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l)na visualizzazione del mondo interiore del bambino da feto a neoraro a fanciullo, ispirata alla musica di Olivier Messiaen - una franrumazione dei
"miti dell'infanzia' arrraverso lo ro degli esftemi di rcrrore istintivo e incontenibile gioia che,coatraddiidnguono quel mondo, che agli occhi
dell'adulta si sringeri a poco a poco 6no ad io un malincbnico ricordo.". un.'.poema ronald'per I'occhia.

Il primo impulso a far questo, il piri immediato perch6giornaliero, d stato osservare i miei 6gli - osservarli come qualcosa di molto di pii che solo
miei, con m<rlt* piir liberti di quella che il possessivo "rniei" potess€ comportare, e condividere con ciascuno di 1oro, con tutti loro (ed io;ag]rg ,

cinque), in maniera piir diretta di quxnto pensassi di ess*re in grado di farq vari segmenti della loro vita. Fotografarl i C rrrt
intenso (io mi senm felice quando fotografo) di iniziare a vedere meglio il loro moido, & avere corrg$o tm,ruf,po*o
dorer fare ancora dipiiu dovevo rirnemb"arc la mbin{atzia.t .E%, 

"'

Il progero di Scenes from Under Cbildhood si presentd, dunguo,6n dall'inizi<
lecerale della parola, come un rentarivo di annodare nella e con la memoria i

'. Stan Brakha ge. Trascrizione di atcune osservazioni di Stan Brakhtage, in "Take One", vol. ,. n. , t".n"rffiW EJi

'R!)cr il,DER

.*?

LJnanotadiBrakhage 
^ fu, fu^ il,n/e" CL.r/lLora (trar-za) 

perilcatalogodellaFilm_makers

Brakhage, qui, dichiara tutto il suo interesse per lapercezione prirnaria, per il modo in:cui vede l'occhio'hon lirnitato da
artificialileggi prospeniche'i e ribadisce quanro ricco sia emozionalmente quest'universo.
In Scenes fram tJwder ChildboodBral<hageha inteso implemenrare il compito solo annunciaro all'inizilo di Metafore della visionet
l'osservazione aftenti dei propri frgh"La ferrna convinzione che vi fosse Jna relaeione assai stretta tra Ia comprensioae di sd e
Ia comprensione di quelli che si amano Io porta a cetcarc di recuperare e oggerrivare segmenri della gropria infanzia,compresi i
momenti che hanno contrassegnaro lo sviluppo della propria coscienza percettiva.
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pitr maturo della percezione, e si volge indietro a ricercarne le radici pii lontane, per presentare una sorta di autobiografia
wordsworthiana che aspira ad essere il racconto della competenza visiva del cineasta. Probabilmente Brakh:rge ha operato
questa scelta pensanclo che fosse la piir idonea ad evocare la tragc.lie dei sensi (sulla quale si era soffermato giii nei paragrafi
iniziali di Metalbrc dclla visione): quella pe rdita di intensit) e quella progressiva convenzional izzazione della pe rcezione che la
crescita inevitabilmcnte porta con s6. Questa lettura dellbpera ci viene attorizzata dalla conclusione della Sezione Uno, che
riguarda la maturat:r c:rpaciti del bambino di mettere a fuoco immagini distanti e profonde: uno stadio che Brakhage associa,

come suggerisce Marie Nesthus, alla sottomissione del sd alla volont) dell altro, rapprescntandolo con LLna tagtzza che cerca di
allattare il proprio bambino riuscendovi a malapena tra mille difficolri.2
Cosi, dopo la sequenza di apertura della Sezione Uno (sulla quale torner6 pii avanti), appaiono una serie di configurazioni
visuali indefinite che non si sa collegare ed rlcun oggetto riconoscibile, Dopo pochi minuri, queste configurazioni assumono
via via contorni sempre pid netd, e semprc pii riconoscibili si fanno gli oggetti da cui esse derivano. Inoltre, lc inquadrature dei
minuti inizialiche sembravano cosi vaghe e confuse le si riconosceri retrospettivamente (o in seguito a successive ispezioni)
come una versione sfocata di qualcosaihe si sarebbe definito solo piu ,ur.rii ,r"l film. Presto ci slrende.orro (sopr"^trotto
grazie alle materie oggettuali delle inquadrature) che gli ambienti che ci vengono mosrrrrri sono ambienti che probabilmenre si
impongono allbrtenzione di un bambino piccolo: il pavimento, ripreso soprattutto nella modalit). cromatica del giallo secondo
una scala di tonaliti e vari gradienti di luce; una corda tesa, che disegna un taglio obliquo nello spazio; una gamba monca del
corPo; una zucca;la mammaJane. Quello che comunque ci viene pei 1o pii mostrato non esprime la visuale avvantaggiata
di un bambino che cammina a quattro zxrnpe; piuttosto quella delladulto, ma di un adulro .h" rt, posando 1,, .gr,".do .r,
oggetti che calamitano l'attenzione dei bambini, e li sta vedendo come verosimilmente li vedrebbe un bambino. Si susseguono
straordinarie riprese di pavimenti (molte, in piano pir) rawicinato e trattenute pit a lungo di quanto ci si aspetterebbe per
il tipo di inquadrature di questa sezione del film, e secondo una varieti di colori e sfumature, e, spesso, sovrapposte l'una
all'altra); si tratta di riprese che sono rievocative dello sguardo rapito con cui un bambino perlustra il suo spazio circostante,
menffe 1e variaziom cromatiche che Brakhage produce evocano la multiformit) della sensorialiti visiva infantile. Vediamo rre
giovani ragazze, secondo gradienti di astrattezza, ma con una definizione pur sempre maggiore rispetto alle inquadrature che le
circondano - forse Brakhage qui vuole comunicarci come egli immagina che sia 1o sguardo rapito che un infante posa sui suoi
fratelli germani.r Urro ,..rrl.io notturno evoca il mistero dilue.to Jo-"rrro.
Le riprese domestiche della Sezione Due sono riunite in alcuni gruppi. Qui i bambini sono un po'pit grancli rispetto alla
Sezione tJno, e li vediamo impegnati in altre attivitir giocano allhperto svestiti, toccano i mobili e altre suppellertili. Ci vengono
mostrati nella loro dimensione quotidiana: mangiano, dormono, piangono. Appaiono piL spesso anche i genitori. Gran parte
di quesro materiale viene anche presentaro con alcune varianti, ottenute cambiando la posizione della mdp, variando filtri
e rulli di pellicola, che determinano diversiti cromatica, polimorfismo oggettuale, scala di contrasri, e differente granulosit)
dell'immagine; l'instabiliti di queste immagini suggerisce ancora una volta le precarie capacit) visive dei bambini.
La Sezione Tre sviluppa ulteriormente le intuizioni circa l'incerte zza della sensibiliti percetriva del bambino e la narura
ammaliata dei suoi processi di percezione ; r dire il vero, sono cosi profonde e decise le trasformazioni cui vengono sorroposte,
che Ie immagini di quesra Sezione del 6lm diventano quasi - quasi, ma mai complet,rmente - [orme visua]i n,,n-oggerriue,
pure configurazioni strutturali e cromatiche, prive di qualsivoglia"valenza rappresentetiva, che esibiscono 1e peculiariti. della
coscienza ammaliata, della coscienza pronta a lasciarsi attrarre dalle pure qualiti, che l.ranno una vita fenomenologica rispetto
agli oggetti che sono appunto chiamate a caratterizzare.a Assai sintomatico della relazione che le tecniche trasformative di
Brakhage intractengono con [a coscienza ammaliata d f impiego di primi piani, che, isolando dettagli di un oggetro, 1o rramutano
in configurazione visuale astratta corrispondente al modo in cui la coscienza ammaliata sceglie un determinaro frammenro di
oggetto trasformando una qualir) altamente carrcata, nella quale ciod sia stato invesriro un alro indice di energi:r psichica, in
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lrnmagini: lr0mes di Sceles fionr tlnder Childhaori lCaunesy Coilezione Slan Brakhage e fied Camper)
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La Sezione Quattro d la pit lunga, ed anche la pii varia,5 In essa sia Stan Brakhage cheJane Brakh :g:.\!:W .-yr!- ..,,,,
di Stan) appaiono pit spesso che nelle tre precedenti. I1 nucleo tematico di questa Sezione el^madalirEa,#fq @Z
bambino che si d distaccato dall ambito familiare pii stretto; che si tratti di una sezione correlata coR ,@

sviluppo percettivo del bambino E testimoniato dal fatto che gli oggetti in essa mostrati sono molto pii,
dallhltro di quanto non 1o fossero stati in alcuna delle precedenti sezioni, e dal grado molro piri 

^lto 
di t aW, i,@

oggettuale di cui la sezione d) prova (nel suo ricorrere a tecniche di trasformazione meno radicali di q".Lbl,@l 
,.

sezioni precedenti, e nella sua sconfessione di modaliti rappresentative che frniscono per confer ir" "rirtiy'if$'1,ffipropriet),).I livello generale di intensiti emozionale che questa Sezione del frlm evoca d notevolmente pit.:&*<r1.*i:i@Z
evocato da qualsiasi delle Sezioni precedenti, forse a indicare che il modo di vedere di cui si occupa q"ex4ii1@.!i:E:@,
che si sviluppa a1lorch6 il bambino si separa dall ambiente che 1o ha accompagnato dalla nascira) o, fort , u,@'f.f- ifu

fotografie del filmmaker e della moglieJane bambini; fotogrammi di colore saruro
e unifurrne, che, proiettati, sembrano scindllare a ritmi differenti, e la cui purezza e

nkidezzastridono con latramacompafta delle immagini domesriche che Brakhage ortienJffiappon..rdn quesre.
immagini e facendo uso di primi piani; in6ne, passaggi di uno schermo altamente srrurturato, popolato di pur4inianimati
piir o meno grandi, e attraversato da conformazioni allungate simili a barretre che si muovono su En fondo monocromo,
11 film sembra essere girato in gran parte in prima persona - in realti, sembra essere quello che 1o storico del cinerlra Gerald

sulla tragica perdita di individualit) del modo di vedere di una persona quando quesra si integra i"un 
"irr**@i,| =come E pit probabile, a sottolineare entrambe le cose. Di conseguenza, vediamoJane Brakhage piangere, SranB14t$.tqge ;.' ;.=

andare in coliera, i bambini azzrffarsi e lamentarsi, ma anche provare piacere al contatto dell'erba o dellhcqua sui ]oro c*piz.
In rurre le sezioni del fiim, il mareriale domesrico ripreso si inrreccia con dellhlrro materiale, che d principalmente di rre tipi:

I

O Grady chiama un documento di coscienza, ovvero unbpera che rivela aspetti del processo di consapevoli zzaziane dell'autore,
ma a questo proposito sari bene essere pii puntualir Brakhage dichiara che i suoi film non sono veramenre rappresent ativi - e,

a giudicare dal numero di 61m non-oggettivi che ha fatto, c'd efrettivamente da credergli. Inoltre, alcuni trami peculiari delle
sue configurazioni visuali (per esempio, quelli ottenuti con l uso di panoramiche veloci) non hanoo analoghi nel campo della
visione, Nonostante queste diflicolti, gli interessi di Brakhage per le proprieti artive dei suoi film ci offrono la possibiliri di
riconsiderare I'idea di documentario in modo da giustificare la sua pretesa di essere consideraro un documentarista. A1 pari
delle costruzioni verbali di Chades Olson, le configurazioni visive di Brakhage liberano energia, un'energia che verri rrasmessa
a quanti vi avranno saputo attingere; e poich6 l'esperienza d una questione di energia, trasmettendo aI lettore/spettarore flussi
di energia che corrispondono alle cariche energetiche ricevute dai poeta/cineasta nellhtro della creazione, la poesia/il cinema
originano esperienze i cui caratteri hanno per e nell'universo mentale ed emozionale del lettore/sperratore la sressa ri\evanza
deitratd esperienziali originari vissuti dagii autori. In questo senso, le esperienze che [a poesia e il cinema trasmercono sono
equiparabili a quelle vissute dal poetal cineasta. Dunque, il 6lm o la composizione poetica che scaturiscono dall apertura alle
energie dell'ambiente circostante possono ben essere considerati documenri.
Ma anche interpretando cosi i 6lm di Brakhage, come documenti, la presenza, all'inizio delle Sceres, di fotogra6e e del cineasra
e di sua moglieJane bambini conserva un che di enigmatico. In quanto d facile supporre che le fotogra6e rappresentino ricordi
o, piuftosto (secondo la nostra nozione riveduta di documento), che mostrino frangenti che suscitano ricordi. Ma allora
chiediamocir <Di chi sono questi ricordi, del cineasta o di sua mogliei>. Si sarebbe tentati di rispondere che il problema non
esiste - che potrebbe ugualmente trattarsi del cineasta che ricorda I'infanziadella moglie, o deG moglie che ricorda quella del
mariro.
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.W$t,ecriq,unguefalsa.Chevisiaunaso1acoscienzaa1laqualeconvogliaretutti,i
mostrati nel 6lm (e

che questa coscierza, a giudicare dalla scena della minziong sia quella di un maschio) d una chiave di lettura del 61m. Inoltre,
le fotografie non sono tanto stimoli per la memoria quanto evocazioni di veri ricordi. Il progetto del film d una straordinaria
ticetca dell'autocosci enza perduta; le fotografie (del filmmaker e della moglie), come tutti gli oggetti del mondo reale presenti nel
film, fanno parte del1o ,p"lzio tr.rr.izionai-e (per dirla con il grande pri.r.rili.t" dell'eti infintillbonald Winnicott) di Brakhage,
uno spazio di mediazione tra f io e ii mondo. Questo materiale fotografico delf ifianzia di Stan e diJane differisce dagli altri
oggetti che appaiono nel film per due soli aspettir mette in luce il progetto autobiografico del 6lm, dando risalto al tenrativo
del filmmaker di ricostruire la storia del suo vedere; e in secondo luogo, dal momento che ritrae il cineasta, denota il processo
di autoanalisi. Insomma, si tratta di speciali oggetti transizionali solo perch6 svelano il metodo del 61m; sotto altri aspetti, ed
essendo soprattutto oggetti della stessa specie, non differiscono affatto dagli altri oggetti del mondo reale che il film mostra.
Brakhage inscrive queste fotografie nel corpo di Scenes Jrom Und.er Child.hooA per rendere esplicito il metodo del film; l'uso che
egli fa de1 materiale fotogra6co chiarisce infami il processo attraverso cui le immagini ricordo pervengono alla coscienza - dopo
ttttto, Scenes from [Jnder Cbildhood d un film della ri-mernbranza (iI film che raduna le esperienze del passato nel collettore
della coscienza); sicch6 l'uso di fotografie per illustrare guesto processo rammemo rante fa parte integrante del metodo del film.
Un esempio di quesr'utilizzo Io troviamo nella Sezione Due, allorch6 ci vengono presentate, prima, un'inquadrarura del figlio
maggiore di Brakhage, Bearthm, su un triciclo, e, subito dopo, una fotografia di Sran Brakhage ragazzino anche lui su un triciclo,
fotografia che peraltro non viene mostrata come una semplice fotografia, ma con un cerro numero di varianti. E questo perch6
si intenda lbperato della mente sulla materia grezza della memoria per guidarla compiuramenre a coscienza. Di qui la scelta di
mostrare la fotografia di un giovane Stan Brakhage sul triciclo in vari colori e con gradi differenti di messa a fuoco, e variamente
mtnerizzata (come a voler suggerire che la coscienza starebbe proprio concentrandosi su particolari demagli delf immagine).
Ma questa consapevolezza, che la materia dellapercezrone si plasmi e si stabilizzi in virrir di un"processo di modellizzazione'
che appunto consiste nel trasformare la materia grezzain immagini ferme e risolute - e, per di pit, che questo processo
modellizzante dipenda da altre immagini, alle quali fa riferimento perch6 possa appunto esplerarsi come processo di
modeLlizzazione - d soltanto il primo grado di sviluppo delf indagine in profondit) che Brakhage compie su quella mdteria
prima, ed d proprio aparttre da qui che la mente arriva ad imbastire una rappresentazione generale del mondo. Infatti, dopo
averci mostrato questi pezzrdifotografie di se stesso, Brakhage ci offre un intricato montaggio di configurazioni non-oggecrive
e di campi uniformi di colore: e quindi, come ad alludere a fenomeni mentali transitori propri di una coscienza pii evoluta,
altre immagini di Brakhage ragazzo: una convenzionale, ed una di s6 seduto sul bordo di una strada con il braccio che cinge un
cane. Come la fotografia del giovane Stan Brakhage sul triciclo, anche queste vengono sottoposte ad una serie di modificazioni
(soprattutto ne vengono variate htnghezze focali e cornici oscuranti) cheindirizztno lattenzione dello spettatore su determinate
parti dell'immagine. Disseminate tra queste fotografie troviamo poi inquadrature della materia pii grezza della coscienza,
presentata sotto forma di insiemi astratti e di campiture di puro colore, e riprese della giovane famiglia del filmmaker (a
suggerire come il presente interagisca con il mondo del passato quando si mectono insieme immagini ricordo), In chiusura
della sequenza, ricompare, piir o meno sfocata, la fotograha del triciclo, a signi6care la transizione della coscienza percettiva
dalf indetermrnazione alla determin aztote,
La Sezione Quattro, che d quella con il maggior numero di immagini fotografiche, mostra un esempio analogol vediamoJane
Brakhage piangere, e una serie di fotografie di lei bambina, e, presumibilmente, dei suoi genitori e nonni. Cid che differenzia
questo caso di inclusione di materiale fotogra6co nel 61m dal precedente (l'inclusione di foto di Bearthm Brakhage e di Stan
ragazzo sul triciclo) | il grado ulteriore di mediazione che esso esibisce. Infatti, alfinquadratura diJane Brakhage che piange si
accomPagnano alcune immagini della sua infanzia.Tuttavia, per le ragioni che ho esposto sopra, non dobbiamo interpretare
questa associazione come un voler suggerire quello che awiene nella mente diJane Brakhage mentre ri-membra (ciod,
mentre rinviene un immagine del suo passato), quanto piuttosto come il tentativo del filmmaker di figurarsi quel processo
di rinvenimento. Brakhage si sforza di immaginare i processi interiori che verosimilmente sono srati la causa di tale tristezza
(processi interiori da cui sono scaturite chiarissime immagini mentali la cui collegan za con altre esperienze di vita vissuta le
ha rese ancora pii. intense e ricche di pathos). Ma quello che egli mostra (o, pii precisamenre, quello che evoca arrivando delle
equivalenze emotive nell'universo mentale degli spettatori) sono le risultanze dei propri sforzi rievocativi - non di quelli di Jane,
in quanto il film e i suoi metodi poggiano sul presupposto della privatezza della coscienza. Le immagini diJane disperata non
sono altro che la testimonianza delle sfide alle quali Brakhage stesso si sottoponeva, s6de che conseguivano dal suo bisogno
irreprimibile di raltrgurarsi f interioriti di un essere amaro.
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Possiamo dunque
ritenere che Brakhage, con questa

sequenza, cerchi di raffigurarsi la vita mentale della moglie

Jane, cosi come tutto il film nel suo complesso cerca di esternare
le energie psichiche generatesi nella mente di Brakhage ai suoi tentativi
di immaginare con la forua della memoria la propria capaciti, visiva di bambino.
Anche sotto questo profilo, il modo in cui Brakhage assimila al corpo delle Scenes

immagini fotografiche rlflette sostanzialmente il metodo del film. Lanattramediata del
tentativo del cineasta di rafEgurarsi i processi mentali della moglie nel suo "ri-membrard'

lapropriainfanTia, rinvia ad una omologa indire2ione, che d quella del metodo generale
del film - non si dimentichi da dove scaturi Scenes Jrom Under Childhoodt dal desiderio
di Brakhage di osservare e capire meglio i propri 6g1i. A questo scopo, egli cerc6, non di
"rafEgurarsi il mondo dei bambini'l n6 di rappresentarsi l'universo mentale di ciascuno dei suoi
figli, ma di ri-membrare i propri modi di essere stato bambino.6 Egli sperava cosi di intensificare
la propria capaciti. di comprensione empatica dei suoi figli.Ma, suggerisce il 6lm, osservare i
figli, e cercarc di raffigurarsi cosa essi vedano e pensino e sentano, pud costituire uno stimolo alla
rarl;'memorazione della propria esperienza di bambino.
Se l'impiego di materiale fotografico itt Scenes Jrom Under Cbildhood esprime bene l'idea di
Brakhage della trasformazione che la psiche opera della materia prima della coscienza in ricordo, i
passi del film composti da fotogrammi di vivo colore attengono, in maniera alquanto complessa, a

quella stessa materia prima. Cid non significa dire che questi passi (che consistono di un numero
variabile di fotogrammi di un solo colore che non subisce alterazioni da una zona all'altra,pur i
colori modulandosi nel tempo) rappresentino realmente la materia prima della coscienza (e della
memoria) - in quanto, dopo tutto, al pari dell'analogo mentale della materia prima, e dell'informe,
questa materia grezza dell'esperienza n6 pud essere innalzata a coscienza (rimane pervicacemente
pre-coscierrza, ed anzi si trasforma se si tenta di portada a coscienza) n6 si pud rafflgrtarc.I
fotogrammi di puro colore stanno per questa virtualit] irraffigurabile. Che rappresentino un
principio attivo - una capaciti latente - da cui emerge la coscienza d un punto che il film
sottolinea pit volte, sop;ffutto nella Sezione Uno. ia quale si apre con irraf.tttae prolungata ',,2....1,

successione di fotogrammi stabili e coesi in vari accenti e tonalit) di rosso,( ,evocare la vision"' ,: .j-i

{etale, come chiarisce la nota di Brakhage che abbiamo cirato all'inizio). Da lrao di questi fotogramryj
di puro rosso (modulati secondo gradienti di rosso) emergono, dapprima, configurazioni astrette' ;

che non riusciamo a collegare ad alcun oggetto in particolare, quindi delle conformazioni :

indistinte, che magari q..il.h" .p"ttrtor" uorri. associare ad oggetti specifici pur non
sapendo dire esattamente a qtali, e alla fine delle immagini sempre piil nitide Dunque,
questa sequenza fa in scala ridotta quello che l'intera Sezione Uno fa su larga scat41,

" 
.iod -o.trrrcI'emergeredella coscienza dalla sua materid,..prim arta.Lar'oi^rt,Z

fllm che Brakhage redasse per il catalogo della Film-makgjs Coope.ative di,Ne#'.:i.,
York ci attorizza aleggere in chiave autobiografic a q+_W%alisi de11'emergei,+ld€-11a

coscienzadaunamateriaprimariaede11briginarsidi@zio1ivisuali,in
quantocosiriusciamoForseacapiremeg1ioque11ocheEW"
insjemei,lmerodode161mlessereunhutobiogra6a,h,',W
Iastoriadeisuoimodidivedere.Lachiavedil,*u,^?Wi
tralosviluppodiunPercettovisivo,la',o,,^

6.l{or-ic,*alcun.,mondodeibambini,,,naun,p*,uon,.,u,....;
BrakhagenonavrebnepotUtoa5SUme,uilpu,"*'u.inqr-ranto",;,
::ffiff;T":",'Y$:"'*;Jr"TT^',fi ,i:,'":"i :*r1::::3.

ffi:::ffitr#x?s r* -: *.u*awr*a,,rLa,.**
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in generale, della sua coscienza immediara iJh *
usare il termine hegeliano), e il processo evolutivo '*
della sua vita (dal momento pii primigenio della ' ''

pura potenzialiti ai momenti piu prossimi nellampio
dominio dell' attualizzazione).
Luso che Brakhage fa nelle Sceaes di fotogrammi
di rivo colore i anche ispiraro dal suo interesse per la
musica di Olivier Messiaen - per sua stessa ammissione,
1a principale fonte di ispirazione della struttura visuale del i
film. I fondamenti in materia di composizione arrivarono
a Messiaen dai simbolisti.T E ffale sue idee provenienti
dalle loro teorie sulla musica e le arti figurarive cb quella
che la musica evochi l'esperienza del colore. Come si pu6
immaginare, Messiaen sostiene che le armonie stesse sono
fonte di esperienza sinestetica - poggia su questa base la
sua celebre idea di cromo-armonie -, ma le sue riflessioni
sul colore e la musica non si riducevano ovviamente a una
nozione cosi elementare, ancorch€ basilare, come questa. Il
sistema musicale di Messiaen poggia su un certo numero di
modi, <un sistema temperato di dodici suoni [.,.] composto
da svariari gruppi simmetrici, con l'ultima nora di ciascun

gruppo coincidente con Ia prima del gruppo seguente. Al
termine di una serie di permutazioni cromatiche, variabili per
ciascun modo, le nore non sono pii trasponibili, risultando
cosi nell'ultima permutazione dello stesso numero che nella
primar.s Ciascuno di questi modi corrisponde a un dominio
di colori - e sulle corrispondenze Messiaen,| tuttaltro che
approssimativol <I1 Modo N. 3 corrisponde ad un arancione
con pigmenti rossi e verdi (suoni armonici), e screziature
dorate, e ad un bianco latte con iridescenze opaline>.e
La reoria della musica di Messiaen collegava le cromo-
drmonie con la forma ritmica. Limpeto con cui Messiaen
esponeva le proprie idee in materia di ritmo non discendeva
esclusivamente, e forse neppure principalmente, dalla
padronanza che esibiva dei propri mezzi fornali, n6 il suo
sforzo di trovare nuovi modelli ritmici derivava semplicemente
dal desiderio di estendere le risorse ritmiche a disposizione
dei compositori. In realti, il suo zelo nella ricerca di forme
ritmiche nuove - per esempio, nel voler concepire ritmi non-
retrogradabili (palindromi) - scaturiva da una sensibiliri
profondamente religiosa: ideando una forma che si sviluppi
indifferentemente in progressione o in regressione, si crea un
ritmo che sfugge alla legge del tempo (infami, anche quando
la freccia del tempo inverte il suo senso di marcia, tali ritmi
rimangono inalterati), Di pii, Messiaen amava in maniera
particolare i ritmi ametrici (spesso creati attraverso l'impiego
di valori supplementari, ciod di note di breve durata i cui
valori non sono altro che frazioni della durata della nota
che stabilisce la tonaliti ritmica di base); tale predilezione
Iascia intravvedere laspirazione a concepire ritmi che non
suddividano il tempo in una serie di intervalli della stessa

durata, e questa aspirazione, a sua volta, riconduce alla

volonti di Messiaen
di respingere l'idea
spazializzata di tempo, che
anche Bergson aveva rigettato, Luso
frequente daparte del compositore francese di pluriritmi
rivela lo stesso tipo di impegno, un impegno resrimoniaro
altresi dal suo impiegare ritmi basati su numeri primi, rirmi
che comportano l alternarsi impercettibile di due, e spesso

anche di piil di due, uniti non-identiche. Questi centativi
non vanno decodificati come un voler creare strutture
musicali matematicamente pii complesse e tortuose di quelle
generalmente elaborate dalla maggior parte dei compositori

- in realt), Messiaen sosteneva di essere pervenuto
inconsciamente a molte di queste tecniche, e di aver cercato
soltanto dopo di analizzarne [e implicazioni srrutturali,
Pii propriamente, esse gli scaturivano dal forte desiderio,
di origine bergsoniana, di scongiurare qualsiasi concezione
matematica e scientifica del tempo a favore di una che fosse
piir materiale.
Marie Nesthus suggerisce che f impiego di Brakhage, in
Scenes from Under Childhood, di campi di colore, con gli effetti
ritmici che ne conseguono, siano stati influenzati dalla tecnica
compositiva di Messiaen, ed essa ci offre un'interprerazione
quasi tangibile delle analogie che individua rra I'uso che
Brakhage fa nella Sezione Uno delle Scenes di gruppi di
colori e l'uso dei modi di Messiaen, e tra i moduli ritmici di
Brakhage e quelli del compositore francese.

Sembrano esserci cinque segmenti principali nellbpera, quattro dei

quali avviati da lunghi ratti di coda colorara, e I'ulrimo aperto e chiuso

piuttosto repentinamente, I primi tre segmenti si distinguono per

soggetto e nuclei tematici specilici, e sono inrrodorti ciascuno da un

colore di base sul quale vengono poi rispettivamente costruiti. 11 quarto

d un amalgama straordinariamente complesso degli elementi e delle

materie dei primi tre segmenti, menrre l'ultimo E un drastico congedo

dai modi che l'hanno preceduto.'o

Unhttenta visione del 6lm ratificheri l'ipotesi della Nesthus
che vuole che la Sezione Uno, e in realti anche le aLtre tre,
di Scenes from Under Chitdhood siano suddivise in segmenti
sulla base delle rispettive proprieti cromatiche dominanti,
Nesthus suggerisce di frazionare la Sezione Uno in cinque
segmenti: un segmento del modo rosso, uno del modo blu,
uno del modo giallo, uno plurimodale, ed uno della tonaliti
occidenrale. Ciascuno dei primi rre segmenri inizia con un
passaggio nel colore dominante, colore dominante che nel
segmento successivo appariri in una scala di tonalit) che 1o

modula, spesso per sovrimpressione, In quello che Nesthus
chiama il segmento plurimodale, la transizione da un colore
all altro, meno graduale, d piu decisa. Nesthus delinisce
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l'ultimo segmento i1 segmento della tonalit) occidentale in
ragione della continuiti che rilevafral'organizzazione delle sue

conligurazioni di colore el'organizzazione delle tonaliti nel
sistema della musica tonale e delle forme visuali nel sistema
della pittura prospettica lineare dell'Occidente - d significativo,
tenendo conto di questa proclamata continuiti, che molte delle
profonditi di campo compaiano nel quinto segmento.
Spingendosi ancora oltre nellaccostare i metodi di Brakhage
in ScenesJrom Llndtr Cbildbood alle idee sulla composizione
di Messiaen, Nesthus sviluppa una serie di ipotesi molro
interessanti sul 6lm, tra le quali quelle sui procedimenti con
cui Brakhage creerebbe i suoi effetti ritmici, e sul suo impiego
di equivalenti cinematici dei valori ritmici supplementari. E=
qui che si riscontrerebbe l'analogia di cui pada la Nesthusl se

infatti si analizzail {ilm con attenzione, si scopre che l'apertura
o la chiusura di campi di puro colore non sempre coincidon6 "' -,
con un interlinea, a volte occorrendo nel punto intermedio di
un fotogramma. La Nesthus calcola il numero di fotogrammi,
composti ciascuno da uno dei colori della scala cromatica
della serie, che costituiscono un passaggio di scintillamento in
apertura della Sezione Unor tre fotogrammi la cui materia i
colore ruggine, quartro forogrammi di campo di colore nero,
tre fotogrammi la cui materia i rossa, sette fotogrammi e

mezzo di campo di colore nero, cinque fotogrammi e mezzo
di campi di colore grigio (ciascuno composto da tre campi
distinti di tre diverse tonaliti di grigio), due fotogrammi di
campo di colore nero, due fotogrammi di campo di colore
rosso, un fotogramma di campo di colore rosa, due fotogrammi
di campo di colore nero, due fotogrammi di campo di
colore rosso, sei fotogrammi e mezzo la cui materia d colore
ruggine, quattro fotogrammi e mezzo di campi di colore
grigio (ciarc"r-ro .ornporto da tre segmenti in tre tonaliti di
grigio), e sei fotogrammi la cui materia d colore ruggine. La
preseflza di mezzifotogrammi di campi di colore - parliamo
di mezzi flotogrammi solo approssimativamenre, non in senso
proprio - impedisce che nellbcchio dello spettatore si crei una
vibrazione unitaria globale, in quanto essi non sono semplici
frazioni della tonaliri domjnante; semmai agiscono come i
valori ritmici supplementari nella musica di Messiaen. Di
piu, i colori afferiscono in parte all'interaztone delle crome in
funzione della creazrone di unhrmonia spettrale, e in parte
al piano di sviluppo del film, dallo stadio della visione fetale
all'esperierza della nascita del bambino.
Per confermare f ipotesi che Brakhage applichi le idee sulla
composizione di Messiaen per la creazione delle strutture
ritmiche dr Scenes Jrom Under Childbood, Nesthus anahzza
un altro passo di scintillamento del film, e scopre che qui il
cineasta ricorre ai numeri primi per la composizione di un
ritmo non-retrogradabile: alterna ciod sette fotogrammi di
campi di colore nero con tre campi di colore di varie tonalit).

.:

Un altro passo.ancora esemplilica il modello
ritmico del deci.tala, che Messiaen
t. . 1 t

discuce in La rcenica del mio linguaggio
musicale,Il p'asso, che intercala varie

lonaliti di rosa e di nero, d composto da
.rn fotogrr*-a [a cui materia ogg.rt.rrl. t colore
rosa-beige, cinque fotogrammi di campo di colore nero, un

dic
di campo di colore rosa chiaro, tre fotogrammi
colore nero, un fotogramma di campo di colore

due fotogrammi di campo di colore nero, un
'amma di campo di colore rosa porpora, e diversi

fotogrammi di campo di colore nero. In questo modo,
mentre i fotogrammi di colore rosa hanno tutti la stessa

lunghezza(un solo fotogramma) ma differenti tonalir), quelli
di colore nero, che sono tutti della stessa tonalit), hanno
lunghezze differenti. Come fa rrlevarc Marie Nesthus, questa
configurazione ricalca quella del deci-tala, che ha un valore di
durata costante per una tonaliti variabile, e valori di durata
v ariabtlr per una tonaliti costante.
Tanto Brakhage quanto Messiaen erano atlratti da quelle
che si potrebbero chiamare configurazioni trasfiguranti, le
confgurazioni che riescono a conferire ad oggeti de1 mondo
reale sembianze quasi astrattel spesso Messiaen trasformava il
canto degli uccelli in costrutti -"lodi.i dotati di una rigorosa
archiretrura. Di piil, entrambi gli arrisri nurrivano uno
spiccato interesse per l'esperien za della sinestesia. Una volta,
a Claude Samuel che 1o intervistava, Messiaen ebbe a direr
<Quando ascolto (musica), o leggo una parritura e lbscolto
tra me e me, vedo con la mente dei colori corrispondenti che
si inseguono, si ripetono, si fondono alf inseguirsi, al ripetersi,
al fondersi dei suoni, e nello stesso tempo [...] li vedo
inreriormente; non i la mia immaginazione, d un fatro 6sico,
unr realti intima>.rr Messiaen si rivelava sotto questo profilo
un artista che ricercava nella realti inreriore il cor'rrerrrio
dellbpera, e 1o stesso puo senzaltro dirsi di Stan Brakhage"
Limpiego da parte di Brakhage di materiale della vita
quotidiana inerisce al suo interesse per la sfera transizionale
(un interesse dr cui Scenes Jrom Under Childhood d una
testimonianza tangibile): l'ambiente e gli eventi domestici
di cui il film fa il resoconto, appartengono infatti allo spazio
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detf intimiti di una persona, uno spazio popolato di oggetti che rivestono un significato personale. Forse i perch6 si reode
conto che la fotogra6a{e.il cinema) hanno il poter" di farci credere che gli oggelti fotografati (e le riprese cirrematog.a6che)
esittiscano il caraxere dell'oggettivit).,_che Brakha ge cerca di internalizz.-." 

"-.i',gg"tti 
vilzare ulteriorL.nte i co,-rr".,riri

del 61m: gran parte di quesdmateriale cosi priualo (come abbiamo visto) ui"r"Lostrato in primo piano, e spesso in
sovrimpressione, sPesso si tratta della sressa materia oggettuale ripresa da punri di vista leggermente diversi, Le forme create
con la sovrapposizione una sullhltra di sembianze appena differenti di un oggetto evocano una modalir) percetriva propria
dell'infanzia o delladolescenza, quando ancora i due percetri non sono srati coordinati per conferire all'immagin" piof&di.n
spaziale. Luso di primi piani, e, soprattutto, di primi piani che convertono, apparenremente, lbggetto i,-, ,r.r" .i.urtura non-
oggettiva, allude ad una fase altretranto primaria di sviluppo della percezione, in quanto qr;"rr" in-,-"gini cl.re si presenrano
come insiemi strutturati sembra invochino tutta l'immediatezza del senso del ratto, fucorrendo 

" 
q,-,"it" conformazioni

{

astratte, Brakhage ri-membra la natura sinestetica della sensibilit) puerile, quando al bambino capita diascoltare vi
e di scorgere suoni.
Brakhage tratta molte delle scene di vita domestica come se egli fosse una fotografia di se stesso ragazzo su un
triciclo. Mostra, ciot, una determinata ripresa cui fa subire varrazronidi granutsiti, o di intensiti,"o di colore - in realti.,
il colore dell'inquadratura a volte cambia solo parzialmenre; e quesra traifigurazione chiama in causa i} lavoro della mefioria
e dellhttenzione' un esempio_di questo tipo di variazione lo inconrriamo .t"11, Sezione Tre, in una sequenza che mffix33 w
bimbo in piedi su una sedia di legno a un tavolo di legno, che d diver-rcaro ora Iarrore principale del 6tL, Ie sedie *roir,o nl
tavolo, e il tavolo stesso, camhjano colorc (p:rssanclo da un verde chiaro a *no pri[ r.*io, 6rro al nero); non cosi il bambino. poi
f inquadrarura si modificar il frigorifero bianco, su un lato delf inquadraru.a, diventa nero, il barnbino acguista una tonaliti
grigiastra, rnentre le sedie e il tavolo divcntano bianchi. Quindi la ripresa cambia di nuovoiora,tt{rigpritiro t lbggetto pir)
luminoso della scena, che appere comunque virata, con l'eccezione del frigo, a uno srampo arancioni;,prima di fa".*.i a.,..h.r., *
alla fine color fucsia.

Singole inquadrature (o srretramente correlate) sono sottoposte ad altri tipi di variazionil aleuaii di queste inquadrarure per
esempio Ie si vedrir in. una scala di luminositi, o di intensit), o magari appariranno modiEcare #segGlto a,rrrou" .ip.".". i,,
catena di variazioni che ne risulta schematizza.littivit) della mente quando impegnata a compalieliriia4nagine ricordo.
E dal momento che molte di queste serie di variasiotti,incluse quelle prodott" *Jdifi.rrrdd:iic;lor6aelfinqiad.,,t,r.r,
comPortano una,con[inua trasformazione, Brakhage sostiene, con Bergson, che la memori*svo$e u4 ruolo .hirve nel processo
di formazione delle percezioni - in realti, Bergsor-t *IL.*ru* che la memoria E responsabile d"li"i so-gg"rrivitlr delle percezioni
(infatti, Per quanto artiene al suo ruolo biologico, che i quello di operare una selezione tra le azioni, iJpercezione nor., necessira
della c-oscienza). Al pari di Brakhage, al qualc si dcve l'idea di "pcnsiero visivo in movimento" (un'espressionc che egli usava
per riferirsi aila coscienza elementare o primaria), Bergson ha parlato di una pura petcgzioa,g, libe.a d, condizion"amenri, e
a contatto diretto con il regno dell'instabiliti. E ha rr"ro p". d"firrirla il termine "int s*iond', aciordandpvi, nel suo sisrema,
la stessa rilevanza che la poiesi artistica di Brakhage avrebbe atribuito alf idea di pensiero yisivo in movimenro. Turravia,
ancora una volta come Brakhage, Bergson.ro., .r"-d"u, che Ia pura percezione fosie un dare comune, ordinario - in Materia e

mcmoria, egli sostiene che di solito la-no.tra esperienza si risoive in legiuimazione.:un effetto che il filosofo c.lescrive come l'esiro
di un processo in cui Passato e presente procedono simultaneamente, Bergson sost€neva che lhtto del riconoscere consegue da
due processi distinti ma concomitantir Ia percezione, che procede dal monldo dove si origina verso il soggetto, e 1, *emoiir, che

"_rY*n 
dal soggetto e procede verso la materia esterna generuta dalla percezione. Si potribb" de.c.iuerJluanlo accade nei passi

di Scenes lrom ttnder ehildhoo,i che includono materiaie fotogralico come l'incont.o di .,r', movimento .1," "-r.,, dal soggerto
con ljrna materia che procede d:rl mondo csterno; e affermare, bergsonianamente, che il tr:rttamento cui viene .orropo.al'i,
questi movimenri il materiale fotografico porri a conglobare passaro e prese nre.
Le drastiche trasformazioni dell'imrr-ragine che Brakhage ottiene con la modificazione dei colori rappresenrano u1a modalit)
primaria.di.percezionc visiva cl-re d proirie dello stadio in cui il bambino non ha ancora r:rggiunto la stabilit) 1ella percezio'e
oggettuale (un traguardo- che, secondo Brakhage, non ha solo effemi positivi ma anche ,-r"giriui). Nclle Scene,s-f.o* UnrJl
Childbood, Brakhage ha farto ricorso a parricolari tecniche costruttive per evocare1e p.opii"ti di ralune -odaliti percettive 'onevolute o primarie; tra queste, l'impiego cli cor-rfigurazioni visuali che ricordano i fosfeni.-r2

-{.) .
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Scenes Jrom Under Childltood contiene numerosi passaggi che non rappresentano certo oggctti
el mondo esterno, passaggi in gran parte quasi monocromi (anche se ce ne sono alcuni
che esibiscono grande vananza cromatica), e con configuraziofii altamente scructurate,

i cui fondi rassomigliano a grossi granelli di sabbia, mischiad a macchioline minuscole
e a sagome piir grandi, a forma di cellule e di barrette, sempre mobili, che sembrano

F sovrapporsi, almeno alcune, ad altre sagome a loro contigue. Questi passaggi ricalcano la

percezione fosfenica del bambino - un fenomeno visivo di cui fanno esperienzapii i bambini
piccoli che non quelli piir grandi o gli adulti. A dire il vero, a volte i bambini scambiano i fosfeni

per oggetti del loro ambiente, in quanto sembra che non facciano alcuna distinzione, sul piano
de[bn;;logia dellaperceziorr", t., il fosfene e lbggetto del mondo real". E un principio formale

basilare della poiesi cinematica brakhageana non ammettere distinzione di sorta trapercezione,q 
allucinazione, ed immagini-ricordo o ipnagogicher ogni fenomeno esperienziale i autentico nella

sressa nrisura, proprio in quanto se ne fa csperienza, e questo giustifica appieno l'interesse di Brakhage

per le immagini ipnagogicl-re.Ll
Luso che Brakhage f'a., in Scenes from (Jnd.er Childhood, di passaggi di campo di colore 1o porta ad indagare anche sulle

forme di esperienza primaria. I prolungati passaggi di rosso e di nero, all'rnizio della Sezione Uno, corrispondono ai

ed altre simili che compaiouo
ia percezione dell"'immagine

oscillante", come Iithiima 1o psicanalistaJ. M. Davie, uno sta@o in cui il di rappresentazione simbolica d ancora

,
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momenti di vita inrrauterina, Le inquadrame che seguono al primo
srabili e a fuoco nei passaggi successivi, rappresentano ur.ra forma rudi

conrrassegnato dalf instabiliti degli srati interni del soggetto (d:r condizioni soggettive transitorie e fugaci, come quelle cl-re

caratterizzano f insorgere di bisogni, Ia nascita di interesse, la stimolazion e di attenzione, f investimento di cariche di energia in

rino per stabilizzare 1a materia grezze .1cll:rlmma

ancora var

from ia lo sviiuppo dellapercezione dagli elementi

passanffi fasi della sensibiliti sinestetica e delle "irnrnagini oscil
che delineata, trattandosi di quella sta

regolarit)" dellapercezione oggettuale, che corrisponde allo stadio percettivo pii evoluto, uno stadio chele Scenes richiamano con

l'impiego di riprese in profonditi di campo e f inclusione di materiale fotografico.

Gli aspetti delle modaliti percettive primarie esplorati in Scenes from Under Child.hood coincidono con quelli che secondo

Brakhage sono i caratreri propri del mezzo cinematografrco, e questo consente, da un lato, alla sua analisi di queste modaliti.

percetrive elementari di fungere anche da auto-analisi dalf interno della natura del cinema, e per contro, dall'altro, ai suoi sforzi

di cosrruire un film che sia rispettoso della natura del mezzo di rivelare i tratti distintivi di queste modalit) percettive primarie.
E proprio quesra sinergia che giustifica f impegno di Brakhage nell'associare la sua indagine sulla natura materiale del fur a

eniiquattro yolte al secondo). Suppongo cr:e sta questo tl va

considerevoli le variazioni da fotogramma a fotogramma - il

lella durata di due fotogrammi mo$tre
ur avendo caratteristiche affatto divet
re la sensazione che l'ambiente nel q
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I cir\ cl.re Wilfred Bior-, .hi"tri, clcmenti beta, owero quelle uniti .lcl sensorio generate emozionalmente, e non ancora modificate

per |6161" essere rubricare sotto l,r v.rce di esperienza (o, per usrrc l,r rerminologia di Bion, rlorr an_co_ra trasformare in elemcnri

,if"f. f* unitl non hanno conrenuto in quanto sostituti?el1a pre -esperienz r, ir^rc" degli e&tti delle esperienae emozionalialf-a). Tali unitl non hanno conrenuto in quanto sostituti dellapre-esperienze,ttacce degli e&tti delle esperienae emozionali
prive di valore per la coscienza perchd ancora sprovviste dj una conformazione nelta qun[e la coscienza possa'assimilarle - a

.-,rtrs,r Jell'assenza di conrenur() nci loro campi di colo.e, quesrc Fornre visuali denotano un dominio di efferri pre-empirici ed

inaccessibili dell'esperienza emozionale. Il colore di questi campi indica la ci{raemozionale delle esperien ze d,a cui dirivano gli
elenrenti bet*.,$bbiamo fatro nota.e sopra che alcune delle sequenze che confE4gg*..ryrateriale fotogra6co rivelano come le

con le sue riprese, e questa mistura di elementi interni ed esterni d all'origine di scompensi percettivi. C'd
dell'awicendarsi di

13. ll fatto che Brakhage non acconsentisse a che le canfigurazioni visuali dei suoi film ammeiiessero in ordine allo statuto onto-

logico dei loro contenuti suffraga la sua propensione per una forma di pensiero ideaiista che nel marcaio
percettive primarie trovava un fondamento.

per le modalitd
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unindagine di tipo fenomenologico. Ma bisogna comprendere bene di che genere di sinergia
si tratti, Brakhage infatti non credeva che le forme cinematiche ricalcassero naturalmente
i contenuri della coscienza; per esempio, non credeva che nell'artivita percertiva vi [osse

alcunch6 di analogo all'effetto a tutto schermo prodotto da una panoramica su un campo di
visione, Cid nonoscanre, in Scenes J'rom tJnder Cbildbood, Brakhage ha usaro spesso repenrine
panoramiche a schiaffo. Come si concilia questa scelta .o., l, pr"i"." che l'analisi del mezzo
che egli conduce nel 6lm (e, a dire il vero, nell'intera sua opera cinemarica) converga in
unindagine di tipo fenomenologicoi Non sari difficile rispondere a questa domanda se si

tiene presente che gli interessi ferromenologici di Brakhage afferiscono a cio che l'Husserl
matlrro arrivd a chiamare"fenomenologia gefletici'- lbrigine e il costituirsi del mondo
dellesperienza e dei suoi significati, inclusi la sedimentaziinc, termine con cui Husserl
definisce il processo in base al quale le esperienze pregresse plasmano e condizionano le
nuove.'" E drl .uo interesse per quella che porremmo chiamare una [enomenologia generica
che discende Ia volonri di Brakhage di indagare lo stadio primario della percezione, e a

questo proposito egli sosteneva clre i contenuti della sensibiliti. infanrile presentano affiniti
con il cinema.15 Prendiamo le sue panoramiche a schiaffor l'effetto di una panoramica a

schiaffo d la rimozione da una ripresa di qualunque illusione di profonditi, il che porta ie
confrgurazioni visuali del film aJ essere .o,-,for-l alla sua base materiale, e 

"d 
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nello stesso tempo, in ragione della loro uniformiti, un aspetto tipico della percezione
visiva non evoluta, Altri procedimenti tecnici di cui Brakhage si d servito in Sccncs Jrom
Under Cbildhood abbinano in maniera non dissimile f indagine autoriflessiva sui cararteri
fondamentali del cinema alf indagine fenomenologicar le Sceres fanno largo uso di riprese
fuori fuoco, di metraggio sbiancaro, di primi piani (spesso di tessuti o di pelame) che
convertono la materia oggettuale rappresentata in un insieme strutrurato - tutte queste
misure tecniche danno risalto alla superficie dello schermo mentre esprimono le energie
della coscienza ammaliata o di un modo di percepire che tratta gli oggetti come fossero
sostanze amalgamate, ar.zicht forme distinte ed autonome 1'una dallaltra,16
I1 film genera anche molti effetti di controfase elettrica. I passi di campo di colore, in
ragione della difformiti di valori dominanti e recessivi dei vari colori che annoverano, spesso

sembrano pulsare in uno spazio vuoto, un effetto, questo, particolarmente evidente in quei
passi in cui i campi di colore si awicendano subitaneamente. Negativi (che rappresentano
oggetti piil scuri in tonaliti" piu chiare e oggetti piir chiari in tonaliti pit scure) producono a

volte l'effetto di far sembrare dominante quello che di norma sarebbe un campo recessivo, e

recessivo invece quello che di regola sarebbe un campo dominante. Modulazioni cromatiche
di questo tipo frequentemente reimprontano le proprieti spaziali di uninquadratura.

Questo complesso rimodellare lo spazio cinematico rndirizzal'attenzione dello spettatore
sulla dudlit) delf illusione dello spazio (un aspetto della spazialiti figurale che ha
nelL'esperienza primaria uno dei suoi fondamenti) e sulI'effettiva uniformit) della superficie
dello schermo - cosi, anche in questi passi f indagine autoriflessiva sulla materia e le
condizioni del cinema confuisce in un indagine di tipo fenomenologico, i cui principali
ambiti di interesse coincidono con i temi ai quali si volge la fenomenologia genetica. I passi
di scintillamento che alternano campi di colore con differenti valori dominanri o recessivi
contengono una grande quantit) di indicazioni autoriflessive, dato che il rapido alternarsi dei
campi di colore attira I'attenzione degli spettatori sul phi-fenomeno, che spiega l'illusione del
movimento indotta dal cinema, e, convogliando thttenzione proprio su quel fenomeno, ne
smantella l'illusorieti. Nello stesso tempo, inquadrature successive (generate con l'interagire
dell'effetto soggettivo di un campo di colore con quello del seguente) determinano una
ripresa virtuale composta da due rettangoli diversamente colorati sovrapposti l'uno all'aitro

- e quest'effetto la dice lunga sul ruolo del colore nella ueaztone dell'illusione delio spazio,
Come ha dimostrato thnalisi di Marie Nesthus dei moduli ritmici del 61m, gli stacchi di
Brakhage non sempre cadono sulf interlinea, La maggior parte dei registi cerca di celare
agli spettatori la presenza di giunte, e 1o fa in una maniera alquanto complicata, alternando
le riprese che si susseguono senza interruzione su rulli differcrti, e separandole su ciascun
rullo con una coda. Poich6 nella versione frnale del frlm le riprese consecurive non sono
fisicamente legate, e poich6 il distanziatore d opaco, le giunte non si notano. Brakhage non

4. Husserl introdusse per la prima volta
suoi manoscritti inediti del 1917-18 at

gi6 fatto notare come il processo che
Scenes, il cui particolare interesse si
materiale fotoqrafico.
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rsa quasi mai questo sistema, e al contrario lega le riprese continue
.on una giunta che gli spettatori possano riconoscere. Mentre quasi tutti
: tilm fotografati di Brakhage impiegano barre di giunta distinguibili, le
Scenes tilizzano, pir\ frequentemente del solito per Brakhage, giunte piazzace in '

prossimit) del punto centrale dello schermo. Si provi a guardare uno dei 6lm fotografati
di Brakhage (non quelli dipinti a mano, che perderebbero quasi tutto il loro interesse se visti
in questo modo) toff"r-r.rdo l'attenzioneintorno ,,rn porto che si trovi grosso modo a un ottavo
del profilo basso dello schermo: si noter) una varieti sorprendente di tacche, che altro non sono che
pezzi di giunta piir o meno vistosi, ora scuri ora chtan.tT
Non cb analogo della giunta riconoscibile nella nostra attiviti di percezione. I1 fatto che Brakhage si
serva di questo tipo di giunte costituisce allora una confutazione della tesi da noi fin qui sostenuta che
1a sua indagine auto-rifessiva srtl rnezzo filmico confluisca in un indagine fenomenologica sulla visione, e,

in particolare, sulla visione primaria (dal momento che gli interessi fenomenologici di Brakhage riguardano

sinergia se ogni proprieti di ogni configurazione nella sua poiesi
'ieti di un percetto. Ma le marche distintive delle configurazioni visuali

; semmai esprimoloio energie che possono generare esperienze negli ',

inguiamo nei film di Brakhage non rappresentano alcunch6 che figuri nel
rn'eccitazione; stimolano un'energiar che ha l'effetto di destabilizzare i nostri

a proposito di'tonsapevolez za da parte dello spettatore di una'volont) di visione, o della facolt) di vedere"'l [Qui Brakhage ribadisce con forza come

17 Eflettivafiru-.,lgScenes from Ury@r Childhood (come i rilievi di Marie Nesthus suggeriscono), ed anche in alcuni altri film, Brakhage
colloca la gi@tunti diversigffiotogramma. Dal momento che le giuntatrici sono fatte per awicinare la giunta quanto pli d possibile
all'interlinea seriffindebolirl*#ffiessivanente, Brakhage ha dovuto adoperarsi molto per collocare la giunta in altri punti; il che testimonia
quanto egli credesse nelia riffiioscibilitd delle giunte.
Stan Brakhage, Davanti a Scenes from Under Childhood, in Brakhage Scrapbook: Collected Writings, 1964-1980, a cura di Robert A,
Haller, Documenlexl,W York 1982. p.23

ffi Imd,:zione dall'inglese di Andrea La Porta

I

un difetto di visione impoverisca lo spertatore,] Mi chiedo in quale misura possa lbpera d'arte stimolare la mia sensibiliti visuale senza pretendere di
istruirmi o approEttare di me dernagogicamente. [La demagogia attecchisce e prospera quando non cb capacit) di visione propria, individuale. Larte

pud vivilicare questa capaciti. , e frngere cosi da;iigine alla minaccia demagogica,]18
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In una lettera alla Fondazione Avon del 18 marzo 1965,Bral*tage ritorna sulla sua idea perlocutiva di significato artisticol

3;:'i:#::::::i:#j::,'J;;:i::::i:::i*::":I;'fi::,'"H'iJi;'j:,:j;:::::"#::::::ffi,'j::ffi':,ffi1?:'f;
esperienziale la principale responsabilit) della falsa coscienza.] La parola chiave in tutro questo, per quanro riguarda i miei lavori futuri, L"sti

nelf idea di Brakhage la semiosi artisticat di dpo
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