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Una voce fuori dal coro:
settant’anni dopo, ancora Ejzenstejn
di Stefano Pisu

Mosca, 8-13 gennaio 1935: il cinema sovietico, in occasione del suo quindicesimo an-
niversario, si da appuntamento alla Dom Kin per la conferenza nazionale dei ci-
neasti’. Era la prima volta che gli operatori della settima arte “made in URss” (regi-
sti, attori, sceneggiatori, direttori della fotografia, critici ecc.) si riunivano tutti in-
sieme. L'oggetto principale del dibattito sarebbero stati, secondo le dichiarazioni
della vigilia, i problemi creativi del cinema sovietico in relazione all’anno giubilare.
Oltre alla discussione di tipo estetico, il convegno si proponeva di risolvere una se-
rie di questioni di tipo organizzativo, legate alla creazione di una «sezione artistica
dei lavoratori del cinemas >,

In questo modo, piti 0 meno velatamente, la cinematografia si adeguava a quan-
to era accaduto I'estate precedente in campo letterario col celebre congresso degli
scrittori, rispettando il carattere “letteraturocentrico” dell’arte sovietica’ a livello
organizzativo allora inizio la propria attivita 'Unione degli scrittori sovietici, che riu-
niva, sotto la diretta supervisione del Partito comunista, tutte le forze letterarie del
paese aderenti al potere sovietico; dal punto di vista estetico, il congresso fu invece
Poccasione per affermare P'assunzione del «realismo socialista» + quale unico meto-
do creativo per tutti gli artisti sovieticis. Con «realismo socialista» si intendeva, in
estrema sintesi, una descrizione della realti non naturalistica, fotografica, ma di pro-
spettiva, in grado cioé di cogliere quelle tendenze generali che, in modo inevitabil-
mente ottimistico, avrebbero portato sempte alla vittoria del socialismo e della clas-
se proletaria. Insomma una realta edulcorata che doveva mostrare 1'“eroe positivo”,
instancabile costruttore del socialismo, e dimostrare quanto fosse felice e prospera
la societa sovietica sotto la guida del Partito comunista. La nuova estetica inoltre si
pose fra gli obiettivi primari quello di raggiungere le grandi masse al fine dj educar-
le ai valori del socialismo e quindi aumentare il consenso: in quest’ottica I"opposi-
zione alla sperimentazione e all’avanguardia artistica degli anni Venti, spesso viste
dalla critica ufficiale semplicemente come formalismo incomprensibile al grande
pubblico (si pensi alle critiche a Ejzenstejn per Oktjabr’ e Staroe i novoe), divenne
ancor pitl intransigente, tanto nel cinema quanto nelle altre discipline.

Come detto, la conferenza dei cineasti fu convocata anche per risolvere delle
questioni organizzative: avvio infatti i propri lavori la «sezione artistica dei lavorato-
ri del cinemas, branca creativa del neonato sindacato degli operatori del cinema. Al-
la nascita della «sezione artisticas cotrispose la fine dell’organizzazione che per piti
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di dieci anni aveva riunito i cineasti sovietici, ossia I'ARRK (Associacija Rabotnikoy
Revoljucionnoj Kinematografii — Associazione dei lavoratori del cinema rivoluziona-
rio). I'ARRK — che aveva avuto tra i suoi fondatori lo stesso Ejzenstejn — a partire dal-
la sua creazione nel 1924 aveva svolto un’importante funzione di collante all’interno
del mondo cinematografico, offrendo ai cineasti uno spazio privilegiato per la di-
scussione delle questioni tecniche ed estetiche: una sorta di tribuna in cui gli addetti
ai lavori, anche quelli provenienti dall’avanguardia, potevano confrontarsi con una re-
lativa liberta dovuta al clima tollerante presente nell’ambito artistico-culturale du-
rante gli anni della NEP (novaja ekonomiceskaja politika) in URSS. Tuttavia fra la fine
degli anni Venti e i primi anni Trenta questo clima di tolleranza subi forti scossoni:
prima con la “rivoluzione culturale” e la lotta spietata all’sntelligencija non proleta-
ria, anche in campo artistico-culturale?; poi con il decreto del Comitato centrale del
Partito comunista datato 23 aprile 1932 «sul riassetto delle organizzazioni artistico-let-
terarie»® che, se all’inizio venne accolto dall’ambiente culturale sovietico come un se-
gno di relativa liberalizzazione in campo creativo, si sarebbe pitt tardi rivelato un ul-
teriore giro di vite per 'autonomia della creazione artistica, sempre pitt subordinata
alla politica. La liquidazione del’ARRK, sentita ormai come un inutile e dannoso re-
taggio del passato, a favore della «sezione artistica», avvenuta proprio alla conferen-
za del gennaio 1935, fu la dimostrazione di come il potere sovietico tentd d’ingabbia-
re i cineasti in un’organizzazione direttamente controllata dal Partito comunista.

Va sottolineato come, se da un lato sia possibile stabilire un parallelo fra il con-
gresso degli scrittori dell’estate 1934 € la conferenza dei cineasti del gennaio 1935 per
il fatto che in entrambi i casi fossero state discusse questioni estetiche e organizzati-
ve relativamente simili, dall’altro non vadano trascurate alcune fondamentali diffe-
renze: in primo luogo la portata dei due eventi & diversa per il ruolo-guida della let-
teratura rispetto alle altre arti tanto che, se non si fosse tenuto pochi mesi prima il
congresso degli scrittori, la conferenza sul cinema avrebbe avuto probabilmente di-
versi contenuti e significati; in secondo luogo la conferenza dei cineasti s’inseri fra le
celebrazioni per il quindicennale del cinema sovietico e quindi ebbe anche lo SCopo
di tracciare un bilancio e di discutere le varie tappe di sviluppo che avevano con-
dotto all’adozione ufficiale, anche nella settima arte, del nuovo metodo creativo del
«realismo socialistas.

Ed ¢ proprio in questo quadro che s’inseriscono e acquistano un significato par-
ticolare la figura di Ejzenstejn, la sua presenza e le sue parole alla suddetta confe-
renza. Cio che colpisce maggiormente & 'ambiguita del suo ruolo nel contesto ge-
nerale del giubileo del cinema sovietico, un’ambiguita tuttavia piii subita che volu-
ta: fu infatti contraddittorio I'atteggiamento tenuto nei suoi confronti dai vertici del-
la cinematografia, subordinati ai vertici politici. In primo luogo a Ejzenstejn furono
concessi l'onore, e I'onere, di essere il primo cineasta a intervenire alla conferenza e
di poter leggere anche la relazione conclusiva: un’inoppugnabile attestazione di sti-
ma per chi, a meta degli anni Venti, aveva dato lustro internazionale al cinema dei
soviet col “mitico” Bronenosec Poténkin. A cid va aggiunto l'incarico di vicepresi-
dente della neonata sezione creativa del sindacato degli operatori del cinema: un bel
salto di qualita per chi invece all'indomani del decreto del 23 aprile 1932 era stato no-
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' M_a prima di vedere I'altra faccia della medaglia & meglio considerare cid che il re-
gista disse concretamente alla conferenza, Gia dall'incipit fece capire di non trovarsi i
per recitare passivamente il ¢4 culpa e per tinnegare quanto aveva fatto in passato:

Lautore Propose poi una periodizzazione della cui schematicits egli stesso avverti e,
saltando JJ primo lustro (1919-24), andg subito ad analizzare ] quinquennio 1924-29,
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Successivamente Ejzenstejn sottolineo la progressiva evoluzione dell’atteggia-
mento dei cineasti verso la rivoluzione e una partecipazione piti attiva alla causa so-
vietica, sancita dal celebre decreto del 23 aprile 1932, capace di determinare un’inver-
sione di rotta anche nelle scelte estetiche, nel modo di concepire e ritrasmettere il rea-
le sul grande schermo. Il cambiamento estetico si era manifestato nel passaggio dalla
forma epica a quella drammatica mentre, riguardo alla rappresentazione dei perso-
naggi, si era passati dalla tipizzazione all’approfondimento interiore dei protagonisti,
alla descrizione in fieri dei loro atteggiamenti e stati d’animo, per favorire il processo
d’identificazione negli spettatori. Dal punto di vista dei contenuti inoltre Ejzenstejn
rilevd come la nuova fase di sviluppo del cinema post 23 aprile fosse ispirata non pit
dal rapporto del cineasta con la rivoluzione bensi dalla relazione instaurata diretta-
mente col Partito comunista: il film Vstrecnyy, diretto da Friedrich Ermler e Sergej
Jutkevi¢, girato su commissione dello stesso partito per celebrare i quindici anni del-
la rivoluzione nel novembre 1932, venne indicato dal regista, in piena sintonia peral-
tro con la critica ufficiale, 'esempio migliore della nuova tendenza™.

A questo punto Ejzenstejn inizio ad affrontare i problemi piti spinosi: da una par-

te il confronto fra le due fasi di sviluppo del cinema sovietico finora analizzate, cioé -

quella 1924-1929 in cui i suoi stessi film e le sue teorie avevano avuto un ruolo di pri-
mo piano e la successiva 1929-1934 che sembrava aver spostato i riflettori sulla que-
stione del contenuto piuttosto che sulle problematiche formali; dall’altra come collo-
care 'esperienza e i risultati del cinema intellettuale nelle nuove condizioni di un ci-
nema indirizzato sulla via del «realismo socialista». Per quanto riguarda il primo pro-
blema I'intelligenza di Ejzenstejn consistette nello spostare leggermente i termini del-
la questione dallo sterile e infido terreno dello scontro di principio forma/contenuto
alla necessita di trovare un giusto equilibrio, legittimando la sua campagna per la for-
ma con la paura che essa non risultasse all’altezza dei nuovi contenuti tematici:

Preoccupava il fatto che i mezzi espressivi non fossero neanche lontanamente all’altezza del nuo-
vo contenuto ideologico-tematico e in molti casi nemmeno al livello degli standard occidentali
per il superamento del quale erano state impiegate dal cinema sovietico non pache forze®,

Una tale impostazione del problema permetteva al regista di essere abbastanza cri-
tico verso la fase 1929-1934, affermando che nel rapporto fra intenzioni e realizzazio-
ni e dal punto di vista dei propositi e dell'impegno profuso nel concretizzarli, il pri-
mo periodo, i cosiddetti anni d’oro del muto, avevano lavorato meglio del successi-
vo. Subito dopo Ejzenstejn mitigo i toni delle proprie affermazioni rendendo il “do-
veroso” omaggio a Capaev dei Vasil’ev, pellicola il cui successo, riscosso sia dall’alto
(vedi articolo promozionale sulla “Pravda” e riconoscimenti a pioggia del neonato
sindacato del cinema) che dal basso (mezzo milione di spettatori nella sola Mosca in
una settimana), I'aveva portato a essere unanimemente ritenuto il paradigma del
«realismo socialista» sul grande schermo™.

Dopo l'inevitabile panegirico e i riferimenti dovuti al film dei Vasil’ev, la rela-
zione ritorno verso quello che era il suo centro, ossia la nuova collocazione da dare
ai capisaldi dell’avanguardia cinematografica sovietica nella nuova fase, certamente
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ti, Ejzenstejn espose i suoi ultimi oggetti di studio: la tesi da dimostrare era che il ci-
nema intellettuale non doveva essere considerato un capitolo definitivamente chiu-
so ma che qualcosa si poteva ancora salvare, ed egli proponeva di discutere su quel
“qualcosa”. 1l regista inizid una lunga riflessione sullarte e sui suo; legami con la
scienza, evidenziando come alcune teorie che in una certa epoca erano ritenute
espressione di una conoscenza scientifica, in epoche successive venissero eliminate
come scientifiche ma considerate ammissibilj sotto 'aspetto artistico-figurativo. A
questo punto il regista utilizzo diversi esempi tratti dalla filosofia dell’arte, passando
da Hegel a Marx, fino a Goethe, per dimostrare quanto detto, trasferendolo nello

specifico campo artistico e piti precisamente nella relazione contenuto/forma, in ri-
ferimento al “cinema intelletruale”:

Nei procedimenti dellarte talvolta capita che come elementi del contenuto vengano presi que-
gli aspetti che costituiscono la logica della struttura formale, [...] La specificita del “cinema
intellettuale” era proclamata come contenuto del film. Il corso e il movimento dej ensieri si
P
bresentavano come esauriente fondamento di cié che accadeva nel film, ossia come sostituto
del soggetto. Nell'ottica di un contenuto esauriente esso non si giustifica’s
28 g

Parrebbe esserci una condanna senz'appello per un modo di far cinema poco atten-
to ai contenuti ¢ scarsamente flessibile, concentrato unicamente verso una direzio-
ne. Ma Ejzenstejn voleva arrivare a un altro punto: innanzitutto stabili un legame di
discendenza fra il “cinema intellettuale” ela teoria del “monologo interiore” che ave-
V4 avulo, a suo parere, il metito di render meno freddo il corso dei pensieri di un
personaggio; ulteriore passo avanti fu Paffermazione che il monologo interiore era
uno strumento formale utilizzabile non solo per la rappresentazione dello stesso mo-
nologo. Qui occorre aprire una breve parentesi per evidenziare il coraggio, forse la
temerarieta, senza dubbio la grande coerenza dj Ejzenstejn nel servirsi, come fulcro
del suo discorso, del monologo interiore, artificio letterario reso noto da Ulisse di
Joyce, un romanzo che al congresso degli scrittori era stato preso a simbolo del de-
grado dell’arte occidentale. T] rapporto col monologo interiore, al quale Ejzenstejn
aveva riferimento gia dal 1932 almeno, servi al regista per spiegare cid che di buono
e di utile aveva lasciato il cinema intellettuale:

Il cinema intellettuale, che si & voluto elevare a contenuto esauriente e che per questo ha fat-
to fiasco, ha svolto una funzione molto importante nell'individuazione di una serie di fonda-

Merito del «cinema intellettuales era stato di portare alla luce la sintassi tutta parti-
colare che sottende la costruzione delle opere artistiche, regole diverse da quelle del-
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la logica del discorso quotidiano, in quanto il linguaggio dell’espressione artistica si
fonda su un codice “altro” rispetto a quello razionale, un codice figurato che si muo-
ve per associazioni. Ejzenstejn sostenne che tale sistema, questa struttura del pen-
siero creativo, definito prelogico, apparteneva alla quotidianita dell'uvomo prima di
un sufficiente sviluppo socioculturale e scientifico e solo in seguito era entrata a far
parte del patrimonio del linguaggio artistico. Esempio utilizzato dal regista fu la fi-
gura retorica della sineddoche per cui la parte e il tutto di un 0ggetto possono esse-
re presi indistintamente per rappresentarlo concettualmente:

La sua efficacia & conosciuta da tutti. Il pince-nez del dottore de La corazzata Potémbkin si &
impresso nella memoria di ogni spettatore. [...] E risulta che questo procedimento & un clas-
sico esempio delle modalita di pensiero appartenenti all’arsenale delle forme primitive di ra-
gionamento, in quello stadio nel quale non c’era ancora una cognizione dell’unit fra parte e
tutto, cosi come la intendiamo noi oggi. [...] Come vedete, usiamo con finalit artistiche, co-
me procedimento tecnico, una delle leggi delle forme primitive di pensiero, che a quello sta-
dio rappresentava la norma del comportamento quotidiano,

In questo modo Ejzenstejn chiuse in un certo senso il cerchio in quanto aveva di-
mostrato I'ipotesi di partenza, ossia I'idea secondo cui alcune teorie prima valide dal
punto di vista scientifico poi si convertivano in mezzi dell’espressione creativa. Per
rafforzare questa sua tesi, il regista approfondi ulteriormente la sua riflessione, an-
dando a toccare i campi dell’antropologia del linguaggio e della psicologia dell’arte,
tramite la quale giunse a dare una sua definizione del concetto stesso di arte:

L'arte non ¢ altro che una regressione artificiale nella sfera della psiche verso le forme pin pri-
mitive del pensiero, ossia un fenomeno identico a quelle forme di narcosi, di effetto da alco-
ol, di stregoneria, religione etc.! "

Da questa visione del concetto di arte, condannata come «antidialettica» ** nella stes-
sa conferenza da Karl Jukov (1902-1938), figura di spicco dell’ente di gestione del ci-
nema sovietico e vittima anch’egli del terrore staliniano, scaturiva la duplicita del-
Parte stessa la quale, per Fjzenstejn, si manifestava da un lato nella tendenza a «ele-
varsi ideologicamente» a livello di contenuti e dall’altro nell'immergersi negli abissi
pit profondi del pensiero figurato, vero e proprio ipocentro della forma:

La distanza estrema fra queste due linee di rendenza crea quella straordinaria tensione di uni-
ta fra forma e contenuto che distingue le opera autentiche., Al di fuori di questo non esistono
opere autentiche™,

Cosl il relatore riusci a riabilitare la funzione svolta dal «cinema intellettuales in chia-
ve di equilibrio contenuto-forma e legittim la necessita di proseguire un accurato
studio delle problematiche formali.

Avviandosi verso la conclusione, il regista sottolined come ormai anche i suoi
studi non avessero piit il carattere programmatico, militante, per difendere o attac-
care qualche teoria in particolare, come avveniva un tempo, ma si inserissero quale
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UNA VOCE FUORI DAL CORO: SETTANT ANNI DOPO, ANCORA EJZENSTEJN

personale contributo, alla pari di quelli dei suoi colleghi, nel grande contenitore del-
lo stile del «realismo socialista»: una concezione pluralista del nuovo stile, ormai nel-

za del suo operato, la qualita di cio che aveva fatto, quanto Iaspetto quantitativo:
Pidea di un «cinema intellettuales» non era sbagliata in sé

qualsiasi altro procedimento tecnico.

I suo primo intervento si concluse con I'affermazione che il cinema sovietico do-
po anni di discussioni anche aspre entrava ormai nella sua fase “classica”, segnata
dalla sintesi armonica di tutti gli elementi una volta conflittuali, e con 'annuncio del
Su0 prossimo ritorno sugli schermi, Va detto che etichetta di “classico” per il nuo-
VO cinema sovietico non andd gital gi citato Jukov, una delle “voci” del potere pre-
senti alle assise, per il quale una definizione del genere strideva col concetto di «rea-
lismo socialistas per cui da anni sj stava combattendo, Questa non & tuttavia l'uni-
ca critica che il maestro ricevette dopo il suo primo intervento: la tendenza domi-
nante fu quella di sottolineare, chi in modo piti amichevole, chi piti ostilmente, ['ec-
cessiva dedizione del regista alle questioni teoriche a discapito dellattivita pratica,
banco di prova delle ricerche formali. Fra quelli che utilizzarono i toni pitt sarcasti-
ci ci furono sicuramente Leonid Trauberg, Sergej Jutkevic e Sergej Vasil'ev; altri, co-
me Aleksandr Dovienko e Vsevolod Pudovkin®, pur parlando ugualmente del ri-
schio di far corrispondere a una grande preparazione teorica un’assoluta infruttuo-
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A parte quest’arringa difensiva di Kule3ov, alla luce della serie di critiche subite, pit
o meno dure, piti o meno ironiche, & comprensibile che nell’intervento finale Ej-
zenstejn dovette difendere le posizioni avanzate all'inizio e lo stile del suo impegno
nel cinema. Vale la pena di tiportare il modo in cui replics alle irriverenti parole di
Vasil’ev —una replica che suscito gli scroscianti applausi dell’assemblea:

Quando mi parli del mio caffettano cinese coi geroglifici, indossando il quale starei seduto
nel mio studio, compi un errore: sul caffettano non ci sono geroglifici, E quando sono sedu-
to nel mio studio non contemplo le statuette in modo astratto, Io lavoro ai problemi che si
presenteranno alla futura generazione di cineasti. E se io sto seduto nel mio studio e lavoro,

lo faccio perché tu non perda tempo nel tuo studio e possa fare ancora film straordinari co-
me il tuo Capaev™.

Abbiamo patlato all'inizio della situazione ambigua in cui si trovo Ejzenstejn alla
conferenza, sottolineando i fattori denotanti Ia rinnovata stima di cui godeva nel-
Pambiente cinematografico ufficiale (primo cineasta a intetvenire; compito di chiu-
dere 'assemblea; incarico di vicepresidente della neonata «sezione artistica del sin-
dacato degli operatori del cinemay; insegnamento all'Istituto statale dj cinema),
Laltra faccia della medaglia che autorizza a parlare di una sua posizione contrad-
dittoria & la serie di critiche ricevute, come si & visto durante la conferenza, a cui si
contrapposero pochissime voci a suo favore, Com’era possibile che il cineasta in-
caricato di aprire e chiudere le sessioni di un evento sentito come epocale fosse an-
che il pitt colpito dalle accuse dei suoj colleghi e degli addetti ai lavori (Dinamoy e
Jukov fra tutti) vicini al potere sovieticop Altro aspetto contraddittorio fu il fatto
che Ejzenstejn, nell’ambito delle premiazioni istituite dal governo di Mosca per ce-
lebrare i quindici anni del cinema sovietico?®, ricevette, com’e noto, un riconosci-
mento di basso livello rispetto al contributo dato allo sviluppo della settima arte in
URSS. Fu il regista stesso a gettare acqua sul fuoco interpretando questa scelta del
potere come uno stimolo per un rapido ritorno sugli schermi: tuttavia questa giu-
stificazione non regge in quanto il testo del decreto specificava che le onorificenze
venivano conferite «per i particolari meriti nella creazione e nello sviluppo del ci-
Dema sovietico» *7 e quindi non facevano riferimento solo alla recente produzione,
E evidente il carattere punitivo del decreto e cid stride ancora maggiormente con il
ruolo di primo attore che il regista ebbe alla conferenza. In stretta connessione a
quest’assenza prolungata di Ejzenstejn dagli schermi, utilizzata per spiegare I'umi-
liazione delle onorificenze, ¢ significativo considerare Je ultime parole del regista
nel suo primo intervento, quando cioé annuncid il suo prossimo ritorno all’attivita
pratica. Ejzenstejn non sapeva che in realt3 il suo ritorno non sarebbe stato cosi
prossimo come aveva annunciato: Aleksandy Nevskij usci nel dicembre 1938, quasi
quattro anni dopo la conferenza, anni in cui la censura impedi la realizzazione dei
suoi progetti, fra tutti Bein lug; un altro aspetto dell’ambiguita di cui fu oggetto un
personaggio la cui presenza e personalita, quando il cinema sovietico imboccava la

strada della prosa celebrativa, risultavano ingombranti, scomode ma non elimina-
bili tout courz.

244

.T.'lalE art

ratura de
cialiste.

7, Per.




ubite, piti
finale Ej-
 impegno
parole di

irei seduto
sono sedu-
lemi che si
o e lavoro,
rdinari co-

15tejn alla
deva nel-
o di chiu-
a del sin-
cinema).
- contrad-
4, 4 culi si
neasta in-
fosse an-
inamov e
fu il fatto
ca per ce-
iconosci-
na arte in
scelta del
1esta giu-
rificenze
bo del ci-
yduzione.
nte con il
essione a
ire 'umi-
el regista
Iattivita
stato cosi
138, quasi
zione dei
ygetto un
occava la
elimina-

UNA VOCE FUORI DAL CORQ: SETTANT’ ANNI DOPO, ANCORA EJZENSTEIN

Un grande solista, la cui voce era portata naturalmente a distinguersi dal coro (il
pur celebrativo Aleksandr Nevskij porta anch’esso il suo inconfondibile marchio di
fabbrica), nonostante fosse andato alla conferenza con intento di trovare un punto
d’incontro: fra teoria e pratica, fra contenuto e forma, fra le varie tappe del cinema
sovietico, tra I'individualita creativa e il collettivo — la ricerca di un compromesso
non per “salvarsi la faccia”, si badi bene, ma con il destino del cinema sovietico nel-
la testa e nel cuore. Tuttavia fu proprio questa onesta intellettuale forse a renderlo in
patria cosi grande e allo stesso tempo troppo grande, “imbarazzante”, con tutte le
conseguenze che ne derivavano: grandi successi e altrettante amarezze, esaltazioni e
umiliazioni, reazioni osannanti e bolle di scomunica del papato comunista, Sua mae-
sta Ejzenstejn®®, la coscienza del grande schermo falce e martello: sua maesta Ej-
zenStejn, il “santo” e 1"“eretico” del cinema sovietico: una figura il cui senso scaturi-
sce solamente dallo scontro, dal montaggio “intellettuale” di queste due immagini
contraddittorie — un personaggio le cui parole e i cui pensieri sanno suscitare anco-
ra riflessioni ed emozioni a settant’anni dalla loro formulazione,
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