegarla
con qualche ingegnosa invenzione Sigmund Freud, ma FEisenstein la
diminuisce e la oscura con le sue stesse espressioni preconcette. Nessun
interesse verso l’astronomia? L’astronomia & divenuta uno dei pia
audaci, giovanili ed estetici giuochi dell’intelligenza, e le sue crea-
zioni, pur entro il terreno concreto della fisica, sono cos{ ingegnose,
schiette e nitide come sono soltanto le opere d’arte pit ingegnose
schiette e nitide. ’ ' '

Parliamo ancora di.alcune circostanze particolari in cui, d’im-
provviso, si € potuta denudare la sua anima. Giunge, per esempio,
sempre tardi agli appuntamenti oppure non si presenta affatto. In tutti’
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i mod1 egli & ben protetto dalla sua abilita di trasformare I’intera vita
in un deliberato sarcasmo.

Ma se noi abbandoniamo ’idea di rldurre la sua ﬁoura a una for-
mula d1 primo, di secondo o di ennesimo grado, che cosa resta?: una
fronte altissima e a baule, uno sguardo verde-azzurro, tagliente, delle
labbra delicatissime che strozzano le parole, e 1’eta d1 Cristo quando
fu messo in’ croce. \

Fronte, sguardo, bocca e un’infinitd di giorni: intersezione di
piani 1ndeterm1nat1, vaghezza di spazm che si muove entro una rete
di linee.

Poiché nessuna scuola psicologica né alcuna 1ntu121one singolare
ci possono dare la cifra sintetica dell’'uomo, esaminiamo ora meglio i
dati oggettivi, passibili di controprova della sua opera e del suo la-
voro sul Messico. :

Hisenstein ha spiegato, nei suoi saggi, quale sia il ndcciolo della
sua tecnica, che ¢ stata spesso considerata naturalistica. Ha detto che
esso va ricercato tutto nel montaggio e non nella cinefotografia di mo-
menti determinati. La sua creazione incomincia quando egli traccia
il piano generale dell’opera, il quale gia tiene conto subito delle linee
fondamentali del montaggio; ma & solo nello « studio » che I’opera si
completa, dov’essa acquista tutta la propria or1g1na11ta

Nel suo lavoro esteriore, egli si comporta come un qualsiasi in-
significante news-reel camergman. Riprendendo frammenti dalla real-
ta. £ quando ¢ necessario ricostruirla, lo fa con minuzia documentaria.

Il ‘gusto con cui Eisenstein sceglie questi frammenti, & quella
di un grande artista. Egli riesce a trovare sempre il profondo il ge-
nuino, il vero; disprezza il superficiale, il puramente esotico, cid che
¢ soltanto un puro caso senza 51gn1ﬁcat0 E’ tutt’altro che un turista.

Eisenstein ha scoperto nel nostro paesaggio e nella nostra archi-
tettura il 1egame che unisce 1'uomo con ’ambiente. Persino nell’ope-
ra dell’nomo, che ¢ quella che profondamente lo interessa, trova lo
stesso condlzlonamento che l’ambiente opera sulla preistoria, sulla
storia e sul mondo presente. Avverte lo strano influsso che si realizza
o si perde, o resta, in casi pil recenti, come una giustapposizione tra-
sfigurativa, che fa intravedere l’avvenlre L’avvenire?

Crediamo che Eisenstein sia giunte nel ‘Messico proprio quando
Mexico was passing away. Dieci anni ancora ed egli avrebbe trovato




« quel » Messico... nei musei stranieri. Ma il Messico pud pure mo-
rire: la sua bellezza naturale e umana restera ormai 1mpressa in im-
magini dmamlche immortali. ’

Uno dei privilegi di questa generazione, che basta di per sé =2
ricompensare la scomoditd d’essere nati in quest’epoca di brutalitd
meccanizzata, & quello di poter abbracciare con un solo sguardo di
venticinque anni la nascita, lo sviluppo, la maturitd e la purificazione
di una nuova arte: nuova nella tecnica, nuova nella sua concezione.

‘Privilegio particolare del Messico & stato d’aver rappresentato la
zona d’incontro di straordinarie circostanze che hanno determinato
un’opera che tra cinquant’anni sard una favola: la creazione di un
genere nuovo nell’ambito di un’arte che conta venticinque anni d’eta,
ma che gid agonizza per migliaia di anni di malattia e di vecchiaia.
‘L’opera messicana di Eisenstein, alla quale hanno collaborato Eduard
Tissé e Griscia Aleksandrov, sard un’ genere nuovo della cinemato-
grafia,

Agustin Aragén Leiva
(Traduzione di D. P.) '
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Introduzione ad Eisenstein

La compilazione di questo volume di saggi fu una delle ultime
opere del suo autore. Eisenstein, benché troppo debole nei suoi ultimi
due anni di vita per riprendere il lavoro cinematografico, era troppo
operoso per rallentare la sua attivitd teorica. La notte del 1o febbraio
1048 1’attacco fatale lo colse al lavoro; quando lo trovarono la mattina
dopo, aveva davanti a sé la sua ultima fatica — un saggio compiuto
sul ‘colore e il suo uso nell’interrotto Ivan, il Terribile. Proprio perché
era cosi lontano dall’esser finito sia come autore di film che come
teorico del cinema, sentiamo cosi profondamente la sua perdita.

Un grande artista lascia dietro di sé la sua opera, ma la visione
delle opere finite di Eisenstein pud mitigare ben poco il colpo della
sua morte, poiché tutti quei film tendevano a un’opera ulteriore, in
cui la sua eroica e instancabile espansione del mezzo cinematografico
avrebbe superato tutti i limiti che artisti meno dotati avevano posto
intorno ad esso. Ogni passo in avanti di Eisenstein prometteva un se-
‘guito di molti altri passi inaspettati, e la sua morte a 49 anni ne lascia
molti intentati.

‘Quale grande maestro lascid una ereditd ancora pi preziosa:
possiamo attenderci nuovi frutti dai suoi discepoli e dal vasto com-
plesso delle sue teorie, anche oltre la nostra generazione. Fu detto di
Bach: «solo chi sa molto pud insegnare molto » e possiamo essere
eternamente grati ad Eisenstein per aver profuso il suo immenso sa-
pere non solo in sei film ultimati, ma anche, direttamente o indiret-
tamente, ad un incalcolabile numero di allievi.

Una perenne fonte d’immaginazione gli derivava, sia come artista
che come maestro, dalla sua consapevolezza della reale influenza del-
Partista sulla societd, un’influenza che poteva realizzarsi pienmamente
soltanto entro un egualmente forte senso di responsabilitd verso la so-
cteta. Questo duplice impulso determinava ogni sua decisione: per esem-
pio, in estetica, lo rendeva insofferente di qualsiasi inclinazione al natu-
ralismo superﬁc1a1e perché dietro questo rlfugglre dalla difficolta del
problema centrale, vedeva la svogliatezza, la p1gr121a I’ignoranza, e
spesso 1’opportunismo. :

. L’artista cinematografico doveva derivare i suoi principi da una
profonda analisi di tutte le arti e di tutte le condizioni di vita; egli
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doveva misurare questi principi con una ferma conoscenza di-se stesso,
e se poi. riusciva a qualcosa di meno che alla creazione di opere schiette,
vive, che spingessero il pubblico alla commozione e alla comprensione,
non era un buon artista né un membro utile della societa. Nel film,
con tutte le sue facili soddisfazioni, la tentazione di evitare questo fine
fondamentale & maggiore che in ogni altra arte, ma Kisenstein, una
volta che ebbe scelto il cinema come il pitt alto mezzo espressivo,
incomincid - a muovere in €550, come su un campo di battaglia, una
guerra incessante  contro le piaghe della disonesta, della beata soddi-
sfazione, della superficialita. Combatté con I’alterezza di un artista in-
discusso: sapeva quanto noi tutti avessimo bisogno di lui, lo ammet-
tessimo o no. Il suo scopo era una poetica possibile solo nel film, un
realismo elevato con ogni mezzo a disposizione * dell’artista cinemato-

-grafico. Sia lui che i surrealisti negherebbero la sua parentela con

Guesto termine, ma il suo era surrealismo, solo che il fine dinamico
di Eisenstein e i suoi risuitatj non avevano bisognol di classificazioni
né di etichette. Ny S
L’attaccare la pigrizia e il naturalismo pone l’attaccante in svan-
taggio: appiccica un’etichetta « antinaturale » ai suoi principi e alla
Sua pratica, e lo obbliga a provare, nelle sue opere, che esse sono pia
suggestive di quelle la cui « semplicitd » & essenzialmente negativa. La
prova dell’efficacia emotiva fu superata da ciascuno dei film di Eisen-
stein: i suoi principi furono ostinatamente affermati in scritti che gia
ber numero superavano I’esposizione del pensiero di ogni altro autore
di film. Ricenosceva di non essere uno scrittore fluido né dotato, e con-
tava sulla forza delle sue idee e la chiarezza con cui erano espresse;
si valeva di prove contingenti come di quelle poetiche, e traeva dal
mondo i suoi esempi. Ia sua « giusta maniera », scostandosi netta-
tamente dal pensiero, o piuttosto dal non-pensiero standardizzato del
cinema, obbligava i suoj scritti teorici a mescolare la polemica, la
retorica, 1’autodifesa_, il saggio, il panorama artistico, I’analisi, la le- .
zione, il sermone, Pindagine criminale, la chiacchierata; e ad essere
validi sia per il problema particolare immediato che per il fine gene-
rale e durevole. Una cultura multiforme e vastissima arricchiva la
sua galleria di illustrazioni: criticato per la deformazione, additava la

_«voluta deformazione » usata da Saraku o da Flaubert; accusato di

« teorie innaturali » mostrava 1. precedenti nei campi della filologia e
della psicologia; contro le accuse di « tendenza a sinistra » e di « mo-

‘dernismo » attinse da Milton da Pusckin e dal Greco argomenti a di-

fesa che non solo rafforzavano il suo ragionamento, ma gli davano una
nuova ampiezza e invogliavano il lettore a ricercare queste obliate ric-
chezze.’ ' , |
I suoi primi lettori erano sempre, come il suo primo pubblico, i
suoi colleghi autori di film e.j suoi studiosi, che gli davano, pur con-
servando le loro opposte opinioni, un incoraggiamento € uno sprone
ineguagliabili fuori di quell’effervescente circuito Mosca-Leningrado-

24 - ’




Kiev di entusiasti ammiratori del cinema. I lettori stranieri sono stati
variamente svantaggiati, dall’inevitabile lontananza da quell’atmosfera
stimolante e dalla lontananza degli argomenti che vi erano discussi,
che giustificavano gran parte degli scritti di Eisenstein; ma il maggior

-svantaggio per i suoi lettori (e spettatori interessati professionalmente)

all’estero, era il traviamento, per il cattivo uso, 'imitazione, e I’inter-
[retazione sbagliata, dei suoi termini e concetti fondamentali. Per
esempio, il leggere del « montaggio » attraverso il deformante velo di
superficialita con cui questo termine & stato portato nei nostri teatri
di posa, non ha giovato alla comprensione degli scritti teorici di Eisen-
stein. Perd in questi ultimi anni la comune conoscenza delle teorie
di Eisenstein tende a liberarsi dj questi primitivi pregiudizi ed imi-

-tazioni, e pare che i suo film e cosf pure i suoi scritti saranno ora stu-

diati con maggior profitto che non durante la sua vita. v
' ' Jay Leyda

(T’raduzion'e di Giacomo Datt*rino)
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L’aspetto audiovisivo di Aleksandr Nevskij raggiunse la sua piG
compiuta fusione nella sequenza della « Battaglia sul ghiaccio » e par-
ticolarmente nell’« attacco dei cavalieri » e nel « castigo dei cava-
Questo aspetto diventa un fattore decisivo anche perché, tra
tutte le sequenze di Aleksandr Nevskij, quella dell’attacco sembrd la
pit impressionante e memorabile per critici e spettatori. Il metodo che
vi era stato impiegato per una corrispondenza audiovisiva & quello im-
piegato in tutte le sequenze del film. Sceglieremo, quindi, per la nostra
analisi un frammento che pud essere riprodotto su una pagina stam-
‘pata, in modo abbastanza soddisfacente, frammento nel quale un in-
tero complesso
bero solo una minima parte del loro effetto se mostrate su una pagina
anziché su uno schermo. Ed & proprio questo frammento ehe abbiamo
scelto per la nostra analisi.

Sono le dodici inquadrature di quella « alba di ansiosa attesa » che
precede l'inizio dell’attacco della battaglia e che segue una notte di
turbamento e di ansia alla vigilia della « Battaglia sul ghiaccio ». Il
contenuto drammatico di queste dodici inquadrature ha una semplice

Alessandro, sulla Roccia del Corvo, e le truppe russe, ‘ai piedi'
di quella roccia sulla spiaggia del Lago CludsLOJe gelato, scrutano n
distanza il punto dal quale deve apparire il nemico.

11 diagramma allegato mostra quattro divisioni. Le prime due de-
scrivono la successione di inquadrature e di battute musicali che espri-
mono insieme la situazione. Dodici inquadrature; diciassette battute.
(Questa particolare disposizione delle immagini e delle battute sara
chiarita durante l’analisi: essa & connessa con i componenti intimi
principali della musica e del film.)

Immaginiamo queste dodici inquadrature e queste diciassette bat-
tute di musica, non come le vediamo nel diagramma, ma come le ab-
biamo sperimentate sullo schermo. Quale fu la parte di questa sceneg-

- glatura audiovisiva ad attirare maggiormente la nostra attenzione?

La maggiore impressione sembrd scaturire dalla inquadratura n. 3
seguita dalla inquadratura n. 4. Dobbiamo tener presente che tale
impressione non deriva dalle sole inquadrature fotografiche, ma & una
impressione audiovisiva creata dalla combinazione di queste due in-

lmmagine e suono

hY

¢ risolto da inquadrature quasi immobili che perdereb-
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quadrature unite con la musica Corr1spondente cid che esperimentiamo
nell’anditorio. Le due inquadrature, n. 3 e n. 4, corrispondono alle
battute di musica n. 5, 6 e 7, 8.

Questo ¢ il gruppo audiovisivo pit immediato e pid impressio-
nante che puo essere riscontrato suonando le quattro battute al piano-
forte « per accompagnare » le due corrispondenti inquadrature ripro-
dotte. Questa impressione fu confermata dall’apprezzamento di questo
estratto durante le proiezioni degli studenti all’Istituto Statale di C1—
nematografia. , :

Prendete queste quattro battute e cercate di descrivere in aria,
con la mano, la linea del movimento suggerxta dal movimento della
musica.

Il primo accordo pud essere v1suallzzato con un « trampolino di
lancio ».

Le seguenti cinque semiminime, procedenti in scala ascendente,

potrebbero trovare una visualizzazione naturale in una linea ascendente
molto tesa. Quindi, invece di descrivere questo passaggio con una sem-

plice linea arrampicante, tenderemo ad arcuare leggermente il nostro
corrispondente gesto ab. :
Il successivo accordo (all’lmzxo della battuta n. 7) preceduto da '
un sedicesimo duramente accentato, potra in siffatte circostanze creare
Pimpressione di una improvvisa caduta: bc (1). La seguente fila di
una nota ribattuta quattro volte, in ottavi, separati da pause, pué £es-

sere naturalmente descritta da un gesto orizzontale nel quale gli ottavi
sono indicati da accenti uguali tra ¢ e d.

Figura 1 ' -2b j o
. ) // " E X

/

’ |
/ ¥

af L_..}._)f.x__,__.};(.;d
P . . ‘
5 ] 3 7 1T &

Tracciate questa riga (nella figura 1: bec e cd) e mettete il grafico
del movimento musicale sopra le corrispondenti battute della partitura.

Adesso descriviamo il grafico del movimento-dell’occhio, sopra le
linee pr1nc1pah delle inquadrature n. 3 e n. 4 « corrlspondentl » a que-
sta musica. -

Essa pud anche essere descntta da un gesto della mano, che ci pre-
sentera il seguente disegno rappresentante il movimento tra la compo-
&121one lineare delle due inquadrature.

Da aabil gesto si-inarca verso l’alto, d1segnando un arco atira-

(1) Melodlcamente la sensaz1one della « caduta » ¢ compiuta da un salto dal
si al sol dzeszs




yerso la immane nuvola nera, che pende sopra la pit illuminata parte
del cielo.

Da b a ¢, una brusca caduta dell’occhio all’ingid: dalla linea
superiore della inquadratura n. 3 fino alla piti bassa linea dell’inqua-
dratura n. 4: la massima caduta possibile nella posizione verticale.
~ Da ¢ a d, — pianamente orizzontale — senza nemmeno un mo-
vimento ascendente o discendente, ma due volte interrotta dalle punte
delle bandiere che indicano la linea orizzontale delle truppe.

Figura 2 P

Adesso cerchiamo una correlazione tra i due grafici. Che cosa tro-
viamo? I due grafici del movimento corrispondono assolutamente; tro-
viamo, cioé, una assoluta corrispondenza tra il movimento della mu-
sica e il movimento dell’occhio sopra le linee della composizione pla-

_stica.

‘In altre parole, lo stesso preciso movimento sta alla base della co-
struzione musicale e di quella plastica.

Credo che questo movimento possa essere CONNESSO anche con mo-
vimenti emotivi. Il crescente tremolo dei violoncelli della scala in do.
minore accompagna chiaramente il tono che cresce di intensita e di
espressione come l’atmosfera di tensione di chi guarda lontano. L’ac-
cordo sembra spezzare questa atmosfera. La serie delle otto note sem-
bra descrivere la linea immota delle truppe; la sensazione_-del_ie truppe
sparse per l’intero fronte; una sensazione che raggiunge il suo colmo

‘pell’inquadratura n. 5 con le rinnovate tensioni dell’inquadratura n. 6.

E’ interessante osservare che ’inquadratura n. 4, che corrisponde
alle battute 7 e 8, contiene due bandiere mentre la musica contiene
4 note da un ottavo P'una. IL’occhio sembra passare due volte sopra
quelle bandiere, cosi che il fronte sembra due volte pit largo di quello
che effettivamente vediamo davanti a noi nell’inquadratura. Passando
da sinistra a destra, Iocchio « ribatte » gli ottavi con le bandiere, e le
due note restanti conducono la percezione lontana dalla linea di inqua-
dratura che & a destra, donde l’immaginazione seguita all’infinito a
vedere la linea frontale delle truppe. )

Adesso diventa chiaro il motivo per cui quelle due inquadrature
giustapposte hanno fermato la nostra particolare attenzione. L’elemento
plastico del movimento e il movimento musicale coincidono qua - al-
I’apice dell’intenzione descrittiva.
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Possiamo, tuttavia, andare oltre per trovare che cosa ferma la no-
stra « seconda » attenzione. Ripassando questa sequenza, siamo atti-
rati dalle inquadrature n. 1,6-7, 9-10.

Esaminando pit da vicino la musica con queste mquadrature, tro
veremo una struftura simile alla musica dell’inquadratura n. 3. (Ge-
neralmente parlando, la musica di questo intero frammento consiste,
effettivamente, di due frasi 4 e B, di due battute ciascuna, che si
alternano in un certo modo I'una con l’altra. Il fattore che le distin--
gue & quello per cui esse appartengono strutturalmente . alla stessa
frase A, ma variano di tonalitd; la musica delle inquadrature n. 1. e
n. 3 appartiene alia tonalita di do minore;, mentre la musica delle in-
quadrature nn. 6-8 e 7-9 appartiene a auella di do diesis minore. La
relazione di questo cambio tonale col significato tematico della sequenza
sara esaminato nella analisi dell’inquadratura n. 5.)

Cosi la musica per le inquadrature n. 1, n. 6-7 e n. g-Io, QLph-
chera il grafico del movimento che abbiamo trovato nell’lnquadratura
n. 3 (v. figura 1). A

Ma guardando alle inquadrature stesse, troviamo lo stesso gra-
fico di composizione lineare che, con la linea del movimento musicale,
« saldo » insieme le inquadrature n. 3 e 4 con la loro musica (battute
5, 6, 7, 8)? No.

Eppure la sensazione di una umta aud1ov1s1va sembra altrettanto
potente in queste combinazioni. '

Perché? :

La spiegazione pud essere trovata nella nostra precedente d1scus-
sione sulle varie espressioni p0551b111 della linea di movimento. Il gra-
fico di movimento che abbiamo trovato per le inquadrature n. 3 e n.4
non deve necessariamente essere confinato alla sola linea a-b-¢, ma pud
essere espresso aitraverso qualsiasi mezzo plastico a nostra d1sp051z1one
C051 1ncontr1amo nella pratica i casi ipotetici suggeriti pitt sopra.

Suppliamo alle nostre precedenti discussioni con ’aiuto dei nostri
tre nuovi casi: 1, 6-7, 9-I0. : -

Caso priMo. — La fotografia non pud dare. la piena sensazxone
dell’mquadratura n. 1, perche questa inquadratura, si smorza a vista: aps
parendo dall’cscurita noi vediamo da prima a sinistra un buio gruppo
di uomini con uno stendardo e poi gradualmente rivelato da un cielo
screziato, irregolarmente macchiato di nuvole. | :

Vediamo che il movimento insito in questa inguadratura & asso-
lutamente identico alla descrizione che facemmo del movimento in-
sito nell’inquadratura n. 3. La sola differenza consiste nel fatto che il
movimento dell’inquadratura n. 1 non ¢ lineare ma & un movimento di-
: graduale accensione della inquadratura, movimento di crescente grado
] di chiarore.

E cosi il nostro « trampolino di lancio » a che corrlspondeva all ac-
cordo iniziale dell’inquadratura n. 3, & qui trovato nel buio prima che
cominci a sfumarsi una « linea d’acqua » di tenebre dalla quale par-
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tono i diversi gradi della graduale accensione della inquadratura.
L«arco» ¢ qui formato dalla progressiva catena di diverse inqua-
drature, ognuna delle quali & pit leggera dell’iniquadratura precedente.
La linca dell’arco -della inquadratura n. 3 ¢ riflessa dalla graduale ac-
‘censione di tutta l’inquadratura. I piani individuali- sono segnati dal-
V’apparizione di sempre piG luminose macchie di nuvole. Nell’immi-
nenza di una inquadratura pienamente illuminata, il punto pitt scuro
(quello del centro dell’inquadratura) appare per primo. Esso & seguito
da un punto lievemente piti luminoso in alto. Ci rendiamo allora conto
che tutto il cielo & di tono generalmente pit leggero, con una « freccia »
pit scura nel centro destro pitt basso e nell’angolo superiore sinistro.

Vediamo che la linea curva del movimento si- raddoppia qui, fino
al particolare, e non 'si esprime attraverso il contorno della composi-
zione plastica ma attraverso una « linea » di tonalita leggera..

Possiamo quindi dichiarare che esiste una corrispondenza tra 1’in-
quadratura n. 1 ¢ l’inquadratura n. 3, nel loro identico movimento
fondamentale; corrispondenza, dunque, nell’ultimo caso, di tono.

CASO SECONDO. — Esaminiamo la coppia di inquadrature n. 6-7.
Queste dovrebbero essere esaminate come coppia perché la’frase musi-
cale A che cade interamente sopra l’inquadratura n. I (sopra una sola
immagine), adesso copre interamente due immagini. La variazione della
frase A che & sopra le inquadrature n. 6-7 pud essere identificata come
A-] (vedi diagramma generale dell’intero frammento). o

Scegliamo questa - combinazione esaminandola secondo la nostra
percezione musicale. ' ‘ » _

~ Ecco che cosa vediamo nella prima delle due inquadrature: quat-
tro guerrieri con gli scudi e le lance alzate in piedi a sinistra; - dietro
a loro, pia verso il limite sinistro, & visibile il contorno dell’alta roc-
¢ia; ancora piG in distanza, ma Verso il lato destro, fila di guerrieri
che si snodano verso l'infinito. _ o _

Senza controllare le reazioni degli altri, P’impressione che mi ha
sempre fatto il primo ricordo della battuta n. 10 & stata quella di una
pesante massa Sonora, che venga rotolando git lungo le file di lance,
“dallalto dell’inquadratura fino al fondo:

Figura 3
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(Per quanto soggettiva possa essere questa impressione, & precisa-
mente in seguito ad essa che io ho sentito la necessita di dare a questa
mquadratura il suo preciso posto nel montaggio.)

Dietro il gruppo dei quattro guerrieri con le lance, la linea dei
guerrieri si allontana fino ai piani pid distanti verso destra Il piano
piGt prominente ¢ la transizione dalla integritd della inquadratura n. 6
alla integritd della inquadratura n. 7 che prosegue la linea dei guerrieri
nella stessa direzione, lontano, verso l'infinito. Le dimensioni dei guer-
rieri dell’inquadratura n. 7 sono lievemente pit grandi, ma il gene-
rale movimento in profonditd (in stadi- diversi) porta avanti il mo-
vimento dell’inquadratura n. 6. Nella seconda inquadratura vi & un
altro stadio chiaramente definito: la linea bianca dell’orizzonte vuoto
sul limite destro del quadro. Questo elemento dell’inquadratura n. 7
spezza la continua linea dei guerrieri e ci introduce in una nuova sfera,
verso Vorizzonte dove il cielo emerge dalla gelida superficie del Lago
Ciudskoje. '

Cerchiamo di dare a questo movimento fondamentale un grafico
attraverso le due inquadrature, per mezzo di stadi diversi:

Figura 4

Abbiamo fatto il diagramma dei gruppi delle truppe come se in-
dietreggiassero verso le quinte di un teatro — 1, 2, 3, 4 —, intera-
mente. La nostra superficie di partenza & formata dai quattro uomini
-con le lance dell’inquadratura 4-6. Queste coincidono con la superti-
cie del nostro schermo, dalla quale si irradia tutto il movimento verso
I’ignoto. Tracciando una linea per unificare queste « quinte di teatro »,
otteniamo una certa curva a, I, 2, 3, 4. Dove abbiamo visto una curva
notevolmente uguale? Questa & ancora la stessa linea curva del nostro
« arco », ma adesso la troviamo non lungo la superficie verticale del
quadro, come nell’inquadratura n. 3, ma moventesi in prospettiva oriz-
zontale verso la profonditd dell’i immagine.

Questa curva ha esattamente la stessa superficie di partenza, la
nostra quinta formata dai quattro guerrieri in piedi. Oltre a questa,
le diverse fasi hanno limiti definiti e danno bordi precisi alle quinte
successive, che possono essere chiuse da quattro linee verticali: le tre
figure di. guerriero in piedi oltre la linea della truppa nell’inquadra-
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tura n. 7 (x, v, z), e la linea che divide 1’inquadra“cura n. 6 dall’inqua-
dratura n. 7. - ' '

Troviamo noi una corrispondenza tra la musica e quel balenante

taglio di orizzonte nell’inquadratura n. 7°? _

A questo proposito bisogna considerare un fatto: la musica della
frase A-I non si estende sopra le intere inquadrature 4, 6 ¢ 7, cosi che
la frase B-I comincia ad essere udita durante l’inquadratura n. 7. Que-
sto inizio include i tre quarti della battuta n. 12.

Che cosa contengono questi tre quarti? .

~ Esattamente l’accordo preceduto da un sedicesimo duramente ac-

centuato, che nell’inquadratura n. 3 corrispondeva alla sensazione di
una brusca caduta all’ingit dalla inquadratura n. 3 nella inquadratura
n. 4. . | '
Nell’ultimo caso tutto il movimento era posto lungo una supet-
ficie verticale e la brusca rottura musicale era vista come una caduta
{(dall’angolo superiore destro della visione n. 3 all’angolo inferiore si-
nistro della visione n. 4). Qui tutto i1 movimento & orizzontale, nella
profondita del quadro. La equivalenza plastica di una cosi netta rot-
tura della musica pud essere ammessa sotto queste condizioni per ap-
parire come un analogo salto, adesso non da cima a fondo, ma in.pro-
spettiva verso l'interno. Il « salto » nell’inguadratura n. 7, dalla linea
dei guerrieri alla linea dell’orizzonte & appunio um salto analogo. Di
AloVO arriviamo a una « interruzione massima v, poiché nel paesaggio
Porizzonte rappresenta il limite di profondita ! ',

Siamo giustificati nel considerare questa striscia di orizzonte a de-

stra dell’inquadratura n. 7 come un equivalente visivo del « salto » mu-

sicale tra la battuta n: 1T e 1 tre quarti della battuta n. 12. v

Dobbiamec aggiungere che da un punto di vista puramente psico-
logico, questa corrispondenza» audiovisiva porta una impressione piena
e precisa nel pubblico, la cui attenzione & trascinata oltre 1’orizzonte
a un punto invisibile dal quale si aspetta che il nemico attacchi.

Cosi vediamo, come stralci musicali’ — tale & il « salto » all’ini-
zio delle battute 7 e 12 —, POSSONO essere plasticamente risolti variando
i mezzi della frattura plastica.

In un caso & una frattura lungo la linea verticale durante la tran-
sizione da inquadratura a inquadratura, n. 3 a . 4. Nell’altro caso,
una frattura lungo una hinea orizzontale entro Vimmagine dell’inqua-
dratlura n. 7 al punto M (v. figura 4). :

Ma questo non & tutto cio che si pud trovare in queste due coppie
di inquadrature. Nella inquadratura n. 3 il nostro « arco » passava at-
traverso la superficie. Nell’inquadratura n. 6-7 esso si lancia in avanti
in prospettiva, cio¢ a dire: spaziando. Lungo questo secondo «-arco »

era immaginato il nostro sistema di quinte teatrali, aperte nelio -spazio
stesso. Recedendo dalla superficie dello schermo (quinta a) nello spazio

“dello schermo, accompagniamo  la scala ascendente dei suoni clie sal-

gono.
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Cosi, nel caso dell’inquadratura n. 6-7, possiamo indicare un altro
genere di corrispondenza tra musica e visione, risolta attraverso lo
stesso grafico e con lo stesso movimento. Essa & corrispondenza spaziale.

Disegniamo un grafico generale di questa nuova variante della mu-
sica corrispondente e della rappresentazione pittorica. Per compiere

la nostra visione dovremmo finire la frase B della partitura musicale

(aggiungendo una battuta e una nota del valore di un quadro). Questo
ci darebbe la piena ripetizione della frase musicale che abbiamo esa--
minato con le inquadrature n. 3 e n. 4. Ma la nostra linea pittorica
ci richiede l’aggiunta della inquadratura n. 8.alla coppia n. 6-7, per-

“ché questa ripetizione della frase B (effettivamente, nel nostro caso,

B-I) si chiude con il completamento dell’inquadratura n. 8.

E cost 1’1nquadratura n. 8 chiede che noi.esaminiamo questo
punto. » , ' , '
Plasticamente, essa pud essere divisa in tre parti. Sul davanti la
nostra attenzione ¢ presa dal primo P.P. finora apparso nella sequenza
delle 8§ inquadrature: Vasilisa con ’elmetto. Questo occupa soltanto
una parte della visione quasi come nell’inquadratura precedente. I1.’in-
quadratura n. 8 serve come inquadratura di transizione, poiché con-
tiene dapprima, un completamento plastico del motivo insito nelle in-
quadrature n. 6-7. (Non dovremmo dimenticare che la successiva re-
cessione insita nell’inquadratura n. 7 ha Ueffetto di un allargamento, in

-misura relativa all’inquadratura n. 6 fornendoci 1’occasione per un ul-

teriore passaggio nella inquadratura n. 7 a un P.P.). Queste tre in-
quadrature, n. 6, 7, 8, sono molfre legate insieme organicamente, dalla
loro corrlspondenza con la sequenza musicale A-I—B-I. I pia lontani
margini di queste ‘quattro inquadrature n. 10, 11, 12, 13 coincidono.con
1 successivi margini della coppia di inquadrature n. 6-8, benché in
questo raggruppamento le divisioni tra le inquadrature n. 7 e n. 8 non
coincidano con le divisioni tra le battute n. 11 e n. 12 (vedl il dlagram-
ma generale).

L’inquadratura n. 8 completa la frase dei C.M. delle truppe (n. 6-
7-8) e introduce la frase dei P.P. (n. 8-9-10) che appare adesso. In
questo stesso modo la frase del principe sulla roccia & stata portata
attraverso le inquadrature n. 1 e 2-3 ed & stata seguita da una nuova
frase di C.L. di guerrieri ai piedi della roccia. Questa seconda frase
¢ stata introdotta non incrociando durante una singola inquadratura,
ma per mezzo di un montaggio incrociato.

Dopo l'inquadratura n. 3 viene la frase « le truppe», mostrata in
un C.L. (inquadratura n. 4), seguita dal « principe sulla roccia », di
nuovo, mostrato anche in un C.L. {inquadratura n. 5). _

Questa ‘transizione essenziale dal « principe » alle « truppe » &
segnato da -un cambiamento musicale essenziale, transizione da una
tonalitd all’altra (do minore a do diesis minore). ' :

Una transizione meno importante, non da un tema (pr1nc1pe) a
un altro tema (truppe), ma dentro 1l tema, da un C M. di guerrieri
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a un P.P. di essi, non & risolto attraverso un montaggio incrociato (co-
me nelle.inquadrature n. 3-4-5-6) ma entro un’inquadratura (inqua-
dratura n. 8).

Questa soluzione & ottenuta attraverso una composizione conte-

pente due piani: il nuovo tempo & mostrato in P.P. ed emerge sul

davanti mentre il tema che si spegne (il C.L. della linea frontale) si
allontana nel fondo. Si puo osservare, oltre a questo fatto, che I'«at-
tenuarsi » del tema precedente ¢ anche espresso riprendendo le truppe
(nel secondo piano della distanza) ed evitando decisamente la profon-
dita del foco, cosi che questo lieve fuori-foco procura uno sfondo per
il P.P. di Vasilisa. < , ' .
Questo P.P. di Vasilisa introduce gli altri P.P. di Ignat e ‘Savka
(inquadrature n. 9-10) che, unite alle ultime due inquadrature di que-
sto frammento (inquadrature n. II-12), ci daranno una nuova inter-
pretazione plastica per il nostro grafico del movimento. '
Ma questa parte della nostra analisi deve aspettare il nostro pros-
simo passo. - '
Con ’esame dell’inquadratura n. 8 possiamo completare il nostro

‘grafico per il gruppo comprendente le inquadrature n. 6-7-8.

Le tre divisioni dell’inquadratura n. 8 possono essere descritte cosi:
Sul davanti il viso di Vasilisa in P.P. Piu oltre, a destra della
inquadratura, ¢ una lunga fila di truppe fotografate in foco non netta-
mente definito, che risulta gettando la luce pit forte sugli elmetti. Nella
stretta sezione tra la testa di Vasilisa e il limite sinistro dell’inquadra-
tura, si pud vedere una parte della linea di truppe, sormontata da una

- bandiera.

Che cosa corrisponde a questo nella partitura musicale?

Questa inquadratura & coperta da una intera battuta musicale e
una nota del valore di un quarto: fine della battuta n. 12 ¢ intera bat-
tuta n. 13. Questo frammento musicale contiene tre elementi distinti,
dei quali quello centrale, ’accordo che apre la battuta 13, viene sul
davanti. Questo accordo rappresenta un « urto » in piena fusione con
il P.P. della nostra inquadratura.. ‘ '

Dalla metd di questa battuta partono quattro note di un ottavo,
interrotte da pause. Proprio come questo piano movimento orizzon-
tale e musicale ¢ stato accompagnato dalle piccole bandiere della in-
quadratura n. 4 le luci lievemente sfocate sugli elmetti della truppa
nella inquadratura n. 8 accompagnano queste note come piccole stelle.

Soltanto al margine sinistro manca una « corrispondenza » musi-
cale. Ma abbiamo dimenticato ’ottavo, rimanendo sopra fin dalla pre-
cedente battuta n. 12 e che « a sinistra » precede ’accordo d’inizio
della battuta n. 13; & questo P'ottavo che « corrisponde » alla stretta
striscia di inquadfatura a sinistra della testa di Vasilisa. o
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Questa analisi della mquadratura n. 8 e del suo corrlspondente

movimento musicale, pud essere diagrammato cosi:

A questo punto mi aspetto una naturale esclamazione: « Fermo'!
Non vi pare un po’ eccessivo abbinare una linea musicale cosf esat-
tamente con una rappresentazione pittorica? Non vi sembra che la
parte sinistra di una battuta musicale e la sinistra di una 1mmag1ne

- abbiano significati assolutamente divers:?

Una immagine senza movimento esiste mello spazio, ciog, simul-
taneamente, e né la sua sinistra, né la sua destra, né il suo centro, pos-
sono essere ritenuti come occupanti di un ordine di tempo, mentre il
sostegno musicale contiene un preciso movimento in ordine di tempo.
Nel commento la parte sinistra significa sempre « prima », mentre la
destra significa « dopo ». - o o

Tutte le precedenti obiezioni avrebbero peso se la nostra inqua-
dratura contenesse elementi che appaiono successwamente, come indi-
cati-dal diagramma della figura 6. .

Le obiezioni, dapprima, sembrano molto ragionevoli.

E allora ci rendiamo conto che un fattore estremamente impor-
tante & stato ignorato, e cioeé che I'immobile integrita di una immagine
e le sue parti non entrano simultaneamente nella percezione (con 'ec-’
cezione dei casi in cui la composizione & stata calcolata per creare pro-
prio questo effetto). )

L’arte della composizione plastica consiste nel condurre l’atten-
zione dello spettatore attraverso l’esatto sentiero. e con la esatta se-
quenza prescritta dall’autore della composizione. Questo si riferisce al
movimento degli occhi sopra la superficie della tela se la composizione
¢ espressa in pittura o sopra la superﬁ01e dello schermo se si tratta
di un’inquadratura cmematograﬁca.
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E’ interessante osservare qui che in un precedente stadio dell’arte
grafica, quando la concezione del « sentiero dell’occhio » era ancora
difficilmente separata da un’immagine fisica, quei sentieri furono in-
trodotti nei dipinti come sentieri dell’occhio, vere e proprie immagini
pittoriche di strade lungo le quali erano distribuiti- gli avvenimenti
che Vartista desiderava ritrarre in quella particolare sequenza. Uno
dei pit drammatici (e cinematografici) di tutti i manoscritti miniati
& il manoscritto greco del XVI secolo conosciuto come la « Genesi »
di Vienna nel quale questa formula & ripetutamente impiegata. Essa
riguardava unicamente una sequenza di scene che, in quell’epoca, erano
spesso ritratte in una pittura sola. Lo sviluppo di questa formula pro-
segui nell’era delle prospettive quando le scene erano poste sui diversi
piani di una pittura, in un effetto simile a quello di un sentiero. E cost
il dipinto di Birk Bouts del « Sogno di Elia nel Deserto » mostra Elia
addormentato sul davanti, mentre un altro Elia si allontana su un
sentiero che si snoda in profonditd verso il fondo del dipinto. Nella
« Adorazione dei Pastori » di Domenico Ghirlandaio, il Bambino cir-
condato dai pastori occupa la parte anteriore, e su una strada tortuosa

" che va verso il fondo, appaiono i Re Magi; cosi che la strada lega insieme

avvenimenti che nel soggetto stanno a tredici giorni di distanza (24 di-
cembre-6 gennaio). ' _ :

- Memling adoperd questa stessa formula, ma in una composizione
molto piti complessa e impressionante, distribuendo tutte le consecu-
tive Stazioni della Via Crucis attraverso le strade di una citta, nella
sua « Passione di Cristo » adesso a Torino. L v

Pitt tardi, quando siffatti salti nel tempo scompaiono, scompare

anche la strada fisica intesa come mezzo per pilotare lo sguardo dello
spettatore di un quadro. ' ' ‘




»

La strada si trasforma nel sentzem dell’occhio, trasferendosi da
~una sfera di mj)iwesenta?wne ad una di composzzzone

I mezzi impiegati in questo successivo stadio dello sviluppo sono
diversi, benché abbiano una caratteristica in comumne: essi sono di so-
lito parte di un dipinto che attira 1’attenzione di fronte a tutti gli altri
elementi. Da questo punto 1’attenzione si muove lungo il sentiero desi-
derato dall’artista. Questo sentiero pud essere descritto sia da una li-
nea di movimento e da un sentiero di toni graduati, o anche raggrup-
pando il « giuoco » dei personaggi nel quadro. Un classico caso da de-
cifrare in questo campo € 1’analisi di Rodin sull’Embarquement pour
Cythére che non posso fare a meno di citare qui: ‘

« In questo capolavoro, 1’azione, come osserverete, comincia davanti a destra
e finisce in fondo a sinistra. v

« Cid che prima di tutto osserviamo sul davanti di questo dipinto, nella gelida
ombra, vicino a un busto scolpite di Cipro inghirlandato di rose, ¢ un gruppo
composto da una giovane donna e da un suo adoratore. L’uomo indossa un - man-
tello sul quale ¢ ricamato un cuore trafitto, grazioso 51mbolo del V1agg10 che egli
vuole intraprendere. .

« Inginocchiato al fianco di lei, ardexitemente scongiura la sua donna di cedere.
- Ma essa risponde a quelle suppliche con un’indifferenza forse art1ﬁc1osa, e appare
assorta nello studio delle decorazioni del suo ventaglio. Vicino a loro & un piccolo
Cupido, seduto seminudo sul suo arco. Egli ritiene che la giovane donna indugi
troppo a lungo e le tira la sottana per indurla ad essere meno dura di cuore.
Ma pure il bastone del pellegrino e il cartiglio d’amore giacciono per terra. E’
questa la prima scena.

« Ecco la seconda: a sinistra del gruppo del quale ho parlato & un’altra cop-
pia; la donna accetta la mano del suo innamorato che 'aiuta a rialzarsi. Essa ci
volta le spalle e ha una delle treccie bionde che Watteau dipingeva con tanta
voluttuosa grazia.

-« Un poco pit lontano ¢ una terza scena. L’innamorato mette un braccio
attorno alla vita della sua amante per -accostarla a lui. Essa si volta verso i suoi
compagni, i cui mdug1 la confondono, ma permette a se stessa di essere condotta
passwamente via.

v « Adesso gh amanti scendono alla riva e tutti si avviano ridendo verso la
barca; gli uom1n1 non hanno piad bisogno di supphcare, le donne pendono dal
loro braccm _

« Finalmente i pellegrini aiutano le loro belle ad imbarcarsi sulla piccola nave
che, ornata di fiori e sventolande pennom di seta rossa, beccheggia come un sogno
dorato sopra all’acqua. I marinai, gid chini sui remi, sono pronti a salpare. E,
pronti, portati dalla brezza, piccoli Cupidi precedono svolazzando i viaggiatori
verso l’isola azzurra che pare sospesa sopra l’orizzonte ».

Abbiamo noi diritto di pretendere che le nostre inquadrature cine-

matografiche possano condurre il movimento dell’ occhlo sopra un deter- .
minato sentiero?

Possiamo dare una risposta affermativa a questo dovendo soggiun-
gere che nelle dodici inquadrature che stiamo analizzando questo movi-
- mento procede precisamente da sinistra a destra attraverso ognuna delle

12 inquadralure in modo identico e corrispondente nel suo carattere
ittorico col carattere del movimento musicale.
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Abbiamo detto che la musica ha due frasi — 4 e B — che si alternano
per tutta la lunghezza dell’intero frammento.
A ¢ costruita cosi:

Prima, un accordo. Poi, contro lo sfondo ‘della risonanza di quel-
Paccordo, una scala ascedente (2), che si muove in un « arco » oppu-
re, la ricorrenza di una nota in movimento orizzontale.

Plasticamente, tutte le inquadrature - sono costruite nello stesso
modo (salvo I’inquadratura n. 6 e I’inquadratura n. 12, che non fun-
zionano veramente ‘come inquadrature indipendenti, ma come conti-
nuazioni del movimento delle inquadrature precedenti).

Effettivamente ognuna di loro ha a sinistra un accordo pit buio,
- pit solido, pesante e plastico che comanda prima di tutto all’attenzione
dell’occhio.

‘Nelle inquadrature n. I, 2 e 3, questo « accordo » & un gruppo
- di figure scure, poste contro la pesante massa della roccia. Esse attrag-
gono la nostra attenzione per un’altra ragione: sono le sole persone
viventi nell’inquadratura. - , :

Nella inquadratura n. 5, le stesse figure ma con una pili grossa
massa di roccia. : s

Nella inquadratura n. 6, i quattro guerrieri con le lance sul da-
vanti. '

Nella inquadratura n. 7, la massa delle truppe, e cosi via.

E in ognuna di queste inquadrature c’¢ qualcosa a destra del qua-
dro che occupa 1a secondaria attenzione: qualcosa di leggero, di aereo,
- che si « muove » consecutivamente e costringe I’occhio a seguirlo.

(2) Per esempio, lungo l’inquadratura n. 3 & un tremolo di violoncelli che
sale in una scala di do minore. : ~
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Nelle inquadrature n. 6 e 7, le « qulnte teatrah » delle truppe,
verso linterno.

Cosi I’intero sistema plastico dei quadri ha 11 lato s1mstro che rap-
presenta il « prima », mentre quello di destra rappresenta il « dopo »,
poiché 1’occhio ¢ stato diretto in modo particolare da sinistra a destra
attraverso ognuno di questi quadri immobili. '

Dividendo le composizioni delle inquadrature secondo una linea

verticale, abbiamo il diritto di osservare il ritmo musicale e le battute

" quali elementi plastici costituenti le inquadrature stesse.

E’ stata sulla nostra percezione di questa circostanza che abbiamo

basato il montaggio di questa particolare sequenza, e fatto con pit pre-
cisione la corrispondenza audiovisiva. Questa analisi, certamente fati-
cosa per il lettore come lo & stata per lo scrittore, poteva essere fatta
soltanto, naturalmente, post factum, ma ha valso la pena farla per pro-
vare fino a quale grado la « intuizione » della composizione € respon-
sabile per una precisa ‘costruzione audiovisiva e come quei sensi di
« istinto » e « sensazione » possono materializzare il montaggio tra
suono e visione. Ci sembra superfluo osservare che questo € premesso

interamente quale augurio per la veritd nella scelta del tema, e quale

desiderio di vitalitd nel suo trattamento.

Da un’inquadratura all’altra della nostra sequenza, 1’occhio si
abitua a « leggere » le immagini da sinistra a destra.

Inoltre, questa continua lettura orizzontale delle sequenze porta a
una lettura orizzontale in generale, cosi che le inquadrature sono psico-
logicamente percepite come messe fianco a fianco sopra una lmea oriz-
- zontale nella stessa direzione da sinistra a destra. ‘

Questo ¢ quanto ci permette non solo di dividere ogni quadro « in
tempi » sopra la nostra linea verticale, ma anche di mettere quadro dopo
quadro sopra una linea orizzontale, e di descrivere la loro corrispon-
denza con la musica in questo modo preciso.

- Continuiamo ad approfittare di questa circostanza. descrivendo in.
un gesto' la successione delle inquadrature n. 6-7-8 insieme al movi-
mento della musica che si_fonde con queste inquadrature, e al movi-
‘mento di quella direzione totale plastica, sulla quale si basano sia la
immagine che la musica (vedi diagramma generale). E’ questa la stessa
direzione che attraversa la-combinazione delle inquadrature n. 3-4. Una
interessante distinzione tra il movimento che percorre due inquadrature

e lo stesso movimento che ne percorre tre & che effetto di una « ca-.

duta » &, in quest’ultimo caso, posto entro la inquadratura (inquadra-
tura n. 7), piuttosto che nella transizione tra due inquadrature (inqua-
drature n. 3 e n. 4) (3).

(3) Le lunghezze diagrammate delle battute musicali (10 e 12, per esempio)
pur essendo diverse non hanno relazione col contenuto sia della musica che del-
I’immagine. Questo, e 1’occasionale prolungamento delle note entro i limiti del
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Su questo grafico e con ’aggiunta delle rimanenti inquadrature,
possiamo costruire il diagramma grafico generale di tutto il frammento.
Paragonando il grafico delle inquadrature n. 3-4 col grafico delle inqua-
drature n. 6-7-8, vediamo quanto pit complicato sia nel caso dell’ulti-
mo lo sviluppo aud10v151vo delle « variazioni » su una linea fondamen-
tale -di movimento.

Abbiamo osservato che il movimento da sinistra a destra attraverso

cgni inquadratura ha dato I’impressione psicologica che le inquadrature .
g q P b

siano effettivamente poste l'una vicina all’altra sopra una linea oriz-
zontale che corre in una direzione: verso destra. Questa particolarita
‘permise di adattare il nostro diagramma nel modo che vedete.

In rapporto con questo, viene rivelato un altro fattore di diverso
tipo ma di molta maggiore importanza. L’effetto psicologico del sini-
stra-a-destra combina l’intera sequenza dando una forma « a foco »
della nostra attenzione, diretta da un punto x di sinistra a un punto x
di destra. -

Questo sottolinea. un nostro « indicatore » drammatico — cio® una
direzione-degli occhi di tutti i personaggi di queste inquadrature verso

un medesimo punto — con una sola eccezione, il P. P. di Ignat nel-

I’inquadratura n. 9. s :

Nella inquadratura n. 9 Ignat guarda verso sinistra, ma proprio
a causa di questo la nostra generale condotta dell’attenzmne verso la
destra, & rafforzata.

Questo P. P. sottolinea la nostra condotta generale, sviluppata dal
~« triplice sonoro » dei P. P. 8-9-10, nei quali essa mantiene una posi-
zione centrale per i pit brevi periodi di tempo — appena tre quarti
di una battuta — mentre le inquadrature n. 8 e n. 10 occupano una
- battuta pitt un ottavo e una battuta pi un quarto, rispettivamente.

- Questa, voltata verso sinistra, rimpiazza  quanto avrebbe potuto
cssere una serie monotona:

Figura 9

con una Serie nervosa:

Figura 10

nella quale il terzo P. P. (inquadratura n. 10) acquista, invece di una
direzione generale vagamente -espressiva, che il primo adattamento
avrebbe prodotto, un accento ancora pit netto della sua d1rez1o*16 di-
_ritta essendo stata fotografata con una Iente a 180°.

quadro sono stati condizionati esclusivamente a causa delle esigenze di chiarezza
del diagramma stesso.
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- Esempi della aderenza di Pusckin a una simile costruzione sono
facilmente trovabili. In « Ruslan e Ludmila » egli parla di coloro che

furono wuccisi nella battaglia contro i Pecenegs: uno ferito da una

freccia, un altro colpito da una mazza e un terzo travolto da un cavallo.
Una sequenza di freccia, mazza, cavallo avrebbe corrisposto a un
diretto crescendo. '
Pusckin, comunque, c¢i da una diversa disposizione. Distribuisce il
« peso » del colpo, non in una semplice linea ascendente, ma con una
« ripresa » nell’anello centrale della catena: ‘
non: freccia-mazza-cavallo,
ma: mazza-freccia-cavallo. ,
Cosi questi movimenti separati dall’occhio da sinistra a - destra
attraverso la sequenza raggiungono la sensazione di qualcosa a sinistra

che combatte « con tutta I’anima » in direzione di un punto x a destra.

Questa & esattamente la sensazione che l'intero complesso delle 12
inquadrature aveva cercato: il principe sulla roccia, ’esercito ai piedi
della roccia, I’aria di attesa generale: tutto diretto a quel punto verso

‘destra, in distanza, un poco oltre il lago, dal quale ’ancora invisibile

nemico apparira. '

A questo punto il nemico si inoltra soltanto attraverso 1’attesa che
di esso ha l’esercito russo. |

Successivamente a queste dodici inquadrature sono tre inquadra-
ture vuote della superficie gelata del lago. ‘ _

Nel pieno della seconda di queste tre inquadrature il nemico appare
« in una nuova veste », attraverso il suono del suo corno. Il suono del
corno conclude un’inquadratura del gruppo di Alessandro — per dare
la sensazione che il suono « veniva da lontano » (serie di paesaggi de-
serti) e finalmente « raggiungeva » Alessandro (o cadeva sopra 1’im-
magine dei russi »). _ .

L’entrata del suono & in mezzo di una inquadratura del paesaggio
deserto cosi che il suono si ode come dal centro dell’immagine —
in qvanti. Ed ¢ cosi udito in avanti nella inquadratura del gruppo dei
russi (di fronte al nemico). :

La seguente inquadratura riprende la lontana linea dei cavalieri
tedeschi che vengono in avanti, come se dilagasse dall’orizzonte col
quale sembrava da prima essere confusa. (Questo tema di attacco in
avanti & preparato molto in anticipo dalle inquadrature n. 4 e n. 12
— ambedue in avanti — che avevano come scopo principale nella se-
quenza questa direzione, oltre le loro funzioni di -equivalenti plastici
della musica nei punti indicati.)

2\

A tutto quanto & stato detto bisogna aggiungere una riserva fon-
damentale. v :

E’ perfettamente ovvio che la lettura orizzontale dj una sequenza
di inquadrature unite le une alle altre da una concezione orizzontale
non ¢ sempre pertinente. Come abbiamo dimostrato, in questo caso
scorre interamente dalla sensazione dell’immagine totale richiesta dalla
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sequenza: una sensazione costretta a seguire l’attenzione da sinistra
a  destra. ‘ o

Questo preciso tratto della nostra immagine desiderata & raggiunto
interamente sia dalla visione che dalla musica ‘e dalla genuina intima
sincronizzazione di tutte e due. (Perfino la musica sembra espandersi,
muovendo dai pesanti accordi del lato « sinistro ». Cercate di immagi-
nare per un momento ’effetto che fisulterebbe se questi accordi fos-
sero posti a « destra », cio¢ concludendo la frase con accordi; non'ci
- sarebbe il senso di « fuga » che adesso & raggiunto oltre gli spazi del
Lago Ciudskoje. '

Figura 11

Lavorando per compiere altre immagini — in altri casi — la com-
posizione delle inquadrature pud « allenare » ’occhio per una lettura
plastica interamente ‘diversa. :

L’occhio pud essere allenato, non a legare un’inquadratura all’altra
come nel nostro frammento, ma a mettere inquadratura sopra inqua-
dratura, come strati. ' ' o

Questo produrra la sensazione di essere trascinati verso la pro-
fondita, oppure la sensazione di immagini che corrano verso lo spet-
" tatore. '

Immaginate, per esempio, una sequenza di quattro P. P. di misura

crescente, ognuno di una diversa persona, ognuno piazzato centralmente
nella sua inquadratura. Una naturale percezione di questa serie di inqua-
drature non sarebbe diagrammata come nel disegno precedente, ma
come nel successivo; non sarebbe un movimento oltre ’occhio, da sini-
stra a destra, ma un movimento « via dall’occhio » in una sequenza di 1,
2, 3 e 4, o « verso 'occhio », 4, 3, 2, I.

) \

Quanto abbiamo appena notato & un secondo tipo di movimento
nella nostra analisi del suono del corno e nel cambiamento della dire-

zione in awvanti verso la profonditd che segue la nostra prima sequenza.
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Il suono cade su un’inquadratura simile alla inquadratura n. 12,
inquadratura che potrebbe essere letta (« per inerzia ») da sinistra a
destra, come in profondita (v. figura 12). .

Ma due cose ci aiutano a rivolgere ’attenzione verso il profondo.

Primo, il suono scoppia dal centro temporale della inquadratura,
cosi- che la nostra percezione, guidata per analogia e senso di spazio,
pone il suono nel centro spaziale della inquadratura. -

Secondo, un movimento delle strisce di neve grigio-bianche, come-

di gradini, che si muovono verso I’alto dal fondo della linea di inqua-
dratura. '

Figura 12

Figura 13

IS TN

Questa « scala » porta 1’occhio insi, ma questo movimento insa
sopra la superficie ¢ allo stesso tempo un avvicinarsi all’orizzonte; pud
cosi essere letto psicologicamente come movimento spaziale verso ’oriz-
zonte, o nel profondo, il che & esattamente quello che c¢i occorre qui.
Questo movimento & pit avanti rinforzato dalla inquadratura seguente,
che ha una composizione quasi identica ma con una linea dj orizzonte
‘abbassata — cos{ che la aumentata espansione del cielo induce 1’occhio
a percepire una distanza anche maggiore. PiG tardi questa direzione
condizionata- dell’occhio si materializza, prima -audibilmente (con un
suono che si avvicina), e poi concretamente (con i cavalieri che galop-
pano) quando il momento dell’attacco si fa pid vicino.

Con una sistematica distribuzione di forme, linee o movimenti, &
possibile allenare ’occhio a una lettura verticale o a qualsiasi direzione
desiderata. o '

Vi é& poco pit da aggiungere alla nostra analisi delle inquadrature
n. 9-10 e 11-12. Come gia detto, le inquadrature n. g-1o cadono sulla
frase A-I (pari ad 4, ma in una nuova tonalitd). Possiamo adesso osser-
vare che le inquadrature n. 11-12 ricadono sulla frase B-T nello stesso
modo. - ' ‘ :

Il diagramma generale mostra che, diversamente dalle inquadrature
0. 3 e 4, nelle quali ogni immagine copre due battute della frasi 4 e B,
due immagini coprono, ognuna, due battute delle frasi A-I e B-I.
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Adesso vediamo se le inquadrature n. 9, 10, 11, 12 ripetono il grafi-
. co di movimento che abbiamo stabilito per le inquadrature n. 3-4. Se
si, sotto quale nuovo aspetto? I primi tre quarti della prima battuta
cadono sul P.P. n. 11. Questi tre quarti includono ’accordo introdutti-
vo: « trampolino d’inizio », come ’abbiamo chiamato in altra occasione.
L’immagine che accompagna questo accordo sembra quasi simile a un

ingrandimento di una parte dell’inquadratura n. 6: il P.P. di un uwomo

barbuto (Ignat) contro lo sfondo fitto di lance avrebbe potuto essere una
ripresa pid vicina dei quattro uomini dell’inquadratura n. 6. I rima-
nenti cinque quarti della frase cadono sull’inquadratura n. 10: lo
sfondo della quale ¢ relativamente libera di lance, se paragonata con
lo sfondo dell’inquadratura n. 9. Questa « semplificazione » somiglia
a quella dell’inquadratura n. 6 se si paragona il lato. sinistro di quella
inquadratura con il suo lato destro. Il nostro « salto » pud essere anche
trovato in questo P.P. — ma ¢& qui espresso in modo interamente nuovo
— come sbuffi di ﬁato nell’aria fredda, esalati da una gola nervosa-
mente tesa. L’« arco » in questo esemplo ¢ costruito sopra un fonda-

mentale elemento di crescente sospensione, adesso « in azione » per au-
mentare la. tensione.

Un nuovo incorporamento del nostro « movimento » si rivela quale -

psicologico fattore del giuoco scenico intessuto nell’emozione crescente.

Insieme a questo fattore noi possiamo visualizzare 1’inquadratura
n. 10 come avente un volume. Nella transizione dall’inquadratura n. 10
all’inquadratura n. 11, analoghe alla « caduta » delle inquadrature
n. 3-4, abbiamo un non meno accentuato salto da un volume rotondo
— giovane viso di Savka in P.P. — a un C.L. di piccole figure, con la
schiena voltata alla macchina, che guardano in distanza. Questo salto &
prodotto non soltanto attraverso una brusca diminuzione di misura, ma
~anche attraverso il pieno voltafaccia dei personaggi.’ _ »
| Queste due inquadrature — n. 10-11 — sono analoghe al lato destro

e sinistro dell’inquadratura n. 7. Ogni meta dell’inquadratura n. 7 ha
un fotogramma intero, che produce il proprio effetto. Naturalmente
questi sono arricchiti e appesantiti (confrontate il n. 7 e 11, o le strisce
di orizzonte dell’inquadratura n. 7 con l’intera ripresa del lago gelato
nell’inquadratura n. 12).
_ L’eco di altri elementi pud essere trovata qui anch’essa I.e note ri-
battute delle bandiere osservate nell’inquadratura n. 4 e le luci mosse
dell’inquadratura n. 8 appaiono qui come strisce verticali alternanti il
~bianco al grigio e dilaganti attraverso la superficie gelata.

. Cosi possiamo trovare lo stesso grafico del movimento che deter-
mino la sincronizzazione del movimento interno della musica e della
figura che riappaiono in mezzi plastici variati:

tonalmente (inquadratura n. 1),

linearmente (inquadratura n. 3),

spaﬂalmeme (le quinte delle inquadrature n. 7 e 8). :
drammaticamente e sostanzialmente (con il giuoco scenico delle
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inquadrature n. g e 10 e con la transizione plastica dal volume di P.P.
dell’inquadratura n. 1o ai volumi ridotti dell’inquadratura: n. 11).

I, anche, P'ansiosa attesa del nemico fu essa stessa espressa attra-
verso diverse qualitd di variazioni: dai vaghi, generici e semiespressi
mezzi luminosi della inquadratura n. 1, dalla linea della inquadratura
n. 3, dalla regia e dal raggruppamento delle inquadrature n. 6-7 €
ﬁnalmente da un’integrazione interamente montata delle inquadrature

8, 9, 10. '

C’e anche un’inquadratura che non abbiamo osservato nella nostra
analisi: I’inquadratura n. 5. Riferendosi a questa abbiamo dianzi parlato
di un’inquadratura « di transizione ». Tematicamente, questa defini-
z‘iohé & esatta: la transizione dal principe sulla roccia alle truppe ai
su01 piedi.

Questa inquadratura contiene una transizione mus1cale e il suo
mutamento da una tonalitd all’altra consiste con la sua funzione tema-
tica, e col carattere plastico della inquadratura. E’ la sola inquadratura
della sequenza in cui I’« arco » sia trasportato dal lato destro della
inquadratura a quello sinistro. Qui serve per contornare non la parte
aerea dell’inquadratura ma la parte pesante e solida di essa: qui
I’« arco » non volge in su ma in gid, il che & in piena corrispondenza
con la musica: un clarinetto esprime nel basso un movimento in git
~contro uno sfondo di violini in tremolo.

Malgrado queste differenze tale inquadratura non pud essere total-
mente liberata dalla sua responsabilita nell’intera sequenza. Nel tema,
questa inquadratura ¢ totalmente legata con le altre.

Il diverso carattere di questa inquadratura potrebbe essere spiegato
senza esitazione se contenesse un elemento antagonistico o se, per esem-
pio, 1 cavalieri tedeschi apparissero, sotto qualsiasi aspetto, in questa
inquadratura. Un taglio cosi{ netto, deliberatamente fratturando il testo
generale della sequenza, sarebbe stato in questo caso non solo « desi-
derabile », ma effettivamente necessario. Il tema del nmemico irrompe
cosf, con un suono nuovo e aspro, poche inquadrature pit tardi, come
descritto piti sopra. Pit tardi il tema bellico dei due nemici che combat-
tono in uno scontro di inquadrature: in uno scontro di strisce di mon-
taggio, aspramente diverse nella composizione e nella struttura: cava-
lieri tedeschi bianchi — truppe russe nere; truppe russe immobili —
cavalieri al galoppo; volti russi emotivi, aperti, vivi — volti tedeschi
nascosti dalle visiere e dalle maschere di ferro. _

Questo scontro dei due nemici ¢ da prima mostrato come uno scon-
tro di inquadrature raccolte per mezzo del contrasto, che risolvono la
fase introduttiva della battaglia senza ancora portare le truppe a toc-
carsi. Una battaglia cinematografica ¢ gid cominciata, comunque, pef
mezzo di questo scontro degli elementl plast1c1 che caratterizzano per
noi gli antagonisti.

Ma tale pieno scontro non ha luogo tra le inquadrature n. 5 e le
altre inquadrature. Malgrado il fatto che esiste una differenza tra le ca-
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ratteristiche dell’inquadratura n. 5 e le caratteristiche delle altre in-
quadrature, la inquadratura n. 5 non si stacca dalla loro unita.

Come pud compiersi questo? . A

Siccome abbiamo visto che le caratteristiche dell’inquadratura n. 5
sono strappate dalle caratteristiche delle altre inquadrature in quasi
ogni rispetto, noi potremo, apparentemente, guardare oltre i limiti di
guesta sola inguadratura in cerca della risposta.

Esaminando l’intera serie di immagini, possiamo facilmente sco-
prire due inquadrature che, in grado minore, descrivano lo stesso « arco »
curvato in senso inverso che caratterizza la linea discendente della roccia
nel’inquadratura n. 5.

Troviamo che I’inquadratura n. 5 ¢ posta grosso modo a meta tra
rfueste due. ' _ '

Una inquadratura prepara l’apparizione dell’inquadratura n. 5.
‘L’altra la cancella. ‘ : |

Queste due inquadrature, per cosi dire, « ammortizzano » la com-
parsa e la scomparsa della inquadratura n. 5 che sarebbe stata troppo
brusca se fosse venuta e andata via senza le inquadrature in questione.

Queste due inquadrature sono il n. 11 e il n. 8. .

Infatti, se tirlamo una linea di direzione delle due masse principali,
‘possiamo vedere una coincidenza con il profilo della roccia dell’inqua-
dratura n. 5: '

: Figﬂra' 14

L’inquadratura n. 5 differisce dalle inquadrature n. 2 e n. 8 perché
questa linea non & fisicamente tirata ma funziona come una linea di
costruzione secondo la quale salgono le forme principali dell’inqua-
dratura n. 2 e n. 8.

In aggiunta a questa pi fondamentale saldatura dell’inquadra-
tura n. 5 con le altre inquadrature, vi sono anche strani « rampini »
che aggrappano l'inquadratura n. 5 alle sue immediate. vicine, n. 4 e
numero 6. ‘ . .

Essa & legata all’inquadratura n. 6 dalla piccola bandiera che sven-
tola sopra la roccia e che prosegue il giuoco di bandiere sopra la linea
delle truppe iniziata nell’inquadratura n. 4; P’ultimo accento ‘musicale
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delle bandlere effettivamente coincide con la comparsa della bandlera
nella inquadratura n. 5.

-L’inquadratura n. 5 & legata all’inquadratura n. 6 dal contorno
nero della roccia, la cui base occupa il lato sinistro dell’inquadra-

" tura n. 6.

Questa base della roccia ha un’importanza diversa dalla conside-
razione dei suoi elementi plastici — composizionali. Essa conduce a
informazioni topografiche, provando che l’esercito & effettivamente ai
piedi della roccia del Corvo. La mancanza di tale « accenno informa-

tivo » troppo spesso conduce a una mancanza di logica definita topo-

graficamente e strategicamente, permettendo a molti film di battaglie

di confondersi in un isterico caos di schermaglie attraverso le quali ¢

- impossibile discernere il quadro generale di tutto l’avvenimento in

sviluppo.

Oltre a questi elementi, dovremmo osservare qui un altro mezzo di
raggiungere un’unitd di composizione attraverso un tipo di contrasto

- a specchio. La stessa unitd pud essere provata nell’inquadratura n. 5

sentendo quantitativamente la stessa quantitd rappresentata con un
segno del pii e del meno.

La nostra percezione di questa inquadratura sarebbe interamente

diversa se, per esempio, I’inquadratura n. 5 avesse contenuto non sol-
tanto la- stessa (benché invertita) curva dell’« arco », ma anche una
linea rotta o diritta. Allora si poteva cercare la sua relazmne tra 1 con-
trasti come bianco-nero, immobile-mosso, eccetera, e in questo caso
tratteremmo con qualitd dlametrlcamente opposte anziché con ~quan-
titd eguali accompagnate da indicazioni differenti.

Comunque, tali con51deraz1on1 generah potrebbero condurci molto
lontano.

Cerchiamo invece di sfruttare il nostro fatto stabilito e cioe che
possiamo disegnare un diagramma generale della corrispondenza audio-

~visiva e un grafico del movimento di questa corrispondenza attraverso

la nostra sequenza interamente analizzata. (Durante questo riassunto
dell’analisi & consigliabile seguire l’argomento dando occhiate fre-
quenti al diagramma. generale.) Per questo stadio della discussione
trascureremo i particolari che dunostrano perché le ripetizioni e le
variazioni sono armonicamente intrecciate. In questo riguardo il dia-
gramma ¢ chiarissimo per se stesso, sia attraverso 1 suoi spazi che attra-

verso le sue cifre.

Ce un’altra questione che non & stata ancora trattata nella nostra
analisi. '

All’inizio della seconda parte del nostro l1bro abbiamo esposto
un principio generale, secondo il quale I’unitd audiovisiva e la sua
corrispendenza hanno da essere compiute. Abbiamo definito questa una

~unita di due elementi di una sola immagine; cioé attraverso una im-
‘magine unificatrice.
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Abbiamo scopprto che 1’« unificatore »- degli elementi plastici e
musicali ¢ ’"impulso di un movimento che frequentemente e ripetuta-
mente attraversa la costruzione di una intera sequenza. Esiste contrad-
dizione di questo? O possiamo noi, d’altra parte, sostenere che entro la
nostra figura tipicamente lineare (cio, tipica per una certa parte del
lavoro) c’¢ una immagine definita, e che quella immagine & nettamente
connessa col « tema » della parte?

Appare questo nel nostro grafico generale del movimento, come mo-
strato nella figura 1? ,

Se cerchiamo di leggere questo grafico nel senso emotivo e come .
connesso con la materia schematica della sequenza, controllando 1'una
nei rapporti con I’altra, troviamo una curva « sismografica » di un
certo processo e ritmo di attesa dzsagevole '

Iniziandosi con uno stato di calma relatwa esso si sviluppa in un
aumentato movimento ascendente, che pud essere letto come. periodo
di tensione: attesa. ' ' |

Vicino al culmine di questa tensione, vi & un’improvvisa scarica,
una caduta totale, come un sospiro di evasione.

Questa similarita non pud essere veramente considerata acciden-
tale, perché la costruzione apparentemente simile del grafico emotivo
& effettivamente il prototipo dello stesso grafico di movimento, che,
come qualsiasi grafico vivente composizionale & un frammento della
attivith umana, colorato in un certo modo emotivo, un frammento della
regolaritd e del ritmo di questa attivita.

La linea a-b-¢ della figura 1, riproduce molto chiaramente lo stato
del « fiato trattenuto », dell’esalazione trattenuta fino a che il petto
¢ pronto a scoppiare, a scoppiare non solo con la maggiore quantita
di aria, ma anche con la maggiore emozione connessa con I’atto fisico,
« da un momento all’altro, adesso, il nemico pud apparire all’oriz-
zonte ». E allora, « no, non & ancora in vista ». E si sorride con sol-
lievo: il petto si espande improvvisamente e si abbandona in una pro-
fonda esalazione... Anche qui, in una semplice descrizione, uno pone
involontariamente sopra questa azione...: tre puntini: i tre puntini di
un palpitante anti-clima che reagisce alla tensione preventivamente
aumentata. :

Un’altra. cosa attira la nostra attenzione esaminando il grafico. Un
sentimento stazionario che si ripete unito all’accordo improduttivo della
nuova frase musicale prima di arrampicarsi nuovamente alla sospen-
sione, indi alla caduta, e cosi via. E cosi P’intero procedimento va

avanti, ritmicamente, invariabilmente ripetendosi con la stessa mono-
tonia che rende la sospensione cosi 1ntollerab11e per coloro che debbono
provarla.:

Decifrato in questo modo, il nostro grafico delle ascensioni curve,
cade, e le risonanze orizzontali possono -essere gms’camente conside-
rate i limiti da raggiungere per un incorporamento grafico della 1mma-
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NDR NEVSKIJ dis. .M.'EI‘S_ENSTE'IN (pagg. 26 - 50)

(La numerazione delle inquadrature va letta

dall’slto in basso e da sinistra 5 destra)

" INQUADRATURE 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12

INQUADRATURE 1, 2, 3, 4, 5 - ‘
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gine stessa che fonde il procedimen_to di un certo stato di sospensione
emotiva (4). : - ' ' '

con una rappresentazione plastica composta secondo il pia generalizzato
grafico del nostro tema. ~ ' ‘ ‘

dimensioni varie:

I. -Tonale I

2. Lineare III-IV :

3. Spaziale VI-VII-VIII - -

- 4. Sostanziale (le masse dei P.P.) e, allo stesso tempo, Dramma-
tico (il giuoco di questi P.P. attraverso il IX-X-XI—'XII_).

I1 vero ordine nel quale queste dimensionj mutano forma segue
una linea definitivamente crescente dal non sostanziale e vagamente -
allarmante « giuoco dj luce » (la Smmorzatura) fino alla azione umana, la
chiara e concreta attivitd dei personaggi reali, che realisticamente
aspettano un realistico nemico,

Rimane da rispondere a una domanda: domandg posta da qual--
siasi ascoltatore al quale una immagine della regolarita delle costru-
zioni composte ¢ esposta per la prima volta: Sapevate tutto questo
prima? L’avete anticipato prima? Avete veramente calcolato questo in
modo cosi particolareggiato prima? ». , .

Questa domanda di solito tradisce I’ignoranza dell’interrogatore
nei riguardi del vero modo col quale procede la creazione, :

E’ un €rrore pensare che con la composizione dji una Sceneggiatura,

an certo S€nso, non ¢ neanche una possibile descrizione, v
" E’ specialmente lontano dalla verita nei riguardi delle scene e se-
quenze di una costruzione sinfonica » nella quale le inquadrature

(4) ... « Mentre 1Ia rabbia di Osmin gradualmente cresce, ecco (proprio quan-
do l’aria sembra. arrivata alla fine) ’allegro assai, in un ritmo totalmente diverso
€ in’ tono diverso; effetto questo molto sicuro. Perché proprio come un uomo af
colmo dell’ira supera tutti i limiti dell’ordine, della moderazione e della creanza
e dimentica completamente se stesso, cosi bisogna che la musica dimentichi se
stessa. Ma come musica . - - non deve mai cessare d’essere musica. Io sono pas--
sato dal fa (tono nel quale I’arig & scritta), non a una tonalita remota, ma ad una
che le & strettamente legata; e non, comunque, al parente vicino, il do minore,
ma al pift remoto, la minore ». Cosi dice Mozart in una lettera a suo padre in
data 26 settembre 1781, a proposito del « Ratto dal serraglio ». o
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sono connesse da un processo dinamico e sviluppano un largo tema
emotivo, piuttosto che da una sequenza delle fasi dell’intreccio che
pud sviluppare soltanto in quell’ordine definito e nella definita sequen-
za dettata dal senso comune. : o S

Questo & connesso con un’altra circostanza, che cioé durante il
periodo di lavoro uno raramente formula questi « come » e questi
« perché » che determinano questa o quella scelta di « corrisponden-
za ». Nel periodo di lavoro la selezione’ fondamentale si muta, non
nella valorizzazione logica o nella successiva analisi di analogo carattere,

‘ma nell’azione direttia.

Costruisci il tuo pensiero mon attraverso la ‘deduzione, ma espo-
nilo direttamente in inquadrature e nel corso della composizione.

Io mi rifaccio volontariamente al diniego di Oscar Wilde se- .
condo il quale le idee di un’artista nascono « nude », e solo pid tardi .
sono ricoperte di marmo, vernice e rumore. o

L’artista pensa direttamente in modo da manipolare le sue risorse
¢ la sua materia. I suoi pensieri si mutano in azione diretta, formu-

‘landola non con una formula, ma con una forma.

Anche in questa « spontaneita » le leggi necessarie, le basi e 1
motivi indispensabili per questa e non un’alira precisa distribuzione dei
propri elementi passa attraverso la coscienza (ed & perfino talvolta
espressa ad alta voce), ma la coscienza non si ferma a spiegare quests
motivi e passa avanti lesta verso il completamento della strutiura stessa.
Il piacere di decifrare questi « fondamenti » rimane alla post-analisi,
che talvolta ha luogo molti anni dopo, quando la « febbre» dell’« atto »
creativo & passata: quell’« atto » al quale Wagner al sommo della sua
ascesa creativa, nel 1853, si riferiva rifiutando di contribuire a una
rassegna dedicata alla teoria musicale che un suo amico aveva orga-
nizzato: « quando crei, non spieghi ». ' ,

Le leggi che governano il frutto dell’« atto » creativo non sono

in alcun senso indebolite o comunque ridotte, come abbiamo tentato

di dimostrare nella precedente analisi.
S. M. Eisenstein
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Teoria di Eisenstein

- T1 montaggio a priori, cioe la sceneggiatura di ferro, condanna 1
principi di Dziga Vertov, alla base dei quali, ammette Moussinac, esiste
« una contraddizione teorica assai grave », in quanto non si pud conce-
pire la possibilita di applicare « un procedimento -artistico  di costru-
zione in cui gli elementi non siano artistici » (1). « La critica alla
teoria di Dziga Vertov », aggiunge giustamente Margadonna, «va
basata non soltanto sull’uso di elementi non artistici- in un procedi-
mento artistico (Joris Ivens e tanti altri hanno dimostrato, se pur
fosse necessario, che cid e possibile), ma nel voler ridurre il montaggio
ad un procedimento scientifico: ed allora, come ben dice Charensol
il genio del narratore non uguaglia quello dell’operatore. Come dire
di uno pseudo-narratore che esso possiede una memoria eccellente (com’e
di tanti eruditi, per esempio), ma non sa artisticamente servirsi dei
suoi ricordi » (2). Tra le due teorie, quella del montaggio scientifico
o arbitrario di Dziga Vertov e del montaggio a priori di Pudovkin,
si inseriscono pit equilibrati e validi in sede estetica, i principi di
Sergei Mikhailovic Eisenstein. « Si potrebbe dire », avverte Moussinac,
« che su una medesima linea di attivita, Eisenstein si piazza al centro,
Pudovkin a destra e Dziga Vertov a sinistra, senza voler dare a questa
raffigurazione arbitraria una qualsiasi giustificazione, ma solamente gli
clementi per una discussione » (3).

' Eisenstein nasce a Riga nel 1898. Figlio di un ingegnere edile,
intraprende a Pietroburgo gli studi del padre. Desidera diventare pit-
tore, ma nel 191g-20 entra nell’ Accademia Teatrale di Mosca, dove
incontra Meyerhold, del quale diviene scenografo e assistente. Mette
in scena London e Ostrovskij. Durante la guerra fonda i1 « Teatro
Moscovita della Cultura Proletaria » e seguendo 1’esempio del maestro
attinge molti elementi del suo teatro al circo e al « music-hall », intro-
~duce « inoltre nello spettacolo ‘teatrale propriamente detto anche una
parte cinematografica, sistema in cui viene poi seguito da Tairof » (4).
Ben presto Eisenstein abbandona il teatro per il cinema. « Dovevo

(1) Léon Moussinac: Le Cinéma Soviétique, Librairie Gallimard, Paris, 1928.
(2) Ettore M. Margadonna: Cinema ieri e oggi, Domus, Milano, 1932. '
(3) Léon Moussinac: op. cit. ‘ -

(4) Ettore Lo Gatto: Il teatro russo, “Fratelli Treves Editori, Milamno, 1937.
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giungere al cinema », egli confessa « per realizzare i miei progetti
senza essere limitato dalle scene, dal pubblico, dagli attori e da tutto
il lato terribilmente artificiale del teatro. I primi film che ho potuto
vedere furono quelli di Griffith: The Birth of a- Nation e Intole-
rance » (5). Moussinac dubita comunque che la « rivelazione » venga al
regista russo da quello americano; Francesco Pasinetti, in proposito,
riferisce che Eisenstein € avviato al cinema da Lupu-Pick (6). Comun-
que i film di Griffith, I'influenza del quale appare evidente in molti
teorici, hanno « caratteri in comune » con quelli di Eisenstein: si veda,
in primo luogo, il « semplice ed eterno contrasto tra il bene e il male,
- il passato e il presente, la veritad e I’errore: contrasto che conduce alla
scelta della cadenza stessa del film » (7): « in particolar modo le mera-
vigliose possibilitd del montaggio », appunto, attirano Eisenstein verso
il cinema. o
Appassionato” studioso del Rinascimento italiano, di psicologia €
di psicanalisi, Eisenstein si occupa in particolar modo anche di filo-
sofia: da Hegel a Schelling deriva appunto la sua concezione sull’arte
in generale e del cinema in particolare; arte intesa come « conflitto
in un’idea »: per la sua funzione sociale (in quanto la sua finalitd del-
Parte & quella di rendere palesi i conflitti dell’esistenza per promuovere
conflitti analoghi nell’osservazione e forgiare emotivamente un concetto
- intellettuale concreto attraverso una collisione dinamica delle passioni
in contrasto, ottenendo cosi una percezione precisa); per il suo conte-
- nuto (perché l’essenza dell’arte & costituita dal conflitto tra ’esistenza
- spontanea e l’impulso creatore, tra 1l’inerzia organica e l’iniziativa
diretta ad uno scopo); ed infine per i suoi metodi. Ora il cinema
¢, per Eisenstein, la forma piG elevata dell’arte, e il montaggio '« ele-
mento basilare ». Determinare la natura del montaggio significa, in
altre parole, « risolvere il problema specifico della nuova espressione ».
- E questa natura non si pud ricercare nei principi di Dziga Vertov o di
Kulpov, per i quali « unici fattori del ritmo erano il movimento pro-
prio delle singole immagini e il metraggio di ogni pezzo ». Adimbstraré
erronee tali concezioni, osserva giustamente Eisenstein, basta il fatto
di « considerare un oggetto dato solo in rapporto alla natura obiettiva
della sua durata e considerare principio un fatto meccanico quale &
unire vari pezzi di pellicola ». Il vero concetto di movimento, infatti,
nton deriva da un fenomeno puramente meccanico, dalla mescolanza.
di un antecedente col conseguente. La sensazione del movimento, la
percezione di un avanzamento, 'di una successione cinematografica,
sono generati - dal conflitto della prima . immagine (l’mcongruenza
della quale & gia nella coscienza) con I’immagine successiva, « che si
incontra con essa nel processo di penetrazione della stessa coscienza ».

(s) Cfr Jean Richard: Les grands véalisateurs russes, in « Cinéma » (crennato
). Citato dal Margadonna. :

(6) Francesco Pasmeth. Filmlexikon, Filmeuropa, Milasno, 1048

(7)-Léon Moussinac: op. cit.
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« 11 grado di discordanza », aggiunge Eisenstein, « segna l’intensita
‘dell’impressione, la tensione che — insieme con questi stessi effetti
prodotti dall’immagine seguente, — giungono ad essere e sono i reali
clementi basilari del ritmo peculiare alla cineplastica. Pertanto la carat-
teristica essenziale della cineplastica ¢ il contrappunto visivo. Dai con-
flitti tra Poggetto (materia prima) e I’angolo dal quale si mette a fuoco;
tra un eggetto e la sua natura spaziale (distorsione ottica per mezzo di
una lente); tra un processo (oggetto) e la sua durata (fotografia ultra-
rapida, ultralenta); tra il sistema interno (ottico) e qualche altra sfera di
fatti, si giunge cosi « al limite nel quale un conflitto si produce tra
lottlca ‘e Pacustica e da luogo alla pellicola sonora » (sviluppo del
conflitto tra il visibile e I'udibile: contrappunto). Da questo sviluppo
del conflitto fra il visibile e 'udibile, nasce un nuovo contrappunto
orchestrale di immagini visive e immagini sonore, che offre possi-
bilita di pit perfette forme di montaggio, risolvendo «i complessi
-problemi contro i quali urta la realizzazione per I’impossibilita di tro-
vare loro una soluzione mediante i soliti elementi figurativi »; il cafarnao
esplicativo, ad esempio, che obbliga a sovraccaricare il film-di scene
altrimenti inutili, e il conseguente rallentamento del ritmo. Questo
progresso del montaggio come mezzo espressivo, ottenuto col nuovo
contrappunto, non elimina il carattere universale e internazionale del
cinema: il cinema sonoro e parlato, quando al sincronismo preferisce
Pansicronismo (e si allontana pertanto dal teatro cinematografico), au-
menta la sua possibilita di diffondere le idee espresse nel film. « La for-
mazione e la considerazione delle forme cineplastiche come risultanti
\ di conflitti, determinano la possibilitd di stabilire un sistema unitario
di drammaturgia viva, che studi tutti i casi possibili del problema:
i in generale e in particolare: un sistema della forma Clnematograﬂca
t - © del cinema come narrazione ». :
- Tra 1 vari esempi di conflitti peculiari alla forma cmematovraﬁca
Fisenstein cita i lineari, di piani, di volumi, spaziali, di illuminazione
e di durata. Al « principio epico » di Pudovkin, secondo il quale « il
montaggio serve a snodare un’idea attraverso i diversi elementi pro-
porzionati delle singole inquadrature, Eisenstein contrappone dunque
un « principio dinamico »: un’idea espressa e narrata per mezzo di
clementi che si succedono, ma che si manifesta come risultante deila
collisione di due elementi indipendenti I'uno dall’altro. Egli dunque,
pitt di ogni altro teorico russo,cerca nell’immagine stessa e nel mon-
taggio i mezzi capaci di provocare le emozioni cercate. In merito &
interessante riportare alcuni passi di una conferenza tenuta da Eisen-
stein alla Sorbona: « Lavorando in questa direzione, siamo riusciti ad
assolvere il grande compito della nostra arte: innestare nelle immagini
idee astratte, ridurle in concreto in qualche modo: non traducendo una
idea con qualche aneddoto o con qualche storia, ma trovando direttamente

le reazioni sentimentali previste e scontate in anticipo ». « Si- tratta »,
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egli continua, « di realizzare una serie di immagini composte in modo
‘tale che esse provochmo un movimento affettivo e che suscitino, a
loro volta, una serie di idee. Dall’immagine al sentimento, dal: senti-
mento alla tesi. Procedendo cosi evidentemente si rischia di diven-
tare simbolisti: ma voi non potete dlmentlcare che il cinema ¢é&-la
sola arte concreta che sia al tempo stesso dinamica e che possa mettere
in movimento le operazioni del pensiero. La dinamica del pensiero non
pud essere eccitata come avviene per le altre arti, che sono statiche"
e che possono soltanto dar la replica al pensiero senza sv11upparlo real-

mente ». Questo compito d’eccitazione intellettuale puo compiersi ap-
punto, secondo Eisenstein, col cinema: « sard questa Popera storica
dell’arte del nostro tempo, perché noi soffriamo di un dualismo terri-
bile fra pensiero, speculazione filosofica pura e sentimento, emozione.
Nei primi anni, magici - religiosi, la scienza era un elemento di emo-
zione come di sapienza collettiva; poi col dualismo le cose si sono mutate;
e noi abbiamo da una parte la filosofia speculativa, l’astrazmne pura,
Aall’altra Delemento emozionale puro. Noi dobbiamo ora compiere un
ritorno, non allo stadio primitivo, che era quello religioso, ma  verso
una sintesi analoga dell’elemento emozionale e intellettuale ». « Io
penso », conclude Eisenstein, « che solo il cinema sia capace di com-
piere questa grande sintesi, di restituire all’elemento 1nte11ettua1e le
sue sorgenti vitali, concrete ed emotive » (8).

11 montaggio viene distinto, da E15enste1n in montaggio metrico,
montaggio ritmico e montaggio SONoro. Questa semplice suddivisione
tiene presente « le esigenze pid proprlamente formali ed estetiche che
meramente grammaticali », e non porta quindi ad uno « sterile bizan-
tinismo ». Ha fatto bene qumd1 il Barbaro a contrapporla alle tabelle
formulate da Pudovkin e da Arnheim (9). La teoria di Eisenstein si
allontana inoltre da quella di Pudovkin per altri principi fondamentali
e sostanziali. « Il soggetto per sua natura » scrive Eisenstein, « non e
affatto cid che da forma al materiale cinematografico, ma rappresenta
invece soltanto uno stadio di quel materiale, la transizione tra la scelta di
un tema da parte di un artista, e la sua realizzazione visiva ». Il soggetto
& «lo stenogramma di un’emozione, che si’ attuerd successivamente in
~una serie di visioni plastiche », senza che nulla in esso « condizioni
la realizzazione visiva ». Pertanto viene a cadere la necessitd di una
_sceneggiatura, in particolar modo della sceneggiatura di ferro; la quale
tutto predispone sulla carta: dalle angolazioni ai movimenti di macchi-
na e degli attori: in ogni caso essa « pud dar vita ad un film quanto
possano darne ai cadaveri degli annegati i numeri che alla morgue 1i
“contraddistinguono ». Contro la: sceneggiatura di ferro, Eisenstein so-
stiene cosi la cosiddetta « novella cinematografica »: una traccia di

(8) Tale conferenza (17 febbraio 1930) & pubblicata in La Révue du Ciné-
ma (1930).
(9) Umberto Barbaro: Film: soggetto e scemeggiatura, Edizioni di- anco
e Nero, Roma, 1939. (Per la tabella di Elsenstem, cfr. Close Up 1939.)

‘54




soggetto lunga due o tre cartelle dattiloscritte, « la descrizione della -

trama nella progressione e nel ritmo dei momenti emozionanti come lo
~ spettatore dovra sentirli », «la narrazione sintetica quale pud essere
fatta dopo la visione del film ». Soggettista e regista si esprimono cia-
scuno con una propria lingua; e il secondo lavora su questa traccia di
linee fondamentali dell’azione, senza la descrizione particolareggiata
delle inquadrature, delle sequenze, del montaggio. L’opera d’arte, nel
film, si attua nel momento della sua realizzazione e il montaggio, at-
traverso il quale essa si concretizza, non puo essere fermato sulla carta,
né su questa pud quindi esistere: il montaggio da « a priori » diventa
cosi «a posteriori »: veramente creativo, in quanto P’opera del regi-
sta, nel migliore dei casi, & creazione immediata. « Tipica condizione
della regia », avvertono Francesco Pasinetti e Gianni Puccini, ¢ « la ca-
pacitd- d’improvvisazione che non pud mancare all’artista quando viene
a contatto con le fonti vive della propria ispirazione; uomini e cose

che la macchina, ovvero lo strumento materiale (il pennello, la penna,
" il bulino) trasforma, sotto 'impulso di una visione autentica, in'pezzi
d’arte ». Del resto & « impossibile figurarsi un regista-artista che ri-
manga un fedele traduttore della sceneggiatura di fronte alla speciale
realtd del teatro di posa, mai condizionabile a una previsione perfetta,
e alla realtd della natura ». In ogni caso « da un punto di vista stret-
tamente artistico, risulta senza dubbio pit interessante I’opera del re-
gista che si esprime con immediatezza, valendosi soltanto dei mezzi

tecnici esclusivi del cinema (macchina da presa, pellicola, ecc. e so-

pratutto del materiale plastico che soltanto la ripresa pud trasformare
da realtd a poesia), inventando durante la realizzazione del film stesso
(inquadratura, movimento di macchina, posizione e azione dei ‘perso-
naggi, disposizione degli oggetti, effetti di luce e di suono), riservandosi
poi, in sede di montaggio, la definitiva composizione dell’opera, cui
dard quel ritmo che nasce dal montaggio e che durante la ripresa ¢
almeno preveduto nei suoi dati essenziali-». Alla sceneggiatura, come
al soggetto non si pud attribuire se non il valore di proposta. « In
partenza bastano, in altre parole « l’idea del tono », una predisposi-
sione dei mezzi tecnici occorrenti e del materiale scenografico ed uma-
no » (10). o , ‘

Questi principi hanno trovato e trovano riscontro in film validissimi;
da quanto abbiamo visto, risulta discutibile I’affermazione di Marga-
donna, secondo la quale se il metodo di Dziga Vertov condanna « in
principio e in anticipo il sistema artistico di Pudovkin, esso ispira
in parte Eisenstein » (11). Questa ispirazione si pud ricercare semmal,
in alcuni particolari come, ad esempio, il film a carattere documentario

senza la necessitd di attori professionisti, realizzato fuori del teatro di

posa. Lo stesso Moussinac, (in Le cinéma soviétique dal quale Marga-

(10) Francesco Pasinetti e Gianni Puccini: La regia cinematografica, Rialto, -

Venezia, 1945.
(11) Ettore M. Margadonna: op. it.
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donna attinge per il suo capitolo sui russi in Cinema ieri ¢ 0gg1), cade
nel medesimo errore. « Eisenstein », insiste il critico francese, « si af-
fida teoricamente pid all’obbiettivo che al suo occhio, pit al meccani-

smo della macchina da presa che al suo sistema artistico », iIn quanto
~« gira pit volte la Stessa scena, e preferisce lavorare su materiale ricco
« abbondante, senza risparmio alcuno di pellicolan. «Ma questo non vuol
dire affidarsi- al miracolismo della macchina da presa, come si affida
Dziga Vertov: le inquadrature di Eisenstein lion vengono « interpretate
dall’obiettivo », ma sono il frutto di un’intima esperienza narrativa ed
~artistica », « la composizione di ogni singolo quadro », osserva Pasinetti,
¢ « ottenuta dal rapporto tra il paesaggio naturale o la scenografia

macchina da presa » (12); sono presz a sé, ma nello stesso tempo come
« parte specifica di un séguito di quadri », in funzione di un montaggio
mai arbitrario. _ :

GIi stessi film dj Eisenstein, sono dunque esempi limpidi ed effi-
~caci. E da questi film, del resto, nascono i principi teorici. Eisenstein
debutta come regista cinematografico nel 1923 con C’era un buon cavallo
che non vacillava mai, da un lavoro teatrale di Ostrovskij. Realizza
tn anno pit tardi Sciopero (1924), al quale seguono L’incrociatore Po-
temkin (1925) e Ottobre (I dieci giorni che sconvolsero il mondo: 1927):
ad eccezione del primo, il tema & sempre lo stesso. « Come artista », af-
ferma Eisenstein a questo proposito, nel novembre 1927 «potrei esprimere -
altre cose, e pia liberamente, della vita alla quale partecipo con i miei
compagni, dell’emozione che provo partecipandovi? Non sono membro
del partito comunista; ma questo non vuo] dire che debbo rifiutarmi
ad ordinare sullo schermo quanto sento nella potenza d’azione e di
volonta delle masse, che hanno fatto e continuano la rivoluzione, e ad

- esprimere quei sentiment; e quelle idee di cui la nuova Russia & cosf
ricca. Non & degli artisti esprimere la propria epoca? Non esiste dunque
nel’'U.R.S.S. altra cosa da esprimere se non i tempi rivoluzionari » (x3).
E’, questo di Eisenstein, come del resto quello di Pudovkin, ’atto di fede
di un artista, il quale non ha nulla a che vedere, almeno in quegli
anni, con gli « imperativi ideologici » del cinema di Stato russo.,
Alla rivoluzione guerriera segue, nell’attivita pratica di Eisen-
stein, ‘quella che Bardéche e Brasillac chiamano « rivoluzione
pacifica »: La linea generale (conosciuto anche col titolo Il wvecchio e
il nuovo), viene realizzato nel 1928-29 in collaborazione con Aleksandrov.
E’ intanto sopraggiunto il sonoro, per studiare il quale Eisenstein si
reca, con Aleksandrov e il fedelissimo operatore Tissé, in Germania in
Tsvizzera-e in Francia. ' o

Il cinema SONoro, come abbiamo visto, viene sostenuto da Eisenstein

(12) Francesco Pasinettj: Eisenstein o dellg coerenza stilistica, in Bianco
¢ Nero, Anno IX, n. 1, marzo 1948. : '
(13) Léon Moussinac : op. cit.
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per la possibilitd di creare nuovi contrasti e nuovi conflitti. In Ame-
rica, dove emigra chiamato da Jesse L. Lasky, il regista russo, ripren-
dendo I'affermazione fatta alla Sorbona, (« il cinema parlato al cento per
cento € una bétise »), specifica che, in particolari casi, il dialogo ¢
« vero materiale per il film sonoro », specialmente il monologo  inte-
riore: il quale si addice pit al cinema che alla letteratura e al teatro.
La letteratura ¢& infatti « troppo inceppata dalle limitazioni' della pa-
rola, e il teatro dalle limitazioni del naturalismo relativo, perché esse
bossano far intendere il vigore di questo mezzo ». Il monologo interiore
filmico viene teorizzato da Fisenstein negli appunti scritti in occasione
di un film che, per circostanze conosciute, non viene da lui diretto:
i An American Tragedy, basato sul romanzo di Theodor Dreiser. « Solo
'f il film », scrive tra I’altro Eisenstein, « ha a sua disposizione i mezzi
per presentare adeguatamente i rapidi pensieri di un uwomo in preda S
all’agitazione... Perché solo il film sonoro ¢ capace di ricostruire tutte .
le fasi e la specifica essenza del processo mentale... Come il pensiero, ey
proeedevamo ora per mezzo di immagini accompagnate dal suono sim.

ate™e., on sincronizzate. Poi come suono, senza forma visiva al- _
O™ 1agini riferentisi a suoni: suoni che simboleggia- ) N
vano oggetti. Poi tutto @d un tratto coniando parole formulate cere- R S |
bralmente e cerebralmente pronunciate, mentre sullo schermo passava . o
un film tutto nero: una visibilita senza forme. Ora per mezzo di un
linguaggio appassionato e incoerente — solo sostantivi e solo verbi — Sic
con degli zig-zag di figure senza significato che corrono via sincrone SO
alle parole. Ora delle Immagini scorrevano rapide nel silenzio assoluto. .. T
Ora i suoni erano inclusi nella polifonia. Ora delle immagini. Poi
tutte e due insieme. Ora _interpolandosi nel corso esterno delle cose,
ora introducendo in se stessi elementi del corso esterno delle cose. Ll
Quasi rappresentando 1’agitarsi del pensierc delle dramatis personae, .
il conflitto dei dubbi, degli scoppi, della passione, della voce, della ra- . o
gione per mezzo del movimento ora rapido ora breve, rafforzando la_ ‘ i
differenza dei ritmi di questo e di quello e, al tempo stesso, mettendo BT S
in contrasto ’assenza quasi completa di azione esteriore con i febbrili . A
dibattiti interiori, dietro I’impassibile maschera del volto » (14) ' A

f
a
i

Ry

Allo sfortunato soggi(_)rno americano di Eisenstein, risalgono anche
le sue teorie, acute in sede estetica e psicologica, sulla limitazione o
meglio sulla forma di schermo da adottare: problema di non indif-
ferente importanza, in quanto in esso & implicito un altro problema :
_quello della composizione visiva. Talj teorie, oggetto prima di un
memorandum e poi pubblicate in Close Up (15), mettono in rilievo
come le composizioni verticali abbiano avuto « una parte 1mportante
nello sviluppo dell’uomo »; in quanto l'uomo, diventando « erectus »,
abbandond « il basso e lo strascicante », indice di « spregevole », per

S

(14) Close Up, giugno 1'933.. Citazione riportata. da SpOtfiswoode in 4 Gram- » ' -
mar of the Film, ¥aber and Faber, London, 19035. ' ' _ IR
' (15) Giugno 1931. , ' i
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« dirigere lo sguardo nei cieli verso Dio, e manifestd la sua aspira-
zione con archi gotici, con guglie e finestre. Nella nuova era indu-
striale, I'uomo ha creato tipiche forme dello spirito materialistico
nei fumaioli delle fabbriche, nei grattacieli, nei piloni ». « Ma benché
il verticale sia dominante, il fascino dell’orizzontale non- & svanito.
Gli orizzonti, le pianure e le sterminate distese delle acque fan-
no nascere un senso di nostalgia, portando con sé i ricordi di terre
immuni dalla fretta e dalla velocitd della vita moderna. Per risol-
vere questo conflitto, Eisenstein propone lo schermo quadrato, che
tratterebbe imparzialmente composizioni le quali, per loro natura,
sono verticali e orizzontali » (16). Queste teorie negano evidentemente
la « proposta (fatta in un altro momento) di uno schermo estens1b11e »
‘(vedi il Magnoscope). -

Altri saggi originali di Eisenstein vengono pubblicati nelle r1v15te
inglesi, e a Londra esce nel 1943, The Film Sense (Faber and Faber),

dove raccoglie sistematicamente la materia precedentemente trattata.

In questa raccolta di saggi, Eisenstein non dimentica il pro-
blema del colore, che non pud essere risolto con un immutabile
‘catalogo di colori-simbolo: « la comprensione emotiva e la funzione
del colore nasceranno dalla determinazione del tema cromatico del-
lopera in coincidenza col processo pratico dei moti vivi dell’intero
film. Noi obbediamo alla legge degli « assoluti significati », degli ac-
cordi tra i coloti e i suoni, delle relazioni assolute tra questi e le
emozioni specifiche. Ma si intende », aggiunge Eisenstein, « che noi
stessi decidiamo quali colori e quali suoni saranno pit 1done1 ad un
‘dato compito o a una data emozione, secondo le nostre necessita ».

Per la sua analisi .Eisenstein prende come esempio il giallo e arriva
a valide conclusioni, attraverso ampie citazioni e disamine di opere
e teorie: dal Caffé di motte di Vincent van Gogh a Lo spirito della
morte vigila di Paul Gauguin, dai Poemi di T. S. Eliot alle Anime
morte di Gogol, dal Secondo autoritratto di Rembrandt alle teorie

“dei colori di .Goethe, da una lettera-a Madame Vollard scritta da

Diderot, agli studi di Gorki su Verlaine e i decadenti, dalla teoria dei

colori di Rimbaud fino ad alcune comsiderazioni di Picasso, contenute
rella lettera ai « pittori che trasformano il sole in una macchia gialla »-

¢ a quegli altri « che trasformano la macchia gialla in un sole ».

Come nel colore, vale a dire nella nuova gamma di possibilita arti-
stiche di questo elemento contrapposta ai vincoli della composizione
« bianco-grigia-nera », cosi anche nel cinema stereoscopico Eisenstein ve-
de nuove possibilita espressive. Il film bidimensionale di esémpi piﬁ:efﬁ-
caci di sovrapposizione volume-spazio, di plastica impressione unitaria tra
il particolare e il generale che non gli esempi offerti dai primi esperimenti
del film stereoscopico, ancora legato a troppe ristrettezze tecniche. Tut-
tavia le possibilita future di quest’ultima forma di cinema derivano,

(16) Dal riassunto fatto da Spottiswoode, op. cit.
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afferma Eisenstein, dalla dinamicitd del volume che si identifica con lo
‘spazio, e lo spazio,col volume, I’uno compenetrato dell’altro e simulta-
' neamente esistenti: la qual cosa permetterebbe, e non soltanto su un
piano, tecnico-meccanicistico, una nuova comunione tra attore dello
schermo e spettatore, come certe incarnazioni «metaforiche » di ‘questa
~unita tra spettatore e attore a teatro, tra autore e lettere in lettera-
tura (17). o : o
I metodi e i principi di Eisenstein non si conciliano, come abbia-
mo visto, con quelli hollywoodiani: due altri soggetti vengono boc-
ciati. Bandito dalla California, si reca nel 1931 nel Messico per rea-
lizzare, aiutato finanziariamente dallo scrittore Upton Sinclair, ; Que
I"iva Mexico!: un’opera in quattro parti, con prologo ed epilogo,
che vuole essere I’epopea di quel paese. Dopo aver girato, privo di
apparecchi sonori, sessanta mila metri di negativo, viene chiamato in
Russia. Il materiale acquistato dal produttore hollywoodiano = Sol
Lesser, viene composto in un film, da Eisenstein non riconosciuto:
Thunder over Mexico (Lampi sul Messico, 1933), mentre un’altra
- parte del materiale rimasto viene inserito in diversi film (18).
Ritornato in patria, Eisenstein inizia Il prato di Bejin (1934-37),
anche questo rimasto incompiuto: il regista & accusato di essere con-
trario all’ideologia russa, « per aver dato, nei suoi film, un posto di
‘primo piano all’impeto di distruzione ». Rimessosi comunque al la-
voro, 1 suoi temi sono volti a considerare non piQ la guerra nazionale,
ma il passato del suo popolo: « figure di primo piano e di grandi
realizzatori della storia russa ». Aleksandr Nevskij (1938) e Ivan, il
Terribile (1943-46) hanno appunto come protagonisti due eroi nazio-
nali del Medioevo € del Cinquecento, presentati anzitutto, afferma
Eisenstein, come uomini del loro tempo. Ma il Comitato Centrale del
Partito accusa il regista di aver erroneamente interpretato la storia, e
i provvedimenti presi contro di lui lo portano ad una « confessione »,
nella quale ammette di essere stato tradito da dettagli privati senza
importanza, che hanno posto in ombra I’obiettivo principale » (19).
Comunque Eisenstein, sino alla sua morte (febbraio 1948), rimane
pur sempre, come teorico e regista, « Sua Maestd Eisenstein » e, in
massima parte, fedele ai suoi principi. |

Guido Aristarco

{17) Cfr. S. M. Eisenstein: O stereokino, in Iskusstvo Kino, Moskva, nu-
mero 2, marzo-aprile 1948. v _—

(18) Cfr., tra l’altro, Marie Seton: Perché; Que Viva Mexico! rimase
incompiuto, in’ Cinema nuova serie, Anno I, numero 3, 15 dicembre 1948. Articolo
tratto dall’opuscolo Eisenstein, « Produced by The Film Section of the Society
for Cutural Relations with the U.R.S.S. », London, 1948. '

- (x9) Cir. Umanita, Milano, 23 marzo 1947, riportato nella rubrica Docuwmenti,
di questo. fascicolo. o '
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Il problema dell’evoluzione di
~ Eisenstein

Come intendere l’affermazione di S. M. Eisenstein: « Il Potem-
kin ¢ il film nel quale ho fatto le maggiori concessioni al metodo tea-
trale »? Essa & senz’altro sconcertante, e ‘tale da porre in dubbio, le-
gittimamente, gran parte dei risultati raggiunti, sin qui, dalla nostra
critica. Rischierebbe di capovolgere addirittura I’immagine che di
Eisenstein s’¢ fatta non solo la saggistica, ma anche la storiografia. Non-

; dimeno, codesta dichiarazione & sostanzialmente esatta, e ci di la
"chiave di tutta ’evoluzione di Elsenstem .quindi della natura stessa

del suo cinema.

- Il segno piG evidente di .questa evoluzione & stato 1’Aleksandr
Nevskij. Subito dopo, Ivan il Terribile non ha fatto altro che confer-
mare 11 mutamento che ormai tutti, o quasi tutti, ravvisavano ‘nel re-
gista. Dal realismo focoso e v101ento del Potemkm Eisenstein era pas-
sato ad un formalismo barocco e blzantmegglante, dal « cinematogra-
fico », ad una sorta di complessa teatralitd. Coi suoi ultimi due film,
da un lato sollecito alcuni critici a rinvenirvi i sintomi d’una « terza
via »;. dall’altro fece decretare, con la massima tranquillitd, ch’egli
ormai s’era messo sul cammino dell’« opera filmata ». Forse che non
aveva, proprio in quel penodo curato una messa in scena teatrale della
« Valkiria »?

Queste sono state, grosso’ modo, sfumatura pi sfumatura meno,
le reazioni della nostra critica al Newvskij e all’ITvan; 1’elaborazione di
una complessa quanto ipotetica e crociana fusione delle arti, il puro e
semplice disappunto, ’argomentazione di un nuovo teatralismo eisen-
steiniano. Ma il problema rimaneva insoluto, e tale si presenta tuttora.
Forse il contributo maggiore ad una chiarificazione (il pid evidente e
raturale, del resto) fu quello di Pasinetti (1), il quale richiamava !’at-
tenzione sulla « coerenza » stilistica e formale del regista. Ma questa
osservazione non risolveva il quesito dell’evoluzione di Eisenstein, anzi
finiva col negarla; tuttavia precisava entro quah 11m1t1 essa fosse av-
venuta. '

In un panorama dedicato al cinquantenario del cinema (2), 10 avevo

(1) Francesco Pasinetti: FEisenstéin o della coerenza stilistica, in Bianco e

}Nero 1X, 1 marzo 1948.

(2) Glauco Viazzi: Un Festival per il cinquantenario del cinema, in Costume,
n. 2, marzo-aprile 1946.
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usato un criterio estetico che mi pareva permettesse il raggiungimento
di buoni risultati critici. Esso derivava, d’altronde, dall’esperienza
dei quaranta film proiettati a Milano, al cinema Alcione, in un Fe-
stival cGedicato — appunto — alla ricorrenza. Avevo distinto due fon-
damentali modi di fare cinema: quello della « narrazione nei fatti »,
e quello della « narrazione di fatti ». Vi era, alla base di questa con-
cezione, un evidente residuo della teoria letteraria circa 'engagement,

¢ un ingenuo tentativo di porre su basi realistiche anziché idealistiche

la teoria stessa. Ritengo che questo criterio fosse nettamente insuffi-
ciente, in quanto dualistico e rigido, e, soprattutto, in quanto non te-
neva conto dei processi di sviluppo dei singoli registi entro le circo-
stanze tipiche in cui tali processi si erano prodotti. Talché il proble-
ma della diversita tra il Potemkin e I’Ivan, veniva ad esser risolto cosf -
il Potemkin rientra nella categoria delle « narrazioni nei fatti », e
I'Ivan in quella delle « narrazioni di fatti ». Veniva in tal modo ra-
dicalmente rotta la continuita di Eisenstein, ed & quanto mi fu obiet-
tato, sostenendo che, se in Ivan vi era formalismo e barocchismo, 1’ori-
gine di questi elementi andava cercata nel Potemkin stesso. Questa
giusta osservazione, perd passd inosservata, e a torto; si comprende,
d’altra parte, quali nuovi problemi e prospettive ponesse nei riguardi
di Eisenstein. Ne trovai in seguito una conferma nella dichiarazione.

- di Eisenstein, citata poc’anzi: ormai il problema non poteva essere pi

i,

ignorato. Ma come risolverlo?

Se la critica, sin qui, fosse stata meno schematica e settaria,. se
essa avesse indagato a fondo la natura del cinema. eisensteiniano, la
soluzione sarebbe stata immediata e agevolissima. La critica invece —
€ soprattutto quella italiana — ha sempre posto l’accento sulla scoperta

- di- linguaggio che Eisenstein aveva fatto, o andava facendo, confon-

dendo cosi linguaggio con arte, e sintassi con stilistica (un errore nel
quale, per esempio, il Balazs palesemente non era caduto). E il risul-
tato? Proprio allorché si riteneva di aver definito ’arte eisensteiniana,

Aleksandr Nevskij e Ivan Groznij venivano q porre tutto sul tappeto

- un’altra volta. Perché? Perché in realtd non era stata, individua_‘ca Ia
reale natura di quell’arte; volendola analizzare in astratto, fuori dalla

storia e dalle esperienze del regista, la si era semplicemente smarrita per
via. Dato che il materiale critico esistente, e il metodo usato sino ad
allora, si manifestavano inadeguati a risolvere il problema, era gioco-
forza investigarlo da un altro punto di vista: quello delle concrete cir-
costanze della nascita del cinema eisensteiniano, e dell’indagine delle
sue varie fasi di sviluppo.

Vi & un punto della storia di Eisenstein che la critica ha sempre -

trascurato (3), presa dalla sua bella foga di linguistica o di ampie e

(3) Salvo, per quel ch’io sappia,jean Mitry (Sur le style d’Eisenstein, in
« Ciné-Club », n. 35, mars 1948), il quale, perd si limita a un accenno (« L’influen-
ce de Meyerhold... est & la base de ’art d’Eisenstein, considéré sous son aspect
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sintetiche definizioni complessive: ed & l’iniziale attivitd teatrale di
Eisenstein al « Proletkult » con Meyerhold. Errore grayissimo.

L’influenza di Meyerhold su Eisenstein & stata assai grande;, e di -

eccezionale importanza. Anche se non si ¢ esercitata nei termini esclusivi
di un’azione da soggetto a oggetto; anche se si &, poi, sviluppata in
quanto lavoro comune, strade parallele, nondimeno essa ¢ uno dei fat-
tori centrali della natura dell’arte di Eisenstein.

Questa influenza si riferisce anche al linguaggio, alla grammatica -

e sintassi eisensteiniane, non solo alla concezione generale dell’arte e

al suoi risultati. Il cinema di Eisenstein & 1’equivalente dell’evoluzione :

di Meyerhold.
Nel teatro. sovietico, Meyerhold portava la rottura delle tradizioni

del « Teatro dell’Arte » e dell’« Aleksandrinskij », in una direzione

di costruttivismo e bio-meccanicismo. Per Meyerhold ’attore era puro
materiale nelle mani del regista, e quel che gli richiedeva era una

eccezionale preparazione scenica entro i limiti di una concezione

bio-meccanica. Per Meyerhold, P’attore non aveva una sua indivi-
dualitd e personalitd, ma andava considerato alla stregua dei vari
elementi scenografici, luministici e ritmici della messa in scena. Di
conseguenza, tutto il teatro andava risolto dall’esterno, costruttivi-
sticamente. Il regista coordinava e creava lo spettacolo, non ricono-
scendo al testo una sua specifica natura. Egli radunava semplicemente
vari frammenti in un nuovo complesso escluswamente retto dalle sue
concezioni e intuizioni.

Non diversamente Rodcenko creava, in quegli anni, le sue « co-
struzioni »; non diversamente Tatlin aveva realizzato la maquette
del suo « Monumento alla Terza Internazionale »; soprattutto, non
diversamente lavoravano gli artisti dell’ Esp05121one 5§ X 5 = 25:
Rodcenko, Popova, Stepanova, Exter e Vesnin. Piti tardi, al Teatro
Meyerhold, le scenografie di Le Cocu magnifique (Popova) e La morte
dr ‘Tarielkin (Stepanova) rientravano integralmente nella tendenza
costruttivista.  E con analoghe concezioni lavorava, al « Proletkult »,
Eisenstein (4). Parzialmente, analoga sard, poco dopo, 11mpostazmne
dei registi del « collettivo » F.E.X.: Kosm7ev Trauberg, Yutkevic.

Ora, allorché Eisenstein .passd dal teatro al cinema, non fece che
tradurre, nelle forme caratteristiche di quest’ultimo, le ideologie arti-
stiche e la- pratica registica di Meyerhold sempre nell’ambito del
movimento costruttivista. : '

Meyerhold sosteneva — e realizzava — 1’assoluta prioritd del
regista sul testo, sull’attore, sui collaboratori tecnici. Parimenti Eisen-
stein, sosteneva — e realizzava — 1’assoluta prioritd del regista sul

testo, sull’attore, sui collaboratori tecnici. E’ da questa base meyer-

-la plus géneral »), per poi cadere nel luogo comune di considerare il Nevskzy e
PIvan come film tendenti all’« opera cinematografica ».

(4) Cfr. Theatre in Soviet Russia di André Van Gyseghem Faber and Faber
London s. d., pag. 137-138.
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holdiana che nasce la sua teoria del montaggio, e in termini radical-
mente costruttivistici. Alla base del cinema eisensteiniano vi sono le

singole immagini, formalisticamente perfette, ma sostanzialmente,

in sé, inerti e inespressive (o troppo espressive, il che fa lo stesso:
questa €, del resto, la contraddizione basilare di ogni formalismo). Al
montaggio creatore tocca dar loro vita e significato (concezione,
codesta, comune anche a Kulesciof e a Pudovkin, in quegli anni:
senonché -Pudovkin si allontand decisamente da quella via, o quanto
meno cerco di farlo. Ne testimonia una sua dichiarazione a proposito
della Madre: « Soprattutto, cercavo energicamente di allontanarmi
dalle vie aperte da Kulesciof e Eisenstein. Non vedevo la possibilita
di adottare 1’espressione secca e inerte ch’essi erano usi adoperare;
al contrario, solo ’uomo m’interessava, ma nella misura in cui faceva
parte di un insieme, e nella misura in cui recava in sé la possibilita
di spiegare ’atmosfera, delucidare lo svolgimento degli avvenimenti
storici »); cosi come alla base del teatro meyerholdiano vi erano singoli
elementi spersonalizzati cui il regista conferiva, col ritmo scenico,
vitalitd e significato. Meyerhold richiedeva ai suoi attori una reci-
tazione bio-meccanica, vale a dire la soppressione spirituale della vita

personale, e la sottomissione acrobatica del corpo alle « leggi del

comportamento »; e che cosa, se non proprio questo, chiedeva ai suoi
- attor1 Eisenstein, nel Potemkin, sulla base, anche, dei suoi studi sulla
« riflessologia condizionata » di Pavlov?.

In ‘questo senso va intesa la profonda osservazione autocritica di

Eisenstein: « E’ nel Potemkin che ho fatto le maggiori  concessioni-
al metodo teatrale ». Esatto: perd, al metodo teatrale meyerholdiano.

E sarebbe meglio specificare: alla concezione ideologico-artistica del
teatro meyerholdiano, affinché non si cada nell’errore di confondere
« metodo » con « linguaggio » in senso stretto, e accusare larvata-
mente Eisenstein di contraddizione in termini. In altre parole (c’¢e
proprio bisogno di dirlo?), « metodo meyerholdiano » non significa
assolutamente « teatro fotografato ». - " ,
~Non so se un’analisi comparata Meyerhold-Eisenstein sia stata
fatta dalla critica sovietica, tuttavia trovo nel Leonidov (5) una posi-

zione che sta a dimostrare la conoscenza di questo processo. Il Leonidov:

riscontra ’unitarietd delle concezioni teoriche di Eisenstein sia per
quanto riguarda il cinema, che per quanto si riferisce al teatro: « Al
- Teatro Proletkult, Eisenstein proclamd la sua teoria del ”’ montaggio
delle attrazioni ”’, teoria che applicd tanto al teatro che al cinema (6).
Questo montaggio era, per Eisenstein, un complesso di ’’ irritazioni *’
sociali e.fisiche combinate in un certo -modo e capaci di condurre lo
spettatore nello stato ’* emozionale-ideologico *’ (7) voluto dal regista.

(5) Oleg Leonidov: Les Maitres du Cinéma in « La Littérature soviétique »
n. 9, Moscou, 1947. ’ : ’ :
~ (6) 11 corsivo & mio (G. V.). N : _
(7) Si tratta, insomma, della celebre frase: « dal’immagine - al sentimento,
dal sentimento alla tesi ».
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I' pubblico non pud e non deve rimanere semphce spettatore d’una
piéce o di un film, diceva Eisenstein, e con un calcolo preciso di
combinazioni art1st1che giungeva a emozionare e interessare il pub-
blico allo spettacolo che si svolgeva sulla scena o sullo schermo, per
mezzo di impressioni inattese ».

E’ evidente l’identitd tra questa teoria, e quella meyerholdiana,
non solo sul piano concettuale e artistico, ma altresi su quello ideo-
logico. : '
" Ma Pidentitd della concezione ideologico-artistica dei due reglsn
cela in sé i presupposti di una differenziazione. Innanzitutto, la natura
stessa del mezzo cinematografico crea codesta differenziazione: il

cinema non & un’immagine, o linterpretazione di un’immagine: ¢

Pimmagine. Onde il suo radicale realismo, che neppure il formalismo
piti oltranzista riesce a soffocare. Per questo il Potemkin ¢ tanto meno
formalistico . delle messe in scena di Meyerhold. Poi, bisogna tener
presenti i temi prescelti da Eisenstein: talmente diversi da quelli
meyerholdiani; lotta di classe, in Sciopero; insurrezione, nel Potem-
kin; rivoluzione, in Ottobre; lotta « tra il vecchio e il nuovo », in
La linea gemerale. Vi &, in Eisenstein, un interesse per la storia degh
vomini, per i processi storici, che in Meyerhold manca assolutamente,
da Le Cocu magnifique alla Signora dalle camelie.

Per questo il Potemkin (per brevitd lo assumo come termine di-

riferimento costante) & pieno di vita, & un film ove si realizza la
fusione tra realismo e romanticismo: in cio, del resto, risiede la causa
profonda della sua « novita » nell’arte cinematografica, da qui deriva
il fatto che sia tuttora valido (mentre tali- non sono pit le messe in
scena di Meyerhold), e spiega come abbia grandemente influito, sia

vposmvamente che negatwamente su tutto un settore del cinema sovie-

tico successivo. )

Nondimeno, & proprio nel Potemkin che son contenuti, in em-
brione, gli elementi basilari del formalismo eisensteiniano. Un’osser-
vazione interessante aveva gid -fatto, a suo tempo, Jacques Spitz,
allorché parlava della « premeditazione » di certe inquadrature eisen-
steiniane. Ma si pensi all’analisi figurativa del Potemkin che fece il
Nielsen, di Eisenstein collaboratore e allievo; si vedra ’ampiezza
di tale posizione critica.. I’analisi al riguardo potrebbe essere assai
lunga, ma forse basterd fare, qui, un esempio soltanto. Che cosa ¢ la

« sequenza dei leoni», se non costruttivismo simbolista meccamcu,'

nellq completa accezione meyerholdiana del termine?

Ora, se si- analizza passo passo l’evoluzione di Eisenstein, si
vedra come codesti elementi di formalismo meyerholdiano (specifico:
assenza di formalismo non vorrd mai dire inquadrature mal composte,

male angolate, mal riprese. Un’inquadratura ben composta, bene

angolata, ben ripresa, non & formalismo. Formalismo vorra sempre
dire, anzitutto, una ben determinata concezione ideologico- artistica)
siano andati sempre pid sv11uppando<1 e come, parallelamente; questo
sviluppo abbia introdotto nel cinema eisensteiniano una contraddi-

P

64

-"v(f‘é;‘é»'?',“’a

P




zione, sollecitando il regista a risolverla nella direzione di.una ricerca
realistica. Si pensi a Ottobre: siamo gid sul piano del Nevskij. 11
Nielsen ha analizzato minuziosamente il processo di composizione di
un’inquadratura del film: giustappunto, dalla prima soluzione, ch’s
di tipo realistico, Eisenstein e Tissé sono passati alla quarta, di tipo
formalistico, risolta per agire, in modo « ideologico-emozionale », sullo
spettatore (8). Caratteristica, questa, ancor pit evidente e palese ne La
linea gemerale: la sequenza della scrematrice finisce col diventare,
in fin dei conti, un pezzo di cinema astratto. Qui il bio-meccanicismo
della recitazione & evidentissimo : quei volti illuminati violentemente,
pittoricamente, in modo « irreale », passano di colpo da un’espres-

sione all’altra, mutano radicalmente., Perché? Perché Eisenstein, tra’

le due successive espressioni, ha inserito pezzi di montaggio relativi
alla scrematrice, e ingenuamente crede di aver risolto, in modo
ritmico-figurativo, quel che, essendo un processo psicologico, andava
risolto psicologicamente. Sicché quei contadini di FEisenstein non
risultano contadini, ma marionette, ’astrazione del contadino; proprio
come in Meyerhold, i personaggi non erano mai uomini, ma marionette
bio-meccaniche. ‘ o .
E qual’e, intanto, I’evoluzione di Meyerhold? Essa & assoluta-
mente identica a. quella di Eisenstein, e giunge all’esaurimento di
ogni vitalitd artistica. La concezione teorica di “entrambi diviene
sempre pid realizzazione ideologica: e il formalismo di Meyerhold e il
misticismo di Eisenstein entrano in profonda contraddizione con la
storia e la societd. Reagiscono entrambj allo stesso modo: cercano
di svilupparsi sulla via del realismo, Meyerhold mettendo in scena
Tretiakof, Selvinskij e Bezimenskij; Eisenstein realizzando Il prato
di Bejin. . =
Come Eisenstein aveva finito con 'andare contro la storia, e con
’allontanarsi dal popolo cosi Meyerhold si trovava a non aver pitt né
pubblico né credito. Gli spettatori disertavano il suo - teatro, égli era
giunto all’impasse. Scrive in proposito il Macleod (g):" « But proletarian
life had outstripped him, into regions of human dignity, and endeavour
— where there are hearts as well as muscles, and heads as well as
hearts. Not the softened heads of the pre-Revolutionary middle-class,
nor the addled heads of the pre-Revolutionary workers and peasants,
but a new people altogether, living a different kind of life, and
different kinds of lives — Socialist individuals. If Tairof’s plastic

man never existed, neither did Meyerhold’s bio-mechanical man. -

Meyerhold was now non-Revolutionary, old-fashioned, out of touch
with the times. So he lost cast, and company, and audience, and
in due course theatre too ». ‘ '

Giunti al punto estremo della loro crisi, come risolvono i loro

- (8) Vladimir Nilsen: The Cinema as a Graphic Art, translated by Shvephe‘n
Garry, Newnes Ltd., s. d., pag. 32-33. ‘
(9) In The New Soviet Theatre, George Allen and Unwin Ltd., London, 1945.
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problemi Eisenstein e Meyerhold? Sulla base di un nuovo tentativo
di realismo, cercato attraverso lo sfarzo, la grandiosita, gli elementi
figurativi pi@ tipici, maestosi, evidenti. Aleksandr Nevskij ¢ 1’equi-
valente della meyerholdiana messa in scena di Mascherata di Ler-.
montov al Teatro Pusckin di Leningrado (1938). lLa stessa ampiezza
figurativa, la medesima ricerca di realismo e, sostanzialmente, il
medesimo risultato. Si rinnova forse Eisenstein, col Nevskij? Solo
parzialmente. Dice ancora, in proposito, il Leonidov: « Nei suoi’
ultimi film, Eisenstein pare aver rinunciato alla sua ’’ teoria dei
modelli >’, dato che fa recitare attori professionisti di teatro e di
cinema. Ma, in realtd, gli attori sono ancora, in questi film, subor-}
dinati al processo del montaggio, e quest’ultimo rimane, come prima;
I’elemento preponderante della regia di Eisenstein, questo maestro
dei grandi problemi e ‘delle ampie generalizzazioni pittoresche e
ritmicamente musicali ». E si rinnova forse decisamente Meyerhold,
con Mascherata? Ancor meno di quanto non si sia rinnovato Eisen-
stein. Scrive il Macleod: « This cinema-method is immensely enriched
by the human feeling Meyerhold has now. acquired. But by all
accounts he cannot get his actors to express it... It may be that
Meyerhold’s idea are still too schematic, still too dehumanised, to
allow full expressmn ».

Tuttavia, & proprio col Nevskij e con Ivan il Terribile che Eisen-
stein compie il suo maggior lavoro in direzione del realismo. Ora
egli, per quanto subordini ancora l’attore al montaggio e alla compo-
sizione figurativa, pone al centro del film la personalita umana, e le
attribuisce sénsibilitd, emozioni, intelletto. Ora il ‘suo cinema ha un
personaggio, ha conquistato 'uomo, e il suo problema centrale consi-
ste nella fusione tra personaggio e ambiente, nel raccordo, nell’amal-
gama di tutti gli elementi che sono in giuoco. Questa fusione ¢ tentata
col metodo del formalismo figurativo, col ricorso al barocco e al
bizantino, alla stilizzazione: ed ecco la ragione dell’insuccesso parziale
del Nevskij, dell’lvan Groznij. Eisenstein cerca di risolvere, con
mezzi formalistici, un problema d’indole storica risolvibile solo " coi
mezzi del realismo. Alcuni ritengono che la soluzione eisensteiniana-
fosse la sola possibile, vale-a dire che il film storico debba essere,
necessariamente, stilizzato. Questa posizione deriva da un apriorismo
teorico, ed io non la condivido perché constato che & contraddetta
dai fatti. \LLa Marseillaise di Jean Renoir & un film storico: e non @&
stilizzato. Swuvorov, Admiral Nakhimov di Vsevolod Pudovkin sono
film storici: e non sono stilizzati. Evidentemente, nella teoria della
stilizzazione c’¢ qualcosa che non va; e il problema andrebbe studiato

radicalmente. :

Nonostante la fusione non raggiunta, per complessitd e ricchezza A 3
di temi, di indagini, di tentativi, Aleksandr Nevskij e Ivan Groznij :
' sono ‘assal piG innanzi sulla strada del realismo che il Potemkin o ¥
 La linea gemerale. E’ proprio nei suoi ultimi film che Eisenstein si | j

e ;nagglormente allontanato dai-metodi teatrali meyerholdiani.
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- quindi la natura reale) della sua arte.

Ora, questa soluzione del problema dell’evoluzione di Eisenstein
non va intesa- come un radicale capovolgimento delle posizioni della
critica tradizionale. In altre parole, non voglio recisamente affermare
che Eisenstein sia davvero e completamente realista in Aleksandr
Nevskij e in Ivan Groznij, e davvero e completamente formalistico -
nel Potemkin e ne La linea generale. Sarebbe un radicalismo- estre-
mista troppo paradossale. Nondimeno, credo che la vera natura del
cinema eisensteiniano risieda appunto in questa continua contraddi-
zione, in questa perenne dialettica tra formalismo e realismo, tra
retodo costruttivista bio-meccanico meyerholdiano e metodo mate-
rialista dialettico, di realismo socialista. La soluzione dei problemi
di Eisenstein iredo vada cercata nella dinamica complessa e inter-
agente delle sue due tendenze centrali: il materialismo meccanicistico
da un lato, e Pumanesimo socialista dall’altro. E’ da questo substrato
filosofico-ideologico che nascono le sue qualitd e i suoi difetti, i suoi
lJati positivi e quelli negativi: insomma, il processo di sviluppo (e

‘Glauco Viazzi
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Note

L’estetica marxista ed il pericolo dell’astrattezza

In un notevole saggio che costituisce il nucleo del volume apparso
nel 1948 in Germania (Essays tiber Realismus, 4ufbau Verlag, Berlin), -
Georg Lukdcs ha posto in termini esatti la funzione dell’avanguardia
artistica secondo i canoni del marxismo.

« Nel vero realismo — asserisce il filosofo ungherese — si pre-
figura una tendenza durevole della realtd, non immediatamente palese
ma perciostesso obiettivamente assai pith importante: si prefigura cioé
Puomo mei suoi molteplici rapporti con la realta e, pith precisamente,
ci0 che vi & di duraturo in questa ricca molteplicita. Si individua inol-
ire e si forma una tendenza evolutiva che al momento della prefigura-
zitone esisteva soltanto allo stato embrionale e che non poteva ancora
talesare, sul piano sociale e su quello umano, tutte le sue qualita obiet-
tive e soggetlive. La grande missione storica dell’avanguardia lettera-
ria consiste nell’afferrare e nel prefigurare queste fendenze sotterranee.
Soltanto I'evoluzione pud dunque stabilire se un dato scrittore & real-
mente d’avanguardia, dimostrando che egli ha esattamente individuato
e prefigurato con durevole efficacia le qualita fondamentali, le tenden-
ze evolutive e le funzioni sociali di determinati tipi umani. Dopo
quanto ¢ stato detto finora mon dovrebbe pih essere necessario riaf-
fermare che ad una simile avanguardia possono soltanto appartenere
i realisti pid significativi ». :

Questa & — com’¢ facile comprendere — la concezione pith avan-
zata ed « estremista » che si possa dare del realismo, o quanto meno
— se non st vuole ipotecare il futuro —. la pitt avanzata ed « estremi-
sta » che sia stata finora. Qui il realismo non & pirt soltanto inteso come
un riflesso autentico della realta attuale, ma assolve anche ad una
funzione chiaramente anticipatrice di una realtd futura che oggi non
¢ ancora individuabile. A ben guardare, la seconda posizione mnon ¢
che uno sviluppo coerente della prima, in quanto autenticita del
realismo deve logicamente wmisurarsi in base all’esattezza e all’effi-
cacia con cui riflette tutta la realtd compresa nel quadro che vuol trac-
cilare, e quindi anche quegli elementi della stessa realtd che si trovano
ancora allo stato embrionale. Riflettere la realta nmel profondo, e non
superficialmente, significa anche scoprire mella realtd i segni premo-
nitori di una realtd futura che da quella attuale prenderd le mosse.
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Sono da notare subito le due conseguenze fondamentali che discen-

dono da una simile posizione critica. La prima consiste in una drastica

divisione del mondo in due, in una rigorosa distinzione fra realismo
e non realismo, fra (se mi si concedesse Uimmagine barocca ma non
inadatta in questo campo) l'emisfero della luce e I'emisfero delle tene-

bre. In definitiva, fra gli scrittori che anticipano una realta di la da

venire, prefigurandone gli aspetti ed i tipi umani (come dice Lukdcs),
e gli scrittori che restano impigliati negli elementi caduchi o gia sor-
passatt o prossimi a scomparire della realtd a contatto della quale essi

- vivono. Alla distinzione idealistica fra arte e non arte si contrappone

un’altra distinzione — altrettanto pid rigorosa — fra passatismo e pro-
gresso o, se vogliamo, fra veritd e non verita. Si osservi che un prin-
cipio di questo gemere, in partenza tutt’altro che privo di fondamento
di esatlezza, puo trasformarsi in una formula di valore assoluto che

non tarderebbe ad impacciare i movimenti del critico per spingerlo

sino alla totale itmmobilita. La distinzione del principio potrebbe ren-
dere sempre meno necessaria la discussione ed avallare giudizi formu-
lati a priori senza ricerca di conferma: non & detto che cid debba sicu-
ramente avvenire, ma sarebbe assurdo mascondersi che esistono non
toche probabilita che cid avvenga. Resta da stabilive se, sostituendo
a quella specie di armatura di ferro che & la distinzione idealistica
un’altra e perlomeno altrettanto ferrea armatura, il metodo critico ri-
sultera, per cosi dire, avvantaggiato o svantaggiato, migliorato o peg-

giorato. Se la comprensione dell’opera d’arte sara maggiore o minore, -

i completa o meno completa. (Ci si pud infine chiedere se non sia
‘doveroso cercare, olire queste due, un’alira via di comprensione che si
studi di eliminare quanto di arbitrario & insito nelle due vie oggi in

fiero contrasto fra di lovo. Ma qualcuno obietterd che qui si vuole la °

conciliazione degli inconciliabili.) A

La seconda conseguenza & implicita nell’affermazione di Lukdcs
per cui « soltanto l'evoluzione pud stabilire se un dato scrittore & real-
mente d’avanguardia », se cioé la sua opera & da considerarsi valida

o meno. Portando (e non si dica che non & possibile) il concetto al li- -

mite, la validita di uno scrittore, la sua funzione di avanguardia po-
lrebbero essere fatte dipendere unicamente dalle sue doti « profetiche »,

dalla sua maggiore o wminore perspicacia nell’antivedere gli sviluppi

juturi del momento storico in cui & chiamato a vivere. In questa forma,
il nuovissimo principio estetico si riallaccerebbe pbari pari a certe gros-
solane affermazioni ormai di dominio comume che tendono a risolvere
i problemi secondo formule intuitive e vecchie di secoli. Qualcosa di
simile si puo trovare in certi saggi letterari comparsi recentemente

- su riviste sovietiche: si vedano per esempio « Note sull’etica e este-

tican di Y. Elsberg (La littérature soviétique, febbraio 1947), le
quali — dopo un’analisi peraltro acuta di alcuni classici della lettera-
tura russa dell’ottocento e delle opere pir significative nate nel clima
~della rivoluzione e della grande guerra patriottica — concludono in
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questo modo: « Le opere dei mostri piti grandi scrittori dimostrano che
in. Russia la letteratura ha sempre avuto la visione precisa ed il senti-
mento profondo del destino storico del popolo. L’edificazione della
societa socialista ha creato una nuova solida base che consente di rea-
lizzare nella vita dei popoli del Paese dei Soviet l'unita dell’etica e
dell’estetica, di raggiungere lo scopo cui tendevano gli spiriti mag-
giori della Russia ».

Detto questo, rimane indubitabile un fatto, che moltz ancora Si

ostinano a non vedere: la necessita di accogliere per quel che valgono

gli strumenti di indagine che la concezione di Lukdcs (e, in genere,
di quella che s’usa chiamare estetica marxista) ha messo a disposizione
della critica. Ignorarli sarebbe ridicolo. Specialmente quando si tratti
di esaminare opere che risentono la diretta influenza di quella conce-
zione. E’ perfettamente nel giusto Glauco Viazzi quando, nel docu-
mentato ed esauriente saggio sul « Cinema sovietico del dopoguerra »
(Bianco e Nero, luglio 1949), afferma: « Cercare l'arte per Parte in film
che invece VOOhono essere la negazione pii vadicale dell’arte per Uarte,
porterebbe automaticamente ad un discorso irreale. Il critico invece
deve sempre fare i conti con la realtd: altrimenti essa gli si rivoltera
contro, lo smentira d’improvviso con una brusca schiacciante rivela-
zione, ne frantumerd tutti gli a-priori ». Ma, si badi, Uaffermazione,
pud anche essere capovolta ed essere applicata — con altrettanta esat-

tezza — a colore che intendomno cercare unicamente cido che L'estetica

mamzsta cerca, in opere che vogliono essere altra cosa.

' Non solo. Ma quel « vogliono » inserito nella prima e nella secon-
da affermazione puo far nascere equwocz se non lo si inquadra nel
modo che gli si addice. Giacché, oltre a cido che i film. vogliono essere,
conta cid che i film sono. Spesso in contrasio con cto che voglwno
essere. Avra certo un saj;ow lapalzssumo sara un’ingenuita un aggzun-
ta di questo gemere, eppure non & mai stata necessaria come ora. Un
discorso critico « irreale » pud nascere non soltanto dall’atieggiamento
denunciato da Viazzi, ma anche da un aprioristico irrigidirsi su schemi
¢ formule ai quali si dia un valore assoluto. L'astrattezza che ne deri-
verebbe alla critica sarebbe anche pii grave.

Fernaldo D1 Giammatteo
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Documenti

Sulla biogréfia di Eisenstein

Sappiamo molte cose sul cinema Tusso, " grazie anche agli studi di
alcuni scrittori occidentali, ma ben poco conosciamo della vita dei ci-
neasti russi. Difficile stabilire i loro caratteri, se non nella -manifesta-
zione della lovo opera; impossibile, spesso, stabilire il rapporto che
intercorre fra autore del film e film (quel conflitto, cioé, Su cui Pasi-
netti riteneva che dovessero basarsi le storie del cinema di domant).
Molio & stato scritto, ad esempio, sull’opera di Eisenstein, sul dramma
da lui vissuto di fronte alla scomposizione e contraffazione dz,Que
Viva Mexico!, in America, e di Ottobre in Russia (di entrambi i film
rifiutd la paternitd) ma quali sono i documenti, simili a quellt di

Marie Seton o di Herman G. Weiberg, che possano dire della verd

posizione spirituale, della situazione ambientale, della ;bresszone psz-
cologica, che toccarono in sorte a questo artista?

In una rivista.israelita, americana, de_mocmtwa e programmatica-
mente internazionalista, Commentary (marzo 1949, vol. VII n. 3, pub-
blicata mensilmente dall’ American Jewish Committee a New York e
diretta da Elliot E. Cohen) leggiamo per caso uno scritto di Waclaw
Solski intitolato La fine di Sergei Eisenstein (Caso storico di un at-
tista sotto una dittatura) che da vivo un quadro della personalita del
regista e della sua fine. La testimonianza del Solski, che ha lavorato
alla Sovkino in un periodo in cui vi si trovava anche Eisenstein, ha un
fervido accento di werita: mon risparmia le critiche al cinema holly-
woodiano — preso a paragone — come a quello sovietico. Riferisce
¢pisodi imediti che hanno it sapore della autenticita, e mte'rp'reta 7

Jatti senza tendenziositd.

Fa di Eisenstein un quadro .che molti di noi, suoi ammairatori in-
crollabili, ci eravamo gia fatto. Esso, tuttavia, non pud non soﬁrren-
dere, se messo a confronto con quella sorta di confesstone pubblicata
sotto forma di lettera ai direttori di Cultura e vita, di Mosca, e ripub-
blicata integralmente anche da 1”Umanita di Roma del 16 marzo 1947.

Da una parte il « mea culpa » netto, e che non lascia adito a dubbi,

del dzsczj)lmato soldato; dall’altra il quadro pittoresco, spesso ribelle

¢ beffardo, di un artista. Dove rintracciare il semso vero dell’ultimo
dramma di Eisenstein?
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Presentiamo i due scritti ai nostri lettori, uno nella presenta-
zione datane dal quotidiano romano (I1'« Mea Culpa » di S. M. Eisenstein
— 11 senso della realti storica mi ha tradito), l’altro nella versione
compiuta da Guidarino Guidi.

M. V.

Lettera ai direttori di “Cultura e Vita,,

« B’ difficile immaginare una sentinella che si perda talmente nella

contemplazione -delle stelle da dimenticare il suo posto. E’ difficile
immaginare un carrista immerso nella lettura di un romanzo di avven-
ture mentre ferve la battaglia. E’ difficile pensare che possa esistere un
operaio metallurgico il quale, invece di dare tutta la sua attenzione alla
massa di metallo fuso che scende nelle forme, si distragga dal. suo
lavoro per seguire le immagini della sua fantasia. Essi sarebbero una
cattiva ‘sentinella, un cattivo carrista, un pessimo operaio. Ma so-
prattutto ognuno di loro sarebbe un cattivo soldato.
« Nell’esercito sovietico e nella massa operaia russa non esistono
cattivi soldati. :
. « Sembra dunque impossibile che durante il duro ‘periodo nel
quale avremmo dovuto dare la prova pid severa della realtd sovietica,

cattivi ed indegni soldati siano stati scoperti sui fronti di battaglia .

della letteratura e dell’arte.

« Leggendo e rileggendo la decisione del Comitato Centrale del
partito sul film Ivan, il Terribile, io mi soffermo su questa Joman-
da: « Come si possono spiegare i numerosi casi di produzione di film
errati o falsi? Come hanno potuto, direttori sovietici della fama di
Comrades Lukov, Eisenstein, Pudovkin, Kosinzev e Trauberg sba-
gliare mentre nel passato avevano creato dei film di grande valore ar-
tistico? ». _ ' ' v ‘ _ _

_ « Non possc lasciare senza risposta questa domanda. In primo
luogo abbiamo sbagliato perché nel fervore della creazione artistica
di un lavoro, noi artisti abbiamo dimenticato talvolta le grandi idee

che la nostra arte & tenuta a servire. Alcuni di noi hanno dimenticato

la lotta incessante che si svolge in tutto il mondo contro gli ideali e
I’ideologia sovietica. Noi non ¢i siamo resi conto in quel momento del-
Ponorifico compito di battaglia educativa che spetta alla nostra arte
negh anni di duro lavoro necessari per costruire quella societd comu-
nista cui & interessato tutto il nostro popolo. ,

« Il Comitato Centrale ci ha fatto giustamente rilevare che I’artista

sovietico non pud essere leggero e irresponsabile davanti“ai suoi do--

veri. I lavoratori del cinema devono studiare seriamente e profonda-
mente quando si accingono a creare. Il nostro errore principale & stato
quello appunto di non aver corrisposto con il nostro lavoro creativo a
quanto ci veniva chiesto. o

« Come una cattiva sentinella, ci siamo soffermati su particolari
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non essenziali e di secondaria importanza, dimenticando I’oggetto prin-
cipale e abbandonando cos{ il nostro posto. Abbiamo dimenticato che
Vobbiettivo principale dell’arte & il contenuto ideologico e la verita
storica. Come un cattivo operaio metallurgico, noi, artisti dalla mente
Svagata, abbiamo permesso che il prezioso flusso creativo si rove-
sciasse nella sabbia e si disperdesse in rigagnoli inutili. Questo ci ha
portato a difetti ed errori nej lavori da noi creati. ' -

« Un tempestivo e serio ammonimento del Comitato Centrale ha
ammonito noi artisti . sovietici dall’inoltrarci pit innanzi lungo questa
pericolosa e fatale via che conduce ad un’arte vuota e priva di ideologia
per quanto riguarda Parte stessa, nonché verso una degradazione
creativa. '

« La decisione del Comitato Centrale ci fa ricordare con nuovo
vigore che all’arte sovietica & stato conferito uno dei posti pit onorifici
nella lotta decisiva dell’ideologia nazionale contro l’ingannatrice ideo-
logia del mondo borghese. Ogni nostra azione deve essere subordinata
ai compiti di questa lotta. ' :

« Nella seconda parte di Ivan, il - Terribile abbiamo travisato
la veritd storica rendendo cosi il film di scarso valore e shagliato dal
punto di vista ideologico. o ‘

« Noi sappiamo. che Ivan, il Terribile, era un uwomo dalja volonta
di ferro e dal carattere d’acciajo. Deve queste escludere nel far rivi-
vere la personalitd dello Zar la possibilita che esistessero- in lui dei
dubbi? E’ difficile pensare che un uomis il guale compf imprese fino
allora mai udite e senza precedenti non abbia mai esitato su come
doveva agire a seconda delle circostanze. Ma pbotevano questi proba-
bili dubbi oscurare la funzione storica di un personaggio come Ivan
quale lo si & presentato nel film? Pud essere che l’essenza vera di que-
sta poderosa figura del secolo XVI sj personificasse proprio in quet
dubbi e non nella sua lotta senza compromessi contro i dubbi stessi o

nei suoi ininterrotti successi come uomo di Stato? Forse che.con cio

il fulero della nostra attenzione cesserd di essere la figura di Ivan il
creatore, di Ivan il costruttore di una nuova Russia unita e [-ctente,
di Ivan il distruttore inesorabile di quanto ostacolava le sue imprese
progressive? : -

« Il senso della veritd storica mi ha tradito nella seconda parte
di Ivan, il Terribile. Dettagli privati senza importanza e privi di
caratteristica hanno posto in ombra I’obiettivo principale. La rappre-
sentazione ‘dei dubbi & passata lentamente in primo piano mentre il

carattere volitivo dello Zar ed il compito da lui assolto in senso cosf

storicamente progressista ha finito per scivolare fuori del campo del-

Pattenzione. Ne ¢ risultata cosi un’impressione falsa ed errata sulla

figura di Ivan. La decisione del Comitato Centrale 1a quale mi accusa
di una errata interpretazione che tradisce la verita storica, afferma che
nel film Ivan & raffigurato come « una specie di Amleto abulico e
debole ». Quest’accusa & giusta e solidamente fondata. '
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« Alcune delle impressioni, storicamente errate, sull’epoca e sul -
regno di Ivan, il Terribile, che affiorano nel mio film, erano molto dif-
fuse nella letteratura pre-rivoluzionaria. Questo € particolarmente esatto
per quanto riguarda la presentazione nel film della guardia personale
dello Zar (oprichniki). Lavori di classici del marxismo sulle questioni
storiche hanno dimostrato, e messo a disposizione di tutti noi, una valu-
{azione positiva e storicamente corretta dell’opera progressista svolta
dalla guardia del corpo di Ivan. Alla luce di questi lavori non avrebbe
dovuto essere difficile superare 1’errata presentazione della guardia del
corpo contenuta. negli scritti del principe traditore Andrea Kurbskij.
Avrebbe dovuto essere facile scoprire quanto vi era di tendenzioso nelle
descrizioni sull’attivitd di Ivan lasciate a noi da storici che furono spie
al servizio delle Potenze occidentali, come Taube e Kruse o ’avven-
turiero Henry Staden. Ma era assai pit difficile superare quei residui
~ancora vivi nel nostro essere, e presenti sotto forma di rappresenta-
zioni puramente immaginarie, formati dai ricordi di letture giovanili
come il romanzo « Il principe d’argento » di Alexei Konstantinovic
Tolstoi o il vecchio romanzo « Koudeyar ». (Questo Tolstoi non ha
nulla a che fare né con il commediografo Alessio né con il romanziere
Leone, morto nel 1875.)" '

« Nel filin gli « oprichniki » progressisti sono stati raffigurati co-
me una banda di degenerati che ricordano gli appartenenti al Ku Klux
Klan. I1 Comitato Centrale ha, giustamente, condannato questa vol-
gare deformazione della veritd storica.

« Conformandosi alla decisione del Comitato Centrale tutti colo-
re che lavorano nel campo artistico dovrebbero giungere alla conclu-
“sione che & di capitale importanza porre fine ai loro atteggiamenti ispi-
rati a leggerezza e a- .irresponsabilitd per quanto riguarda il loro la-
voro. Noi dobbiamo subordinare in pieno la nostra attivitd creativa nel-:

Uinteresse supremo dell’educazione del popolo sovietico, soprattutto
della gioventt, e non allontanarci di un passo da questo obiettivo.

« Noi dobbiamo apprendere e assimilare il metodo Lenin-Stalin
di intuizione profonda deila vita vera e della storia cosi pienamente
" e cosi profondamente da poter superare tutti i residui e tutti i ricordi
di antiche nozioni le quali, benché da tempo bandite dalle nostre co-
scienze, - tentano ostinatamente e maliziosamente di infiltrarsi nelle.
nostre opere non appena il senso di vigilanza, pur desto nella fatica
creativa, diminuisce per un istante di intensita. '

« Cid rappresenterd una garanzia: il nostro cinematografo potra
eliminare tutti gli errori e gli sbagli ideologici e artistici che gravano
come un pesante carico sulla nostra arte in questo primo anno del
dopoguerra. Cid garantisce che in un futuro assai prossimo la nostra
cinematografia saprd di nuovo creare dei film di alto contenuto ideo-
logico, in tutto degni dell’epoca staliniana.

~« Noi lavoratori dell’arte dobbiamo tutti interpretare la dura e
giusta critica mossa al nostro lavoro con la decisione del Comitato Cen-
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trale come un appello alla pit ampia, la pit ardente e la pid efficace
attivitd, un appello a noi maestri dell’arte perché compiamo. il nostro
dovere verso il popolo, lo Stato ed il partito sovietico, creando dei
film di elevato contenuto ideologico e artistico ».

S. M. Eisenstein

La fine di S. M. Eisgenstein

Nel 1925 io lavoravo per il Sovkino a Mosca in qualitd di consi-

gliere per la produzione cinematografica’ destinata al mercato estero :

Mi trovavo in Russia da poco.

Un giorno vennero nel mio ufficio tre womini. Uno di costoro era
basso, grassoccio, dagli occhi penetranti e vivi, con una fronte insoli-
tamente alta e una massa di capelli irti. Uno strano sorriso semi-sar-
castico non abbandonava mai la sua faccia. La sua voce aveva un suono
stridulo spiacevole. Tutto in lui era tondeggiante: la testa, la faccia,

il corpo, e persino le braccia e le gambe Questo fu il mio primo in-

contro con Eisenstein. _
Era con lui il suo operatore, lo straordinario Eduard T1sse un

lettone che prima di diventare uno dei pia grandi operatori viventi era :

~stato pittore. Il terzo visitatore era 1’assistente di Eisenstein — ora
regista anch’egli — Grigori Aleksandrov, il quale aveva iniziato la car-
- riera cinematografica in una maniera alquanto inusitata. Aleksandrov
era infatti un equilibrista sulla corda in un circo, quando, una sera,
cbbe una brutta caduta. Per caso, quella sera, Elsenstem che era un
appassionato frequentatore di c1rch1 si - trovava fra il pubbhco Com-
mosso dall’incidente Eisenstein si interessd al giovane equilibrista e da
quel momento in poi furono amici inseparabili. :
* « Ho sentito dire che voi dovete visionare i film scelti per essere

mostrati a quei marci borghesi occidentali », disse Eisenstein, chioc-
-ciando ironicamente. « Bé, che ne direste del mio Potemkin? Non lo
capiranno, ne son certo, ma potrebbe piacergli lo stesso. ‘Spesso alla
gente piace quello che non capisce ».

« Perché credete che non lo caplrebbero? » chiesi.

« Perché non lo ha capito neppure il Sovkino », rispose Eisenstein.
« L’avete visto voi il mio Potemkin? Benché la trama non aderisca
csattamente alle correnti politiche che si sono svolte recentemente in

questa terra benedetta dal cielo, vi posso assicurare che & un film ec-
cellente ».

Jo ero entrato a far parte del personale del Sovkino solo da pochi-

giorni e ignoravo tutto sul film di Eisenstein. Egli me ne raccontd
la storia. Alla prima proiezione, Potemkin, che in seguito sarebbe stato
riconosciuto dal mondo intero come uno de1 piG grandi film mai realiz-
zati, era stato giudicato, dal Comitato Direttivo del Sovkino, comple-
tamente privo di valore e percid si era deciso di non programmarlo né
in Russia né all’estero. Era stato relegato nella cosiddetta « morgue »
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insieme a tanti altri film-aborti. Poco dopo, in seguito alle pressioni
di Eisenstein, era stato proiettato in uno dei teatri di Mosca, con una
pubblicitd quasi nulla e con un misero accompagnamento musicale
(Potemkin era un film muto). Il film non ebbe affatto successo e dopo
una brevissima programmazione fu di nuovo inscatolato nella
« morgue ». '

« I1 Sovkino ha fatto I’impossibile per stroncare il mio film », con-
tinuoé Eisenstein. « E’ vero, sf, che al pubblico il film non & piaciuto
molto, ma questo si deve al NEP (1). Quelli del NEP, piuttosto che ve-
dere un film serio, preferirebbero vedere sullo schermo delle ragazze
nude. Ma io non appartengo al NEP e non mi interesso alle ragazze ».

Grigori Aleksandrov usci improvvisamente in una breve risata,
ma si trattenne subito e arrossi. Non capii di che cosa ridesse. Né la
strana condotta di Aleksandrov mi fu chiara fin quando non seppi, qhal-
che tempo dopo, cid che tutti a Mosca sapevano.

Promisi ad Eisentein di vedere il suo Potemkin. E lo visionai in
- una soffocante saletta di proiezione al Sovkino. Il film era aggiuntato
male: ogni pochi minuti si spezzava. Forse & questa la ragione per cui
Potemkin non mi dette subito quell’impressione che ne ricevetti pit
tardi allorché potei vederlo regolarmente in un cinema pubblico. Tut-
tavia, anche allora, in quella soffocante saletta di proiezione, mi resi
conto che si trattava di un’ opera di enorme valore artistico e che il
regista aveva mtrodotto nuovi metodi rivoluzionari di montaggio e di
ripresa fotografica. Compresi anche I'allusione di Eisenstein alle « nuo-
ve correnti politiche ».

Nel campo Cmematograﬁco il NEP era tutto impegnato nel ten-
tativo di far dimenticare il triste passato. Il Sovkino aveva in pro-
gramma un gran numero di commedie leggere sulla falsariga di quelle
di Hollywood e preparava alcuni film storici affatto diversi dal Potemkin.
- Si volevano presentare Pietro il Grande, Caterina la Grande, ecc., in
una luce « obiettiva » — e, in quei tempi, « critica » — ma il vero 1nten-
dimento di quei film era d1 sollevare il morale del popolo stanco delle
efferatezze della rivoluzione e della guerra civile, mostrandogh lo splen-
dore delle vecchie corti impetiali.

Vladimir Mayakovsky, il famoso poeta sovietico, vide il ‘Potemkin
con me. Un suo amico, il poeta Assaj ev, ne aveva scritte le didascalie,
e Mayakovsky appoggiava sempre i suoi amici. Subito dopo la visione,
Mayakovsky ed io ci recammo a trovare il presidente del Sovkino, Kon-
stantin Scvedscikov, elemento del partito che una volta, prima della
rivoluzione, aveva nascosto Lenin in casa sua. La cosa era perd avve-
nuta molto prima e, allora, nel 1925, Scvedscikov era divenuto un

(1) NEP - Nuova Economia Politica. Introdotto nella Russia sovietica nel
1921, questo organismo doveva attenuare le restrizioni sull’iniziativa privata,
onde permettere alla nazione di riprendersi dopo le devastazioni avvenute ‘nella
prima guerra mondiale e nella guerra civile che era segulta '
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~burocrate sovietico con pronunciate abitudini borghesi. Non sapeva
nulla di cinema, ma gli piacevano i prodotti che Hollywood mandava
a Mosca con la speranza di crearsi un mercato russo. Il Sovkino com-
prava pochissimi film americani, ma Scvedscikov passava ore intere a
goderseli nella saletta di proiezioni, e pid i film erano stupidi e banali,
pit gli piacevano. Era leggermente antisemita e provava antipatia per
Eisenstein che nelle conversazioni private egli chiamava « il Nobile di
Gerusalemme ». ' N '

Mayakovsky prese a parlare per primo e come al solito parld con
voce tonante, facendo piombare sonori pugni sul tavolo e battendo il
pavimento con il pesante bastone che allora portava con sé. Esigeva
che Scvedscikov esportasse immediatamente il Potemkin e gli disse che
sarebbe passato alla storia come un farabutto se non I’avesse fatto.
Scvedscikov cercd pit volte di aprir bocca, ma non ci riusci. Nessuno
poteva dire una parola quando parlava Mayakovsky. Il tono della
sua tirata fu piuttosto drammatico. Quand’ebbe finito, si volse per an-
darsene. v

« Avete finito? » chiese Scvedscikov. « Perché se avete finito, vor-
rei dire alcune parole anch’io ». N

‘Mayakovsky si fermo sulla soglia e con grande dignita ribatté: « Non
ho affatto finito, ancora; e non finird se non fra cinquecento anni
almeno. Gli Scvedscikov vanno e vengono, ma l’arte rimane. Ricor-
datevelo ! ». ' ' : "

E con questo usci definitivamente. Io rimasi nella stanza e cercai
di ragionare con il mio principale in termini pi@ pacati: invano. Fu
solo pit tardi, causa le pressioni di un gruppo sempre pitt numeroso di
scrittori e giornalisti, oltre che di influenti elementi del partito cui
era piaciuto il film, che il Sovkino si decise finalmente a spedire il
Potemkin a Berlino. : o ' ‘

Un compositore tedesco, W. Meisel, scrisse una partitura speciale
per il film e la « prima » berlinese di Potemkin fu un trionfo. Dopo
questo primo successo il film fu proiettato di nuovo a Mosca, e questa
volta i giornali sovietici furono cosi pieni delle critiche laudative di
Berlino e il pubblico si interessd talmente al film che la seconda « pri-
ma » di Mosca attird una folla strabocchevole. Altri trionfi seguirono.
Dopo la « prima » americana di Potemkin a New York, Eisenstein fu
salutato come il regista del pia grande film che fosse mai stato realiz-
zato e divenne famoso in tutto il mondo nello spazio, si pud dire, di
un giorno.

- Chi scrive non pud rivendicare alcun merito nell’aver reso possi-
bile tale successo, ma son lieto di aver almeno tentato di aiutare Eisen-
stein, poiché quel tentativo segnd I’inizio della mia amicizia con uno
degli uomini pit interessanti e pia dotati del nostro tempo.

" Sergei Mikhailovic Eisenstein era nato a S. Pietroburgo nel 1898,

figlio di un armatore ‘benestante. Era studente dell’Istituto d’Inge-

gneria Civile di San Pietroburgo (oggi Leningrado) quando scoppid
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o la pr n“m gizum ‘mondiale, ¢ due anui dopo andd «11 fronte come soldato
~seelto. Dopo la Rivoluzione rimase nell’esercito dove organizzo e dsrmw '
aleuni gruppi teatrali di dilettanti. Quindi si trasferi a Mosca ¢ ben
31;»&%0 {iwcmw 1o wumgmf& capo. del Teatro Proletkult, per il qmﬂe
egno-le *;mnog,mhe di moltissime wmxmﬁm la maggior partf« delle
juali erano delle brevi ff(z:z;fa di pmpaganda aenm gmzldc valore ar- -
tistico. ' " R
o La ;»rmm aormnulm ]:w:r' la ¢ n- disegnd le b@cmgmhe L
s;’i’ntﬂcs}a a- fifm (xexu La p w“la smu ¥ s m%a amhz., ml titolo -
' dia, mww in seena dal Prol «;étixult ntr-gas - (gas -
”%L“a fmbhiwo 81 mmlcrs pmﬁm delle wmmcéie opas
_ :zi. Teatro Proletkult cm’nmmé a4 mgucw in “comme-
! {ilfw 3}}152 série; Mmiwi Casa Cuorinfranto ¢ Il ﬁifemmrm (ridotta
“da un mwnnto di }ao‘k I,wnéom, atmfm: pu k, qn&h }f“’zfémwiem {h:eg,no
le scene. i : : R
Nel zgzg, r@gh gacm *«ol{:} ﬁhscmné ie :;CLm pa ’lsmiia, Mmm ma
la diresse anche. Ascolta, Mosca era stata scritta da 5ergex Tretiakov
f"’}i(i’; fu pm* « hqmg‘xa%s) » nelle (:purmmm dc::} 1::;50 37.. ’Lf; e‘:ommu:’nd

- ia pure f;mtzl 0 ;33“';}3‘?@%1011‘
per Eisenstein. 1 questi decise di fare dei ,ﬂm ;
.~ diversa da Quella corrente ¢ sognavg di Emm ‘macchina
- potesse vagare nel tempo e nello spazio », € credeva fermam n't
realizzazione di unfilme fosse: prmmpaimenu, un problema matemamw,_ ‘
il quale, pertanto, poteva ¢ doveva esser risolto con metodi- mza,tcm‘mu
« To considero la realizzazione di un film mlid stessa maniera coneul
¢onsidererei Vinstallazione di un sistema idrico », dichiard allora Eisen- L
“stein (articolo di Tivelyn Gerstein in: Theatre Guild Magaz ¢bbraio
1(}3{3} In un’intervista disse di av efe tre m}nlx Marx, I’wlov ¢ ireucﬁi
‘- E* una volta penso anche di mahzmr& um\ mwmm maema 'iilca ch' '
“Das Kapital di Marx, , T
{;Lm&:} una um&«umzmm ch io ‘bbx con 1111"‘” cuni

t:::.sa,rc stato nel ;.1(;:3{3 o 1927. Allora Eisenstein st 0 4
: ‘ vltuam:}m%} l’z:zmw smm,

i3 x;zmwa a i}JSRQ come st
delle poesie, senza studiare I:*z’mzd S
.« E Paviov? » gll r:lm:*«‘z; « L{,} -ﬂ{“)n%léie;rmg mmﬁa com
iy 'f'w:mz; tre- idoli? ». '
“n « Cetto n, mi }”‘i\g)u%} e i race
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- asiatico ¢ immorale, Non lo farei mai, ma;i » Dieci anni dopo, o poco

'gérii}a{ﬁ;}ﬁ, Si';.'.é';;:;ﬁirzii;g;. ez:;‘tms;iazs’t;;{ coma‘? éiii

Y| ;f:*s dei pmf%wn ‘Xl)x qmwtx

I() ;;ix fect mchm come. m iemn di ;xlm_ fﬂ%t’& &1 "lacﬁn:mmc con-
4:111&3011@ con. quella di Freud. Secondo Freud 1 L nostra. condotta doveva
Cessere Spiegata con f&‘m ed eventi che-avevano n{um hiogo nella nostrs
mfdwm e che: erang stati relegati m%l’nmaﬂn«mf)) mentre  Paviov: so%ek}'; .
“oneva Qhe i Iiﬁﬁﬁgl mﬂdmamm erano. ereditari; m &itz‘c mmk, ogni
" nostra azione pud esser sausata da fatti }egm non aila mstm vita ;n{,’i;-:-“
:wcimie, hensta guella dei nostri ante ati. : : =
v Ma il ‘corso di pensieri di B }«sm%em aveva pm%{} un’altra {iirwmﬁ o
ed egli comingid 4 raccontarmi deélla discussione che proprio quel giorno = 1
aveva avuto con un elemento del partito che lo av eva criticato perché
i-suoi film non mostravano mai wdw;duxﬂmmm gl eroi della Rivolu- .
zione, ma_soltanto le masse. « L'ho messo a terra con il testo dell’In--

» t{,rmzzom e ﬂ"dn%:ﬁ«: ”Pmemtun « A quanto ;mm non. cz dcw; mfu mcr
- riflettuto sopra. Nessuno ci dard la’ liberta, né Dio, n S
L eTOoR, €CCo €osa dice 1’ }Tntammmonaic Nes Stm eroe 111 x::ulto &egh emz, o _
inoltre, o di qualsiasi altro essere individuale; mi & sempre. parso osceno, o

L opidy Fxmmmn avr uﬂ:xz mai;?mm Ai‘f!amnd; 2\(’”'53&13 ¢ I'z,axn, z? Terri
’ ;'fwf’c Ma (;uello che ms&,u a4 me.

mwlum sinceritd. R e Do |
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- gime zaflgm II fzim era ch%u;rualc« aic:um awwda mano gcwikzxtl i_
in. Alm appariva evidente come lxgensi:em stesse ancora cercando
tastoni nuovi metodi di %pm@bmnﬁ C,i_;e;_av\ :td:ﬁ:%c_tzf(}v:m_,m J“’ai@mk‘,,

il suo film seguente. - L _ : : : -
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supc.rmr wl x}wturmle dcgifx altri fzmqm e decise & wnwmmm .xu'

questo solo. e di amnlmrlm Pertanto scrisse. }a sce mgmmm mmyiu o

’mma:mtc é:;xg}z»o o€ lascid perdere gli altri cingue episodi.. - . :
_ Potembkin & forse 'unico film che sia mai stato realizzato, il qu
dopo qm@; un e;u&rto di secolo, ha- it potere di 1mpw§smmm con la.
stessa forza “incisiviacon cui’ 11“351;>ro%51€>né la prima volta che fu ;nomtw v

tato. Quasi tutt gli altri film 1i sentiamo datati, e non per: gli arg gomenti s

che trattano o per il loro svolgimento, ma per la loro tecnica. IAL L@gmw
: c*nmmamgmfzm h 1 mf it compiuto dei ;mw ¢osi. grandi ¢ rapidi, nmh“ _
ultimd vent’annd Ahibim zmlimzm datati an. 1}::‘{,\? Simo tempo. Ma Ia

tgcmca cnmfmw 'mi;m ah Pot mzlmz et m &mtzm G- su% S0 tempo hen,’.. o

pit di un quarto di wmo{a}. .
_ Lo ‘«tzfc: di Eisenstein si basava <n:»;cn7m%xmme su tre principi: il' v
: rmmigzgr;"rm 1 « {,!m TMISmMo » ¢ qumi@ chv in stesso I,m: s@em (%43 uiu%v N

ggh sczrzgse, « f&i:ii‘i% Amo mlmmw alu :xlmi ixu%ww:)éi ha if*m() 11 cmemm '

'*:'rmm:’ua}ae n.  Kuleseiof fi colui che rh{zﬁt: una . ci&a%ma d;;m&%s qune ; co

- del montaggio spieg ando “¢he qwmﬁu &ulls:} sgh@mm
volto di una donna ¢ subito dopo un
guito da un’altra z;xqmd;gtma éig,i,xzi :
attomatica cui giungiamo ¢ che la donna’ ‘deve e%&-r senz dlii‘{} & E%.zn
rigi, mentre in realtd essa puo anche essefe stata. uﬁmzmmgmfﬂq o=
niamo, a Mosca. I montaggio pud quindi creare nuovi « fatti » che
‘non esistevano prima. .« Due fotogrammi diversi di’ t}ualma% genere,
‘combinati assieme », ‘serive I*memtmu i« dt’ﬁ* 33}}}*111{1 ente
in huovo concetto (15«11&'31;& da
sti fotogrammi « devono ess
' d; 180 -An 11}{)&(1 dm Lx Imm

,g;ewemom; mllqu qumme Do Cbc %mbr akb
‘ma non ¢ Per %;;m&;aze il suo- gong‘:ﬁtw, Eisa
cosa- che cosa ¢ un’« immagine ». '
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T mo le lancette:dell’orologio senza leggere
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T 51 sV 'Lg?zz nel modo »wumtc una dam ;mmzmne dalle:, Immtte %ul qua--
-éra@xt&: A nascerein noi delle « rappresentazioni » connesse a queihi PO~
: Ferzm‘m 1& mmymm d{z}iu 1&31(?{3%;{@ che %@a%m le 5 del po-
mstxa mm}tu arse pp} esentazionin: .
, ecc: L’zmmagzm, o
III’v@(J& ah izxtt&, quelle immagini= -

: > la, *«Lqumm {*omplg,ta (1&1
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- ogine mm%;mnda esattamente alla w}s:zmn senor%z M contrario ! L'ar-
©{ista, senza tener alcun conto della realtdh « ()g%m% n, deve vd%bi}f}}rﬁ
e immagini e i1 sonoro in modo tale’ che la loro mnmm 0 mt:méapem
&mm susciti nello, spummm {e emoziont desiderate. g ‘

g _Lwammm mi racconto una u;\}t.a, ¢ome, , poco dopo la proiezione -

i Potemkin neglhi Stati Unitd, aleuni pmduﬁ;r}m dy H{}K} wood avessero

':""mst*x}}ait; nei loro. st abilimenti-det metronomi. perché  gualeuno aveva
detto loro: Lomc 1a gmmée/m di Potemkin fossedovuta al fatto ché. 119 '

Cfilm era %tm) concepito e r{:thamm « Titmic nmmm 5. 11 che toceo lrz
vette dell’idiozia; €, manco a dirloy 1 nmwimmmm non ¢bbero i z“mnmm
cffetto sui film di quei pr oduttori. Ma anche un vmahmmmc ‘1;3&:; esutta
délle teorie” di 'igmmtw;«amu;be ' fmmm @ 'Haﬂ‘;ax@mc} as: 1 "{3{}!:’{}}
Jsisenstein era soprattutto - nmm‘iu_” i artisti st zmma,;
~oenon. si f}wcnm Le suc teorie ;)43‘753{3}10 ammmx ane (’;Qinﬁ_
B s:%g:fh 3“&&11;\?%% 1 %um ix’mtg ma s?;: m{ﬂm dmi:)hm che {)Qw{nm : i

o Z'Pm ui- bm‘vt permdf} ﬁmm 11 mwe%@ mcmdﬂnk i Pofemkm '
- ”i%%mtem fu I'uomo, pm felice dd mondo: Aveva j‘jmmm ieﬁlcaucx“ -
delle sue teorie e aveva —= O almeno. credeva- di avere & 8 pmmm i
hano i mezzi PEr creare mo‘}ta altri film) 1*;&?(}1&151011&11; sia mel ec ntenuto
che ne‘m *ﬁmma Fisenstein non era mai stato - bolscevico 1%1*1%,{0 al

';mrtxm ey ANZL, DO A;;p.utm;m mal | ad’ alcun  partito p(}htwm S

credeva -mm'u amente ¢he 1a Russia: fosse Punico paese al mmncia“’}'

- v-f:m un’art sta potesse credre h‘zm&mmze gmméo soltanto 1. mm' ":"‘.duﬂ,xa

propria- coscienza e senza fener in aimm con *3':1& « caﬁamtm noi (.‘01111’11}1 _
@mmmmtom del gusto del pubblico: - L R R
Tre anni pit tardi i suol caste
suo nuovo film Ottobre. SN /
~ Qtlobre fu profettato in America 50 :
sconvolsero il mondo. 11 titelo era %mm n;;y _c, 1a
ui era uno dm mm 1o f‘swlm uhi;lz

a m‘m ﬂ ‘ I
: wnw;zcmm ah fl

*&L‘trqs mm st

a.- Ma ‘%@io ;(me}

mzmm{z mmz;mia £ : ,
A’&mdm i film P termin: ; pv:zf ‘mezzo el gl"i Gtato

Sevedseikoy, ma“garl ad mghugal paﬁrm»«_f;""

’a%m fh ] 7ky. I"wamicm 5 rifiuto. szr f;mnm
j:rnb%“hco if U0 rifiuto; ’tnﬁti,;‘ et mrm‘il ’i).
:m.m f:d er:zmn amha




0 sconoscimento dit Ottobre T la “qual: cosa, nella’ Rz.zsma sovietica  di-

" . forse, &1a i’wumc per’cui i1 film cche- Ejmmmm T ey ﬂizm c%t:)po Ollobre -

<o ded Q&}Iﬁli}hllﬁifﬂj C;l& 1‘1 riv th!i(éﬁt &V{”‘i”i’

e iagmw’ltum scientifica in se stessa “hai

odi sbam,&cmra; di lui-per qualche iempa Eisenstein er

o Una tzagzadza " nmm (11 '}Zhwdur I“)rmw %

giovanotti erano stati. incaricati .di «wmontare »  Olfobre %em.m im;c e
~ conto-del parere di Eisenstein, Detti i furong wmm" .;jancrhe i
~questo paese (gli Stati ‘Uniti). In una lettera’ pu “nel Modern
'ﬁ'igslmzéfzfy del Tuglio 1933, Herman G. Weinberg chc::u' « B verissimo
Lxmmtmn_nm; ha riconoseiuto la versione mutilata de T dieci giorni
j,m seonvolsero il mondo, qutﬂ}d dalla qmle Sono- stati. tolti gli épisodi
" mgufzgémm Trozky... 1 dieci giorni senza gl episodi di Trozky non ave- :
vano pit aleun %mmflcaw come dmcumultm storico. L;g; hasto ;;Qrc}m i
',_,_Tzsenstmn si rifiutasse di riconoscere la versione evirata del suo film »."
a quando i suoi amici gli chiesero di. zmc}e“ pubi )’hm il suo f:’xi?

: fﬁlom era ancora pmsabllg — g1y zxon poté zwﬂwrm a fw}o e ﬁm m}
--s:t:%mpmmewﬂ Co - s e
Ma un compromesso. con Lx moprm w%zwm non- & mm Jg{evo}e_f” '
ﬁfsr unegrande artista, e quasi sempre lascia delle cicatricd. szsta,ﬂ-*

fu assai pil debole di Sciopero, di- Potemkin e di ()urxbm ‘zmt;te
lava La linea generale (proiettato in A}zmmc&s con 1} titolo The Old
viim New — I1 vecchio e il nuovo) ¢ trattava: aic;mntt:; kupﬁrﬁmalmen 2
apportato ai m§1{xgg1 mast" o
~ mostrando. in: “adoranti ﬁdtu,h le. nuov '323;;1;&(:}3&2},@ agricole :
‘sime agli americani e ai popoli di molti altri paesi assai Cprimal
che esse diventassero il sxmhola di rms)wmne cu mnmdma mw '1 mw

LAk filmesi adxhnqmw in un’interminabile peana in onore di tmttomv
: mdmm, vacche pasciute ¢ tori worrm Xla ieas

rivoluzione in quanto’ tale; ¢ la xiﬁzmpd mvmgm TON. IMAancod:
notare ad Eisenstein.: Aigum eritici, ahba%g; za acuti- da presmi
'.qmeﬁo cuc s stam mdtnrm}f 0 ne;} }Qm pawﬁ, atmw&w&m

uccxd(}no gh 35{:}er d}{:
""mﬁ&g;{x) L : ;
~Poco dopo, I:A%ex:wtcm rawvcite ug} f)fT(?I”trl da iloliws ood. }fi gﬁ~é;j-"'
mﬂo sovietico non- i oppose alla sua mdam in America, forﬂszs h%.,%::)f_'
; dwemxto troppe

~ difficile a manovrare. Hi era alla fine del 1926,
Lfmwstem venne a H{}lh x»@(}d ﬂsaumo er 11

v’.#;ag,gett;‘ 131 1S :»cz,s gz;z:ttz ths 15" }f’ar xmzmnt
rifiutatis Quinic

di Lgh avanzd unalsud - )mpoat-

A Ton V_o‘__fu “Altre. px*opmica‘
d: Ej ;swstmn f;bbem lo mca‘;o e:imimo Ben presto Eisenstein si rese =
: _(:mato (‘hc: per Tui non .era. pid facile real; zare: cicﬁ; ﬁ}m a H(ﬂlywoed div




gli richiedeva film s nm mea, zw{}&mmﬁmw }Lﬁ"}i con. zm ﬁ(}fie rzm_]__
: Ci”lldi‘l”‘lf) di cassetta, '

nopolistico, Ia Mexican Picture Trusty; e invid Fisenstein nel %ﬁaﬁbmo,
a w"imrtz; Que wviva M{?um’ un film miid rivoluzione de!l 1o10. :
Per Eisenstein, il miomento pift importante della waimamone di
Lm opera mmmazem ifica, cra il ‘montaggio. Dei 65,000 metri (200.000
"psu:h} s:gzr:w nel Messi ico, epli doveva sceglierne cirea 2.300. {mma 000
piedi) — glmi. ‘*:;' L»,z mnghwm nmdm dl un-ﬁ tn Jmmmhz - . Con quc&ti.; :

, 'j'va montare » il ' itfva. Ma };m o
'f?- »acmnm a :fll ifimm {33 m«:mt 1gg;ﬁzg xums* ﬂc}nam&w'

g ﬁim}mr offri-Pin
j__;mm blcm 0. dz 65.000 33}{*@11 &i a‘owmss smmatlm per 100.000. dollari,
o ma i russi i rifintarono di acquistarlo: Infine, un produttore americano,
Sol Lesser, agendo per conto della Mexican - Pmum Tmat e senza il
beneplacito di Eiscostein, montd una sua versione del film che fu
Sprojettata con-il titolo Thunder over Mexico (L ;?mg;e sul ;ifg,mf;u Ques
~ sta versione non valeva miolte ‘ed & certo che non recava traccia aix:mm -
. dellevidee che Fisenstein aveva jinteso- esprimere. Molti: serittori e cls
: :_nmn&tugmfm; ﬁmzww'mz pmtwwmmm per {;{umm versione. nmtz’f&i'},
e New York venne formato un 1 (._(mllfdt{} Tntmmwimwle di Difesa
Cper-il film messicano di Eisenstein »,con filiazioni in tutti gl “%zmj
~Uniti, nel Messico, 2 Cuba e in E aropa; Ma tutto fu inutile; non 81pos
 tevar f‘nc zzmmmmmw mzii per creare zma mmmm, ;xm amcnim

o ;n@dm%mmz
'awnmié ¢h
o piditd con ¢
osfere superior ese o acs
- eusandolo individ zmimmm c:fh ;uvm&ez%i@ a4 co:m arenduc 11 signifi: ‘7
- cato storico. dell’epoca, ecc. ». Lo SCOpo- era di fargli capire come eglic
“dovesse f:ar{z soltanto ¢io che gli veniva ﬁi:tto di fare; altrimenti niente.
" Eisenstein era ostinato e finse di non comprendere. Cosi; un ;;{mm& ’

'7\301:1:;(, licenziato e 1V mgﬁmwm zz,g;,};x sty z’mizmmtt tﬁei Sov kmo ,&”,11 x'u')m: e
tvrd%isx L

jque} cht hon lrs fosse Stat{} a i\lmm, Mmc‘a wﬂm a-da Em dei Mim f»;a»_‘,: e
turati di sottintesi jmhtm che nori gli garbavano affatto ¢ Ii’aﬁywm& R

_ Jsscm{em fece %a&cm il su0. wmmtm con la }?ammrmm e ;}e fnmé}f o
uno’ con Upton Sinclair, il quale costitul -una societd a carattere mo- =




11« mwchmenm »odi Immz%{e n rmhwse ben unquc anni - du-
_' mmc i quali egli rimase inoperoso. Iw.,fﬁ 1937 era domato, Secondo al-
~cune fonti normalmente attendi bili, Stalin ebbe una lunga conversa-
zione con lui; e immediataniente d@p‘m. Lisenstein cominecio a Imfomm{f“
. LA un nuovo. fﬂm Aleksandr j\rs ; _m,gb;;w{u, nel 12_1935, il {Jlmf-
~ veniva pzmtmm al pnbb}zw et ‘ g
e Aleksan

opposta g&m njosccmtr:f;"-
i dm i,m y}im‘z mem daﬁiia, me nel 1242, E’ un film
ﬁ?%amenta géatrmttw ma la-sua bellezza & mez’mmmmi&.Jp%morxale .
£ »ddezza mirmm Con ‘questo fHlm -1 isenstein confermava
volta aveva detto circa il suo metodo di- procedere mlla,
"walwmzmne di un film: come, ciod, egli mmzdamfi@m la: reali
~di un’o “cinematografica’ nella stessa £(1(,31i“im’£ ‘maniera dell’instal--
lazione di un sistema idrico. Aleksandr N evskij & Vopera splendida’ di -
uno splénf}adﬁ teenico (ifsll’»mc ma non di un artista. E quale magni-
gnifico ‘teenico fosse, Lz%mtem To-dimostrd r;wi]a gr:&z:zr}é scend dxam«_.
- matica della battaglia sul Mgo Peipus, che fu « girata » nel pleno di~ " -
. una- tcnxd& estate moscovita, in uno spazio di 'qumm 300 ‘metri qua-
drati, mentre sullo schermo pare che la scena sia stata « gamm noin
,335(.,1’}() nverno SUun mam‘ie lago ghincciato, Folate di neve 6 venti
gelati sembrano sortire dallo schwnm ‘e investire gli: spettatori, e la
',}mﬂrmm sonora,. con . il muggim dal ‘wm@ “« soggettivamente » emg@-
rato, rinforza 1! impr ewmm E vi ¢ poi la w" erha pm utuw wmm .apw
";goxatdmente per il film da "Pmkmfwﬁ L 35 e : -
~La stamp: vamtma osannd ]’ filmy, s Cinsignito: dd-«_-z R
g Ozc}mc di Tenin’ per averlo mqlwmié, e, p:zzfz tardz mghc del Premio
amim‘ Scmmio le ownmm del kmmhno ggiz Si-era orm.;u “r uld{:ﬁf-_-'
» abby stanza pmchei 511 venisse: Lzba{.gnai{} un altro.¢ ,pm 1mp0mmw
- compitos. In rea lm vi-sono aleuni i}itt; che uﬁzmno come-Alek ksand
: Ny six,zy .fm@ez stato. *«,emp}ze emente ung specie di s saggio in ésm“m prdx‘
“minare. B fu solo do opa-che Iisenstein ebbe superato Vesame bmlmﬁw N
, temente che Stalin s decise d; L(ﬁ)?)‘d{“}udt‘lﬁ a&%mstama* am, ornmz,:
~da afs%egnarg‘}z quello che doveva essere’ lzmzaxm»:) 0l :
tante dellasvita da qurzsm mmsm

1/1'43/}(“}110

]

“;m Em{:&m{} {h frmfsi; mzé Ia }n:)? i
mms% di ”iimz‘a L:m clog gm iser
. che (b‘i(‘h,i wn : ;




- glonieri che. i“«’éﬁi‘fﬁﬁ@ -iﬁé‘i‘ﬂiif&t‘i,va ;:;:,z;'drm,-',,}m:* ‘ii Suo se:zizi}ii{:x::f {ti;i‘&*@iﬁ*%i?-f
-~ omento. LR : R L - - .

“Fedor Kolyeyev, Ouesto koh’cvw ¢ rmimmiﬁmimm ma non ha

e qumm 3}0% ¢ mtm i f“s e ia*fm }m un ‘mif; vero. amm mtzma}? o

mai avuto L;z sarte 43,L£?II31}§£¢§$;,11 dal film;’ {a%uzdc} in. realth una ﬁﬂur

di zmpwwma storica. zlemmmmi{* w_mn&u in. Nel f;}m mﬁmm‘w«

: "-’Iml%\/@v, alla fine, trad mm: Tvan e passa fﬁ‘i O v;st;%vmna Ora, "in"Rus- =7

sia, ¢ notoriamente risaputo che Stalin aveva unsolo vero amico in- -

time, “Avel” “‘mm&i\zdm' Costui era un georgiano, un vecchio bolsce-

Vico a}m conosceva Stalin sin d&sii*mf&mm e che in s%uﬁm aveva. la-
vorato con Stalin a Tiflis, dove aveva. avuto inizio. la carriera politica
di-quest? ultimo, Pifi tardi ancora Xazmkzs:}m aveva ricoperto impors o
tanti cariche nel governo ¢ nel partito ed era stato segretario gener ale

“del Soviet Supremo — il « parlamento ¥ russo — per molti anhi, Quin-
di, un giorno del 1037, la stampa ammi;m dette un breve ‘mmmcm
Avel ’%{zzmkzdh era stato condannato a moerte per « tradimernto . \s:m
i fu processo; il suo cz’zmuw non {fumai spiegato. pia e:hm‘zmwaw e
il suo nome non fu mtn Pt M(}%l/x‘}ﬁ&f{) im 1a ammgm wm*zd*su S
' - Ma- ielemenm it z'{‘i;mtzm di tutti; nel fiim van, il Tﬁ’??"tb’li’{”_;_
v L'}[ v cqumm riguardante la-mioglie di Ivan, f%t}a&f:asm Z awz;mv&miw :
“,m, 554, m}m del resto ‘cetla pmwﬂm gxz'scrhe zi".ﬁém em ;}mf{mcl‘m ’

“mente attaccata al marito. Un giorno ella venne per-caso'a sapere che
il principe Andrei- Kurbskij stava gm;nrlmdw contro suo marito. I“‘”f?: :

*;g;om rese non molto chiare nel film, essa tace al marito. di lefet‘;_
cospirazione ¢ in seguito viene uccisa zfiwh womini di Kurbskii. .~
! La storia russa non ¢i di la minima documentazione circa qumii
_fatti, ma Vinsieme ricorda stranamente le circostanze che avvolgono 1a
morte” m}};m&fvim della moglie di Stalin, Nadezda &ﬁduvw& avy ermm
nel 1032, wwmmr; le-voei che eireol in i;ii@i gmrm&{:a,, essa sl erd
o suicidata, - ma cireolavano anche voct ¢ 1e i fosse stata avvelenata
»f:{émmmam, P m%xzm L&s hr d}’&i}&, um neese f:im per nmih “anind

%m « m;'mz}&am di e 11)@1;;_};;@}».1»»3 dice o Tvan
gano-dalle classi ;m basse e che ti dovrann




_ﬁebzwm cfh wtm Tai {fu Toro un wrchm di ferro. C‘xms‘md&m di- Qiﬁc%io.f, i
. s ocerchio e ¢ prov vedilo d1 actite spine,. 11*:{332&, mmm i nemict tuoi e
S -~ della "Rmam 5. Gli occhi di Ivan si illuminano: ancora una u:ﬁm, &
pronto” a combattere gii avversari “della Russia e smn _
Ora noi sappiamo che Stalin ha seguito il consiglio del i)mawk) R
Basmanov abbastanza fedelmente. Ma Disenstein, nonostante tutti- i
suoi sforzi per ob bedire agli ordini non poteva cm*m soffocare la sua
- natura dl arti%m ¢ questa versione cmmnamgmhca di un Ivan « rivo-
~luzionario » ‘e« progressista » € Mwna in un’opprimente ati,}}w»“fi?. ra
i cupe pame Ci volle tuttavia un po’ di tempo, Iﬁﬂﬁld che gli vomini
o del Kremlino se ne - accorgessero. Qumdo la -prima- parte di Tvan, il
Feyribile fu proiettata a Mosca, nel gennaio 1945, la stampa u hugﬂe_
. 10&(; «mmdmmnw il filmi. Ma poco ﬁop@ Eisenstein st trovd ancora mira_ -
o gttdmh‘_'_ﬁs;tm 1’.1&&331 d’ « sostenere. Parte per- Tarte
+ o esser riuscito-ad aderire al m’iﬁma mmwng}or aneo »; dit e«@em ,mx .
“w formalista corrotto » ece. - AT
- Fra evidente che Kr"’mhm 1o sarr%;mmm di aver creato dk}h“x "
‘beratamente la- mmm(’f, qtiast x%ﬁinmmmk atmosfera -del film..
-sew;zd; parte | fu subito SOSpesd, proprio mentre ghi attacchi- sulla- ﬂz‘ m»
. pa crescevano di intensita. “;egumﬁﬁ) un’abitudine sovietica ormai ra-
f=chmu da tempo, Mw;mtmn ammme pummmmte di aver 'xrmcm
. una distorsione dei fatti storici » e che questa distorsione av reso
© il sue film « scadente e xde@iogzwmemc d;iém)m ». Promise di far
-~ meglio L; ;}z()%mm w‘fi%a ¢ inizid a lavorare -a una nUovH swng;’;f’m»
| eguitare a portare un far rdello cosi

tura; Ma il suo cuore si rifiuto di
mwmc e 11 1o febbraio 1948, i:m‘ @1 lu%msiun moriva,

Y‘zsezmom 0on vemw mai ,;wmstcam né fu mm eSS p@tm ;m»'

wc:m, alt. molto . mtarzz gl; %mmrgh ims‘mdnmt 3
i lmdx., (mm“ una mawata du 10 l’fllt a m:i m 1 ;mm"ic dLl pubbiwm o

"‘._ﬁ'v:s d(&:l &ﬁncclh 5‘*}31‘3 si mr}mtdmm du}&i‘é_di me al m(}mmm ﬁ@lia-i "

‘ mia -scarcerazione... Lo sguardo stupefatto di 'u_r:t:),Z{:zz,merie;r‘n quando
mi vede entrare nel portone del palazzo in cui abitavo.,. C'& un nome o
nuovo 'sulla cassetta delle lettere... La porta che era mia mi vien

shattuta sulla faccia dai vecchi conoscenti che adesso occupano il mio
g‘ag“}gmmmmim o mi volto... I bawzm apidamente 11*1173%() &; un

"__“pasxamez che i Tieonosce . f}w Film:S ’HS‘(‘)

}jxmmtem ‘zgﬁ;mnw pr m}eﬁiﬁmcﬁm che il b:r ano- wpz*ﬁ tmxumu
Luon era altro-che un esempio di come dovrebbe essere scritta uva se-
Cquenza in termini cinematografici; ma leggendo questo tragico esein-
pio di doppio-ginoco ora, non posso fare a meno di ricordare il sorris -




Coeléuna ragazza

setto sarcastico di Lisenstein. Pm un mmuema mi & am"hsz pm 50 di
riudire. h sua voce, con qmui xuo mno %mpm MEZZO~Serio .. - mezzo-
:zmmm '

~“{fzm mlis A un ncwmmnm :m.l 500 .a,m

&‘i‘fﬁlﬁlﬁléﬂttﬁ di Mosca, io
. Una mostrava un
qiiem.% Accanto a
a: m]h pnmt

m]alwa »} mi mpo% c:mn um r;m-"na spcz/am wQui
of sono delle persene. Fra di loro ¢i pud, essere un uomo che forse ha-
- un’amante, o forse una moglie di ctii & innamorato, chi lo sa? B qui
. forse una bmva ragazza cui piacciono i fiori e le

cose del genere. E gli altri.,, gente 1sasrziumm<.,n£c, normale, penso. Ma:
guando 1i guar ate’ dal]’altf) di una roccia, tutti agmbxano molto ‘pic-.
coli, fmtltﬁ tra: c;zm?nlu non ésistono {;mzxz Ora, gpteg;are le altre
fotografie & un po’ pitt difficile. La donna ride, e poi piange. Perché?
- “Beh, io non so perché. Forse perché i,due atti sonho.causati- dalia con-

tr%z(nm deghi. stessi muscoli. O fors ‘anche’ perciw {}Qpc: tutto, non vi
C& poi una ‘grande differenza fra il ‘pianto e il riso, fra mm}tmmc e
controrivoluzione, fra un. ammiraglio. ¢ un retro-ammiraglio, che in -
rasso, come m "ull, ¢ vhz,:mmm anche cmmcmmm glio.. s M

~« Non vi ¢ nessuna. differenza fra m} ammzm\g}iw e un mwf«mm?

. mnagim ny ixce, ﬁotmu qtm}wm;, Rt L ar ;t.mim & tai{, qu‘ile come
- un umiwmmm ' no¢ '

. d Davvero?) n
(")ppure lo sa? B,
o Non era 1;'
¢ qmlcnno wmbum«mui*zmmm mwomemrﬁ




- ﬁf()ri-;ametz,w;bm da }

U " m ;m.,im.
; inderpret
sime %umnkh, ,
Igm Momjswgm c&lla wx:‘«xmw
“Dioktor M :
?iaimsg, )
T028+24 1 ‘simka (fuw;’um}
Valeri Pletnyov, jm‘acnmmu

o Jettivo: f’migihtx}{» :
- Bduard. Tissé - mz‘é@pn txz*:;. " :
nov, Mik] mi Comaroy, ,“xjidka;m(*

?c; }cumkm .. ‘
ra:s«a i

Boris Jurtey
',"‘\’I‘mm {L‘nnghezm metri 1.660).
1945

- produdione . Goskino, Moskya: Film~
.ruml'iz'/aai‘o per celebrare la rzvalmz(y
~ne dottobre,  d ) :

1925 Bronenosez  Polemkin .{.;f,/;iazi;m-.;
ciatore Potemkin,  conosciuto “anche

nario:  Tisenstein da  una -
di Nina Agadzhanova-Scintko - foto-
Cgrafiac
regia G
Wlmizmi‘
tanti - di
Jeksan d: Fov,
o Levscin,” M.

della - « Flotta Rossa 9,
Uﬂesxg LA Antonov,. G
Viadimir  Barsks, .
Gomarov -~ produsione

- Gosking S‘almiwa, {Qm': ghe?x;& me-
tri 1. F40 i Co
}&,%z”’néiﬁ Re)F iam’ éf)fff;br {:Qmm :uto o

camche. come 7 diedd mmnat che 560N

B wolséro il mondoy - wl?abamf@m al- -

i’ e veglas G Aleksandrov - stena-
- oo Eisenstein € G, ‘Aleksandrov
~Jotografia v Eduard Tissé - interprebiz
altori non professionisti ¢ Nikandrov,

N Popoy, Boris Livanov - jo:sz}gfma&‘
S ne ‘:imhnu %I{’}\Mﬂ

2. 8n)

-

1o ¢ chwim pu mxwzr)o '

‘ I}Iisen@%em e G,

. ‘slaz fa’ Lapki ina,

3 ‘:;mmu}a,h, (e Mekaasmx‘m, T Glizer,
produzione: Goskino,

19&,} - JLeRErie ’\mm A g;ulzham»
vasSciutkos jaff)g'mf:a Eduard Tissé
U Tissé . ind

come La covazzale Potemkiny - sce-
traceia

Eduard Tissé - assistente alla
Aleksandrov - dnferprefi:
8bix

di Eisenstein.

i928-29: Slaree { wnovoe. (1l wecchio ¢
il nuovo, meglio conosciuto come La
linea <*mmalza) - collaboratore alla
regia: G.-Aleksandrov - scenario:
Aleksandrov - folo-
Eduard Ti . interpreli:
‘\!axm Buxnkw Iw«,

grafia:

(}m{:lmg o mmxmie ﬁwmio da 1,4-

fsum{,m, ma in malm rhw;in da
G Eek\fmdmv, v Parigi . - Jotogra~
Jfia: Eduard l"‘mgé - z1zi(,rpwé<,,.}ef~.

'farsm}{::ﬁm ‘(alias. Marcelle

taly. IR T

e 3@31&%3 '} sz ] iva ~Mexicol:, {Incom-

~-compiuto) » scenario: Eisenstéin' e G,
Aie}iwm}émv L folegrafia . Eduard

preti: attori non: profes--

- siondsti < produzione . indipendente
- {Upton: Sinelair). : -
1933 1 Thunder . Ouer - Mexico !,m;tg)z

su? E&f&stm) - film, non riconosein-

» da  Eisenstein,  arbitrariamente
;}rmiltat{} da Sol Lesser sul materiale
di'; Que Viva Mexico!,

10331 Death Day ‘{cmm}:}iﬂzum anche co-

me  Kerpiesse fwidbre) - corfome-
traggio tratto dal n:&aiemalt: ﬁt ;Que
Vive Mexicol!

'1%3 Efsfﬁmzmn'm lmfrzco - aiim epr-

atw 41 Qi{rﬁ szm«

Ctometrag
“Mexico! o
CTimesin the Sun - mjppre%nm«
@ }wm;mm degli dntenti i
v ﬁf?z’fm:()’ fatta nello. f«pt»"'j
ista sovietico ave.
va éatm a Alarxe fracmrr) la quale’ ap;‘
punto produce, sceneggia e supervis
siona il montaggio di Time in - the
j Cf}"ihbumnmw con ngrm Burps

i}z’zjm-i%g g_]L ;tvrfzf.g} di }je‘jz‘ﬁ: -
Incompiuto) - scenario: Alek-

{\yhann: e e




cgandr R ?mﬁ*wai\rg - BT
“duard Tissé mu«rprcu«‘
L%mv Boris 7 L
v 'iv’odee*mm 2 “\Imnim,-
m,nswm e i‘

?fmm?_e alla mgia‘ D 1. Vasiliev -
enstein ¢ P, Pavienko -

fotografia: 'Eﬁtmrd Tissé -« musica:
8. Prokofiev - inlerpreti: Nikolai
kaasov'
‘kosov, T, Orlov,
sL\u; V "’\fia ssalitinova - fzr@du.‘wn{“

. E’M$ 15 Tvan (;m?

xvhm%s::;:s . caiimcp? :

kolai Oklopkov, A: z&brﬁ
V. Novikoy, N, Ar-

_%‘T(}& ﬁl m, ; { {m 3‘1‘5‘] ez e

“\I:x%kva
3.o044).

Cofilm incdue parti - scenario
- ostein - mﬁ%m(zm Eduard Ti .
gli esmrm}, : ?’ﬁé;%ki*j {per glx it
- tergi) - mausica: S, Prokofiey - inter
L pretis hzlmim Cerkasov, - Ludmila.
CTzelikovskaja, - 8. . Birman, . P. Ka-
dochnikov, M. Nazvanov, AL Abriko-
v«m* V‘memmd Pnﬁx}vi;m ?smi?mo«'
{Laun-
gz:hz:xm complessiva - delie iix:f.if: parti:
L 2np45) Lo

(A cura di 'Gu,iti.p .ﬁtiétax‘:ﬁd‘)

i (Ivawn il }c ;i-E:zjz’fé‘) o




%e?ggmémssaﬂ o pubblicare gli scrilli- che via via ¢i 1&;@'
vengone. sul . gz?z;i;h ma del cinema nelle scuoie ¢ la cuyi
discussione: & stata aperla con un ariicolo - del Ministro
Gonella, pubblicato ml i, 1t delle scovso “anmo di gnesta
rivista. oot B 1T

H.'Eflizcatiﬁitii del {;zi.;;em;x'es cix:aema aducatém

" se non s
11;1g*ua;:g;u~,;}.

e ,ggm p(){n};ee;lu‘ﬁ

3 dpp}wzcaamne
¢ Lw ogiea, 1

”mﬂmam da}’ii-gudnmgm o N . i
B mmm 13%;3*34n, di mmzm @ {,{immi,w@ B onon puw vcﬂu' dire He-
» Te’ sm‘;;ﬂwmzxméa {1‘- U NUove  mezzo - teenico- ’p;‘amm Ja seuola
te- Dattivita didattica. il >mb§ema 81 r:i«ﬁmce%‘g: umwm&zate A ufia
« qmextmne di mezzi », mm creé{} t:i“m mgm%, mi}mm ‘,zicim é&bbm
- circa Peficienza e l’mullt}z ‘i q mezzo. Ci sioserve nella scuola di -
-'3.3‘::.;.,.--1’12&/; rappresentativi di vario g mr';;.e per. diff erenti ~scopi. aéuﬁamm,
~{tavole illustrative, cwt{}gm;m mpm%ztwt: ece.). 11 film ‘se. di}?{ﬁ%‘%ﬁ? :
ggmn%m »oa questi m{zzz;, come « uno di '@1’ », non dovrebbe
 sollevare: aleuna i ficoltd, che non sia. di or dine ‘z,ummm*(} ﬁzmzmzm :
Ma, naturalmente, qamim& di questo soltanto si rattasse, Quaimm
pe rf:hb@ domandare: se, in fin dei m;, il filin ., viene ad gﬁggmﬁauw
ad _altre forme di 1 J})}}liﬁ‘ﬁiﬁf 1zione 4 secopo. didattico, vale proprio fa
"_f_:pezzm 1 1:“;1’?)1{3 di ugl semplice 'cmaws;zmnm ﬁti’*mﬂm{&h ﬁssumew o
- Ponere:di forti syuw'{n produzione, 1!’1‘“«&&3&1102}@ di schermi
- tori; 3;}1)1 ontamento di locali, ece.? Certi, se dovesse trattarsi :ch' qm-

sto %iimiz}} (:ré:dm (?ﬁ m},l},@aj 1 unto di &;gm, e carte; le ta&*é}iﬁf ‘I?g», g

bd Nt




- fotografie, a loro volta, sono pmt;mmmm pift smncwnmh L di pia
comodo wnpmwx (Quel chg il ummm m f‘ard}?m ufu}agzmre m un mzmo, o
ce 1o farebf be m}du:e.z in un altro. S (T

ERE ac;;zme;.,uczm@,-m; ‘pare che I possibilita dsj una . utx) ’ffa'/ibnc:
~didattica del cinema rimane sostanzialinente legata al problema cui
si & sopra accennato, quello ¢io¢ di accertare se il lmglmggm cinema-
tografico possieda intrinsecamente la c:zs;mc;t(z di rmsmre pedngogma*
m&n%c, wfhmeim @ s;gtmzhmiim
~Ora, pedagogicamente. effic: ace ¢ mmnﬁmtm:: zmn si puo mmnder

: im linguaggio, se non quello che & qualificato ad esercitare un’aziorie . :
« formativa » sulla coscienza, ossia capace di per sé a promuovere lo SR
sviluppo’ :mteu‘ah:ﬁzzﬁa persona e a sollecitare una « consapevolezza » o
della vita che sia in grado iji riuscire essenzialmente « normativa ».

I allora: il m“mm come « fatto éspressivo » & qualificato, risp@tio a

"qt}caia finalita? Non si pud rispondere a questa- domanda senza aver b
prima dccertato in che propriamente consiste oggettiv amente e sog- S
gettivamente la rappresentazione cinematografica. -

Leditoriale di Bianco ¢ Nero, che ho sotto ¢li occhi, mmim oppor- -
tunamente patla di « forza emotiva » ¢ « impulso dmammo nodel ¢i-o
~nema, che impongono la propria « logica » &1310 weti.nom fino a ren-

vcif,rl(} succube, talvolta. di’ una « %uggwiz{}m} WL B o

Quwtg' 4_1‘(3r(;>g:,atzm del cinema; secondo. nm dmwnde dal futtm che
.x} ﬁlm attua in realtd una forma di espressione aﬁ’extm nuova e oris
ginale e, di couscguenza, viene a- costituirsi come una « f{)mm ‘arti-
stica y cfﬁutwmmmc SUL gc,zzcm, per la ragione che, mfﬁm pzu effi-

: umrmnta del teatro,. mstaum un « gmlbmma mpprcmnmmo »in cui
"o spettatore s immerge. e pze,z;dz; parte. Lo spettatore, in altri termini,
viene ad essere « sﬁvfm{) » in questo ambiente, giacché le risorse tec~
niche  del cinema sono ‘mlx da provocare, soggettivamente, una rap-
;wrc‘auztwmm « globale ». 1 ¢id perché, oggettivamente, il cinema
riduce al minimo « Partificio » e la « finzione ». {m%pettu a} teatro na-
turalmente). L'azione scenica si dispiega nella maniera pitt rispondente
“alla realtd, in tutti 1 suoi aspiﬁ:ﬁ %zm;:;ah € momenti temporali ¢ di con-

Cseguenza ¢l appare-pit « reale - Invaltrs “termini, nel cinema il con-
tenuto’ :&111ta%t:mo espresso dal mmmmw & sorretto da una moltepli-
cith infinita {,11 Mcmwt; @ realistici w, per cdi & notevolmente ridotto
it lavoro di « integrazioném. mz};ncammﬁw ﬁi(}ii@ ﬁagmttkamm‘ Per que-
ste ragioni, il Img,wsgmcv del cinema, appunto- perché pidi « rappresen-

tativo » riesce pifi accessibile e attraente di quello teatrale, ¢ di con-
seguenza ha ﬁmm per imporsi al teatro: esso risulta mdlmm:bmlmmm L

';,)m‘ & popolare » di ualwm altro linguaggio artistico, la sua forza =~
suggestiva & pitt pr c‘:s‘mmu “dired aﬁche « hecessitante » in guisa da"'

'z*;&ng « mmm:(haiaj,ncn*ﬁc » su?ia; wwwnm 0 mxﬁauwm un amhlem

\ l’a.,rmr;ttf;, n«m}m icgaitwm a. d@ﬂmum«, pmc} avere mlm‘
zzw tutto mé che “nq‘)u: 1&311?}&&;&&311@3%(? Se. per. uizm




In ogni caso, pum il m;(mmcx ‘deter
coscienza »: ci fa pensare, zlﬁatwrc gid per questo ¢l educa, in -
gquanto ¢ impegna a ;ﬁs}mgam ¢ q;a;&mfe}mhm 1a. nmtm consapey olcxm

“della vita, T

'n(el film stes

dmmc: un’ aitmm Iiﬂ&,&;‘u&, mccham dziam ‘a ;)ioz“xlum'fzzc Ia 3&111& ppo
dell’educ: mda; fe il « mediatore » & zmtumlmum il mamtm} dobbia«
. mo convenire che 'immediato, preso per sé, non edma aimmenn la
“mediazione’ -sarebbe dfhdaia proprio ‘gii’mlw ando, 1l- qua}e Anquants
educando, & da _*mm:qnw; ‘come incapace i mu:izgmamw Solo auto-

didatta effettua da se stesso le mediazioni ewiimmiw ," ma per effet-

- “tuarla & ovvio che debba essere gid « educato » ad assumere su i sé
la ves 1;(;11%‘»&:;%%% della mediazione.

B necessario, qwudz, parlando i ef%uwiw;ta del cinema, esclu-

dere la Sonsiderazione « Auimmzmd B ddf 'educazione. Per ¢hi ¢ ca-

pace di. uifa,tmam da sé 1o mediazione dell’immediato (rapportare, ciog,.

'_1”1 « fatto » al « valore »), per 1’*}{3;&0&1??*%?'3 il cinema offre indiscuti-

>1imm%§; mzsmx sempre ;Elll(:}ﬂ sempre rmgum} 1, di edummmw ﬂwdlé_'”
*sia il film che andiamo a wﬁow ‘possiamo. trarre da €550 m:‘
rzmﬁi’n,;{m;ahu s1amo in ;rlfiﬁ(f} di g mzemu}o axiologics amente n, m;*ls:
mg:;:nmm ad esigenze di valore di cui e&»;;hc;imnez}tv 0 *mp{s’

1 !‘lf{,'whilli{} Cm}mpwuh,.Ei g€ mgs%mimnum il film {come del _
resto il tmtr(: Ja et : ec e atutaad dequistare f:tmmpcwwf
lezza, se eagamztgmmz sollecitati a” «valutarlo eticamenten.
mina in mz una « problematicitd di -

SN

© 7 UMa, come si@ dxuog 1”5 nmi;g; pmbimm o&;citzdu L,-x

'wn&ﬁdw
razione dell’aspetio tmtmm:mcc) dell’ *giuf:a?zom? Noi ei tr viamo : di-

‘nanzi oa-un hﬂﬁ’“thl%ﬁ,if} che possiede mm ;umz’ie f{mra &ug gestiva, a un

mbmﬂic visualizzato che per le sue risorse teeniche & particolar mmm{ |
capace di It far presa » sul nostro. animo {e ¢ioé¢ sull’animo dello spet-
tatore « educ slﬂ(if} n), esso forma si indub hmmur}i{, {})&Illd,ﬂ}(} {id hhn =
in genere), ma forma « mmw>h~>g;mam{:mm S o

Il cinema, pertanto, pud-educare e diseducare, elevare ¢ cc}rmm*
pere, promuovere in noi abiti ‘ed esizenze’ Z)L?CLWO%AC&KHCH&Q validi o
viceversa, E -allora, a gquale. umdmg:};,}c aizmmiru}m in generale 1 ua
;lwm aimahw?’ A una sola condizione: mc;zlia per cul ¢id che ;;{“r'

. :_’_;ucu rappresenta 1’ immediato sia gidiil 2151}11&5{) di una mu}z%maﬁ (edu-

‘l/l(”)nﬁ, e

‘dtzm} Ciw la mczdmmfme edumtw& sta gid « lﬁxihi'?}ii& "
0, 10 guisa che Tazione che - ess 0 11‘1112'1(3{11%3111{211% e con

- laforza che gli ¢ propria, %uczm sU fis noi, sia. ;gac}avizgicalncxxigﬁ f;w;nw
: -_-fzc:atwa ed efficiente. ’

- Quel . ahm stiamo élmndo, mfiomﬁa, mmfe 51 vede, Ié sue . m&m in

’ '-'bllf} pra}}}le:m piti szg{; e impegnativo. di fgmliﬁ rappresentato .dal cine-
ma dzdz&tmw v (e ciod di un cinema‘che non dov rebbe. evidentemente
soppiants are il maestro, ma riuseire »wli;:}m un z}oiemc me {,}'i“i)(.h‘:ib
a dmp%mm e del maes tm, ¢ pid tﬂj."

nema educative di cui ;mrﬁg Vol

myvece, es: 6550 stesso il « mae-
stro Py ‘%’Lmifw cioe efhtm anmnm amihacstrar

formare la coscienza,

della scuol: . I ocie




promuovere la wm@;pcwium dgi Va}om della vita, in quamo « am-
bzeme& » educativo. Cinema non *:,t_mpllcmxmzm @ mutzimm IR dzsm;m :
<. ma cinema. « ‘educativo » nel pieno senso della parola. 11 cxn&m&a«»:na&:«»i-"?,
ozzz}%mma capace di agire sulla wauunm,-sam}lemurm aiutarla a
ritrovatsi, riconoscersi, @ ramnmecm m@e Ia sua « unmmm »oe il wo. |
= mmm le walore. LA AR s AR R
- Distinzione mwmsmm {iunqqc tm cinema « &eiunmz*ﬁem » fn‘zm ente ”, ‘
© di educazione) f: cinema « didattico » (mezzo di a&ucmmm) I secondo.
- dovrd - essere prodotto « ;;am 1a scuola n, il pr imo « per Ta vita »- (e
guindi, naturalmente, anche per la ss'cnoig) 2 onon ¢ adire che il ilm
cdzzmmo non sia stato e non venga ognum ;noﬂﬁ}tw. Certamente non
~ frequente, perché la produzione  cinematografica ubbidisce ad esi--
. cme di vita ben c}c%m;mmtc 11 suo dzfati@ ¢ infatti guello 'di Jimpe- -
o -;;n'wu a soddisfare esigenze « di- wm ¥, DO 1(%1%117& i« m]la vita ».
Jm i film,  che in base -4 quel che ho detto, riescono educativi pos
' *ﬁcamww rare non solo que. Zz c,-z C’i}:’itim @ rebmmf;, come lﬁmmdaii{*;.f
e Griovanna d'Arco, dove 1! esen slarith d ita
) qucﬁ;”mza suggwtam che il-fil; Y}(%:aﬂi: @ wmggmre
Cma’ anche tutti quei film che 1{’:%‘2 arm:rmw mjsmmm}o i esempz”dz“"
~vitan che possono essere imitati, che sollecitane 3 ‘

0l mmmte appunto la lo o ;3c»dag{;gmim a}g 31:&;11@3(3 puiagogma chei 5
“sono in grado di realizzare.

6

- Certamente mm m@;lm dire «:*he Ta pr leone ummwfowmﬁm deb»» _
ba aw&,}ggetmz%} ad un compito- quahﬁcatmmnm educativo, ché sarebbe
un ideale troppo bello per essere Q’{i‘;pi(ﬁiéiiw (1’1;}{%11««13‘1;& gmamatagmﬁmﬁ

ma mgho avanzare sempi;mme e Ildm i introdurre mila scuola it .
cimenia educativo el senso da me nchm%i{} prima ancora d; metter*sz
al. kavoro js{fr ]a ;smdummr» &f: 323 -;dui;ic:a

jod al film come « mezzo dz msv .
v::mo . I“i t)fnﬂf;nm pmf&ent' 'rmitl %pcm bm @3 :::arﬁxm wpr*cma&
:t@ﬁ?{imilu}, sin-di ‘ordine propri o

e

f,,l nmm o ’f‘im at}nnm? bgm} e

&:Azm s;mla.r}:

: : . ‘ . _ un ma%tm non
pud essere mai ‘bﬂi’im e mw stercotipato, inerte, -modello da- applicare .
e{:é:micﬁ:'miem ; il metodo di. un maestro & la rés&lt& viva del U0 msc.s N

~ m*&sw dalla mmunuazf“mnc che si stabilisce tra. il mae-
sw‘mrx ma}ld vita. concreta della scuola.. Lo - costituisce - i
; f;;sg_qtmnm lo c:ft»smtmsmmc) gli scolari; 'la didmtma
C fomxre ﬂ'ez « u;tmz » mgolatzu} ma. }1 mmm’m vem masc'm;

04"

- ubbidisce soprattutto ad esigenze di ordine spettacolare e artistico), . o




':'.f*_trc)vemmm di fmnfe Il film didattico non
o 'v_fau‘:;ti’(twltmtﬁ di un maest
Cammaginario, guello -che éwwf %ﬂ}é ;m}}mz

diamo uno «wstato affettive », un fenomeno |
"‘f_y‘mtemr:), dﬁtummanta m}.atiewrmmenm spcmﬁce di coscienza. Il film
didattico sard semplicemente rappresentativo, ma di una rappresenta-
CHivitd, « piena », perché riproduttiva della realtd nel suo dmgm}wmo _

>fmmm m

,f‘m;;;mn__o- con i I;Z;m do

scuola, nella classe, ani mi mlm che g"fi 'mlam m} m.msim st

pud dungue klsﬂ:naﬁmm la
naestro reale. Un maestro
Hold dello schermo, che lo
scolaro non conosce ¢ non xadfe e percid « non sente » come’ ;mac»sim
Lo scolaro finirchbhe per mon ascoltare questo maestro artificiale, la

: 1}31 mag i xmrao a

_Cul voce graverd o meceanicamente » dal di ‘fuori e prima o poifar ri-

vera ad infastidirlo. 8 }ﬁcmimenm per gli insegn: amenti & carattere spe-.

Crinmentale la doc umentazione filmistica dovri  essere introdotta” dopo
- che gli scolari.sono Qi

ifficientemente informati dal maestro su quello
che duwmm; vedere. 11 film dovrd significare peér loro « una conferma »
di- ¢id che sanno gia ’te@a&eameme II film non dovrd servire a far ca-

“pire, ma a confermare quel che essi hanno gid capito. Utilizzazione
o _v.{lunqm: i u;ztmmi;‘;wm opportunamente cor
- =3mm un coronamento della lezione, - glammai una Ie/mm per se stessi. .

1gegnati-in maniera da riu-

problema piti importante, mrda( non di didattica %gm{«mie,‘ ‘ma

.v{’"‘fv,;nfi(:t()d()lﬁé"m generale, mi sembra invece | quello sollévato da questa
- rivi
'gwm,tz:gm mmmamqmﬁm, per- qnv‘lh pit %{énfs;i?,nh al :tam(;atfw o per -

nel suddetto editoriale: per quali- seolari sara pit adatto il lin- .

quelli che possiedono gia il p ere di resistere ;}%m;l%zmzzmm alla

~lorza emotiva del cinema? Ma 4 questo. propiosito io mi domando: di
quale forza emotiva si paria?‘ 11 film non deve A%s,oitummez;t{} suscitare

€mozioni, ma generare semplicémente « cognizioni » e« pensieri n,.
Di emozioni si pud parlare soltanto rispetto al film che not. abbiamo

chiamato educativo. E il film educativo ¢ educativo pmg@rm pmchc} :

capace. i suscitare emozioni che incidono g;{mizmmwm sulla coscien-
za del giovinetto' e la for rmano orientandola. R ’

I film didattico non PuG essere emot se per emozig le 11116.%11»« '
mmk}gua estemporaneo,

Al Im;,umgm fzgumiwo mmnmtcgmﬂw dato o spam‘{k carat-
tere dcll a SUd rappr z.suzmmﬁ'ﬁ ‘mi sembm che non siano sensibili sol-

~tanto 1 ragazzi, ma che tutti lﬁ siamo cermmmtg e indiscutibilmente.

Non trovo dunque 1')01;11& difficolta, dal Imm{) di vista pedagogico e

psicologico ad affermare che z:war ahimn insegnamenti. il cinema pud.

costituire immancabilmente un’ a,,*memo di Progresso u&um%m} e uno

'hgidiiscn di " pri i za. Quali questi mxegnw
realizzeremmo un: Pro-
1 miltr} arrmtfimz_om:

dmnw il mimm, e laf

maz}t,;,m i vmg rx,} » fio wuhm dt’traver% i1

mmltre, B




cinema &duc ativo ¢ dlddttlu} i mmaamnu SON0, - m un: wrto*‘ $enso, pm~
blemi teenici, ia§31a1aatxxf1, sz}{}m}u, se si vuole, ma non strettamente
pgé&a{ugma a mia mmluwozm qmnr&ix non. pud prescindere dal sotto-
lineate come'}’msc imento del cinema nella realta da%’e&uc&zwm e
nella vita della scuola, nell’epoca presente, sia una 11{36(;351?.3. impre-
scindibile per la pedagogia. La quale, anziché rinchiudersi- in astratti

schemi intellettualistici, vuel trarre dal- mondo moderno- tutto cid che
~“esso offre di utile alle sviluppo dell’ umanith, cui guarda Veducazione,

o affinché st awmim i’mtzmmmm di mondo antico. e mondo moderno €
Xy

81 affm;m autenticamente « il mondo umano », c‘he & mi::az,mc amzw
~allor ché attinge {h un sistema di- valori

e madcmm ‘passato e futuro,
| ”n”of,émch del 4 sua w storicitd ».

v&ggmmmmw alidi i «;mth

-

o Giuseppe :(Aata}fama
(A5 fmﬁe dzii’éfma. ;

ﬂl(m(l() e il noatro m%gnamwm d %,_ngaﬁa_mxﬁ nutweimcnu pm

S vivoe ed efficace.
Questi di cul ho par lm,(;i mi sembrano i i};ﬁf)b%mz f(éﬁddill&llt‘ﬁl del R

é»zf& di Messina) -

LUI( I &Iil&kf%lﬁ ]}mt{c}w' ;mg)mzmbzfe
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Nino Guareschi racconta che...

Clera una volta un paesino, in cima ad una gran mon- |

tagna, dove la gente viveva tranquille. sotto la guida

Lo del sindaco barbiere e del parroco montanaro ...
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L un ﬁlm seritto da GUARESTI

Sy

I | e diretto da ¥. CERCH10

~ VIVI GIOI » ADRIANO RIMOLDI # CAMILLO PILOTTO
~ SARO URZI’ x RENATO DE CARMINE =« MARISA MARI

I" hanno interpretato
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Disegno di ENNIO CANINO per il fi

im Lux
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Mentre & ancora viva la eco

dei irionfi mondiali di

1

SA L A
glio di presentare

la FILM UNIVE
ha Por

n altro gigante della

cine

atografia italiana

E]
3
S

del pil celebre dramma

della storia umana

la grendiosa rievocazione




ENTE  NAZIONALE

INDUSTRIE

CIN EM&?@GE&F? CHE.

DIREZIOME QQEMERAW - !ZQMA = ¥ia PO

IL PIU IMPORTANTE ORGANISMO CINEZMATO 3RAFICO I?&i!lxNO

| Film italiani

PATTO COL DIAVOLO
Regia di LUTG!I CHIARINIT
Inlerprelih, 1 S A MIRANDA

’ 1‘;’”}? ARDO CIANNELL
MBERTO  SPADARC

E PRI M AV ERA.
Regis di RENATO CASTELLANT

FIAMMA CHE NON SI SPEGNE
Regis di Vf??OR?O QO?YAFA\/I
inlerpret: NO CERVI

MA%% PA D-ENTS
EEONARDO CORTESE

BIANCANEVE E | SETIE LAE}R
Regis di GIACOMO GEN?!LQMO
Interpretic PEPPING DI FILIPPO

MISHA AUER
- SHVANA PAMPANINI

LA BELLEZZA DEL DIAVOLO

Rf»giacﬁ’ RENE CLAIR
Interpreti: GERARDE PHILIPE
MICHEL SIMON
SIMONE VALERE
NICOLE BES NARD

(:;ﬁ RLO NINC i
PAOLO STOPPA
TULLIO CARMINATI :

In prepurazione per lo Mostra di izfjmwa

UN HIM DI VITTORIO DE S[CA TRATTO ,,z,i%%

i “¥O §§ L

stribuiti dall’E.N.L.C. nella stagione 19
Y VONNE

LA NUIT
Regid di GIUSEPPE AMATO

interprells TOTO - OIGA VILL
» FRANK LATIMORE
NAROLI MILIONARIA

Regia di EDUARDO DF F%if??{"} N

Interpreli: . TOTO o
EDUARDO DI -FILIPPO
TITINA DFE FILIPPO
CARLO NINCHTY
DONNE SENZA NOME
Kegin di GEZA RADVANY
Interpreti: SIMONE SITMON
FRANCOISE _Sff‘;?
 VALENTINA CORTESE
CUORI SUL MARE
' Q&{E%iﬁ ds GIORQ!O BIANCHI
M;}w - DORIS DOWLING
JﬁxLC}{N\ SERNAS
MILLY VITALE
_C %A?L‘é& W&N“i'
DUE- Mﬁ@[,l smw _T'RBP?E

Regie di MARIO CAMERINI
Interpreli; GRIFFITH JONES

SALLY AN HOVEN |
LEA ?&E‘)QV;&%\H |

»lf“‘\m%:’m:;}- DI CESARE ZAVATTINI

Hj B




In occasione della Decima manifestazione d’ Arte
Cinematografica di Venezia la Mostra he pubblicato

un volume speciale

Edizioni di BIANCO E NERO

A

IT volume, in elegante veste, contiene articoli dei pit f'an;zgsi_.é_in(iiﬂs% del ci-
nema dei prineipali paesi, come Jean George Auriol, Roger Manvell, Glauco
Viazzi, Mario Gromo, Brouzil, Antonio Castro Leal, Bergwann, ?ii:;};m Sac-
chi, Robert. H. Sherwood, Francois Mauriac, €. L. Ragghianti, Roman Vlad,

Hldebrando Pizzetti, Corrado Alvaro, “%zmiau Road, Ermanno Contini, ece.

i?‘; \iu j)ii“k A fl;;. S-?ffi{k

Ammmtswamone di BIANCO E NERO - - Via Adige 80 86 - ﬁ O MA

—— B |

AGENZIA GENERALE DI ROMA

Via del Tz ifone, 147

- TELEF:
485.451 - 487.851

AGENZM& @EN»ERALE DI ROMA

Via del 'T‘mﬁ:mm@ N 34&2
Telef.: 485.451 - &%8?@853
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‘Dal romenzo di ERMEST K. GANN
Pubblicato in Italia do REANDA EDITRICE IN ROMA

Anne  BAXTER Willism HOLDEN
Willism BENDIX "~ Sonny TUFTS
 Regis di JOHN FARROW -
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