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LR cjero € il cinema
1 pe™

1. Coloro che per primi fecero e pensarono il o .

un'idea semplice: il cinema come artEc industriajg ;E::‘:aﬁ?;l;a_nu da
mento, al movimento automatico, fa del movimento il dato immcrﬁ?w
dell'immagine. Un movimento di questo tipo non dipende piu daméﬁ
mobile o da un oggetto che lo eseguirebbe, né da una mente che Io ri-
._—ostruirebl:F. E | lmmagine che_ Muove se stessa in se stessa. In questo
senso non € dunque né figurativa, né astratta. Si dira che questo era
gia vero per tutte le immagini artistiche; Ejzenitein infatti continua a
analizzare i quadri di Leonardo da Vinci, del Greco, come fossero im-
magini cinematografiche (la stessa cosa fa Elie Faure con il Tintoret-
t0). Ma le immagini pittoriche non sono per questo meno immobili in
sé, sicché & la mente che deve ““fare” il movimento. E le immagini co-
reografiche o drammatiche restano legate a un mobile. Solo quando il
movimento diventa automatico, I’essenza artistica dell’'immagine si at-
tua: produrre uno choc sul pensiero, comunicare alla corteccia delle vi-
brazioni, toccare direttamente il sistema nervoso e cerebrale. *‘Facendo™
il movimento e facendo quel che le altre arti si accpntentanﬂ_dl esige-
re (o di dire), 'immagine cinematografica rgccnghe l’essenz_mlc dgll::
altre arti, ne & ’erede, & quasi il modo d’impiego fiﬁllﬂ altre immagini,
converte in potenza quel che era soltanto possibilita. Il movimento as-
tomatico suscita in noi un automa spirituale, che a sua ““l? d::
di lui’. L’automa spirituale non designa piu, come nella filosoha clas-
sica, la possibilita logica o astratta di dedurre formalmente i pensieri

. , SUO SLesso

' Elie Faure, Fonction du cinéma, Parigi, 'Gonl:hieai P: 56;‘ m:unﬁm nUOVO
“utomatismo materiale che fa spuntare dall'interno di ques intellettuale. Cosl, in una
universo ch'egli a poco a poco impone al nostro Iﬂtmﬂ'“‘“qli atensili ch'essa cred, €
luce accecante, appare la subordinazione dell’anima th e affettivied”. Analogamen-
bilita si rivela tra tecnicith € 8ER0) o China da prese

::CﬂmEa. Una costante mrcnidcu
» per tein |’ LiSmo i "
haniio come correlate una “soggettivith sutomatica” capace &

sare il reale, cfr, Ecrits..., 11, op. eit,, p. 63 175



nel quale essi entrano con liimmﬂging_
di cid che costringe a pensare e di cjy
Heidegger dira: “"L'uomo & in gr,.
ha la possibilita. Solo che quest,

 altri, ma il circulto
»a comune

to, la poten |
un poochoc.

movimen
hoc:
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. di pensare nell: : ; : ; ST, ‘

diﬁ-qihlﬂit& non ¢i garantisce ancora Lh_f: dﬂﬂ §1amo capaci . ‘(_.nmum_
S | P~ . g

E:“ : {oct lo choc, i1l cinema prclf_‘n(.‘il: di 'HTLI questa Lc}PHtl[a, quests

PR hilita logica. Tutto avviene come se

son la semplice possit _ :
I'immagine-movimento, non potete pij

;mlcnm. C
‘1 voi il pensatore. Un automa sogget.

cinema ci dicesse: con <, con

llo choc che risveglia

sfuggire a ' aRcon T g
Ii\‘;:' collettivo per un movimento automatico: [’arte delle “‘masse’”
rte avesse 1mposto necessariamente lo choc o la vi.

Sj sa che se un’a
hrazione, il mondo sare
penserebbero da lungo temp

bbe da lungo tempo cambiato e gli uomin;
o. Percid questa pretesa del cinema, alme.
no nei suoi piu grandi pionieri, 0gg! fa sqr_l'iderc. Credevano che il ci-
nema fosse capace di imporre lo choc e di imporlo alle masse, al popo.
lo (Vertov, Ejzenstejn, Gance, Elie Faure...). Tuttavia intuivano che
il cinema avrebbe incontrato, incontrava gia, tutte le ambiguita delle
Jltre arti, si sarebbe rivestito di astrazioni sperimentali, ‘“‘buffonate
formaliste”’, e di rappresentazioni commerciali, di sesso o di sangue.
Lo choc stava per confondersi, nel brutto cinema, con la violenza fi-
gurativa del rappresentato, invece di giungere, sviluppando le proprie
vibrazioni in una sequenza mobile che sprofonda in noi, a quest’altra
violenza di un’immagine-movimento. Peggio ancora, 'automa spiri-
ruale rischiava di diventare il fantoccio di tutte le propagande, l'arte
delle masse mostrava gia un volto inquietante’. La potenza o la capa-
cita del cinema rivelava allora, a sua volta, di essere soltanto una pura
e semplice possibilita logica. Per lo meno il possibile vi assumeva una
nuova forma, anche se il popolo era ancora assente, anche se il pensie-
ro doveva ancora giungere. Qualcosa era in gioco, in una concezione
cublime del cinema. Quel che infatti costituisce il sublime & il fatto
che I'immaginazione subisce uno choc che la spinge al proprio limite e
forza il pensiero a pensare il tutto come totalita intellettuale che oltre-
passa l’mmaginazinnc. 11 sublime, lo abbiamo visto, pud essere mate-
matico come in Gance, o dinamico come in Murnau e Lang, o dialetti-
co come in Ejzenitejn. Prendiamo 'esempio di Ejzenstejn, perché il
metodo dialettico gli permette di scomporre il noochoc in momenti

Z . ‘

; Elf:e ghrtm Heidegger, Che cosa significa pensare?, Milano, Sugar, 1971, p. 37.
“Alewn aure conserva nondimeno una speranza fondata sullo stesso automatisme:
o nw"fmé sinceri del cinema vi hanno visto soltanto uno stupendo strumento di
troveranno l“." 1 fﬂfﬂel d?ﬂl politica, dell'arte, delle lettere, delle stesse scienze

nel cinema il servitore pili fedele fino al giorno in cui, per un'inversioné

meccanica dej A ‘ |
(testo dﬂl‘lg;l‘l?uu’ ess0 non se li asservird a sua volta”, cfr. Fonction..., op: ¢+ P 3

176



‘mente ben determinati (ma I'insieme delJ’

*‘.11:1 : . . . - » # s Hnallsi "
I-.HI'IH:‘”T‘ ~Jassico in genere, il cinema dell lmmﬂginc'mﬂvirj valida per
4 apem® ~. Grein 1] D
| Cli ndﬂ LIE{'{ﬁhtE]I1, 1 pPrimo momento va da”-immagin:ﬁ}(l].

al pensie.

oy ° It 1?-11 ;ﬂ:i]:;:ijllj L";'“ﬂglgﬂ-yuv}mcn[ﬁ *(Cﬁ'”ulal ¢ essen.
mente mu 1plé e cconda th oggett :

codif, che sono le sue parti integranti, Emstc}n_u choc delle immagin:

e secondo la loro dominante, o choc nell'immagine stessa . 2

:'}o le sue Cf‘mpﬂnent{ e ancora choc delle Immagini secondo atl::::: ?e

omponenti: 10 choc & la fﬂrpa_ stessa della comunicazione del movi.

“ento nelle immagini. Ejzenstejn rimprovera a Pudovkin di aver pre.

- in considerazione solo il caso piti semplice di choc. E I'opposizione
e definisce la formula generale, o la violenza dell’immagine. Abbia-
no visto in precedenza le analisi concrete di Ejzenstejn a proposito di
Rronenosec Potémkin (La corazzata Potémkin) e di Staroe i novoe (La li-
wea generale) e lo schema astratto che ne risulta: lo choc produce un
effetto sulla mente, la forza a pensare e a pensare il Tutto. Il tutto ap-
punto pud essere soltanto pensato, perché & la rappresentazione indi-
retta del tempo che deriva dal movimento. Non ne deriva come un ef-
fetto logico, analiticamente, ma sinteticamente, come ['effetto dina-
mico delle immagini ‘‘sull’intera corteccia’’. Cosi, benché derivi dal-
I'immagine, dipende dal montaggio: non € una somma, ma un “‘pro-
dotto”’, un’unita d’ordine superiore. Il tutto & la totalita organica che
si pone opponendo e superando tutte le proprie parti e che si costrui-
sce come la grande Spirale secondo le leggi della dialettica. Il tutto & il
concetto. Per questo il cinema & detto “‘cinema intellettuale” e il
montaggio ‘‘montaggio-pensiero’’. Il montaggio e nel pensiero ““il pro-
cesso intellettuale”” stesso, o cid che, sotto choc, pensa lo choc. Gia
immagine, visiva o sonora, possiede delle armﬂmche_che accompa-
enano la dominante sensibile e entrano per conto proprio nei rapporti
sovrasensoriali (per esempio la saturazione di calore nella processione
della Linea generale): & questo, 'onda di choc o la vibrazione nervosa,

4l punto che non si pud pit dire “io vedo, io c:f:lu’_’, majﬁcSElrl;\InTo'gr
sensazione totalmente fisiologica™. Proprio lmﬂ;'lln(; S e

che che agisce sulla corteccia fa nascere il pensiero, tL -
matografico: il tutto come soggetto. Ejzenstein ¢ dl:;‘_;:;‘:ﬁ Tlepen
concepisce la violenza dello choc nella figura dell ﬂpffsn della trastor-
siero del tutto sotto forma dell’opposizione SUPET®

: » : un concet-
Mazione degli opposti: ‘‘dallo scontro di due f;ttorl “'2,_.":,, i crani”.
"% E il cinema pugno, ‘il cinema sovietico eve spd

4 - ' iﬂ
. Tutt questi temi sono analizzati in Fﬂﬂffcil;:;.c:; quattro

Principio cinematografico e l'idcngrnmmi"- 177



lialettizza il dato pil generale clcll‘imm, _

L] !i i
al nu'!-:.{l"f CE i il b 2 ’ . api
[4a “][[,I concezZione attenu Il.'] Chf}{_- - ] H T.’It.mrjl

iane che ognl 7
. - i | rII]‘, I-It' . § o - LY "y : Tl s o N . -
vimento, o L'immagine cinematografica devye evere
tivo il pensiero. ;
(4

. sk - & SaTil. s A0 als . p—_— . .~
ul pensiero € SpINEELt : PLHTFH} SLESSO a pensars; ¢ a Dﬂf i
y " h l" ‘- # ' . =i = . - |' ¥
di ‘,]u‘*_t i la definizione stessa del sublime, 1S4t
R ey secondo momento che va dal COncetto all’ ¢
Ma esiste un ! 'y ine. Si tratta d N,
Ma e al pensiero all’immagine. Si tratta dj restituire ,)

1 1 L‘] : . ) T
che ritorn le la sua ‘‘pienezza emozionale” o la gyy « B o
<o intellettuale la : o e inseparabile dal prim Passiong
Non solo il secondo momento ¢ p Primo, ma pq
! .

ey iy _ vkl
lire quale sia il primo. Chi viene prima, il montaggio o |’ DU
dire S1¢

rento? 11 tutto & prodotto dalle parti, ma anche viceuﬂT:Elrlm{.
o ale dialettica, ‘‘monismo’’ (opposto da Ejzenstein 4 ¢
cerchio 0 spir Il tutto come effetto dinamico & anch ] & dug
lismo griffithiano). 1l tu : .~ SUChe 1l pregs

dell ria causa, la spirale. Per questo Ejzenitejn ricord

O I Al intellettuale’” ha come it i
stantemente che “il cinema intelle b correlato “j| pe,
siero sensoriale” o “Pintelligenza emozionale " e non vale I‘flllla alt.
menti. L’organico ha come correlato il patetico. I1 grado PIU elevay,
della coscienza nell’opera d’artiha come mrrelaE? il grado piy profon.
do del subconscio, secondo un “‘doppio PIOCESED-1a due ‘momenti coe.
sistenti. In questo secondo momento non si va pitt dall'immagine.p,.
vimento al chiaro pensiero del tutto ch’essa esprime, si va da un pep.
siero del tutto, presupposto, oscuro, a]le_ irﬂmaginl agitate, mescolate,
che lo esprimono. Da questo punto di vista le immagini formang yp,
massa plastica, una materia segnaletica carica di tratti d’espressione,
visivi, sonori, sincronizzati o non sincronizzati, zigzag di forme, ele-
menti d’azione, gesti e profili, sequenze asintattiche. Sono una lingua
O un pensiero primitivi, o piuttosto un monologo interiore, un monolo-
go ebbro, che opera per figure, metonimie, sineddochi, inversioni, at-
trazioni... Fin dall’inizio Ejzenstejn pensava che il monologo interiore
trovasse la propria estensione e portata pit nel cinema che nella lette-
ratura, ma lo limitava ancora al “corso del pensiero di un uomo”. E

Ma N

J, 0

ro rialmentF coﬂlettivn. Sviluppa una potenza d’im maginazione paEeﬂ:
E:nigfifﬁ - contini dell'universo, un’“‘orgia di rappresentazion

» UNa musica visiva che fq massa, getti di panna, fontant
mpillanti, zigzag che formano cifre, come
Linea generale. Poco fa, si andava dalli™

magine-ch
oc al concettq formale e cosciente, ora, invece, dal concet®®

dl di mont - ]
blemi e mm € Soprattuttg pe| discorso de] 193 5, “La forma cinematografict: P*”
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. ﬂll*ilnmﬂginﬁ*lnﬂteriﬂl, all’ immagine.f;
pcons© . sua volta choc. La figura da all’
4r0duc® :; Jdoppiera lo choc sensoriale. I d
w0 Chi gﬂﬂﬂr come nella crescita della Lixn

.5tri,ﬂstituiscc}n0 il concetto cosciente’.
mfﬂchﬂ in questo si notera che Ejzenstejn dialettizza un aspetto mo-
onerale dell immagine-movimento e c!el montaggio. Che I'immao;
[i cinemﬂifo_gfﬂffca proceda perlf}gure € ricostruisca una specie dj pegn:
ero primitivo & comune a molti autori, in particolare a Epstein; an.
che quandﬂ ﬂ cm:ema eufape? ?1 accc.‘r_rltenta del $0gno, del fantasma 0
della fantasltlchﬂrla, ‘ha 163{11131210111& di portare alla coscienza i meccan;.
omi inconsci del pensiero”®. E vero che la capacita metaforica del cinema
s stata messa in discussione. Jakobson sottolineava che il cinema & di
oreferenza metonimico, in quanto pron:.:ede essenzialmente per giustap-
posizione € contiguita: non possiede il potere proprio della metafora
di dare a un “‘soggetto’’ il verbo o I’azione di un altro soggetto, deve
siustapporre i due soggetti e dunque sottomettere la metafora alla me-
ronimia’. I cinema non puo dire come il poeta: “mani che foglieggia-
no’’; deve mostrare per prima cosa delle mani che si agitano, poi delle
foglie che svolazzano. Ma questa limitazione & solo parzialmente vera.
E vera se si assimila I'immagine cinematografica a un enunciato. E fal-
sa se si prende I'immagine cinematografica per quello che ¢, immagi-
ne-movimento che pud tanto fondere il movimento riportandolo al tut-
to che esprime (metafora che ricollega le immagini) quanto dividerlo
riportandolo agli oggetti tra cui si insedia [metunimi_a che separa Ie_
immagini). Ci sembra dunque esatto affermare che il montaggio di
Griffith & metonimico, mentre quello di Ejzenstejn metaforico”. Se
parliamo di fusione, non lo facciamo solo pensando alla sovrimpressio-

ne come mezzo tecnico, ma a una fusione affettiva che, nei termini di

Ejzenstejn, si spiega i due immagini distinte possono avere le
, ega in quanto due 1mimagini : s
] g 2. La metafora & definita

stesse armoniche e formare cosl la metafor

. BIIJI'H, ChE
Immagine un g

U€ momenti sj ¢
ta genffﬂ[ﬁ in cu

ll‘inCﬂI‘na e
rico affett;.
‘D!—Ifﬂndﬂnﬂ]
L1 zigzag d

gl

> Cfr. “Ig centrifuga e il calice del Graal”, in La natura non indifferente, Venezia,
di

Marsilio, 1981 )
: » PP- 42-56. : 1 : Site.
Y * Epstein insilzte_ spesso sulla metafora (da ltf:;'lé pmt;c:;mﬂ 'esemplo s€gu
Pollinaire, ““le mani foglieggiano”’, I, op. cif., p- 09 €586 _ . Ite sfumature, in
' Cir. la CUH?EI‘SEZiﬂ?’ll; gﬂ akobson, che introduce al pl'ﬂPUS-’-;‘;‘m mgﬂ; complessa: 1
Cinéma; théorie..., op. cit. Jean Mitry, da parte sua, propone un N actaforica fo ndats
“Inéma non potrebbe procedere per metafora, ma per e;[;erc;?;; et ‘
" una metonimia”, in **Cinématographe’”, 0. 83, BOVembre 5000, "G nce ¢ L'Her-
4. Bonitaer, Voici, in “Cahiers du cinéma”’, 0. 273, €0
" Sl avvalgono ugualmente di un montaggio me ey -
tatsmpesm, in N:ft;lfeane, la scena della Borsa F'l;:l&ddeiln. ne I::nT”t e
m clle sovrimpressioni che superano le possibili percezl



dell’immagine. L’'esempio d; 4

_ .emoniche - S .

o dalle armonicy ava in Stacka (Sciopero) di o Metyg
appus nel cinemd o ima mostrata ca I Cjze Ste; -,
quteniis E t]{-.] I-.ﬂdl‘t“w C d“l'““[”“ ma d y Dﬂvn‘ta, d t'ES.‘.ta iln.' la
cande spil e gambe che si elevano come due tubj che finig.. Bi

ymme ,

na pozzangher o L L he sembrano sprofondare in yp, o€ o
o il Ergiﬂﬂﬁ', perché la Spia & mDStrataumh’ F
Pozzanghera € nuvo]_a, gambe e Ciminiere leat
. & una metafora mediante montaggio. M, 7 0
ene anche metafore nell’immagm; {li senza montaggjo, Intme.
a pitt bella metafora della storia del cinema si trova in yp -
The Navigator (Il navigators, di Beaton, in cui il progyg
ra con lo scafandro, asfissiato, mﬂre‘}"ﬁ anlilegam‘ nello scafandp ,
3 maldestramente salvato dalla _fanm a. Zr assicurarsi la pres le
lo prende fra le gambe, riesce finalmente a aprire con un tagliy g
~oltello il costume, da dove sfugge un torrente d’acqua. Mai immag;
> riuscita a rendere cosi bene la metafora violenta di un parto, cop 1,
glio cesareo e rottura clflle acque. "l .
Eizenitejn aveva un’idea simile quando distingueva i casi di compe.
sizione affettiva, uno in cui la Natura riflette lo stato del protagon.
sta, con due immagini con le medesime armoniche (per esempio uns
Natura triste per un protagonista triste); 'altro, piu difficile, in ci
una sola immagine capta le armoniche di un’altra che non & data (per
esempio I'adulterio come “‘crimine’’, con gli amanti che fanno i gesti
di una vittima immolata e di un assassino pazzo)’. A volte la metafor
¢ estrinseca, a volte intrinseca. Ma, in entrambi i casi, la composizie
ne non esprime solamente il modo in cui il personaggio si vive, esprt
me anche il modo in cui I"autore e lo spettatore lo giudicano, integrs
pensiero nell'immagine: quel che Ejzenstejn chiamava ‘‘la nuova sfﬂ"
della retorica filmica, la possibilita di esprimere un giudizio |
?izatetciu. Si elabora un circuito che comprende insieme l'ﬂultm*
spettatore. Il circuito completo comprende dunque 1© €

sensoriale che ci innalza dalle immagini al pensiero cosciente, P

ma ottl
Pﬂ:‘-itt'h |
americano,

b E- 4 " ' et
da mt::;iﬁ: 5 . :Il“l"f,“_l (¢ Zola) per aver saputo comporre I'W.l;ﬂ
li pensa: cosi oli b €Ul i personaggi sentono e pensano se st ,:mﬁﬂmg
“principio gopneeoordecl “criminosi” di Anna Karenina e Vronskil: QU™ B

Positive™ nop si esprime pidl in un’immagine ad eco (una natd espri®

un'illumingy; . :
dirﬂﬂamcntem ‘riste, una musica triste tagonista triste...) ™ > ot
che Eiunhej::im ne, cfr, Fﬂma....P:;. ucl:t.pr;p?sf.‘)*i-l“ﬂ- Non “""{.h:srf“""l
Primo mez;e, m::’ abbia Ottenuto immagini di &uﬂtﬂ tipo. ,.Ptu(L 'MH
"ale), o ne La icﬂmm 2 eco; An‘lnﬁmﬂntt Renoir, ne La Béte Mpo,isioﬂ‘ nte?
gidta. L'Herbier, qf contrario, giunge a una com WH ’
0 come Hmicw dello stupro ne L'homme du large (L9



or iiﬁllrf che ..}-1 r]pﬂil'l:fl FI”{_" immap,ini e 1 :
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fortivo. I n _ 2
! | livello piu profondo d’inconscio: PIU alto grag, di

- 1'1 i ]IJ
‘- E Ll.‘ L - i & dl.-l.t[} . -
gscien cessa d’essere aperto (la spirale), maq et immﬂi dxalemm_

Criorizzar
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Il Aane €

L gIoNS O, " :

@, . 1'insieme forma un Sapere, allq Maniera hegeligna :
" i ¥ c E

1 Clascung dei

P '.'1

_.I;tfsf““”f' ine e il concetto co d :

|
thﬂlli} I'-[.]U{"""T verso ]’H]trﬂ.
11]11

" Esiste aﬂfﬂniug IIFFZG mqmen;m, altrettanto Presente nej dye pre.
Jenti. Non piu ca ey CGHFE“U.E dal concettq all'immag;.
® ma 'identita di concetio e immagine: il concetto & in s nelirs
" e limmagine & per sé nel concetto.
ico, ma i d'ramma.ﬂc'ﬂ, il pragmatico, la prassi o i pensiero-azione

Questo pensiero-azione ﬁ\emgna il rapporto fra l'nomo e i mondo, fro
rgomo € la l':]‘atura_, 1 unita senso-motoria, ma elevandola a unga poten-
s suprema (*‘monismo”). 1I cinema sembra avere una vera vocazione
J riguardo. Come dira BaZ}n, I'immagine cinematografica si contrap-
-one all'immagine teatrale in quanto va dal fuori al dentro, dalla sce-
na al personaggio, dalla natura all'uomo (anche se muove dall’azione
smana, ne muove come da un fuori, anche se muove dal volto umano,
ne muove come da una Natura o da un paesaggio) . E tanto pit adat-
t2 quindi a mostrare la reazione dell’uomo sulla Natura, o I'esterioriz-
zzione dell’'uvomo. Nel sublime esiste un’unita senso-motoria fra la
Natura ¢ ['uvomo, tanto che la Natura dev’essere chiamata & non-indif-
ferente. E quanto esprime gia la composizione affettiva o metaforica,
per esempio nella Corazzata Potémkin, in cui tre elementi, ['acqua, la
‘erra € I'aria estrinsecano armonicamente una Natura esteriore in lut-
0 attorno alla vittima umana, mentre la reazione dell'uomo si ester-

erd nello sviluppo del quarto elemento, il fuoco, che PORSS la NaT
, "a nuova qualit3, nell’avvampamento rivoluzionario™. Ma anche
: llettivo della

IUDmP Passa a nuova qua]itﬁ, di?ﬂntaﬂdﬂ il SﬂggEt.tﬂ Cco
PI9Pria reazione, mentre la Natura diventa I’'oggettivo rapporto uma-
it Il Pensiero-azione pone contemporaneamente I'unita fra la Naturf
:hlcuom‘-": lindividuo e la massa: il cinema come arte delle n::sfletmﬂ'
Pr questo Ejzenitejn giustifica il primato del mnntﬂggilnm .
unaI;?: ha come soggetto 'individuo, né come ﬂgg;:?eu;assc, 'indi-
ra; ha come oggetto la natura e come SOBEC a riesce la dove :

Vidugzion . - !
"'#‘iltrﬂ«:-tzl:"mt di massa e non di una persona. Il cinem

ito
Potg,, . "CPrattutto I'opera avevano tentato senzd i dividuare
ﬂtf-'mj.’m e O‘Etfﬂbr’, O?;me): giungcre a] DIVICIU&IC. CiOé n

Iy
Bﬂg'u]
Il e, Che C : 4
E vecosaé.,, op, cit., pp. 168-174,
“nitejn, Lg natura..., op. cﬂf, p. 243-245. 181



rale. invece di lasciarla in una omg
s IR ], :
divisibilita quantitativa . Qualj.
A interessante & vedere come Ejzenstejn risponde o

Ancord q.m | nno rivolte dagli stalinisti. Gli viene rimprnverat =

' L.a ~he gl sara . . 0 d;
tiche che gl S ente drammatico del pensierq.q.: ’
v to veram 0-az1 :

~on cogliere 1 elemen one, ¢;

qtare il legame senso-motorio 1n modo esteriore e molta -
prese .

e, seze mostrare come si annoda ne! pessonaggio. La critica & jng

' Jealosica, tecnica e politica: Ejzenste €IMa a una concejy,
me ldﬂﬂ 5 he sostituisce la storia , @ UNA conces:
:Jealista della Natura, ch€ il it il : -ONCeZione

aricatrice del montagglo, che schiaccia 11immagine o il piap,

e delle masse, che occulta I'eroe individuale .-
una concezlone astratta dc € m ’ L ey Viduale co-
<iente. Ejzenstejn comprende x_na:}ltf:r ene di che si tratta e Procede 4
un’autocritica dove prudenza e ironia fann}o a gara. E il gr ande discor.
so del 1935. Si, ha sbagliato il ruolo dell’eroe, cioe del Partito e dej
suoi capi, perché restava troppo esterno agli avvenimenti, semplice os.
servatore o compagno di strada. Ma era il primo pﬂﬁﬂdﬂ del cinemg
sovietico, prima della “‘bolscevizzazione delle masse” che fa nascere
eroi individuali e coscienti. Tuttavia non tutto era brutto in questo
primo periodo, che rende possibile il successivo. Questo dovrebbe
conservare il montaggio, a costo di integrarlo meglio nell’immagine
cosi come nella recitazione dell’attore. EjzenStejn stesso stava per oc-
cuparsi di eroi veramente drammatici, Ivan il Terribile, Aleksandr Nev-
skif, pur conservando la precedente acquisizione, la non-indifferenza
della Natura, I'individuazione delle masse. Tutt’al pit poteva far no-
tare che il secondo periodo aveva prodotto, fino a quel momento, sol-
tanto opere mediocri e rischiava, se non vi si faceva attenzione, di
smarrire la specificita del cinema sovietico. Bisognava evitare che il ci-
nema sovietico si riallacciasse a quello americano, specialista in erol
mc!nrlduah. e azioni drammatiche. .

E proprio vero che nel cinema dell’immagine-movimento i tre rap-
porti fra cinema e pensiero si ritrovano dappertutto: i/ rapporto con it

i’;‘:ﬂupe;zb? le soltanto in yng presa di coscienza superiore, il rappm;t;
‘0% un pensiero raffigurabile solta ' - cio de
immagini, il rapporto sens nto nello svolgimento subcons .

0-motorio tra il mondo e I'uomo, la Natura € i

+ erranrito i
quna massd in quantc ‘

rativa O ridurla a una

Cra.

e demoiaco, Romg, TPl ma & una folla di schiavi. Cir. Lotte Eisoe
il DT voleva che g fogls ¢ Or Niuniti, 1983, po 151.156, Debussy esigev® &
S ' f““"f‘”’e“nmtmdiindiﬁd joni fisiche ¢ mobili, %%
e . B, e o G 250 9.
cinema; la condizione & che kmgl,m“sc diventino sogge#:



AL

i, € 5O

o il tU

iero critico, pensiero i ' :

Pense  Griffith, Ejzenttein cin e iero-azione, Agl .
prattutto a LIl , Ljzenstejn rimprovera dj aver mal Bll 2

tto, perchg s1 attenevano a una diversith d’immag al conce-
i:;ungﬂrﬁ S Cpiese costituenti, d’aver composto malegf: lfisger.?rz:
'perché n!UH_EIUﬂgﬂvaTﬂdﬂ vere ¢ proprie metafore o armoniche, Laver
" Jotto 'azione a melodramma, perché si attenevano a un eroe indivyi.
jugle colto in una situazione psicologica pit che sociale®, Mancayano
somma, di pratica e teoria dialettiche. Resta il fatto che il cinema
Jmericano, @ suo modo, dispiegava i tre rapporti fondamentali. I.’im.
magine-azione pqteva_andare dalla situazione all’azione o, viceversa
dallazione alla situazione, era inseparabile da atti di cumprensinne?
nediante i quali I'eroe valutava i dati del problema o della situaziune:
oppure da atti di inferenza, mediante i quali intuiva cid che non era
dato (cosi, 'abbiamo visto, le folgoranti immagini-ragionamento di
Lubitsch). E questi atti di pensiero nell’immagine si prolungavano in
una doppia direzione, rapporto delle immagini con un tutto pensato,
con delle figure del pensiero. Ritorniamo a un esempio estremo: il ci-
nema di Hitchcock ci & parso la perfezione stessa dell'immagine-movi-
mento proprio perché supera I'immagine-azione verso le “relazioni
mentali”’ che la inquadrano e ne formano la catena, ma nel contempo
ritorna all’immagine secondo ‘‘relazioni naturali” che compongono
una trama. Dall’'immagine alla relazione e dalla relazione all'immagl-
ne: in questo circuito sono comprese tutte le funziqni di pensiero.
Conformemente al genio inglese, non si tratta certo di una dIalettlca]:i
ma di una logica di relazioni (che spiega in particolare il fatto che

suspense’ sostituisca lo “‘choc’’)™*. Esistono quindi molti modi con
cui i] cinema pud attuare i propri rapporti con il pensiero. Ma questi
tre rapporti niti a livello dell’immagine-movimento.

pporti sembrano ben definiti
2. Come suonano strane, oggi, le importanti dichiarazioni di Ejzen

H - l L - - ] I 5 :
stejn, di Gance: custodiamo come dichiarazioni da museo tutte Sﬂi pueb
asse e Nuovo pensiero. p

ranze riposte nel cinema, arte delle m ;
. e produ-
o i i s st nell i 00 T
loni. Cosa dj i se di HitchcoCk, 1+ W
sa diventano il suspen st da ot mediocri? .Qu_andn

! Sl{blimﬁ di Gance, quando sono ripres! !
? violenza non & piti quella dell’immagitic = delke 558, olento, quan-
n un arbitrario sanguin

quella de] rq G e g
ppresentato, sl cade ! X,
© la grandezza non & pit quella della composizio

op. cit.. Rimproverd 9

¥ 1 Ha Forma...»

. Cfr. Ejzenitein, ‘‘Dickens, Griffith e not » in I Moo :
Gr ‘Eith di nfm giu‘:::ért a ::ﬂ EZI‘;! e proprio “mnml'micjciﬁgiacﬂimin, particolarmet”
te j In Bonitzer si trova un confronto gcncrﬂ.lt i{f.:.'map- e

' funzione del primo piano, cfr. Le champ @UeHEIcs 183



sne del rappresentato, non vi € piu E‘:Eilﬂzignﬁ

| pensiero. Si tratta piuttosto di una df:ficien?a
re € nf:gli spettatorl. Eppure la mEdiGcritjﬂ del]'gEnE‘

izzata nell'auto : s e
Jlizzata nell’au . 2 e
“m ha mai ostacolato la grﬂﬂdﬂ Plt‘t'ilfﬂ- ma c10 nﬂndval PIU nelle 4
[{lzzioni 4i un'arte industriale, in cui la proporzione delle opere e
L L]

causa gli scopi e le capacita piy esseny;

semplice dilatazic

. Cere.
brale 0 nascita de

2 | te In :
mette direttamen : le cap b essenzig]; |
b'télemﬂ muore dunque della propria medmcr;lta quantitatiyg Eﬂistgl
‘l LA™ L] 2 o :
(r-u[tﬂ'«-'iil una ragione ancora piu lmportante: I'arte di massa, j] i

mento delle masse, che non dqveva essere separato da un accesgq delle
masse al titolo di vero e proprio soggetto, € Incorso nella prop aganda ¢
nella manipolazione di Stato, in una sorta di fasmsx_nf:u che Univa Hj.
der a Hollywood, Hollywood a Hitler. L’automa sp1r1‘1;uale ¢ divent,.
to 'uvomo fascista. Come dice Serge Daney, sono le grandj. messip.
scene politiche, le propagande di Staf? divenute tableaux vivangs, e
prime manipolazioni umane di massa’’, e la lnrc}' radice prt?funda, i
campi di concentramento, ad aver messo in questione tutto il cinemg
dell’immagine-movimento”. Campana a morto per le ambizioni de|
“vecchio cinema’’: non, o non solo, la mediocrita e la volgariti dells
produzione corrente, piuttosto Leni Riefensthal, che non era medio.
cre. Se poi si accetta la tesi di Virilio, la situazione & ancora peggiore:
non vi ¢ stata deviazione, alienazione in un’arte delle masse che I'im-
magine-movimento avrebbe in un primo tempo fondato, al contrario
I'immagine-movimento ¢ legata fin dall’inizio all’organizzazione di
guerra, alla propaganda di Stato, al fascismo corrente, per storia e es-
senza'®. Queste due ragioni congiunte, la mediocrita dei prodotti, il
fascismo della produzione, possono spiegare molte cose. Per un breve
momento Artaud ““crede” nel cinema e moltiplica le dichiarazioni che
seml:grann coincidere con quelle di Ejzens$tejn o di Gance, arte nuova,
pensiero nuovo. Ma molto presto rinuncia. ‘Il mondo imbecille delle
‘mmagini preso come nel vischio in miriadi di rétine non completera
mai l'immagine che ci si & potuti fare di lui. La poesia dunque che puo

nel regime fascisyq: *: .
 immagini ¢ dj gyqpt 1< fcAle € ormai diviso tra la logistica delle armi ¢ quell

e dej suoni’’; e fj
che era | cittd-cine » & 1ino alla fine Goebbels sognera di superare Hollyw
ma mOd : . ’, - En _Pe . a sui
:2:;:11‘;5:1' ;ﬁf stesso umnﬂll;l}ﬂ in o P:illzclgl:: alla m}'vtihl-t:atrn muﬂr:un cinem ';ar:in un
8i, Cahiers d tare-industrigle. Clr. Guarme nica, civile tanto quanto m sion, Parr
U cinéma.Editions de I'Etoile f;;:"-‘md I, Logistique de la percep
1 84 » .



 onarsi da tutto e e Fhe una poesia eventuale, la poesia
i cio che pOtrEbbe essere, € non & dal cinema che bisogna attender.
: "”- » al

et . o forse una terza ragione, 1n grado stranamente di restituire la
Wd.?ll'evenmahta_dl pensare al cinema attraverso il cinema. Bi-
sognd ﬂ“dlaf’,e con maggilor lz:rf:{:lsmne il i:asn d{ Artaud, che potrebbe
Jssumere un'importanza decisiva. Perché, per il breve periodo in cui
i crede, Artaud sembra a prima vista riprendere i grandi temi del-
" ine-movimento nei suoi rapporti con il pensiero. Dice esatta-
mente che il cinema deve evitare due scogli, il cinema sperimentale
astratto, che si sviluppava all'epoca, e il cinema figurativo commercia-
le, imposto da Hollywood. Afferma che il cinema & questione di vi-
brazioni neuro-fisiologiche e che I'immagine deve produrre uno choc,
un'onda nervosa che faccia nascere il pensiero, ‘‘perché il pensiero ¢
una levatrice che non sempre & esistita’. Il pensiero non ha altro fun-
sionamento che la sua stessa nascita, sempre la ripetizione della pro-
pria nascita, occulta e profonda. Dice che I'immagine ha dunque come
oggetto il funzionamento del pensiero e che il funzionamento del pen-
siero & anche il vero e proprio soggetto che ci riporta alle immagini.
Aggiunge che il sogno, cosi come si manifestava nel cinema europeo
ispirato al surrealismo, ¢ un'approssimazione interessante, ma insuffi-
ciente per questo scopo: il sogno € una soluzione troppo facile per il
“problema” del pensiero. Artaud crede di pit in un'adeguazione fra
cinema e scrittura automatica, purché si ammetta che la scrittura auto-
matica non & affatto assenza di composizione, ma controllo superiore
che unisce il pensiero critico e conscio all’inconscio del pensiero: I'au-
toma spirituale (cosa molto diversa dal sogno, che unisce la censura o
una rimozione a un inconscio di pulsione). Aggiunge che il suo punto
di vista fortemente anticipatore rischia di essere frainteso, anche dai

surrealisti, come testimoniano i suoi rapporti con GFrmaine Du.lﬁc,

1
che oscilla, per parte sua, tra un cinema astratto ¢ i cinema-sogno

17 Antonin Artaud, "hvmhi_!ﬁptmdd:ﬁhm:ﬂi",in:ipmpm du cinéma. Scrit-
t di ciu:r:? Fimn;:. Liberoscambio, 1981, p. 59: & il testo di rottura con il cinema del

1933, . .., .
1® Tutti questi temi 50N0 8V i nel tomo 11 delle Ocuvres compiétes, B  43-44.
o o della Coguille et le clergyrman, & ola sceneggiatura che fu rﬁﬂﬂtl (da
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niente contrappone queste dich_i:airazimni di Artayg 4
uelle di Ejzenstejn: dall’lmn_'laglne :al pensiero vi & lo choc o 14 Vibrg,
]! he deve far nascere il pensiero nel pensiero; dal pensierq 4
RODEI S R la figura, che deve incarnarsi in una specie di m
|'ijmmagine V1 € 14 1gurd, : BRI S iy Onolg.
go interiore (pit che 1n un sﬂg_nr:.-), m} i d; uirci lo choc, E
pure in Artaud c'¢€ qualcosa di completamente diVErso, una Constatg.
sione di impotenza, he non verte ancora sz/ cinema, ma dﬁeflnisce al
ontrario il vero e proprio oggetto-soggetto ‘del cmema.”II cinema nop
anticipa la potenza del pensiero, ma il suo "'non-potere ", e il pensiero
non ha mai conosciuto altro pFGl?lEm?. Appunto questo & molto piy
importante del sogno, questa dlff{cﬂlta a essere, questa impotenza nel
~uore del pensiero. Di cio che al cinema i nemici del cinema rimprove.
ravano (come George Duhamel, “‘non posso pili pensare ¢io che vedo,
le immagini in movimento si sostituiscono ai miel stessl pensieri”),
Artaud fa l'oscura gloria e la profondita del cinema. Non si tratta in-
fatti a suo parere di una semplice inibizione che il cinema ci apporte-
rebbe dal di fuori, ma di questa inibizione centrale, di questo crollo e
pietrificazione interiori, di questo “‘furto dei pensieri” di cui il pen-
siero © continuamente vittima e agente. Artaud smettera di credere
nel cinema quando pensera che il cinema sfiori a lato le cose e possa
creare soltanto I'astratto, il figurativo o il sogno. Ma crede nel cinema
finché ritiene sia essenzialmente adatto a rivelare questa impotenza a
pensare nel cuore del pensiero. Prendiamo le sceneggiature concrete
di Artaud, il vampiro di 32, il pazzo de La révolte du boucher (La ri-
volta del macellaio) e soprattutto il suicida de Les dix-huit secondes (I
diciotto secondi) il protagonista “@ diventato incapace di cogliere i
suoi pensieri”’, “¢ ridotto a non veder passare dentro di sé che delle
immagini, un sovrappitl di immagini contradditorie”, gli & stato “‘ru-
bato il suo spirito™. L’automa spirituale o mentale non viene definito
dalla pn§s1bi]itﬁ logica di un pensiero che dedurrebbe formalmente le
proprie idee le une dalle altre”. Ma nemmeno dalla potenza fisica di
un pensiero che faremmo salire in circuito con I'immagine automatica.
L’automa spirituale ¢ diventato la Mummia, questa istanza smontata,

paralizzata, pietrificata, raggelata, che testimonia I’*‘impossibilita del

A prima vista

maine Dulac sia d’ _ .
s sia d'aver forzato La coguille et le clergyman nella direzione di un semplice

* Ein

A questo senso che la tradizione filosofi : ST ' qutoma
Spirituale; aléry i . filosofica (Spinoza, Leibniz) assume | av
¢ uno =3 .come Valbryin Monsieur Teste. Jacques RI'E[EI: accosta Artaud a Valéry, e

sito dell’ . iFacememg mostrato l'Dppom'mm' radicale .Artaud a prope
automa spirituale: Artand et l'espace des forces, pp. 15_2,;"1r a,ﬁ? Pﬂ VIID).
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_re che & il }*}ﬂ[‘{ﬁlﬂl‘? -'”. ﬁ;l dira .Ch.e l’esprgssiunismﬂ Cl aveva gij
eS| tutto questo, furto di pensieri, sdoppiamento dj perso l_E‘_
-'}_"””."1,;-Jzit‘rﬂﬂ ipnotica, allucinazione, schizofrenia galobnans ?jvilta3
i““r.: (i rischia di sottovalutare I'originalita di Artaud: nnn: = di
mlﬂfii:t'“ che si confronta con il rimosso, I'inconscio, il sogno 1p1u l
ey o la morte, come qeﬂ’gsp_’qessimnismn (e anche nel surre;liin'slzj-
wtte que:g:te_sletlermlnalzlmnl che si confrontano col pensiero co-
i upmbiemﬂ | Pglll a EG’ O Che entrano in rapporto con I'indetermina-
wile, ]‘in?vncabﬂe . L’ombelico o la mummia, non sono pit il nucleo
irridUCibllE del sOgno CUEFYU il quqle urta il pensiero, sono al contrario
1 nucleo del pensiero, il rovescio dei pensieri”’, contro il quale gli
essi sogni urtano e rl_mbalzanﬂ, si sbriciolano. Mentre I’espressioni-
.o fa subire alla veglia un trattamento notturno, Artaud fa subire al
sogno un trattamento diurno. Al sonnambulo espressionista si oppone il
vegliﬂmbulﬂ di Artaud, nei Dix-huit secondes o ne La coquille et le
clergyman.

Malgrado la somiglianza superficiale dei termini, esiste dunque una
contrapposizione assoluta tra il progetto di Artaud e una concezione
come quella di Ejzenstejn. Si tratta proprio, come dice Artaud, di
“congiungere il cinema con la realta intima del cervello”, ma questa
realts intima non & il Tutto, al contrario, & una fessura, un’incrinatu-
22 Finché crede nel cinema, gli attribuisce non il potere di far pen-
sare il tutto, ma al contrario una ‘‘forza dissociatrice’’ che introdur-
rebbe una ‘“figura del nulla”, un ‘‘buco nelle apparenze’’ . Finché cre-
de nel cinema, gli attribuisce non il potere di ritornare alle immagini e

di concatenarle secondo le esigenze di un monologo interiore € il rit-
mo delle metafore, ma di «concatenarle’” secondo voci multiple, dia-
altra voce. Insomma, Artaud

loghi interni, una voce sempre dentro un ‘
SRl : S iero. da un lato non esi-

scompiglia I'insieme dei rapporti cinema-pensiero, % .
ste pill un tutto pensabile mediarﬁte montaggio, daggmt:“' Sx}un]_esll)sbtz
pil mon . riore enunciabile mediante IMMAgHE, .
ologo interiore di Ejzenstejn: se € Vero che il

che Artaud capovolga |’argomentazione

~ * Véronique Tacquin ha fatto un’apalisi malt: HPPI';:‘:}:?:“!&;.I f:l;?ém? :E;ﬁi
invocando quella che chiama la Mummia (PORT#7E (g, ot che gli & affine, Artaud

i i di B *
que, tesi Paris VIII). Non si avvale di Al:taud, ma dI s B O ot
aveva introdotto la Mummia gia in alcunt pafsaggl di dm i ol |

N no mal sembrati spiegazione suffi-

acquin aprono a tutto uno sviluppo ¢ -
21 i I 1 ® " L nmu nnnm'lm ¥
so, 1'inconscl ot o 112),
La sessualita, il rimosso,. 1855, 5, 4 propos.... OB G Fein Lot 1969, pp. 47-

ciente del|'ispirazione o dello SPIritO-« + up o 4 yenire, Torine, 3% B
22 ; Y d", ne Il hibro @ . rimo piano ‘‘la privazione, ¢
Artaud , B* " in primo : .
Maurice Blanchot, movimento mette pareva dapprima la semplice

43: An . ad? rminj : | :
non l;:u:ii‘:“ll;::‘:l ‘E‘::::E:; i;:;cdiatn" di cul l‘i“‘iue;:im'mm, ma lincrinatura e la fes-
Mancanza, Quel che viene prima; non &4 P
Sura,, '
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a Uno ghn(_‘ l‘..‘h{‘ Iﬂ fa nascere fi[ Nervo

said: i | -
e che una sola cosa, i/ fatto che py; 'mc'wﬁ!‘n1{]fj "
H |

' I'impotenza a pensare il tutto come a pensare ge stor.on pe
siamo, . evificato, dislocato, crollato. Un essere de] e’ Poii,
. wuanto, in forma universale, scoprira Heide

- 1:cniI‘C ¢ qu - " sy @ =i ggtr' ''''
i Artaud vive come il problema pit individygle & @ ™

. ’ il :
Heidegger a Artaud, Maurice Blanchot sa reﬁlituif;uf;’*

rio”. Da : atd g .
Faud la questione fondamentale di cio che fa pensare, dj i che g

a pensare: Ci0 ChF fn!'za . pﬂél?'.are " ::l HDZ-PE.IIEIE del Pensiero” |, 3
cura del nulla, I'inesistenza i un l‘Illl till possibile da pensare. (g 4
Blanchot diagnostica nvunquﬂ‘l ne 13 etteraturaci_ S ritrova jp g .
particolare nel cinema: da un lato ? pres?nza i un impensabe
nsiero, che sarebbe insieme quasi la sua fonte e il suo sbarrameny,
dall’altro la presenza all'm_flﬂlt? di un al1£m pensatore nel pensayey,
che spezza ogni monologo 1pter1are_d1 un io pensante. Ma la domgpg,
s in cosa tutto cid riguardi essenzialmente il cinema. Forse & | 4,
manda della letteratura, o della filosofia, o anche della psichiatria_ ),
in cosa & la domanda del cinema, vale a dire una domanda che lo tocc
nella sua specificita, nella sua differenza rispetto alle altre discipline
Non esiste infatti una stessa maniera di trattarla, sebbene si ritrovi 4.
trove con altri mezzi. Chiediamo qual’e il mezzo del cinema per 4f-
frontare questa domanda del pensiero, della sua essenziale impotenz
e di quanto ne deriva. E vero che il cattivo cinema (e a volte anche il
buon cinema) si accontenta di uno stato di sogno indotto nello spetta-
tore, oppure, secondo molte altre analisi, di una partecipazione imms-
ginaria. Ma I'essenza del cinema, che non & la generalita dei film, he
come obiettivo piu elevato il pensiero, nient’altro che il pensieroe i
suo funzionamento. Al riguardo, la forza del libro di Jean-Louis Sche-
fer & d’aver risposto alla domanda: in che cosa e come il cinema con-
cerne un pensiero la cui caratteristica & di non essere ancora? Egli dice
che I'immagine cinematografica non appena assume la propria aberré-
ili?:iil] ﬁ“ﬁ;ﬂzﬁs D}[:Etal una sospensione dz'_ mo#dc_:, 0 co_lgis_ct il V;‘;
volend B néte'nr o che, lungi dal rendere il pensiero visibile, ¢
e In, sl rivolgono al contrario a cio che non si lascia pe*
pensiero cosl come a cid che non si lascia vedere nella visior®

FUI'EE‘: n 2] &4 ’ & f
on ¢ il “crimine” come crede Schefer, ma solamente la pore™

za del falso. Egli dice ch e . ; i fronte
e impossiﬁﬁj ;s il cinema il pensiero & messo ;hn i

€ tuttavia ne trae una pin alta pote

idegge . : :
vole ¢ che noj am:gg t, Che cosa significa pensare?, op. cit., pp. 38-39: "Il pis m&ﬂ
ancora a non pensare, (...) le nells ¥

e pill preoccupante, (...) I/ pin considereve
icora non pensiamo"’,



<he la condizione del cinema ha un «

qunge : : olo ecisi
‘HE 111 - - i q v i . : ® E{ 11‘]'? g
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cografica, non il sogno, ma il buio e I'insonnia f;haf”m sa-
‘ + OChieier ¢ at.

o pRT .
B ni .
““_m:l; .-\rtaud. 1-.;=1 :m}a ti*}ﬁm:'ffzmtw dcllcinema attualmente s
e ente con I'opera di Garrel: grani danzanti che non s sposa
ﬂi,nf;qcrf visti, polvere luminosa che non & una prefiguraz; sono fatti
;!-i;:.:hi di neve e coltri di tuliggine™. A condizione dj Zione di S
- .. modo convincente, ch i Fluscire a di-
o ostrare, 10 M , che opere di tal genere, lungi dall’es.
¢ noi0SE O astratte, rappresentano quanto di pit divertente, anima-
. inquietante 1 POSSa fare al cinema. Oltre alla grande scena del mu
1o ¢ della farina bianca che si accumula alla fine di Vampyr (I/ va i-
. di Dreyer, Schefer propone |'esempio dell’inizio di Kumana:f' .:-.
1] tromo di sangue, Macbeth) di Kurosawa: il grigio, il vapore, la m:bbfia
~ostituiscono * tutto un aldiqua dell’immagine’’ che non & un velo in-
Jistinto POSAto dinnanzi alle cose, ma ‘‘un pensiero senza corpo e sen-
. immagine’’. Questo era il caso anche del Macbeth di Welles, dove
rindiscernibilita della terra e del mare, del cielo e della terra, del bene
- del male, formava una “‘preistoria della coscienza’’ (Bazin) che face-
-3 nascere il pensiero dalla sua stessa impossibilita. Non erano forse
iz le nebbie di Odessa, malgrado le intenzioni di Ejzenstejn? Pio del
novimento, & la sospensione del mondo, secondo Schefer, a offrire al

sensiero il visibile, non come un oggetto, ma come un atto che conti-

“wamente nasce e si sottrae nel pensiero: “‘non che si tratti qui di pen-

sero diventato visibile, il visibile & affetto e hﬁdeiabﬂfneEt: infetto
dall'incoerenza prima del pensiero, questa qualita incoativa . E la de-

- = 0w (g
scrizione dell’womo comune del cinema: I'automa spirituale, ~uomo

meccanico’’, ‘‘fantoccio sperimentale”, ludione che & in noi, corpo
latestaelaculcthnoni:né

sconosciuto che abbiamo soltanto dietl_:o di tempo
la nostra né quella della nostra infanzia, ma un fr 5

allo stato puro
Se s : ' essenzialmente (‘“d'{e »
questa esperienza del pensiero W;dl; brimo luogo in funzione

non esclusivamente) il cinema moderno, € 10 : N enn:
del cambiamento che concerne I'immagine: lmmt: zil[:::ﬂlto-
s0-motoria. Artaud, da un punto di vista $p c:tpmpﬁe situazioni
grafico, & un precursore in quanto invoca ~Vere ana sottile via d'u-

psichiche m“-equaliilpcmmﬂmcunﬂe

?ua”’ “delle situazioni puramente visive € il cui m
4 un urto costitutivo per gl occhi, attinto, 5€ e
Ostanza stessa dello sguardo’’ Ora questa e
"ova la propria condizione pill in alto e risale 8 UDE "

| Al
: Jean-Louis Schefer, L'bomme ordindire.. o
Artaud, A propos..., op. cit., p- 40 2% 189
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- do. La rottura senso-motoria fa dell"vomg |

e C{Fmt,m}m;ﬂ di intollerabile nel mondo e confre e
gente Cnlh‘;-mf:.lt;}ﬁahi](‘ nel pensiero. Tra i due, il pensie
s 1w;et:il'i:.:nziﬂnc, che & come se fosse la sua im[‘“tt‘ﬂza a fun
una Hrﬂnﬂ:;;crc la privazione di se stesso e dlr:[ mondo. Non & inf:tn'-
Emnj:é ?ii o mondo migliore o pili vero che il pensiero coglie [.intn?
;:r:liilc in questo mt‘\lllc'iﬂ. al contrario, il Pﬂ“;'f:tﬂ_nﬂr‘llpllh pii: Pensare
.~ mondo né pensarsi in quanto questo mondo € Into erabile. L'into).
fmabilc non & pitt una piu grande ingiustizia, ma lo stato Permanent,
;irunﬂ banalita quotidiana. L'uomo stesso non € un mﬂn::lﬂ diverso d,
quello in cui sente I'intollerabile e si sente incastrato. L'automa Spiri-
~wale & nella situazione psichica del veggente, che vede tanto megli

tanto pit lontano di quanto non possa reagire, vale a dire pensare
Qual & allora la sottile via d’uscita? Credere non a un altro mondo,

ma al legame fra uomo e mondo, aﬂ’amm_'e ) %Ha vita, credervi come
all'impossibile, all’impensabile, che tuttavia pud essere soltanto pensa-
to: “‘un po’ di possibile, sennd soffoco”. Questa Cl‘Ed?ﬂZﬂ fa dell'im-
pensato la potenza propria del pensiero, per assurdo, in virth dell’as.
surdo. Artaud non ha mai considerato 'impotenza a pensare come
una semplice inferiorita che ci colpirebbe in rapporto al pensiero. Ap-
partiene al pensiero, sicché dobbiamo farne il nostro modo di pensare,
senza pretendere di ripristinare un pensiero onnipotente. Dobbiamo
piuttosto servirci di questa impotenza per credere alla vita e trovare
I'identita tra pensiero e vita: “‘penso alla vita, tutti i sistemi che potrd
edificare non eguaglieranno mai le mie urla d’uomo occupato a rifare
la propria vita...”” Vi era in Artaud un’affinita con Dreyer? Dreyer,
un Artaud al quale la ragione sarebbe stata ‘‘restituita’’, sempre n
virtQ 'dell'qssurdo? Drouzy ha mostrato la grande crisi psichica, 1
viaggio schizofrenico di Dreyer®. Ma, meglio, Véronique Tacquin ha
saputo dimostrare come la mummia ('automa spirituale) ossession! !

’ per I/ vampiro dove la mummid
“ppariva come la forza diaboli . , e
nche come I'eroe incerto ca del mondo, vampiro essa stessa, ™

e g , che non sa cosa pensare e sogna la proprid
pietrificazione. In Ordet la mumums ey . tesso, 18
giovane mogl i ummia & diventata il pensiero s

smore, ettica: & il pazzo di famiglia a ridarle vita €
altro mmhﬂlmuwdiem pazz , ciod di credere s¢ v

me fra uom Vep.

ro Fil_]l']ism‘

luppare tue e » €osa significa credere... E Gertrud infine @ 3V)
pensiero; ul::i ‘¢ implicazion ¢ il nuovo rapporto del cinema co” i

t L s _ :
Hazione “'psichica che sostituisce ogni situazione ¢
26
Martin [y .
oxSYEt: Carl Th, Dy mit MEtDretazions strestamente paicoanalitics del Ao &
traduzione Per i tipj M.“U’;u‘ﬁf:;' W:m 'tr::l Cgrf,t:m, pp. 22;.371- in cors®
190 '



: ] Pgrpt‘llmrI‘HHHI';I del lcgamc con 1l
apparenze, incarnato nel f
stesso nel quotidiano o nel
che Gertrud non potra sOpportare, i Iiceal: lunga Cena jn

come automi, vEngono a ftlicitarg 1 poeta dF:E 4 Passo cg.
[l N b o l
el |'amore € la llh[‘r[il}; | mncontro con Irimpensabnever loro inse.
g

.mmeno €SSEre dl':'.lm. n‘;ﬂ cantato, fino al punto d;
la pietrificazione, la mummificazione’’ del
prende gﬂﬂﬂif"?ﬂ“}df!l“ “‘*d‘es“z“ ;ﬂmg pensiero dell'impensabile ( “Son
ovane? NO, Tﬂ 10 amato. on eng. no, ma ho amato, Son viva?
?n . ho amato ). In tuttl questi sensi Gertrud inaugura un nuove cz:zi
q. il cui seguito sara {Eurﬂpa 51 di Rossellini, che esprime la sua posi-
zione: meno il mondo ¢ umano, piu spetta all’artista credere e far cre.
sere a un rapporto dell'uomo con il mondo, perché il mondo 2 fatto
4z0li vomini”’. L’eroina di Exropa 51, mummia che irradia tenerezza
Certo, fin r::lall’iniziu, il ci.n?ma ha avuto un rapporto speciale con Ia
-redenza. Esiste una cattolicita del cinema (vi sono molti autori di-
-hiaratamente cattolici, anche in America, e quelli che non lo sono
hanno rapporti complessi con il cattolicesimo). Non vi & forse nel cat-
wolicesimo una grande messinscena e, perfino nel cinema, un culto che
s sostituisce alle cattedrali, come diceva Elie Faure?®. Il cinema sem-
bra interamente compreso nella formula di Nietzsche, “in che cosa
siamo ancora devoti’’. O piuttosto, fin dall’inizio, il cristianesimo e la
rivoluzione, fede cristiana e fede rivoluzionaria, furono i due poli che
attirarono 1'arte delle masse. L’immagine cinematografica infatti, a
differenza del teatro, ci mostrava il legame fra I'uvomo e il mondo. Si
sviluppava quindi sia nel senso di una trasformazione del mondo da
parte dell’'uomo, sia nella scoperta di un mondo interiore e superiore
che 'iomo stesso era... Non si pud dire oggi che questi due poli si sia-
no indeboliti: una certa cattolicita continua a ispirare NUMETOS! “ﬁ:
¢ la passione rivoluzionaria & passata nel cinema _de] tcmf m?l 3
Tuttavia |'essenziale & cambiato, e vi & altrettanta differenza fra il cat-

tlicesimo di Rossellini o di Bresson e quello di FPrdiﬁqqm“ Y
voluzionarismo di Rocha o di Giiney € quello d E’zenstm;ondo. Non
la

Il f : ediamo pill in questo
atto moderno & che noi non cr che ci accadono, ['amore, la MO™

“rediamo neppure agli avvenimenti t2. Non siamo noi & fa;e del ¢i-

, come se ci riguardassero solo a me

‘]L‘I’l?‘“ﬂ'

L

Iﬁld;

- ot Cahiers du
: peurs, Parigh
Ciné Roberto Rossellini, conversazione, in La politique des au T
“ma-Editions de I'etoile, 1984, P 65-68. o o s, P, B0
Cerf Si fara riferimento al libro d'Agel e Ayire: cindma & © ml!ﬁ'"
“Bry 1933, e agli studi sulla Passion du comme thém

tudes cinématographiques’’, n. 10-11, 1961, 191



rema, ¢ il mopdn che ci H[]P-E:Ei];:{glij:;i lzlrili i :L ‘f |‘Iln;:mf:
Bande a part (Separato e conto. E il m(}réd(; " Persone re,
li, & il mondo che 8t8 pet PRIpRE R e I °.1lon essere gip,
_ loro sono glustl, SONO verl, rdppresentdn_n a vita, unn”
{.I‘ﬁn_"a’scmp“cc e il mgndﬂ attorno a loro che vive una brutta SCeneg.
storia 129 E i_lr Iegﬂmﬂ fra uomo € mnndq a essersl I‘G!:-t{l; e questo lﬁ
pud essere restituito soltanto in una fede. La crf.i v?.nlz:al(.:l non si rivolge
pil a un mondo altro o trasformato. L'uomo ¢ ne mondo come in ung
cituazione ottica e sonora pura. La reazione di cui 'vomo ¢ priyat,
pud essere sostituita unicamente dalla credenza. Solo la credenza nel
mondo pud legare I'uomo a cid che vede e sente. Bisogna che il cine.
ma filmi, non il mondo, ma la credenza in questo mondo, il nostro
unico legame. Ci si & spesso interrogati sulla natura del}’iﬂusione cine-
matografica. Restituirci credenza nel mondo, questo ¢ il potere del ci.
nema moderno (quando smette d’essere brutto). Cristiani o atei, nella
nostra universale schizofrenia, abbiamo bisogno di ragioni per credere in
guesto mondo. E un’intera conversione della credenza. Da Pascal a
Nietzsche, era poi questa la grande svolta della filosofia: sostituire il
modello del sapere con la credenza®. Ma la credenza non sostituisce il
sapere che quando si fa credenza in questo mondo, cosi com’¢. Con
Dreyer, e poi con Rossellini, il cinema compie la stessa svolta. Nelle
sue ultime opere Rossellini non si interessa dell’arte, cui rimprovera
d’essere infantile e lamentosa, di cullarsi in una perdita di mondo:
vuole sostituirvi una morale che ci restituisca una credenza in grado di
perpetuare la vita. Rossellini conserva certo ancora ’ideale del sapere,
non abbandonera mai quest’ideale socratico. Ma ha bisogno appunto
di fondarlo su una credenza, una fede semplice nell’'uomo e nel mon-
do. Che cosa ha fatto di Giovanna d’Arco al rogo un’opera fraintesa?
2 E:tﬂdclliﬁ c?iluvanna d’Arcc;lha bisngn? d’essere in cielo per credere
41 brandelli di questo mondo?. Solo dall’alto dell’eternita pud credere
In questo mondo. In Rossellini troviamo un capovolgimento della cre-

€nza cristiana, come massimo paradosso. La credenza, anche con !

"ol personaggi sacri, Maria, Giuseppe e il Bambino & sempre pronté

# passare dalla parte dell'ateo. In Godard I'ideale del sapere, |'ideale

PIOpositq di

una

glatura

? Cfr. Jean Coll :
% Nella filosafis 1= Lue Godard, Parigi, Seghers, 1967, pp. 26-27.

ia, la sostituzione della cred : : | illfum

: enza al sapere avviene in autort #%%

Pascal-Hyme Kant-Fj htrl OPErano una conversione ntcal.xDi qui |'esistenza di copp!®:

' : ml:: " K’“kﬂsmd-Nietzmhe, Lequier-Renouvier. Ma, anche ¢!

do Kierkegaard - !Inr.heﬂ volge verso un altro mondo, & diretta a questo: la fede secon”

" ) Cr, I'eccellente mmniincl}“'-‘ll restituisce I'vomo e il mondo. udes Ci
matographiques', p, 1819, l%zmde Beylie, Procés de Jeanne d’Arc, in “Et



cora Vivo in Rossellini, crolla: il “buon”
el -ivoluzionario, de_lla femminista, del tilosofo, del re

0% " hon & trattato meglio del cattivo®, Si tratta inf’attied_l‘tglsta
e estituire 1 credenza nel mondo, aldiqua o aldily de]le | rnrln-
@ ente radicarsi nel cielo, foss’anche nel cielo dell’arte Eﬂgiﬁ;

dlSCﬂrsgl del mi.

¢ sufl toni
- % 4, per Lrovare delle ragioni per credere (Passion)? O bisogna in

nil Ye i
-

P inventare un altezza intermedia’’, tra terra e cielo (Prénom Cay.

58 Di certo credere non ¢ piu credere in un altro mondo. né in
i : )

—ondo trasformato. E solamente, semplicemente, credere al corpo

ufl :

£ restituire il diSCE:I‘SD al corpo e, per questo, raggiungere il corpo pri-
3 dei discorsi, prima delle parole, prima che le cose siano nominate:
| “prenome”’, € perfino prima del prenome™. Artaud non diceva nul-
1, di diverso, credere alla carne, ‘‘sono un uomo che ha perduto la pro-
oria vita € che cerca in tutti 1 modi di farle riprendere il suo posto”.
Godard annuncia Je vous salue Marie: che cosa si sono detti Giuseppe
- Maria, che cosa si sono detti prima? Rendere le parole al corpo, alla
carne. Al riguardo tra Godard e Garrel I'influenza si scambia, 0 si ro-
vescia. L’opera di Garrel non ha mai avuto altro scopo, servirsi di
Maria, Giuseppe e il Bambino per credere al corpo. Quando si parago-
12 Garrel ad Artaud, o a Rimbaud, vi & qualcosa di vero che va oltre
una semplice generalitd. La nostra credenza puo avere come unico SCO-
50 “la carne”’, abbiamo bisogno di ragioni molto spt;':mah che ci Eacciha:
no credere al corpo (“gli Angeli non hanno modo di conoscere perche
ogni vera conoscenza € OSCUra... ). Dobbiamo credere al corpo, ma

. " N Sl n_
come al germe di vita, al seme che fa spaccare i selciati, che si & co

: mmia e
servato, perpetuato nella sacra Sindone o nelle bE,I}di gebl-l:nf;ubisugnu
che testimonia la vita, in questo mnndn_ cosl Cf{ﬂ}di' . r.l'.m & un biso-
di un’etica o di una fede, e questo fa ridere gli idioti; n

i ] a questo
gno di credere a qualcosa d’altro, ma un bisogno di credere 2 d
mondo qui, di cui gli idioti fanno parte.

““A quanto l'altro dictpama i un grande scono:

2 Serge Daney, op. cit., p. 80: dice. Esiste sempre

E?dﬂfd r}fpondc sempre con quantné uclﬂzﬁﬂrigluﬂ

Ulo nella sua pedagogia, il fatto g ta)

b"’-;iﬂ' discorsi {qE:lli Ehg difende, ad esempio 1 dlscur?uél:;?'l.sn* 353, 1984, P g'bunn"

Mﬂin BE]’EHIE, LES aﬂesd'fﬂﬂrﬂ', in “Cﬂ.h.lﬁfﬁ d:icm X8 odﬂl'd ll ; 0

i Daney mostra che, in ragione dello statuto ai corpi: & '

D'“"““U ¢ quello che si pud rendere o restituire & o rima che li ’i-d“ lman;‘nnﬂ’ Car-
onde la necessita di giungere alle cose € agli :“e:f Pnzn di Venezio X0 "ibidem, P-

%8i discorso, perché producano il loro: cfr, la co H‘-‘ﬁ di Louis Audibert,

men, in “Cin'émamgrfphe" 0 95, 1983 (e cnmmel!;‘ i una credenz® {}{ ). Ritro-

HJ “"J'i é in qucﬁtﬂ ﬁlm unll Frﬂnd: libefti ch: b ql!:lt“ lel.; ﬂ.’“n REGES

dﬂi mundn . . ome un
. prese nella tela filmica, offerte € dici...'":
"¢ il mondo presuppone di ritornare aldiqua dei €€ 193
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