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Un grande uomo di teatro 

Dopo il silenzio che ac
colse da noi la tarda Este
tica di Lukàcs e dopo l'uso 
abbastanza improprio (pur 
se significativo) della Onto
logia dell'essere sociale, que
sta pr ima raccolta ordinata 
di Scritti sul realismo (Ed. 
E inaud i , p. 1012, h. 38.000) 
p o t r e b b e davve ro r appresen 
tare l 'occasione per una con
siderazione s tor icamente fon
data della specificità del la
voro critico-letterario del 
g rande intel let tuale unghe
rese; in realtà un po' trop
po costret to sinora, dalle an 
golazioni politico-culturali 
degli anni cinquanta e ses
santa , t ra i poli privilegiati 
della riflessione teorica più 
genera le (di cui l 'attività cri
tica sarebbe appendice, o 
applicazione, anche contrad
di t tor ia) e della battaglia 
immedia tamente ideologico-
politica (di cui sarebbe stru
mento e occasione). 

La specificità di questi 
scrit t i , che coprono quasi 
per intero l 'arco dell 'attività 
lukacsiana dalla metà degli 
anni t renta a tutti gli anni 
quaran ta (solo il Significa
lo attuale del realismo cri
tico è del '57) , sta proprio 
nel loro offrire il livello 
reale della riflessione teori
ca di Lukàcs in quel quin 
dicennio, e insieme il terre
no di intervento necessita
to della sua vocazione poli
tica: cioè la mediazione più 
na tura le del suo marxismo, 
del suo contributo teorico-
pratico alla causa mondiale 
del socialismo, nel periodo 
in cui il fallimento della ri
voluzione in Occidente ( t ra 
la real tà mostruosa del na
zismo e la tragica involuzio
ne dello stalinismo) rilancia 
i tempi lunghi della costru
zione cul turale della coscien
za di classe. 

Si t ra t ta cioè di una spe
cificità tutta connotata dal 
ruolo privi legiatamente po
litico che ha in Lukàcs la let
tera tura , in quanto forma di 
conoscenza profonda della 
realtà, del movimento sto
rico, e insieme forma di 
esemplare pedagogia, fun
zione di or ientamento e di 
trasmissione del « nucleo in
corrut t ibi le dell 'uomo » (si 
vedano qui le pagine del 
Faust). Credo che queste 
pagine possano contr ibuire 
in misura notevole a rove
sciare la diffusa opinione se
condo la quale l 'attività cri
tico-letteraria di Lukàcs sa
rebbe stata in gran par te vi
ziata dall ' ipoteca della peda
gogia e della propaganda po
litica, della celebrazione del 
real ismo socialista, e perciò 
sarebbe stata inevitabilmen
te faziosa o ta t t icamente 
compromissoria nel suo re
cuperare e forzare ideologi
camente il filone « realisti
co » della tradizione le t tera
ria tedesca (da Goethe a 
Thomas .Mann, che in questi 
saggi appunto campeggiano) . 

Al contrario, quel che qui 
balza evidente è la dimen
sione teorica, non già s t ru
mentale o polemica, della 
ideologia let teraria lukacsia
na: cioè il suo elaborarsi e 
prat icarsi a par t i re da un 
valore, non da una congiun
tura politica del processo 
storico. La critica, anche per 
Lukàcs, è l 'affermazione 
descrizione dell 'evento e del
la funzione di una forma (co
scienza dialettica, cioè ela
borazione conoscitiva della 
tendenza essenziale di una 
fase s tor ica) , che in quanto 
tale, pur mutando nei con
tenuti e nei modi di mani
festarsi, pe rmane poi sem
pre identica a se stessa. 
La g rande ar te conosce sem
pre la direzione della sto
ria. al di là delle idee, del
le convinzioni politiche, dei 
suoi produt tor i : per sua na
tura, dunque , per suo va
lore autonomo, che si defi
nisce all 'opposto dell'ideolo
gia. nella misura in cui ne 
t rascenda i condizionamen
ti pratici , come universali tà 
contro parzialità, catarsi con
t ro alienazione. 

Questa è la gamma di con
notat i della g rande ar te , che 
perciò e sempre realistica. 
cioè conoscitiva dell 'esscn-
ra , della prospettiva stori
ca. e per questo è armonica 
e « defeticizzante »: « libera
tr ice ». « guari t r ice ». dun
que più che mai necessaria 
a quel res tauro dell 'uomo 
intero, che è (dev 'essere) il 
significato più profondo del
la prospettiva socialista. La 
nozione di realismo, che ap
punto in questi scritt i si 
e labora (e che si formulerà 
s is temat icamente nel Prolc-
gomcno e nell 'Estet icfi). 
sembra cioè r ispondere al 
bisogno di assicurare alla 
nuova civiltà del socialismo 
— e intanto alla fase della 
sua difficile preparazione — 
il valore imprescindibile del
l 'ar te in quanto forma so
vrana della coscienza dia
lettica e funzione dell 'uomo 
integrale . 

Lukàcs non dubita della 
ragione senza aggettivi, cioè 
non coglie la parzialità sto
r icamente determinata del 
ir.rtodo della ragione hege
liana. Non dubita del reali
smo e dell 'umanesimo di 
Goethe, non coglie il carat
t e r e ideologico del restau
ro del l 'uomo che la sua ope
ra rappresenta , del suo si
gnificato di al ternativa gran
de intellettuale alla crisi del
la società tedesca nel tempo 
della Rivoluzione. E' per 
questo che per lui il reali
smo, in quanto meccanismo 
conoscitivo essenzialmente 
positivo e assoluto, è una 
•ovtanza razionale ogni vol
ta Drecostituita ai suoi ag-

La parola 
realismo 

in Lukàcs 
I termini di una riflessione che ha in
teso sottolineare la funzione conosci
tiva e la dimensione politica della let
teratura e dell'arte alla luce dei dibat

titi degli ultimi decenni 

tuto organizzare selettiva
mente gli e lementi essenzia
li della realtà. La coscienza 
ha dominato le contraddi
zioni, le ha ricomposte nel
la forma del movimento, e 
perciò ha realizzato un va
lore che vale anche per il 
futuro (per il socialismo, 
per la coscienza della clas
se operaia) . Invece l'avan
guardia (valga per ttilti 
l 'esempio di Kafka) è rima
sta interna alla frantuma/io
ne fenomenica della realtà 
borghese, alla dissoluzione 
della personalità umana, ha 
perduto la prospettiva, e 
perciò la capacità di do
minare le istanze irraziona
li, di selezionare gli elemen
ti . essenziali del processo 
storico (il tipico), ha testi
moniato l'angoscia del mon
do che si decompone, della 
« specializzazione » incapace 
di at t ingere la totalità. Il 
suo soggettiviamo estremo 
è per tanto un riflesso pas
sivo della cieca oggettività. 
e l 'antitesi del realismo, la 
non-tenuta della ragione, il 
t radimento della missioni' 

che aveva capito il cinema 

I film perduti di Mejerhold 
Dal nostro corrispondente 
MOSCA — Nuovi, importanti 
documenti sulla vita e sullo 
pera di Vsevolod Emilevic 
Mejerchold vengono resi noti 
nell'URSS nel clima di un 
rinnovato interesse per uno 
dei protagonisti della dram
maturgia sovietica. Del gran 
de regista ed innovatore del 
l'arte teatrale (vittima, negli 
anni '40 delle repressioni sta 
Unione, riabilitato nel '55) si , 
torna a parlare grazie all'at- i 
tento e significativa studio ' 
del critico e storico del ci- | 
nenia Aleksandr Fevralskij. ! 
E', appunto, in seguito al suo i 

j ultimo lavoro che si hanno ! 
| particolari ed elementi inediti ' 
; .su Mejerchold come regista > 

Uno studioso sovietico ha ricostruito sulla base di mate
riale inedito la vicenda di due pellicole del famoso re
gista - L'intuizione delle possibilità espressive del nuo
vo mezzo: « La macchina da presa è un apparecchio 
molto sensibile, percepisce anche le più piccole allusioni » 

. . . . . . . . . i cinematografico, autore di 
i l luminatrice e n o v a t r i c e , (hu. fi}m _rUn mmo fort(t>> 

tratto da un racconto del pò-

Gyorgy Lukàcs 

gettivi storici (borghese, so
cial is ta) : e può per questo 
chiam usi realismo sociali
sta senza perdere o muta re 
nulla della sua s t ru t tu ra 
ideale e della sua funzione 
attiva di illuminazione-pro
mozione di valori. Sono gli 
stessi valori del passato, di 
cui oggi — una volta liberi 
dall 'uso al ienante della so
cietà capitalistica — il so
cialismo ha bisogno. Sicché 

la lotta sembra stabilirsi tra 
una armonia razionale, un 
ordine puro e positivo di 
forme, e una enti tà negativa 
fatale, una irrazionalità mi
steriosa che degrada e alie
na la soggettività della sto
ria: e che si definisce sem
p r e più con una irrespon
sabilità conoscitiva, una im
motivata dimissione dai 
compiti della « missione » 
intellettuale. 

Critica irriducibile 
dell'irrazionalismo 

In questa dimissione del
l ' intel let tuale è da cogliere 
l 'oggetto più d i re t to della 
polemica aspra e giudiziaria 
del Lukàcs critico della fi
losofia tedesca dell ' imperia
lismo (nella Distruzione del
la ragione, che precede di 
pochi anni i primi di que
sti scrit t i sul rea l i smo) : ed 
è altresì da individuare il 
l imite negativo che offusca 
e dissocia la sua rivisitazio
ne della tradizione lettera
ria tedesca nella Breve sto
ria della Letteratura tede
sca dal Settecento ad oggi. 
Di fronte al recupero di un 
filone realistico, dalla pr ima 
g rande epoca let terar ia di 
Goethe e Schiller alla resi
stenza progressista nell 'età 
di Weimar, questa Storia 
regis t ra la continuità « ti
picamente tedesca » della 
l e t te ra tura controrivoluzio
nar ia . della risposta irrazio
nalistica ai problemi aper t i 
nella società germanica del-
l'800 dalla rivoluzione del-
l'89. Da Nietzsche all 'espres
sionismo. l 'ult imo secolo di 
storia let teraria è tu t to at
t raversato da questa lotta 

drammat ica tra progresso e 
reazione, in un disegno di 
antagonismo irriducibile e 
sostanzialmente privo di 
mediazioni. 

Si t ra t ta appunto, nella 
sostanza ultima della saggi
stica lukacsiana, del contra
s to t ra a r t e e non-arte, tra 
forma e informe: non già 
di una diversità di stile, o di 
contenut i , o di impegni po
litici, ma di un contrasto 
fondamentale tra attività e 
passività spiri tuali , dell 'op
posizione tra un atteggia
mento conoscitivo, dialetti
co, formante, e un rapporto 
non-conoscitivo, rinunziata-
rio, dimissionario, mimeti
co, nei confronti della reai-
tà. -Il realismo borghese 
(che. definito « critico », di
venterà il referente più im
mediato. la forma-modello. 
del realismo socialista: da 
costruire , non già ancora 
formato, onde la necessità 
del modello) ha rappresen
tato la tendenza progressi
va delle grandi creazioni 
otto-novecentesche, ha colto 
la prospettiva del processo 
storico, e per questo ha po-

dell 'ar te , della universalità 
umana dell 'arte. 

Si t rat ta di un discorso, 
come è evidente, in cui la 
dimensione conoscitiva, sto
rico-analitica, sociale, appa
rentemente funzionale a 
una prospettiva politica im
mediata, è in realtà ipote
cata da una concezione es-
senzialistica dell 'ar te, da 
una sua definizione filoso
fica: e perciò è sottomessa 
di fatto a una nozione con
servativa del conoscere, a 
una ideologia della cultura 
come riproduzione e tra
smissione di valori già dati, 
e dell ' intellet tuale come ela
boratore della coscienza dia
lettica della storia. Questa 
è la ragione ultima della 
durata ideologica di Lukàcs 
nel lukacsismo italiano de
gli anni Cinquanta, nonché 
neH'antilukacsismo degli an
ni Sessanta: che contestava 
il realismo, credendolo un 
contenuto dogmatico e stru
mentale . ma a par t i re da un 
valore-arte che, formalmen
te parlando, era ugualmente 
assoluto, universale, sottrat
to alle contraddizioni della 
prassi, spostato sul versan
te del « negativo » e dell'esi
stenziale (onde la rivaluta
zione del giovane Lukàcs. 
ingenuamente contrapposto 
al Lukàcs maturo e rea
lista). 

Il r isarcimento universa
listico che l 'arte per Lukàcs 
opera nei confronti delle 
tendenze ideologiche, co
gliendo la « partit icità » og
gettiva e universale del mo
vimento storico, la sua tota
lità. si traduceva negli anni 
Sessanta nella esaltazione 
della natura anti-pratica. 
anti-ideologica, del l 'ar te , del
la funzione dir igente della 
coscienza ( intel let tual i) al 
di sopra delle istituzioni sto
riche del movimento. E in 
questo senso si rinnovava 
tra noi il sogno «pol i t ico» 
cosi insistentemente dichia
rato in questi scri t t i sul 
realismo: cioè il sogno del-

lacco Stanislav Przgbuszeiv.ski 
e t Malìe d'oltretomba * dal 
l'opera omonima del roman- \ 
ziere russo Fiodor Snlogub — ', 
dei (piali non si avevano, sì J 
no ad ora. notizie precise. | 

Lo studioso sovietico ricor- j 
da che Mejerchold cominciò i 
a lavorare nel cinema nel \ 
1915 avendo alle spalle una i 
prima esperienza di regia j 
teatrale: il suo debutto nel | 
mondo della pellicola avveri j 
ne con vii ritratto di Dorian 
Graii» dall'omonimo romanzo 
di Oscar Wilde. 

A questo punto l'indagine 
di Fevralskij si inoltra tra i 
documenti inediti conservati, 
fortunatamente, in una serie 
di archivi. 

Risulta così che una coni 
pagnia cinematografica di 
Mosca — «Timan. Reingardt. 
Osipov e C.» — che si era 
messa in evidenza nel perio
do 19141915 producendo un 
ciclo di film dal titolo «La 
.serie d'oro russa» ed invitan
do Mejerchold a girare «Il 
ritratto di Dorian Gran*, ri
tenne opportuno, sulla base 
dei successi ottenuti, chiede
re al regista nuove collabora
zioni. Fu così che negli anni 
19161917 Mejerchold si im
pegnò in due nuovi film: « Un 
uomo forte » e << Malìe d'oltre
tomba». 

Le ricerche svolte sino ad 
oggi hanno dimostrato che 
dei film non era praticamen
te rimasta traccia. Il primo 

J lavoro andò «disperso» e il 
secondo restò «incompiuto». 
E. in generale, è risultato che 
critici e storici non se ne so
no mai occupati con atten
zione. Lo studioso Ginzburg 
nel libro «Il cinema della 
Russia prerivoluzionaria» ne 
accenna rapidamente facendo 
solo presente che il regista, 
nel 1917. aveva intenzione di 
lavorare sul romanzo di So 

I logub utilizzando Tatlin come 
j scenografo. Nuli altro. Fe-
j vralskij. invece, si è impe-
j guato a fondo trovando da-
! cumenti e materiali che van 

! 1 , 

Mejerchold (al centro) tra Erast Garin e Zinaida Raich 

«La favola eterna» | luglio 1916 ritrovata negli ar 
citivi osservava che «Un uo
mo forte» era un lavoro 
«molto espressivo». 

Ora sappiamo cito la sce
nografia del film fu appron 
tata da Egorov (-il più gran-

l'alleanza tra « umanità » I no ad arricchire la biografia 
e ar te grande-

borghese. il bisogno intel
lettuale di sviluppare per il 
proletariato un modello di 
coscienza e di cultura, che 
invece di fatto non può es
sere il progetto di unifica
zione culturale e politica 
della nuova società. 

A. L. de Castris 

mcjercholdiana 
Iniziando nel 1916 la realiz

zazione cinematografica del 

(190i). 
(1906). 

Scritto sotto forma di trito- ' 
già («Un uomo forte», «La l'tbe- ! 
razione>, «Il bosco sacro») \ 
il romanzo era ambientato j 
a Varsavia e i personaggi che J 
vi figuravano erano inseriti 
nell'ambiente dei circoli let
terari ed artistici: ne veniva 
no fuori i problemi, le «invi
die» i «ricatti» di un mondo 
corroso da una crisi profon
da. 

La storia era scritta in 
modo avvincente. Il poeta 
Ezy Gurski (nello schermo 
interpretato da Mejerchold) 
aveva confessato al suo ami 
co giornalista llenrich Bilezki 
di aver scritto montagne dì 
poesie, drammi e poemi che 
non voleva, però, pubblicare. 
Era pronto a regalare -- do
po morto —tutta la sua ere
dità letteraria all'amico con 
ampia facoltà di « sfruttare » 
ogni cosa... E così prendeva 
avvio, morto Gurski. la for 
Untata carriera di Bilezki, 
avventuriero e freddo calco
latore. Seguivano poi alterne 
vicende che. sotto forma di 
un giallo, contribuivano a 
descrivere un mondo falso. 
pieno di intrighi. 

Rileggendo ora l'opera e 
studiando le carte di Mejer
chold ci si pone la domanda: 
«Per quale ragione il regista 
scelse l'opera dell'autore pò 
lacco?». 

«Probabilmente - - risponde 
il critico Fevralskij — per 

chiarire alcuni momenti della 
biografia del regista, Fevral 
skij analizza lo stile di 
Mejerchold nella regni cine 
matografica. Risulta che il 
grande innovatore del teatro 
aveva coìto a fondo le diffv 

de scenografo del cinema j renze esistenti tra interpreta 

romanzo «Un uomo forte» — i l'originalità dei personaggi. 
. . . ì i_ « : j „ : t i l t , : nota lo studioso sovietico 

Mejerchold non partiva da 
zero. Conosceva già la 
drammaturgia di Przgbgsze 
uki per aver messo in 
scena lavori come: « // 
vello d'oro* (1902). «La nere» 

per la tensione dei conflitti 
che si trasformano da psicn 
logici in passionali. E cioè 
per tutta una serie di parti 
colori molto vicini al cinema 
di quei tempi...f. Lo stesso 
Mejerchold »'» una nota del 

Una concezione 
« conflittuale » 
del ruolo 
dell'artista nelle 
opere del pittore 
Franco 
Francese 
Una mostra 
antologica 
a Milano 

Franco Francese: « Sole notturno », 1973 

In contrasto col proprio tempo 
MILANO — Scriveva qual
che anno fa Franco Fran
cese. rispondendo ad una 
domanda di Mario De Mi 
cheli: «Sono portato a pen 
sa re l'artista come un non 
inferito, un dissociale con 
fondate ragioni. Appunto 
per questo l a n i s t a ha. ne. 
confronti delia società come 
campo di rapporti economi 
ci. di ordinamenti politici e 
dì valori etico-culturali, una 
grande funzione. Egli rista
bilisce una comunica tone 
intersoggettiva brutalmente 
vera, riconquista nelle co 
scienze individuali libertà e 
beni collettivamente perdu 
ti. Tende a minare il con
formismo culturale, a vani 
ficare l'azione massiccia di 
mstupidimento collettivo dei 
giornali, del cinema, delle 
canzonette o delle messe 
cantate , delle conferenze po
litiche ». E' presente dunque 
nel cinquantot tenne pittore 
milanese la duplice determi

nazione ad essere, con il suo 
lavoro, testimone e provo
catore del proprio tempo, ad 
innescare riflessioni, giudi
zi. sommovimenti dì coscien
za all ' interno di una pene
t r an te e risoluta presa d'at
to della realtà contempora 
nea. del'.e sue effettive con
dizioni economiche e morali. 
dell'intreccio doloroso delle 
sue contraddizioni e dei suoi 
prezz. umani. E in questo 
affilato e impietoso scand.v 
.elio, in questa urgenza at t i 
va di provocare i sentimen
ti e la razionalità dell'uomo 
le immagini di Francese co 
stituiscono oggi davvero, co
me è s ta to scritto. « non un' 
evasione, ma un virile con
trasto col proprio tempo ». 

Le opere esposte in queste 
set t imane alla Galleria Za
ra thust ra di Milano (quasi 
tu t te piccole tele da ta te dal 
'50 al '77) sostanziano una 
tale asserzione con l'eviden
za d'un percorso figurativo 

mobilissimo e coraggiosa 
mente attento, sempre, so 
lo alle proprie interiori ra 
pioni d'espressione, a: mot: 
vi ripetuti ed insistiti del 
T contrasto » poetico con i! 
mondo, del dissidio dialetti 
co. umano, esistenziale. 

L'itinerario della mastra 
parte dal periodo r e a l i t à 
i approssimativamente dal 
'52 al '571 al quale Francese 
ha partecipato con un suo 
contributo originale, sean 
ciato da schemi predetermi 
nati e rigorosamente prò 
g r a m m ì t i c . e si snoda poi 
attraverso opere e studi re
lativi ai diversi cicli tema
tici che scandiscono gli anni 
del suo lavoro sino ad oggi. 
dal Bestiario alla Elegia 
per Kronstadt alla Melan
conia del Durer agli Amanti 
ecc. Una carrellata forse 
non foltissima ma completa 
e significativa, che con chia
rezza mette a fuoco la 
straordinaria, assorta, insi

stita concentrazione dell'ar
tista. il suo rifiuto perma
nente alle istanze del gioco 
formale delle mode, al fatuo 
oscillare del giusto. Si trat
ta di una concentrazione 
con cui l'immagine, sulla te
la e negli asciutti e secchi 
impasti di segno e colore. 
viene costruita e ricercata 
:n un lento, ripetitivo a p 
profondimento di sintesi, di 
elementi ridotti alla loro 
essenza emozionale, in una 
sorta di lenta amplificazione 
del giudizio, di penetrazione 
totale tra le pieghe della fi 
eura e dei suoi rapporti con 
le vicende dell'uomo d'oggi. 
con le gioie. le angosce, le 
incertezze di questi nostri 
anni difficili. 

Questa concentrazione e 
dilatazione della figura, nel
le varie modulazioni testi
moniate dalla mostra, è un 
elemento caratterizzante e 
qualificante della pi t tura di 
Francese, il quale ha sem

pre assunto in modo assai 
p3rsonale le esperienze di 
linguaggio che l'arte contem 
poranea ha accumulato in 
questi decenni, piegandole 
all ' interno della propria in
dividuale matrice d'espres 
sione, assimilandole alla so 
stanza stessa della propria 
autonomia figurale 

D'altra parte questa vi 
brante e costante deforma 
zione dei dati visivi della 
realtà in lui non è mai. ap 
punto, un mero fatto lin?u: 
stico. una « chiave » soltan
to pittorica e formale. « Per 
un Dittore — ha detto anco 
ra Francese — non ha senso 
conoscere la realtài ha un 
senso solo prospettarla, ri 
generarla, o rivelarla se >; 
vuole Tentare la consisten 
za delle immagini è insom 
ma come tentare la cons: 
stenza stessa del mondo ». 
Ecco come, per lui. essere 
potori vuol dire soprat tut to 
essere elemento di provoca 
zione. essere ci t a izzatori 
della coscienza collettiva at
traverso la testimonianza 
della realtà così come essa 
è nella sua sostanza e non 
nella sua esteriorità. Infatt i . 
in Francese l'immagine, nel 
la sua indeterminatezza e 
nei problemi brucianti che 
apro, è lo specchio del con
flitto e della violenza che 
segnano la nostra storia e 
la lunga, incena, aspra fati 
ca degli uomini per costi
tuire un ordine a misura 
umana nel caos di una ra
gione che si fa strada. 

E' questo ' rapporio prò 
fendo, tra l'immagine e il 
suo significato, questa capa 
cita introspettiva e rivela 
trice. a costituire uno dei 
dati di maggiore interesse 
della sua opera, insieme a 
quel diffuso senso di melan
conia. di sorda disperazione 
che affonda radici nell'im
possibilità di comunicare 
davvero tutto, di prefigura
re davvero, nel conflitto e 
nell'indeterminatezza, il nuo 
vo e più vero ordine delle 
cose. 

Giorgio Seveso 

prima e dopo la Rivoluzione* 
lo definì Kulesciov) e che 
l'operatore fu Benderskij 

Il film andò quindi in por
to felicemente. Fevralskij ri 
leva che dagli annunci dei 
giornali dell'epoca risulta che 
fu proiettato per una setti
mana a Pietrogrado nell'ot
tobre 1917 in due cinema: al 
lo «Splendid palace» e al j 
<rForum'. A Mosca apparve <{ 
nel febbraio 191S. 

Le notizie tratte dai docu 
nienti finora inediti riguar 
dono in particolare le ripre
se. Risulta che Mejerchold, 
conversando con alcuni gior
nalisti nel 1916. fece le se
guenti dichiarazioni: *...Vor
rei riportare sullo sellerina i 
movimenti particolari della 
interpretazione artistica, su 
bordinandoli alle leggi del 
ritmo... utilizzando in modo 
possibilmente ampio gli effet
ti di luce che sono propri del 
cinema... Per quanto riguarda 
gli attori posso dire di aver \ 
proposto di evitare le sotto- I 
lineature eccessive, po'chc la { 
macchina da presa, che ri- j 
produce l'interpretazione, è j 
un apparecchio molto sensi- j 
bile m grado di percepire i 
anche le più piccole allusio- ! 
ni... L'interpretazione dell'at- J 
tare cinematografico deve es '• 
sere - restando espressiva [ 
- - molto misurata, subordi- i 
nata alla grande forza di vo i 
lontà...». , 

Sempre in un colloquio con 
dei giornalisti Mejerchold .. 
precisò: «Abbiamo deciso di ' 
far vedere, nel film, non la ! 
totalità, ina una parte della I 

i totalità, sottolineando l'im- j 
j portanza dei particolari...», j 
' Evidente, quindi, nota Fé [ 

vralskij che il regista aveva ] 
puntato a fare di «Un uomo J 
forte* un capolavoro soprat t 
tutto dal punto dì vista delie 
innovazioni e delle scoperte ' 
di nuovi modi di interpreta 
zione. Le sue dichiarazioni 
sono infatti un piccolo saggio 

t di estetica cinematografica. 
Dell'altra opera —p cioè la 

trasposizione cinematografica 
j del romanzo di Sologub 4 Ma 
• He d'oltretomba t. — ;/ ricer 
! catare sovietico e riuscito a 
i ricostruire alcuni particolari 
< di estrema importanza. Risiti 
I ta. da una indagine in vari 
! archivi, che il primo accenno 
• alla realizzazione del film ri-
I .sale al 1916 quando la com 
• pagnia cinematografica ot-
, tenne il consenso dello scrii-
. tare. Ci fu. a tal proposito, 
j uno scambio di lettere tra 
i Mejerchold e Sologub. Era 
I appunto il periodo — 1917 -~ 
I in cui il regista (che già si 
! era rivolto con successo ad 
j alcuni lavori dello scrittore 
i come *1JI vittoria della mor 
\ te* e *GU ostaggi della vita* 
j portandoli sulle scene) stara 
! rimeditando le esperienze 
| passate e studiava il nuovo 
i romanzo, intreccio di clemen 
[ ti reali e misticrt-fantastici. 

C'era nelle parole dell'autore 
', qualcosa che colpiva profon-
j damentc il regista. Uno dei 

personaggi diceva infatti: «1M 
j rita stessa che stiamo creando 
I ora e una combinazione di 
' clementi della vita reale con 
' clementi fantastici ed utopi 
' stici*. Il giudizio, evidente

mente. era ricino alle idee di 
Mejerchold che nell'estate del 
1917 cosi scrisse a Sologub: 
«...Sto lavorando attorno a 
"Malie d'oltretomba", tutto 
ra bene. Ho un ottimo sce- ! 
nografo: Tatlin. Un ottimo 
assistente: lnkiginov... >. j 

Oltre alle citazioni e al ri- | 
travamento di lettere e do- j 
cumenti che contribuiscono a ì 

zione teatrale e cinematogra 
fica, l'importanza dei primi 
piani e del montaggio. E per 
dimostrare questo Fevralskii i 

Un corso 
alle Frattocchie 

sulla grafica 
e la propaganda 

Da lunedì 13 a venerdì 
17 marzo si svolgerà pres
so l 'Istituto « Palmiro To
gliatti » alle Frattocchie 
un corso su « Progettazio 
ne grafica e propaganda », 
organizzato dalla Sezione 
centrale s tampa e propa-
ginda. 

Il corso si articolerà in 
lezioni e dibattit i sulla 
progettazione grafica, a 

cura dell'ufficio grafico del 
Pei. e in lezioni e dibatti
ti su temi politici e cultu
rali connessi alla propa 
ganda. nell 'ambito dei 
quali interverranno: Omar 
Calabrese su «Costant i 
della propaganda politi 
ca ». Aldo Daniele su « La 
costruzione del messag 
gio ». Adalberto Minucci 
su « Propaganda ed evolu 
z:one soc.ale ». Achille Pe 
rilli su «Grafica politica 
e avanguardie cultural! ». 
I^amberto Pienotti su « Se 
gni. simboli e immagini 
nella propaganda politi 
ca ». II corso sarà intro 
dotto e concluso dal com
pagno Luca Pavolim. 

cita alcuni appunti dai quali 
risulta che <fn;ro era calcola 
tot sin nei mimmi particola 
ri. Vi era tra l'altro un piano 
d> regia estremamente detta 
glutto con le indicazioni per 
l'operatore. Riferendosi ad 
una scena Mejerchold c><i 
scriveva: -iTridorov. il proto 
gollista, cammina. Va verso 
la macchina (15 metri). Vici 
no all'acqua. Un campo luti 
go. Prospettiva per 45 secon
di Un vale coperto d'erbe 
sotto le betulle. J0 secondi. 
Un .sentiero ani sullo sfondo 
colonne e scalinate' '20 se 
condì. Dallo sfondo scuro 
verso hi macchina: 17 secoli 
di Dal vecchio olmo verso la 
macchina, il cespuglio si pie 
gii- 17 secondi. Dal padiglione 
bianco e quadrato. 2'À secon 
d i . . ». 

Altro dato die Ferrahkij 
mette in evulenza riguarda la 
divergenza che nactpie tra 
Taglili e Meierchold. e che 
portò al fallimento della Uno 
collaborazione. Sei 191t> — 
si legge i n un appunto di 
Tatlin -- fui invitalo da 
Meierchold a fare la sceno 
grafia di "Maln' d'nltretont 
ha" L'opera era impregnata 
di misticismo e mi era prò 
fondamente estranea . Mejer 
chold. inoltre, mi chiese di 
fari', per il film un albero 
.strano. mistico .. Probabd 
mente intenderà un albero 
grandissimo, larghissimo, con 
forti rami e radici che spini 
tarano dal terreno. Ma io. 
l'albero, lo interpretai a mio 
modo... Costruii un grandis 
simo albero di una nave, con 
tutte le rispettive trasversali. 
con funi, torrette d'osserva 
zione . Meierchold lo ride e 
restò terrificato...*. 

Fevralskij difende ora la 
linea di Meierchold facendo 
rilevare che • una tale sola 
zione era assolutamente mar 
cettahìle per il cinema di 
quei tempi...' e prosegue ri 
cordando di aver avuto mia 

' occasione d'oro per chiedere 
! ri Mejerchold spiegazioni in 
ì merito, ma di non averne 
j approfittato. «Era il 19M e 

pensavo — ricorda lo studio 
j .so - di scrivere un libro sul 
j regista e nel corso di un in 
! contro, il 9 giugno, parlai 
I con lui dell'attività cinema-
I tografica... Mi disse che il la 

varo si era interrotto perchè 
la compagnia produttrice an 
dava riducendo la sua attivi 
là a causa degli avvalimeli 
ti... Allora non chiesi altre 
spiegazioni ed oggi posso so 

! lo dire che mi rincresce di 
! non aver approfondito il di 
; scorso...». 

L'unica speranza che ab 
| biamo - - dice ancora Fé 
\ vralskii — è che si riescano 
' a trovare nuovi documenti e 
i materiali che illustrino quel 
1 periodo di atttvità. Ma a par 
j te questa speranza c'è da di 
} re che (pianto già esiste su 

Meierchold regista di cinema 
< è sufficiente per affermare 

'•che la sua opera ebbe una 
forte influenza su tutta l'arte 
sovietica e. in parte, su quel 

' la mondiale Fu un uomo che 
arricchì il cinema con alcune 
conquiste nel campo della 

' struttura. del ritmo. del 
| montaggio». 

Carlo Benedetti 

E' la prima allestita in Cina 

Mostra a Pechino 
degli Impressionisti 

PECHINO —- Una mostra di ' Albert Marque* >. per un lo 
pit tura moderna francese. Li 1 tali di *"»1 arti-.:i 
prima del genere mai alle 1 i dipint. provengono dai 
stita in Cina, e stata inau- • mu-eo del Louvre e da 43 al-
gurata oggi nel Palazzo di ! (re gallerie Remeranno e->po 
Belle Arti di Pechino, olla j -ti nella cannale per un me 
presenza del viceministro del ! - e e altrctt-mfo a Shanshai 
la cultura Wang Lan H.-.:. In ' L'accordo per la mo-.tra fu 
titolata «Paesaggi e conta I <-.»i(lu>o du rame la v:-.ta 
dini francesi», la mostra e > del pr.ir.o ministro frsrire-e 
costituita da 86 opere, per J Raymond Barre a Pei Inno. 
un periodo che va dal 1320 j nel gennaio -<or->o K-óa è 
al 1905. Sono rappresentati ! ^iata organizzala consr.'ir.ta 
p i t t o r i pre-.mpre.-»->icnisti ì mente dal miniv.ero de^li e 
«Theodore Rousseau. Camille ! s ten e dilla riirez.one dei 
Corot e Gustave Courbet >. I mu.-oi di Francia Dopo anni 
impressionisti «tra eli altri j di rechi-.one al'a rono-tenza 
Claude Monet. Paul Gaugum. j della cultura of e.dentale. a*i-
Auguste Renoir. Alfred Si- ! che que- 'a mostra e im m-
sley. Camille Pissarrot e an ' dice de: nuovi ir,d,ri77i dell» 
che « fauves » i Andre Derain. : politica culturale cine.-e 

Carmelo Samonà 
Fratelli 

La storia di una esperienza estrema. 
La normalità, la malattia, la ricerca dell'Altro* 

Uno dei rari libri che riportano 
la letteratura ai suoi veri compiti di viaggio 

di scoperta attraverso paesi sconosciuti. 

Kin.unli «Supercoralli», L. 3000 . 
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