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CHIARA TOGNOLOTTI

«MORT A LA PAROLE! VIVE LIMAGE!». IL RAPPORTO
CINEMA-LETTERATURA NELLA TEORIA DEL FILM DI JEAN EPSTEIN

Oltre che uomo di cinema, autore di pitt di venti lungometraggi e di nove volumi di teo-
ria del film, Jean Epstein  stato anche uome di lettere. Il regista parigino (anche s¢ era
nato a Varsavia nel 1897; dopo gli anni di studi a Lione, la formazione ¢ la cultura e-
psteiniane sono di marca strettamente parigina, soprattutto grazie all’amicizia con lo
scrittore Blaise Cendrars, che lo introduce nell'ambiente delle avanguardie)' ama scrive-
re — anche senza occuparsi di cinema: & autore di romanzi, racconti, poesie — almeno
quanto ama osservare il mondo da dietro l'obiettivo della cinepresa; ama, fin da ragazzo,
leggere e studiare i classici, ¢ poi romanzi e saggi letterari piit recenti; € arriva a compor-
re una seric di articoli e uno studio precoce ¢ per molti tratti originale sui caratteri della
poesia contemporanea.? Cosf la letteratura, che sia pratica diretta di scrittura o lertura e
riflessione su di essa, entra nel pensiero epsteiniano a pitt livelli e con diversi gradi di in-
tensitk. Mi occuperd qui dell’atrenzione di Jean Epstein verso la letteratura nella sua con-
nessione con la teoria del cinema elaborata dal regista lungo tutto l'arco della sua carrie-
ra— dai primi anni Venti alla met2 degli anni Cinquanta — ovvero del panorama traccia-
10 in Le phénoméne littéraire, La poésie d'aujourd’lhui e poi negli studi degli anni della ma-
turit, testimoniati dalla preziosa fonte d'archivio del Fonds Epstein® e rifluiti nei testi di

! Per una biografia esauriente di Jean Epstein si veda, olire al classico volume di P. LEPROHON (Jean E- .
pstein, Paris, Seghers, 1964), il recente contributo di L. VICHL, jean Epstein, Milano, 1l castoro, 2002, in cui
sono dedicate agli anni della formazione in particolare le pp. 26-40.

2 romanzi di Jean Epstein (dora in poi JE} Lor des mers, Patis, Valois, 1932, e Les rectenrs et la siréne, Pa-
tis, Editions Montaigne, 1934 sono stati riediti di recente presso Quimperlé, La Digitale, rispettivamente
nel 1995 ¢ 1998. Le poesie compose dal regista si possono rintracciare nel volume Bonjour cinéma (Paris,
1a Siréne, 1921, poi in ¥D., Ecrits sur Iz cinéma, 1 [d’ora in poi £1], Paris, Seghers, 1974, pp. 81-104, riedi-
zione anastatica presso Paris, Maeght, 1993; trad. di C. Mezzalama, Roma, Fzhrenheit 451, 2000), mentre
i racconti rimangono ancora inediti e possono esscre consultati nel Fonds Epstéin (d’ora in poi FE) posse-
duto dalla Bifi di Parigi (per il quale cfr. la nota 3), in particolare alle boites Epstein226B59,
Epstein227B60. Le lerture giovanili del regista sono documentare ancora in FE, Epsteinl1B1. Infine, i testi
teorici di argomento lerterario sono JE, La podsie daujourd bui, uni nowvel éear d'intelligence, avec une lettre de
Blaise Cendrars, Pasis, La Siréne, 1921, poi parzialmente in E1, pp. 65-9; ., Le phénomine lirtéraire, L~
sprit Nouveaur, 1921, 8-13, ora in Jean Epstein. Cindaste, podte, philosophe, 2 cura diJ. Aumont, Pasis, Ciné-
mathéque Frangaise, 1998, pp. 39-84.

311 Fonds Epstein, di mole notevole, & stato ordinato e conservaro prima dalla sorella del regista, Marie
Epstein, poi da lei affidato alla Cinémathéque Frangaise ¢ infine alla Bifi di Parigi; l'intero fondo & inventa-
riato e consultabile presso la biblioteca, Preziosissima fonte d’archivio per quantiti ¢ qualith dei materiali, il
fondo documenta turta Pattivith di Jean Epstein teorico ¢ regista cinematografico. In particolare, una buo-
na parte dei documenti consistono in appunti ¢ schede di lerrara redatti dal regista negli anni che vanno dal
1946 al 1953; attraverso quest testi & possibile ricostruire gli studi condotti dal regista e dunque il cantiere
intellerruale in cui il suo pensiero e il suo lavoro sul cinema hanno preso forma. Per un'analisi completa di
questa parte del fondo si veda il mio Jean Epstein 1946-1953. Ricosiruzione di un cantiere ingellettuale, vesi

_ di doetorato, Universith degli smudi di Firenze, 1.2 2002-03, a cul rimanda anche per il problema della da-
tazione del materiale del Fonds proposta pitt sopra. )
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teoria del film (soprattutto i pits tardi, da Linzelligence Lune machine a Alcool et cinéma) *
[n effetti la produzione strettamente letteraria di Epstein, oltre a rimanere in larga parte
inedita e non studiata, se si eccertua la recente riedizione dei due romanzi a sfondo bre-
tone, si pone su un livello diverso in quanto autonoma rispetto alla pratica cinemarogra-
fica e di conseguenza risulta ricaduta teorica sul pensiero del film. Al contrario atten-
zione ai modi della scrittura contemporanea e, piu in generale, ai meccanismi di costru-
sione e trasmissione del sapere tramite la parola letteraria si pone in Epstein in stretta re-
lazione con la teoria del cinema fin dai primi scritti. In altri termini, studiare il peso del-
la componente letteraria nel pensiero epsteiniano significa individuare e seguire il per-
corso cronologico, attraverso il costante raffronto con la parola scritta, di uno dei pund
fondamentali di quella teoria: Pindagine sulle caratteristiche dell'immagine cinemato-
grafica, ovvero la definizione dell'idea di fotogenia.

¢

L. Poesia ¢ cinema, «une naturelle circulation d’échanges». Da Le phénoméne littéraire

a La poésie d’aujourd’hui .
Epstein dedica una delle sue prime prove saggistiche, la serie di articoli apparsi su «Le-
sprit nouveau» nei primi mesi del 1921 dal titolo Le phénomine littéraire, allo studio dei
caratteri della letteratura a lui contemporanea. In una prosa dagli accenti futuristi che
condivide le passioni e le convinzioni del milieu avanguatdistico dell'epoca’ il futuro re-
gista sottolinea i rivolgimenti profondi, caratteristici della modernitd, provocati dall’ir-
rompere della tecnologia nel quotidiano, ¢ il conseguente modificarsi dei modi della co-
noscenza umana. Il mondo contemporaneo per Epstein & segnato da rapidit, ritmo, es-
senzialita. La velocita degli spostamenti nello spazio porta allaumentare della velocita del
pensiero; il progresso della meccanizzazione, V'elaborazione di strumenti sempre pil so-
fisticati, la rapidita dei mezzi di trasporto alterano le coordinate usuali di tempo e spazio

45, Lintelligence d’une machine, Pasis, Bd. ]. Melot, 1946, poi in E1, pp. 255-354, trad. di V. Pasqualiin .
15, Lessenza del cinema. Scritti sulla sertima arie, Roma, Bianco e Nero, 2002, pp. 78-128 ; ID., Le cinéma du -
diable, Paris, Bd. ]. Melot, 1947, poi in E1, pp.355-410, rad di V. Pasquali in JE, Lessenza del cinema, €it,
pp. 129-90 ; ID., Esprit de cinéma, Paris, Jeheber, 1955, poi in Eerits sur le cinéma, 1L, Paris, Seghers, 1976
(¢’ora in poi E2), pp. 9-126, trad. di E Rinaude, Roma, Bianco e nero, 1955; ID., Alcoof et cinéma, inedito,
poi in E2, pp. 170-250, trad. di C. Tognolotti, Pozzuolo del Friuli, 11 Principe Costante, 2002, Lo

5 Nei primi anni Venti Epstein partecipa alla vita delle avanguaidie artistiche parigine, anche, come s &
detro, grazie all’'amicizia di Blaise Cendrars, che lo convince ad abbandonare gli srudi in medicina a Lione:.
e a dedicarsi alla letteratura - e poi al cinema. Cos{ if giovane Epstein (ha 24 anni quando arriva a Pasigi) fre
quenta ke riunioni organizzate da Ricclotro Canudo, partecipa, con Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean'T¢
desco, Marcel I’Herbier alle proiezioni ¢ alle serate dei primi cine-club, scrive sulle pit diffuse riviste diar
te e culrura dell’epoca («Comaediar, «Cinéay, «Le crapouillop). Per un quadro generale stlle avanguardi
francesi negli anni Venti cfi. R. ABSL, French Cinema. The First Wave, 1915-1929, Princeton, Princeton 3!
niv. Press, 1984 ¢, dello stesso autore, French Film Theory and Criticism: 4 HistorylAntology. 1907-1935,
Princeton, Princeton Univ. Press, 1988. ‘ .
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era abituato a muoversi, riducendo le distanze fisiche e aumentando i con-
cambi di persone, parole, pensieri.® Leggenda e incanto di luogh1 lontani si
avanti alla scmnnﬁcma di chsta.nze ca.icolatc con precisione in minuti secondi;

: di piir. Epstein nota che il reale, visto attraverso la lente degli strumenti scien-
asforma. Uno stesso paesaggio, deformato dalla velocitd del treno da cui lo si

0 nprodotto in un diorama o in fotografia, acquista qualith nuove che lo trasfor-
una molutudme di paesaggi differenti. Un oggetro filtrato dal dLSpOSltNI della

PPO
one tipica dell'uomo moderno & allora correlata allo sfaldarsi delle nozioni di spazio

mpo,- che perdono il loro carattere assoluto per divenire relative, mobili, fluttuan-
universo non possiede pilt dimensioni stabili ma relazioni variabili e rapporti in con-
assestamento.

11 punto centrale dell’argomentazione di Epstein parte da qui: il dissolversi della rigi-

della coerenza del reale porta la conoscenza umana a concentrarsi su se stessa. Lo

trore sostiene che I'accelerazione e 'ampliamento della percezione prodotti dal pro-

o scientifico agiscono sulla mente umana e ne provocano uno stato di eccesso di sti-

oli, definito «fatigue intellectueller.® Il surmenage cui & sottoposta porta Ia mente uma-

ad assumere una nuova e forte consapevolezza di sé e del proprio lavoro: I'affaticamen-

_dell’mtelletto, in altri termini, conduce la mente a sentire se stessa, in una sorta di au-

tocoscienza del pensiero che Epstein definisce «cenestesia». Cosi la mente interagisce sia

cor la realth esterna, sia con il proprlo universo interiore, in una modaliti di penslcro «en

" dedans» che lavora su un unico piano intellertuale in cui <le réel, Cest le réel intérienrs e in

. cui il pensiero contemporaneo ha come oggetto un territorio vasto, in cui fa realth delle co-
_se ha un valore solo dal momento in cui la mente umana ne di ur’elaborazione:

Mais comme cette réalité fobjective] n'a de valeur que parvenue jusqu’au cervean et réflerée
par lui, n'a d’existence qu'd partir du moment oll, pénétrant i travers la sensibilité dans la
pensée, agrippée par la conscience, elle s'amalgame au moi pensant et sensible pour en faire

'

® «La vitesse réalisée par 'homme a donné un caractére nouveau 1 la vie civilisée. Vitesse dans Pespace d’a-
bord: Jes villes sont relides les unes aux autres par le réseau serré exact et continu des rails. Mieux que les vil-
les, les pays. Les autos roulent. Les avions i trait encore plus direct franchissent les distances. Mieux que
les pays, les continents s’envoyent des ponts mobiles. De dix ans en dix ans, le kilométre, comme une bank’-
note dépréciée, perd de savaleurs (j&, Le phénomene littéraire, cit., p. 39).

7 «Par ailleurs la belle gEOgraphle légendaire des vieux bouquins est morte. On a refait cent mille fois les
voyages de Marco Polo. Ce test plus Ia méme chose: Venise est moins belle d’étre 4 précisement tant d’heu-
res et de minutes de Paris. La Terre est petite. A regarder les cartes il y a huit sitcles on voit qu’un senti-
ment a disparu avec le blanc des “terre Lgnot:z » {ivi, p. 40).

8llidea di «fatigue intellectuelle» nasce in Epstein dallo stadio di testi che appartengono alla sua forma-
zione medica, e in particolare dal saggio di C. FERE Travail ex plaisir: nowvelles études expérimentales de psy-
cho-mécanigue (Paris, Alcan, 1904) e La fatica di A. Mosso (editn nel 1892 in Iralia da Treves e tradotto in
Francia nel 1894 da Alcan col titolo Lz futigue}, entrambi citati in Lz paésze d ayfonrd hui.




CHIARA TOGNOLOTTI

partic intégrante, qu'a partir du moment oty elle cesse d’éere objective, et ot elle devient pen-
sée ou émotion, cette réalité se trouve traicée par conséquent sur le méme plan, tout A fair au
méme titre, er estimée 4 la méme valeur qu'un éément de la vie intérieure,?

Questa allora la condizione di pensiero dell’vomo moderno secondo Epstein: somman-
do ai dati provenient; dalla conoscenza de! mondo esterno il nuovo materiale che deriva
dalla nuova e intensa conoscenza di se stessi, messa in moto dalla «fatigue intellectuellen,
la cenestesia amplia Ia gamma percettiva della coscienza, che arriva a cogliere anche gli
stadi di confine tra la percezione cosciente ¢ il subconscio, la «sourde agitation subcon-
scieniter, rimasti fino a questo momento inesplorati. E chiaro quindi che per Epstein l'af-
faticamento delle facolel intellettive non costituisce una condizione patologica da evita-
re, ma al contrario & uno stato intellettuale ed emotivo estremamente produttivo perché
portatore di una tensione creatrice nuova, stimolata dalla percezione piti intensa della vi-

ta intetiore provocata dalla reazione della coscienza agli influssi del mondo contempora- -
{

neo.
Da questa tensione nasce la letteratura moderna, che si allontana decisamente dalla

tradizione per acquistare forme inedite capaci di espritnere una sensibilita rinnovata,
‘Rimbaud per primo e poi Cocteau, Apollinaire, Cendrars, Jacob sono i poeti che, nel-
Pottica di Epstein, hanno saputo portare fa parola letteraria ai livelli pit alti. In essa la
grammatica e la metrica tradizionali non servono pitt perché troppo lontane dall'inten-
siti sincopata richiesta dallo spirito contemporaneo. La letteratura dell’oggi & sintetica e
rapida; abbandona le Iunghe descrizioni, da decantare con lentezza, a favore dell’enume-
razione secca di pochi dettagli, scelti per la loro capacita evocatrice; al letrore il compito
di ricostruire il quadro completo che Po pera suggerisce per illuminazioni intermittenti e

immagini oniriche.'" Figura centrale della nuova scrittura &, per Epstein, la metafora. In -
essa le immagini, spesso eterogenee, si scontrano per produrre accostamenti inediti e il- .

lumiranti, in un processo rapido e immediaro che condensa significati molteplici e li e-
sprime con chiarezza fulminea:

[Les méraphores} sont énormes, exactes par approximarion rrés liches L..Jelles accouplent les
idées les plus éloignées, les plus disparares, les plis ennemies, et Faccouplement se fair dans
un choc, une fulguration, un éclatement trés violents; ce déplacement d’idées antipodiques
qui séjournaient aux péles opposés de Pintelligence, entraine tout un grouillement de Pintel-
Iligence, des démenagements des notions acquises qui, brusquement, quiteent leur cases, sui-
vent leur idée mére que la métaphore dérange, s'agitent, Sarrétent, veulent revenir en arrié-
re, trouvent leurs places occupées, Sinstallent ailleqrs, 11

> JE, Le phénomene litéraire, ci., p. 64. _

" 4[...]Une description se compose de quelques dérails choisis, de quelques indications qui, 2 Ja vérité, e
décrivent pas, mais permetrent an lecreur de décrire, Cest-i-dire suggrent une description. [...JUne for d
plus L vitesse de pensée est mise 4 'épreuve. Le lecteur doit avoir de “I'imagination™. Aussitdt, une mise
scéne terminée que quatre mots dirigent, dix utilisent et deux balayent; sans méme la peine d’une poneti

tion, il faut en préparer une aucre parce que les suggestions se succident 2 une allure de réves (iviip. 57)

" Tvi, p. 58.

st s i s,
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ficile vedere, in questa descrizione della parola letteraria come montaggio rapi-

agini in analogic fulminanti, come il pensiero di Epstein corra verso il cinema;

Herti. negli stessi mesi in cui uscivano gli articoli su «Cesprit nouveau», Epstein la-

2 a-uri saggio la cui ossarura & per I'appunto Paccostamento tra i modi del cinema e

bva letterarura.

Iz Poésie d wnjourd bui, volume pubblicato nel 1921 per i tipi della Siréne —casa e-

diretta da Paul Laffitte, uno dei fondatori della Film d’Art — e accompagnato da

entazione entusiasta di Blaise Cendrars, Epstein torna sui caratteri della lettera-

]ui contemporanea messi a nudo nel Phénomene Ettéraire. 1l novello regista (il suo

o film, Pastenr, esce nello stesso 1921) sottolinea ancora upa volta il rinnovamento

fondo che [a scrittura attraversa nel nuovo secolo. Il nuovo deve soppiantare I'antico:

classici sono ormai superati, ¢ la «querelle des anciens et des modernes» &, per Epstein,

1a senza appello da quest ultimi. A dominare sono ormai, come gid sosteneva nel Phe-

méne litséraire, Vestetica del ritmo, la rapidird di pensiero, la brevita, Iessenzialita. E so-

proprio queste caratteristiche che accostano la nuova letteratura al film: scrittura mo-

na e cinemna si avvicinano non quando sullo schermo si trasferiscono i racconti datasi

la tradizione classica, ma quando parola {moderna) e immagine cinematografica divi-

o gli stessi fondamenti estetici. Nemiche entrambe del teatro e del suo «surcharge de

rhiage» e tese piuttosto a mettere in scena un «théatre de la peaw, nuova scrittura e ci-

ema, piti che rappresentarla, afferrano la vita e la squadernano sulla pagina e sullo scher-
mo.in tuttz la sua pienezza:

" On ne regarde pas la vie, on la pénétre. [...]Cest le miracle de la présence réelle, la vie mani-
feste, ouverte come une belle grenade, pelée de son écorce, assimilable, barbare.2

* 1 succedersi dei dettagli che, nella letteratura moderna, sostituiscono la narrazione con-

' sequenziale ¢ i primi piani di Griffith lavorano sullo stesso principio: vedere da vicino,
toccare con mano, sentire immediatamente con tutti i sensi pitt che comprendere razio-
nalmente e con ponderata lentezza. Nel film ¢ nella poesia cosi come li descrive Epstein
vedere, sentire e immedesimarsi con I'immagine cinematografica ¢ letteraria & un tutt'u-
no: & uno sgorgare rapido delle sensazioni che travalica il ritmo pits lento della parola tea-
trale. ‘

«Cinéma et lettres tout bougen: il tratto principale delle arti moderne & il movimen-
to. Al cinema si vede velocemente, la nuova poesia si legge velocemente. Il pensiero ac-
quista una rapiditd inedita di percezione e comprensione («les films passés vite nous en-
trainent A penser vites); le parole si accavallano, vivono e invecchiano in lassi di tempo
sempre pii: brevi e fugaci: ma & un bene, perché cinema e letteratura devono stare al pas-
so con i tempi e nutrirsi dell’attualita pils stretra.

218, La poésie d'aujourd bui, E1, p, 66.
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Les écoles liteéraires précipitent leur succession. Ceux qui sersent de prés les sentiments des
hommes, voient qu'en dix ans, hommes et sentiments changent. [...JUn style ne suffit plus 2
occuper toute une génération, En vingt ans Ia vole du beau aborde une nouvelle courbe. La
vitesse dela pensée s'est accrue.?

Nel panorama che Epstein delinea in questi suoi primi testi cinema e letteratura sono fe-
nomeni analoghi. Entrambi derivano dai mutamenti che sulla sensibiliti e sulla coscien-
za umane sono stati provocati dall’ingresso irruente della scienza nel mondo moderno. La
rapidith e la precisione delle macchine, il diffondersi del loro uso, limporsi, in una paro-
la, della dimensione tecnologica in ogni versante dell'esistenza umana conducono, per E-
pstein, alla nascita di due arti nuove, la letteratura contemporanea (che per lo scrittore s'i-
dentifica in gran parte con la poesia) e la cinematografia. Entrambe esprimono quella
nuova consapevolezza della vita interiore (la «cenestesia») che nasce dal sovraccarico di
stimoli — la «fatigue intellectuelles — tipico dell’'universo contemporaneo; entrambe na-
scono da una percezione rinnovata, che abbandona la coerenza e la rigidied tradizionali
del mondo per un vedere incerto e fluttuante («on ne note plus la vérité éternelle, ni la
vérité d’un siécle, ni la vérité d'un an, mais la vérité d’un seconde»); entrambe, 2 loro vol-
ta, contribuiscono a rinnovare i modi conoscitivi e ad allargare i territori dell’estetica. La
poesia contemporanea e il cinema ideali epsteiniani non sono semplici descrizioni della
natura, magari filtrata dalla sensibilith soggettiva del singolo artista; sono piuetosto e-
spressione diretta di quella sensibilitd, di quella vita interiore, che al limite pud passare at-
traverso la rappresentazione della natura, ma che ha come centro il «domaine intérieur»
dell'artista.'® In altri termini, nei due testi visti fin qui Epstein ritiene le due forme e-
spressive capaci, primo, di dare voce alla sensibiliti profondamente rinnovata della mo-
derniti ¢, secondo, di saper cogliere una gamma di sensazioni e nozioni superiore a quel-
la fornita dal sapere classico, veicolato dalla logica (che analizza il mondo esterno e che e-
sclude completamente quelli che Epstein chiama «éeats liminaux de la conscience») e dal
Ia parola scritta nelle sue forme tradizionali. -
In uno scritto di poco successivo, L fyrosophie,'> Epstein sposta la stessa riflessione sul
piano filosofico. La parola letteraria e I'immagine cinematografica sono descritte qui non
solo come espressioni artistiche della sensibilitd contemporanea, ma anche come veicoli
di una conoscenza definita «lirosofica», fondata, cio¢, sulla compresenza degli elementi
intellettuale ed emotivo. La «lirosofia» & definita da Epstein come un modo gnoseologi-

12 i, p. 69. ; :
Hile l[))mmier Arthar Rimbaud cessa netternent de décrire des actes; des faits, des choses et ne reprodui-
sit plus dans son ceuvre que la répercussion que pouvaient avoir ces actes, ces faits, ces choses, sur sa piopre
intelligence, 3 travers sa sensibilité, C'est ainsi qu'en présence d’un paysage [...] il ne déerira pas cg paysage.
A quoi bon? Les panoramas reproduisent mietx, renseignent plus exactement [...]. Rimbaud décrit'donc,
non le paysage, mais ce que ce paysage entré en lui par ses yeux, par ses narines qui respirent, par sa pet §

est balayée du vent, suggére en lui. Tl ne décrira pas la “narure vue 4 travers un tempérament”, mais bien
plutde “son tempérament vu grice i la nature™ (JE , Le phénomene listéraire, p. 62).
1538, La lyrosophie, Paris, La Siréne, 1922; parzialmente in E1, pp. 15-26.
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o determinato dall’emersione del subcosciente, suscitata, come si & visto, dalla
intellectuelle»: in questo genere di conoscenza trovano posto sia 1 dati che na-
1la vira interiore che quelli derivanti dalla coscienza della reale esteriore, media-

ntelletro. Conoscere dlirosoficamente» significa allora per Epstein unire sentire af-
sapere razionale in una forma di conoscenza pitt ampia:

atis cerre méthode, la connaissance n'est plus rantdt de raison. et tantdt de sentiment. La
connaissance y est simultanément sentimentale et raisonnable. Nous dions qulelle est lyro-
sopliique et nous appellerons Iyrosophie la figure de I'univers quelle &difie. [...J homme a
commencé pat sentits il a continué par comprendre. Je linvite 3 développer toute son acti-
wité,  jouir en méme temps de ses deux grandes facultés, 3 sentir et 3 comprendre simul-
tanément. Voilk la Iyrosophie. '

pate evidente, nell’ Epstein giovane teorico dei primi anni Venti, la necessita di trova-
trumenti conoscitivi inediti per un mondo profondamente rinnovato, in cui la mo-
dernit ha modificato la percezione delle cose. La certezza, che Epstein sostiene in una
prosabrillante che procede per aforismi e continue illuminazioni — a cui non & certo e-
traneo l'influsso di Blaise Cendrars — della possibilica di un nuovo modo conoscitivo, la
irosofia», capace di allargare i confini della percezione e della coscienza, si fonda perlo
ittore sul lavoro della nuova letteratura e del film, che procedono sullo stesso cammi-
ng-con i medesimi strumenti. In effetti nella prospettiva epsteiniana film e nuova poesia
sono gli strumenti «lirosofici» per eccellenza, perché sono aperti per 'appunto alla di-
mensione soggettiva oltre che oggettiva; perché si fondano, pii che sulla comprensione
- razionale, sull'intuizione sentimentale; perché sollevano il lettore ¢ lo spettatore dalla pas-
. stvitd, eludendone le aspeteative, allontanandosi dai eliché e dal senso comune e stimo-
~ lando la ricerca di una conoscenza diversa, che per Epstein & piti ricca e pili vera. La pa-
sola scritta e il metodo che le sta dietro, la logica razionale, non sono pitt sufficienti, a suo
dire, per andare fino in fondo nella ricerca della natura delle cose. La letteratura nelle sue
forme tradizionali ha esaurito la sua funzione comunicativa: tocca alla nuova poesia € so-
prattutto al cinema, espressione privilegiata del moderno, parlare.

2. La parola letteraria nelle letture della maruriti: la polemica sulle Fleurs de Tarbes di
Jean Paulban

Alla meta degli anni Cinquanta, quando Epstein ha alle spalle anni di letture e studi ed
escono i suoi ultimi testi di teoria del film, il problema della conoscenza lirosoficas & an-
cora al centro della sua riflessione. Come negli scritti degli anni Vend, le due componenti
di fondo della questione sono la parola e Pimmagine del film, con le loro diverse capacita
di percepire e di comunicare la realta delle cose e insieme il «réel intérieur»; ed & ancora

v, p. 17 e p. 19.
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nell'analisi delle caratteristiche della parola ¢ (soprattutto) dell'immagine cinematografi-
. ca messe a confronto che Epstein cerca la possibilitd di un nuovo e pit efficace metodo di
conoscenza.

Tra gli studi epsteiniani documentati dal Fonds, le note di lettura allopera di Jean
Paulhan'’ costiruiscono un’ottima fonte per indagare sul rapporto cinema-letteratura co-
sf come Epstein lo intende nei primi anni Cinquanta, ovvero nel periodo in cui stende £-
sprit de cinéma e Alcool et cinéma, 1 due testi estremi della sua teoria. Lopera pilt nota—e
pilt controversa — del critico della «Nouvelle revue frangaises, Les fleurs de Tarbes, uscita
nel 1941, fa il punto sulle stato della letteratura francese contemporanca. La polemica di
Paulhan si rivolge soprattutto contro quella che il critico chiama letteratura del Terrore —
in una definizione che evidentemente prende a prestito la terminologia della Rivoluzio-
ne dell’89 — e che identifica in gran parte con Pavanguardia surrealista. I Terroristi, nel-
Pottica del critico, intendono distruggere ogni eredith del passato, che si tratti del patri-
monio dei testi classici, visti come serbatoio ormai inutile di idee e situazioni sorpassate,
o della lingua, letta come un dizionario di parole e luoghi comuni consunti dall’uso ¢ or-
mai privi di qualsiasi efficacia comunicativa. Al contrario Paulhan & fiducioso nella pos-
sibilita di rivitalizzare letteratura e linguaggio tradizionali ¢ propone per questo una nuo-
va Retorica, ovvero un metodo che, proprio a partire dai cliché della lingua d’uso, li sap-
pia rinnovare leggendoli in modo originale. In effetti Paulhan & convinto che le parole,
per quanto logorate dall’uso che le allontana dalla loro potenza evocatrice originaria, pos-
siedano al loro interno la capacita di ritrovare spessore e vivacita. Ogni mot possiede una
pelisemia intrinseca, una stratificazione passibile di essere reinventata grazie a una lieve
modifica del senso dato; cosi, invece di eliminare radicalmente ogni espressione lettera-
ria del passato come vogliono i Terroristi, la Retorica si propone di recaperare la linguae.

le forme letrerarie della tradizione e, come scavando negli strati di tempo che si deposi-
tano sulle parole rendendole opache e insignificanti, di rinnovarle trovando proprio in
quella patina logorante la chiave per date loro significati inediti.
Gli appunti che Epstein stende leggendo 'opera di Paulhan rimangono in prima istan-
za coerenti con le posizioni espresse dal regista negli scritti degli anni Venti. Rispetto alia
contrapposizione che Pauthan pone fra tradizione e avanguardia Epstein si schiera senz’ak
tro dalla parte del Terrorismo; come gii sosteneva nel Phénomene littéraire e nella Podsse
daujourd’yus, ritiene senz’altro necessario un rinnovamento completo della parola letters:
ria, sia nei contenuti che nelle forme linguistiche, e considera — ribaltando la condanni’

17 Per documentarsi su Paulhan Epsein legge il testo di M.]. LEREBVE, fean Paulban, Paris, Gallimard,
1949 {cfr. 2, Note a M.]. LEFEBVE, Jean Paulhan, in FE, Epstein3B2, busta 5), uno studio di buon livello
tutrora presente Relle bibliografie su Paulhan, e un altro testo di cui il regista non ha lasciato indicazioni pe
cise, che appare comunque non come un articolo o un saggio del critico ma come una riflessione sulla sna
opera (cfi. JE, Note a PAULHAN (Jean), in ¥E, Epstcin8B7, busta 29). Per un approfondimento del pensiert
di Paulhan si vedano . BAGNI, Jean Paulban, o delle parple, in J. PAULHAN, J segreto delle parole, Firenze
lines, 1999, pp. 9-24, ¢ la postfazione di D. Bienaimé a J. PAULHAN, I fioré di Tarbes, ovvero il terrore n
lettere, (Paris, Gallimard, 1941), Genova, Marietti, 1989, pp- 145-161. :
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1 — che «il pensiero, asservito alle parole, conserva invano la sua sembianza; & ormai
e ridotto a niente: una semplice cosa tra le altre, che cade se spinta e una volta cadu-
ane a.terrav;'® anche lui sente forte la «nostalgia comune del Terrore: quest’ossessione
lingia innocente e diretta, di un’ers d’oro in cuj le parole fossero somiglianti alle co-

cui ogni termine fosse nominato, e il verbo “accessibile 4 tutti isensi®».
a 'argomentare epsteiniano assume qui una posizione decisamente pili radicale, In-
ddisfatto anche dei risultati della letteratura d’avanguardia, 2 it regista trova la soluzio-
¢ al progressivo impoverimento di senso del linguaggio verbale nel primato assoluto del-
espressione visiva — ovvero del cinema. Se le parole sono ormai vuote e inaridite, inca-
paci di rievocare la vivacita delPessere concreto,?! Ia soluzione per Epstein & abolire il lin-
guaggio verbale a favore del cinema. Per il regista la perdita di senso e di aderenza al rea-
e di cui soffre il discorso letterario contemporaneo deriva dalla genericitl insita nella co-
municazione verbale; infatti la parola non pud che astrarre dalla concretezza del singolo
»ggetto per trasformarla in un concetto pitr ampio e dunque forzatamente astratto. I}
'm, invece, & in grado di restituire Fautentica viralith delle cose. Se Paulhan sostiene la
ccessith di entrare dentro al gioco delle parole e alla pelisemia che le informa per tenta-
e ogni volta di rivitalizzarne il significato, per Epstein ¢ solo il cinema Funica possibilita
di eliminare i sedimenti del linguaggio dati dall’uso e di tornare vicino alla concretezza
‘delle cose. Il regista condanna senza appello Pespressione letteraria, che considera inaffi-
dabile perché inevitabilmente astratta, mentre il cinema, con le sue descrizionj visive, de-

finisce il proprio oggetto con chiarezza e in modo indiscuribile:

Une définition visuelle, qulest-ce? Er cela semble parfait, indiscutable, certain, bien plus
qu'une définition dite... La probabilité et Pimprobabilité, le danger, Pinterprétation sont
dans la mranspositiai - varizble, incomplete, aléatoire = du visuel, du sensoriel, du concret,
en verbal et abstrait. >

18] PaurHAN, 7 flori di Tarbes, cic., p. 43.

' Ivi, pp. 83-84.

* Nelle pagine di Esprit de cinéma Epstein dichiacz che i vero medium surrealista non & Pespressione let-
teratia, a suo dire troppo elitaria e quindi di scarsa efficacia, ma il cinema, con Ia forza dirompente delle sue
immagini: «Quelles représentations peuvent-elles, mieux que les images animées, constituer ce Iangage in-
soumis 4 la rigueur logique de la construetion grammaticale, et langage pourtant universeliement com-
préhensible, qu'Apollinaire se targuait de fonder? Quelles figures de Funivers enseignent-elles, plus persua-
sivement que les figures de Iécran, [...Jle “devenir ininrerrompu de tout objet”, que Breton sefforcaic de
révéler sous la stabilisation et la simplification rationnelle des apparences?» (JE, Fsprit de cinéma, €2, p. 119),

! In Alcool et cinéma Epstein di Ia suz definizione «terroristica» del inguaggio, che vede come in preda a
una scoloritura del senso, provacar dall’eccesso di astrazione e da una tradizione di scrittura letreraria soffo-
cante ¢ invecchiata, che lo priva di qualsiasi significato fino a ridurlo a menzogna: «[zutre part, beaucoup
demots, et les plus usités, ne posstdent plus, 2 force d’abstraction analyrique, quine signification toute vir-
tuelle. [...]Mais, les mots ne souffrent pas que d'anémie déconcrétisante. [...] Sous une oblitération de vé-
tités passées et d’actuelles erretss, historiques ou poétiques, savantes ou vulgaires, la significarion prapre
peut subir un effacement quasi complet, le mor peut ne plus fonctionner que comme mensonge» (JE, Alcool
¢t cinéma, B2, p. 200).

2 18, Note 2 PAULHAN (Jean), in FE, Epstein8B7, busta 29, c.4.
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E ancora:

Mais toute idée de concret est une abstraction (tant quil y a des mors, on ne peut pas dimi-
ter Fabstraction. Plus on pense en mots, plus on abstrait. 11 0y a que le cinéma pour ré-
pondre 3 ce dégotit de I'abstraction ec 3 ce gofit du concret, pour arréter le progrés dans Pab-
straction. Le concept d’indéfini est défini. Le concept de concret est abstrait. Iidée est
toujours abstraite et générale. Llimage seule peut étre particuliére et un peu concréte) 2

Allesercizio incessante delle parole, al Jzbeor limae sul linguaggio che per Paulhan & Puni-
co antidoto alla distruzione della scrittura cui giungono i Terroristi, Epstein contrappo-
ne I'energia vitale dell'immagine registrara dalla macchina da presa. E evidente qui I'as-
soluta fiducia che Epstein ripone nella capaciti comunicativa del fidm, che va, per lui, ben
al di 1 delle possibilita della letteratura. Rispetto alla teoria degli anni Venti il regista ra-
dicalizza di molto la sua posizione: anche rispetto ai modi della scrittura d’avanguardia,
¢ non solo alla letteratura tradizionale, il film possiede una forza espressiva di gran lunga
superiore. Contro il «verbalisme démentiel» il regista pone il cinema, col suo portato af-
fettivo e sentimentale, come antidoto alla «démence», in uno «slogan orgoglioso», come
lo stesso Epstein aveva definito il cogito cartesiano, che contesta la centralitd della parola
e dellintellerro a favore dell'immagine cinematografica: «Mort 2 [a parole! Vive Pimagel.

3. La «penste visuelle» come strumento «lirosoficon

Sia in Esprit de cinéma che in Alcool et cinéma come nei commenti alle Flezrs de Tarbes di
Paulhan Epstein presenta il cinema e la sua «langue visuelle» come I'unico strumento co-
municativo che lascia intatta la vivace pluralita di senso del mondo e restituisce la mate-
ria concreta delle cose. La letteratura con il suo tramite, la parola scritta, diviene, a que-
Sto punto, un termine di paragone negativo in assoluto:

"Tandis que le discours raisonné chemine lentement, mor 2 mot, une grande simplicité et u-
ne grande vitesse de mansmission évitent le dépouillement critique 2 la langue visuelle duy
cinéma, donr les images gardent toute leur richesse de signification concréte et de valeur sen-
timentale corollaire, pour convaincte les spectateurs par évidence immédiare et pour les ¢
mouvoir par foudroyante symparhie. 2

In Esprit de cinéma Epstein descrive con grande riccherza di dertagli le caratreristiche del
«langage visuel». Limmagine del cinema lascia intatta la pluraliti del mondo perché non
¢ costretta, come il linguaggio verbale, a tradurre in parole, cosa.che comporta una ine-
vitabile semplificazione; il film non trasforma le cose in concetti ma le lascia integre nel-
la Ioro complessita di forme, figure, movimenti. Ancora, la lingua visiva & universale pét-

2318, Note a «Critique» m., 12, in FE, Epstein3B2, busta 5.
* I8, Alcool et cinéma, 2, p. 198,
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ita la complicazione linguistica, e immediata perché non ha bisogno delle astrazio-

logica per essere compresa. Ricca di dati concreti immediatamente riconoscibili
izzabili dalla mente e dalla memoria, la comunicazione cinemarografica cosi come
-nde Epstein raggiunge lo spettatore ¢ lo commuove, profondamente ¢ con grande

Trés simple, 4 peine construite grammaticalement, la séquence d’un découpage n’a guére be-
soin d'#tre analysée selon la logique, pour pénétrer de son sens le spectareur et Pémouvoir. I-
gnorant les ambiguités, les faux sens possibles, toutes les surcharges de I'étymologie, toutes
les interférences savantes de la syntaxe, une suite d'images n'est pas renue de passer longue-
nirént par le crible déchiffrenr de la mison. Elle glisse trés vite i travers fa critique, elle con-
vainc immédiatement. Les preuves que donne le film sont toujours, par évidence, indiscuta-
bles, irraisonnées. Lassurance que propage le film n'est jamais intellectuelle, mais sentimen-

tale.

Ne nasce una comunicazione non di pensiero, ma di sguardo. Il pensiero del cinema 2 al-
ora per Epstein un pensiero dell’occhio, che affianca la poesia alla scienza e la visione al
ragionamento:

A hanter les salles de cinétna, le public désapprend 4 lire et 4 penser comme il fit ou &crit,
mais il $habitue 3 ne faire que regarder et 2 penser comme il voit. [...)A la science par raison-

. nement, lente, absttaite, rigide, vient se méler la connaissance par émotion, Cest-3-dire par
poésie, rapide, concréte, souple, recueillie surtout par le regard %6

i delinea qui una maggiore comprensibiliti e funzionalith del vedere rispetto al sapere e
del sentire rispetto al ragionare, La vista & il senso che storicamente, per Epstein, presie-

- de alle comunicazioni umane;? ed & un senso che lega i concetti secondo il principio di

- anialogia, cio seguendo le affinith sentimentali e intuitive delle immagini piuttosto che
la logica razionale del discorso verbale. Lo sguardo, rapido ed empatico, raccoglie 1 mo-
~vimenti del sentire nelle associazioni analogiche immediate e istintive; e il cinema ci ri-
corda che

Panalogie est le premier mode de Pintelligence et le plus fertile en compréhension, souvent
dautant plus ferrile quil est utilisé de fagon plus libre, plus liche; que Panalogie, injustement
décriée par le fanatisme rationaliste, comme un acte primitif de pensée, un jugement enfan-
tin et douteux, reste toujours Iacte primordial de pensée, le jugement par excellence et, som-
me toute, le seul possible.?

Dunque Iz «pensée visuelle» tipica del cinema &, nel pensiero epsteiniano, uno strumen-
to di riequilibrio tra I'ipertrofia della dimensione razionale e la mancanza del momento

15, Esprit de cinéma, ¥2, p. 19.

%8 48, Cinéma du diable, £1, p. 410.

7 Cir. JE, La civilisation de l'image, 2, pp. 140-45, ¢ Ip., Alcool et cinéma, £2, pp. 182-187.
* 18, Alcool et cinéma, ¥2, p. 221.
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affettivo: & ciot uno strumento «lirosofico». Epstein conclude quindi il suo percorso tra
la letteratura e il cinema dichiarando la superiorita dell'immagine del film in quanto ca-
pace di comunicare secondo «lirosofiar; sentimentale e intellettuale insiere, I'espressivita
dello schermo ¢, per I'Epstein degli anni Cinquanta, strumento insostituibile grazie alle
sue caratteristiche formali — dunque alla sua costruzione: il suo essere razionale e affetti-
vo insieme, il suo essere regolato, pill che dalla logica, dal principio di analogia, ne fanno
il solo metodo conoscitivo, senz’altro superiore alla letteratura, capace di cogliere la com-
plessita dell’essere nel mondo contemporaneo.

4. Conoscere raccontando ¢ sentendo: fotogenia e lirosofia
Come si vede, la composizione dell’ immagine cinematografica ¢ il cardine del discorso e-
psteiniano. Il confronto con la parola scritta — con la sua capacitd comunicativa, con il suo
modo, ciot, di trasmettere informazioni e di permettere la conoscenza — serve al regista per
descrivere meglio le qualith essenziali dell'immagine filmica. Per riassumere, nell’ottica e-
psteiniana, mentze la parola letteraria si avvale esclusivamente della funzione intellettiva,
inquadratura del film comunica stimolando sia la ragione che I'affettivith dello spettato-
re; lo pud fare perché immagine sullo schermo arriva rapidamente e in modo non me-
diato a chi guarda, senza lausilio dell’astrazione tipica della comunicazione linguistica. 11
film possiede quindi una natura ambivalente, che comunica sia artraverso quello che rac-
conta, ovvero per mezzo del significato logico degli elementi in essa contenuti, sia con cid
che mostra, ovvero la bellezza immediata e concreta delle cose e delle figure che la com-
pongono, che passando attraverso I'obiettivo della cinepresa mantengono inalterata la lo-
1o forza espressiva. E la fotogenia & proprio questo: se confrontiamo la piis celebre delle de-
finizioni che Epstein da del termine — «Qu'est-ce que la photogénie? J’appellerai photogé-
nique tout aspect des choses, des étres et des Ames qui accroft sa qualité morale par la re-
production cinématographique»®® — non & difficile vedere come la «qualith morales che o-
gni aspetto del reale acquista mediante la riproduzione cinematografica sidentifica con la
capacith che I'immagine filmica ha di restituire le cose — Ie figure che compongono I'in-
quadratura — nella loro integralita, nel loro essere complesso che comprende gli elementi
razionali ma anche € soprartutto la loro carica affettiva e pre-logica.

Dunque la fotogenia & una qualit interna allimmagine del film, immanente ad essa;
non preesiste alla registrazione sulla pellicola, ma si realizza soltanto quando il reale vie-
ne ripreso dall'obiettivo della macchina da presa. Ed & qui che si vede bene I'originalita

del pensiero epsteiniano rispetto a quello dei contemporanei:* se per la maggior parte

2 I8, Le cinématographe vu de ['Eina, E1, p. 137. :
3 Tranne le opere di Delluc (raccolre in L. DELLUC, Ferits cindmatographiques, Paris, Cinémarhidque
francaise, 1990) e di Germaine Dulac (G. DULAC, Eerits sur le cinéma (1919-1937), a cura di P2 Hillairer,
Paris, Paris expérimental, 1994) la maggior parte dei testi degli autori della premizre vague sono consuleab
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onenti della premiére vague la fotogenia & solo un altro modo per definire I'ispi-

‘guida ['artista nella creazione della sua opera, quell’ineffabile sentimento che

1ema dalla sterile riproduzione forografica e lo pone al livello delle ard rico-

pet Epstein — come anche per Delluc — la fotogenia nasce all'interno della tec-

neina; & solo sulle schermo che le cose si trasformano e acquistano proprietd

Ma tra le posizioni di Epstein e Delluc ¢’& una differenza significativa. Per Delluc

tesi = lo schermo rivela la bellezza nascosta del reale; riprendere con Ia cinepresa

ifica portare alla luce le «fattezze aurorali del mondos, ovvero cogliere la meraviglia

¢llessere:che normalmente 'occhio umane non vede. Si trata dunque di tiscoprire le

it delPuniverso, latenti nelle cose ed evidend solo grazie al filtro dell obiettivo. I'im-

ne & come una radiografia del mondo che ne scopre la bellezza primitiva e dimenti-

wisibile a occhio nudo.?? Lelemento centrale in Delluc & quindi il reale, rivelaro e

gnificato in tutta la sua bellezza dal cinema. In Epstein invece 'accento batte piutto-

'immagine; & nell'immagine cinematografica, e solo in essa, che si coglie la vera na-

ura del reale; nosi & tanto importante rivelare quello che ¢’ gia, latente nelle cose, dun-

1ie usare il film solo come mezzo, come tramite per vedere meglio il mondo, quanto u-

sare il-reale per costruire 'immagine cinematografica ~ immagine che diviene, ed & que-

to il passo che Epstein fa e che in Delluc manca, strumento filosofico e nuova modalich

-delld conoscenza. In effettd Epstein assimila fa natura bifida delfimmagine — Ia compo-

nente razionale del racconto e 'elemento pre-razionale della visione istintiva ~ alla naty-

-radel reale; in altri termini, il fatto che Vimmagine riesca a stimolare anche il canale co-

‘municativo sentimentale e affettivo e non solo la conoscenza intellettuale significa

senzaltro, per Epstein, che Puniverso stesso & composto di questa materia ambivaiente, ¢

~che il cinema & il solo strumento per accorgersene. Cosf il cinema ¢ il solo mezzo di co-

- municazione lirosofica, ovvero di una comunicazione che coinvolga ragione e sentimen-

- to insieme; e 'immagine, composta degli elementi razionale e irrazionale, riflette Ia na-

tura profonda del reale, anch’essa divisa tra elementi interpretabili attraverso le categorie

del pensiero e componenti magiche, pre-logiche, comprensibili tramite la «paralogica del
sentimentos.

li soltanto sulle riviste dell’epoca, Buona parte di essi & in R. ABEL, French Film Theory and Criticiom, cit.,
ma soltanto in waduzione inglese; alcune traduzioni in italiano sono comprese in Foragenia. La bellesza del
cinema, a cura di G. Pescatore, «Cinema & Cineman, 1992, 64, e in Cindnma. La creazione di un mondo, a
cura di M. Canosa, Genova-Bologna, Le Mani/Cineteca del Comune di Bologna, 2001 (trad. integrale del
n. 16-17, 1925 della rivista «Les Cahiers du Mois»).

3 Cosila pensane, ad esempio, Germaine Dulac ed Emile Vuillermoz, che, rifacendosi a Canudo, il qua-
le esaltava [a figura del regista come unico creatore di un film-opera d’arte, tendono a togliere al termine «fo-
togenias ogni connorazione specificamente cinematografica e a usarlo come sinonimo & «creativiths e di «i-
spirazione» che anima ogni artista, sia esso poeta, musicista o mesteur en scéne. Olire all'edizione cit. degli
scritti di Dulac cfr., per Canudo, Flusine aux images, Patis, Chiron, 1927; trad. parziale in Lofficina delle im-
magini, a cura di M. Verdone, rad. di R. Redi, Roma, Bianco e Nero, 1966, mentre aleuni articoli di Vigil-
lermoz sono stati tradord in Forogenia. La bellezza del cinema, cir., pp- 102-108.

% Su questo argomento cfr. G. PESCATORE, Limmagine & s¢ stessa, in Forogenia. La bellezza del cinema, cit.,

pp- 5-14.
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Sivede bene allora la complessita della teoria del cinema epsteintana. Partito dalla vo-
loned di rintracciare strumenti comunicarivi adatti alla nuova complessith del mondo
moderno, il regista arriva a descrivere, mediante un confronto contino con la parols let-
teraria, le originali qualith comunicative dell'immagine cinematografica; € in questo fi-
nisce per definire le caratteristiche di fondo di quell'immagine, indicandole nel concetto
di «fotogenia», ovvero — in sintesi — in quel fenomeno, che si verifica soltanto in presen-
za della cinepresa, per cui le cose, viste al cinema, riacquistano la loro complessita di si-
gnificato, con la dimensione sentimentale che si aggiunge alla comprensione intellectua-
le. In questo modo la fotogenia diventa strumento filosofico in grado di dare una cono-
scenza originale del mondo: un mondo che & in equilibrio tra intelletto e affetri, tra ma-
gia e scienza, tra una lettura positiva delle cose e urn’interpretazione sentimentale e im-
mediata dell'essere privato del filtro della ragione. Ed & questa infartti la conclusione cuj
giunge 'ultimo cinema di Epstein: nella figura del tempestaize dell omonimo film, sorcier
dalla sfera di cristallo capace di interagire con gli eventi naturali e di orientarne il corso,
che sopravvive in un mondo dominato dal progresso tecnologico ¢ scientifico, il regjsta
riassume la sua idea di un universo ambiguo, diviso tra il fare produttivo della scienza e
Pirrazionale ¢ affascinante mondo della magia, di cui Pimmagine dello schermo & la sola
interprete possibile.*

% Per una lettura del film Zempestaire cfx. R. ODIN, Mise en DPhase, déphasage et performativité dans “Le
Lempestaire” de Jean Epstein, «Communicationss, 1983, 38, pp. 213-238; mi permetto di rimandare anche
almio La «fotogenia del sacros. Per una lettura d “Lempestaire” e dell'idea di cinema di Jean Epstein, in «Bian
€0 ¢ neros (in corso di stampa). :




