&i } &&' Supplem. de L MANIFESTO

Deta 20-10-2007
Pagina  18/20
Foglio 1 ,\"5

ESILIO E RITORNO
DEL POETA CILENO
MIGRANTE

di Silvana Silvestri

vento  sorprendente
della Festa di Roma ¢ la persona-
le Raul Ruiz (curata da Filmeriti-
ca), un nome che nell'Ttalia dalla
cultura provinciale risulta poco
conosciuto, artista veleggiante da
pit1 di trent’anni nei cineclub con
le sue prime opere dagli scenari
impressionanti, tra i primi cinque
nomi nelle classifiche generali del
cinema in assoluto. Avevamo co-
nosciuto Ruiz dopo aver visto i
film della della moglie e collabora-
trice nella scrittura e nel montag-
gio Valeria Sarmiento, una delle
prime cineaste femministe. Ratil
Ruiz ¢ filosofo poeta proveniente
dal Cile, paese che ha il piu alto
numero di premi Nobel per la po-

esia e nomina ambasciatori i suoi
poeti. Lui nella nostra immagina-
zione proseguiva i viaggi dei surre-
alisti. Poi ¢ bastato un viaggio in
Cile a comprendere che la vena
«realista» del suo esordio, dagli
studi di pittura alla scuola di cine-
ma di Santa Fé con quello sguar-
do documentario alimentato da
Birri, fino a Palomita blanca, con
la sua grazia gentile nel racconta-
re la spietata frattura delle classi
nel suo paese, in qualche modo e
continuata anche nell’esilio. Non
erano situazioni surreali quelle
che vedevamo sullo schermo: nei
suoi film ha voluto ritrovare Val-
paraiso in Portogallo, il giallo del-
la sabbia e il viola delle Ande attra-
verso filtri e tramonti europei, le
storie dei fantasmi e dei naviganti
abbandonati sulle spiagge del fe-
roce Pacifico, I'ostinazione di Ro-
binson Crusoe che da quelle parti
naufrago, i frammenti di persone
disperse, di fogli volanti di poesia.
E le vite vissute degli esiliati come
lui, dal '74 a Parigi, vocazione so-
spesa, proprio come il titolo del
suo film da Klossowski, la lingua

Caleidoscopio

di Edoardo Bruno *

Kalos-éidos-scope - belle e frantumate immagini, visioni impreviste, «ra-
zionali senza ragione», dai colori inventati e dalle forme mutanti, a se-
condo del movimento, circolare, a spirale, rapido o lento: cosi appare
questo breve trattato ermeneutico, lettura multipla di un unico testo - il
Ruiz - aperto, ripetitivo, astratto e commovente come la Symphonie
opus 21 di Anton Webern, romantica e irritante, «eccezione» di suoni, di
dolore e di gioia.

Scomposto in pit partiture, il libro, scritto da autori diversi, unitario nel-
l'inseguire la onnivora bulimia di questo faber geniale, tenta di riordina-
re un discorso e trovare il filo di Arianna per entrare nel labirinto di
un'opera vasta rutilante e selvaggia, dotta e intrigante, anarchica e rigo-
rasa, dove il gesto ¢ il testo e la «<maraviglia» il mot clef per rinvenire il
barocco.

Con qualcosa in piti nella definizione di faber, che inglobi la «fabulay, la
capacita di affabulare, nel segno di un mondo alla rovescia, all'incrocio
tra il reale e il demoniaco, nella cultura perversa del Novecento tra surre-
alismo e dada, psicanalisi e cinema, erotismo e religione.

* dall'introduzione al libro-catalogo «Ruiz Faber» della Minimum Fax
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francese non a sostituire ma a sovrapporsi alla lingua spa-
gnola, lingua, sogno e cultura di riferimento del latinoame-
rica, scalzata solo da poco dall'inglese manageriale. Non a
caso & stato l'unico a saper mettere in scena Proust senza

farsi prendere dalle vertigini.

Nell'epoca dei cineasti migranti da un paese all'altro per
le dittature, le guerre, i regimi, Raudl Ruiz non ha perso il
senso dell’orientamento, moltiplicando le sue opere all'infi-
nito, ricordando ed esplorando castelli in Francia, fiabe
contemporanee, giochi di specchi, ironici intrecci, la lette-
ratura e la pittura in un certo scorcio di secolo. Al suo ritor-
no in Cile lascia da parte il barocco come gioco di incastri

per tornare nella dimensione poli-
tica diretta e lo vedremo alla Fe-
sta di Roma nel suo ultimo film in
anteprima La recta provincia, do-
ve innalza il grande mare di ossa
sparse su tutto il territorio di qua
e di a dalle Ande a una sinfonia
che si pud sentire ovunque, su
quei sentieri battuti non solo dai
due protagonisti (madre e figlio)
ma ormai da tutta la coscienza po-
polare, le analisi degli scienziati a
risalire al nome degli scomparsi,
a tutti quelli che nel latinoameri-
ca stanno sollevando con la pa-
ziente ricostruzione della memo-
ria il velo di oblio e di amnesia.

# RUIZ FABER M FILMCRITICA INCORONA IL «MAESTRO DEL CINEMA»

[ 'ombra dell'occhio

e 1l suo 1nconscio

di Filmcritica

ubblichiamo parte di una
conversazione che Minimum Fax
proporra integralmente nel volume
Ruiz Faber (edito in occasione della
II Festa del cine.ma di Roma). Regi-
strata, tra Cannes e Parigi, nel mag-
gio 2007, & curata da Edoardo Bru-
no, Lorenzo Esposito, Bruno Rober-
ti e Daniela Turco.

Edoardo Bruno. Volevo partire
dal tuo breve film di tre minuti
«ll dono», perché mi sembra

molto importante, sia peril te-
ma (la radio, il cinema) sia per
il problema della brevita della
sua durata, che forse & una del-
le caratteristiche anche di un
cinema di tempo e spazio.
Daniela Turco: E poi, stando al-
la breve nota di regia che lo ac-
compagna, mi sembra impor-
tante sottolineare il fatto di co-
me sia la durata obbligata di
3', a giocare un ruolo nella sua
economia narrativa...
Si, ¢ la storia di una cerimonia che
una giovane donna compie con suo
zio, infatti si riuniscono ogni giorno
per parlare della stessa cosa, come,
appunto, fosse una cerimonia...

che modo i tre minuti sono ri-

tuali....
Quella & la parte «bassa», I'incon-
scio per cosi dire, di questo film. Ci
sono molti elementi che cerco di in-
trodurre in altri film. Questi indiani,
questi Koja, esistono effettivamen-
te, ma c'é gente che considera che
siano «finti indiani», e questo & ab-
bastanza vero. Il loro stesso nome,
koja, & un po' come chiamarsi «pic-
colo funzionario dell'impero». Era-
no piccoli burocrati dell'impero in-
caico, che hanno mantenuto que-
sto nome. Io ho iniziato a preparare
un film su questi indiani, ma & mol-
‘to delicato, perché & molto difficile

farlo senza creare degli strani pro-

Bruno Roberti: Quindi, in qual- blemi...

Lorenzo Esposito: Quale gene-

re di problemi? Con la tribi?
1l problema & questo. C'¢ un feno-
meno in America Latina, soprattut-
to in Perty, Cile, Messico, che gli an-
tropologhi chiamano con un brutto
termine «re-etnificazione» che pero
rende l'idea... E gente che si sente
in un certo modo presa nell'ingra-
naggio di un capitalismo brutale
che esiste in America Latina, e che
voi non conoscete, nella sua real-
ta.....Quando qualcuno laggiu dice:
«Come va? E l'altro risponde: «Sto
lavorando come un disoccupa-

to...». Significa cominciare a lavora-
re alle sei di mattina e finire alle due
del mattino del giorno seguente,
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scrivendo, preparando  proget-
tL...ecc. Significa lavorare come qual-
cuno che & senza lavoro, come un
disoccupato, dunque, si lavora sem-
pre... & questo il paradosso...

B.R.: Vorrei intervenire subito
sul tema del lavoro, perché vo-
levo sollecitarti su una cosa di
cui discutevamo ieri. Per noi la’
tua filmografia, il tuo lavoro,
nella sua interezza, é un labi-
rinto, e proprio sul tuo cinema
vorremmo realizzare un libro-
labirinto, e io dicevo che lo po-
tremmo chiamare liber, men-
tre tu hai detto speculum labi-
rinthi. Ora il libro come spec-
chio é di per sé un'idea meravi-
gliosa, sulla quale mi soffer-
merd dopo, mentre sul lavoro,
se noi pensiamo all'etimolo-
gia stessa della parola, labor,
da cui poi laborinthus indica
proprio il lavoro, la fatica com-
piuta per entrare dentro. Allo-
ra quando tu dici di essere un
faber, uno che fabbrica, ecco,
penso all'idea della fabbrica-
zione, all'idea del lavoro, e vo-

levo proprio chiederti quanto
spazio ha nel tuo cinema la fa-
tica del lavoro, anche manua-
le, operaia.
Ma... Su questo torneremo dopo...
Restiamo al punto di partenza...
Un giorno Bernard Giraudeau, atto-
rein Ce jour-la, mi ha detto: «Ma tu
hai delle mani femminee, bellissi-
me», e mia moglie Valeria gli ha ri-
sposto che no, che ho delle mani
che sono del tutto normali per qual-
cuno che non ha mai lavorato con
le mani nella sua vita, perché lei an-
cora, come un qualsiasi cileno, cre-
de che lavorare consista appunto
nel lavorare con le mani. E vero che
io lavoro molto con le mani, ma so-
prattutto per quanto riguarda i ge-
sti... Il cinema d'altra parte & gesto,
dunque, il lavoro c'¢, ma & inutile, &
gioco.

E.B.: E questo si collega con la
parola otium che in latino era
preceduto dall'aggettivo lu-
dens, e I'otium é proprio il ter-
mine che va bene anche perin-
dicare una precedente idea ri-
spetto all'homo ludens di Hui-
zinga, e cioé che tutti i lavori
culturali intellettuali, poesia,

um...
Si potrebbe dire: giocare stanca... -

L.E.: Per tornare un momento
sulla domanda iniziale volevo
dire che nei tuoi film c'e sem-
pre un rapporto stretto tra I'im-

magine e ['antropologia. Ce ne

vuoi parlare un poco?
Beh, & normale, sono per meta in-
diano e quindi sono a mia volta og-
getto di antropologia. Tutti i cileni
lo sono... Il Cile & uno dei paesi piit
mescolati dell’America Latina e que-
sto & il motivo per cui non si vede. Il
risultato & analogo al tipo tunisino,
o siciliano, o italiano: quando le na-
zionalita si mescolano, non si vedo-
no pitt. In Peru & gia diverso: &€ mol-
to chiaro quando uno viene dal Pe-
rti. I caratteri somatici li sono molto
evidenti. In Cile invece quando gli
spagnoli sono arrivati hanno comin-
ciato a sposarsi, da entrambe le par-
ti. Gli indiani rapivano le monache
e dall'altra parte c'e stata una me-
scolanza dovuta anche alla presen-
za permanente della guerra. Il Cile
viene chiamato le Fiandre dell'Ame-
rica Latina, per via di tre secoli di
guerra, ed & il paese che si & mesco-
lato di piti. Naturalmente io mi sen-
to indiano, e ricordo che nei film,
nei western, mi sentivo naturalmen-
te propenso verso gli indiani... Cu-
riosamente nei bimbi c'era una sim-
patia per gli indiani. Cosi mio padre
mi disse: «Vuoi conoscere gli india-
ni? Te li mostro domani». Mio pa-
dre era comandante di una nave, e
effettivamente siamo andati verso il
Sud del Cile con una nave, diretti
verso Porto Eden, che era lontanissi-
mo, quasi ai confini della Patago-
nia. E la c'erano indiani che erano
come tutti, gente normale cio¢, ma
che avevano strane paure, come po-

trebbe dire il Boiardo... Una delle
paure di questi indiani era per esem-
pio il cinema. Vedevano New York e
per loro era normale; vedevano i
gangsters e anche questo era nor-
male. Ma bastava loro vedere un ca-
vallo al cinema, che questa cosa li fa-
ceva scappare tutti. Perché in quel-
la parte di territorio non esistevano
pitt cavalli. Sembra che i cavalli sia-
no brutti, mostruosi...

L.E.: C'e una frase in «ll dono»
che ci ha molto colpito: quan-

stesso giorno», anche perché

la cecita e una visione che ri-

torna molto nel tuo cinema...
La cecita non € un segno che attra-
versa il mio cinema soltanto... D'al-
tra parte &€ nomale, & la paura massi-
ma che tocca un regista, quella di di-
ventare cieco... Questo & un effetto
manifesto. E conferma una certa te-
oria che afferma che tutti vedono
un film diverso; non soltanto con i
miei film, ma con tutti. Perché un
film di 30 piani (plans) o 300 piani
(plans) sono 30 o 300 film e non
uno. Le conseguenze teoriche sono
enormi, perché significa che un
film non & questo + questo + que-
sto, ma questo che va da qui ala. So-
no questi i film che non si vedono...
Ora esistono delle tecniche, che fun-
zionano ad esempio per i giocatori
di carte, per far dimenticare questa
parte. Ma si possono pensare dei
film che non cerchino di farla di-
menticare. Che cerchino invece di
metterla in valore...

L.E.: Questa era una cosa di cui
avevamo parlato: c'é sempre
un momento nei tuoi film in
cui, in un frammento, viene
contenuto tutto il film.
Esattamente, questo € il momento,
la funzione olistica della ripresa.
Del plan. Da azione fino a fine...
Sheldrake chiedeva una cosa che
mi ha veramente molto colpito in
una discussione con un teologo, un
certo Fox. Si parlava di New Age, e
lui diceva: «...  un movimento inte-
ressante, ma si occupa soltanto del-
la luce e dimentica I'oscurita, 1'om-
bra, e senza quella ¢ difficile», e poi
l'altra cosa che diceva era: «Perche
tutti pensano soltanto al sogno,
quando il sogno & solo una parte
piccola di cio che succede quando
si dorme, mentre non ci si doman-
da cosa avviene quando si dorme,
che succede in questo black out?
Dove siamo?. Lui pensa, essendo
olistico, che noi siamo costante-
mente in relazione con la totalita,
senza essere per questo spirituali-
sta. La totalita, il cosmo: di base la vi-
tanon succede nelle borgate del co-
Smo e per caso. La vita e implicita
nella totalita della creazione e il co-
smo & vivo, sempre. E questa &
un'ammissione che non corrispon-
de a nessuna delle grandi religioni
monoteiste, forse c'e un'affinita piu

Perché questo cosmo & turbolento,
e violento, e in guerra. «Turbolent
mirror» lo definisce, specchio turbo-
lento. Dunque non c'e questa divini-
ta, questo dio armonico creatore...
qui dio & pazzo.

Vi racconto un aneddoto. Nella pri-
ma riunione che ho avuto a Aberde-
en con il direttore del dipartimento
di neurologia, ho spiegato quel che
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volevo, e ho parlato di una teoria re-
cente - non ha 2 anni - di questo Cri-
cks, uno degli scienziati che hanno
scoperto la doppia elica del dna, e
la sua teoria, ho detto, € molto inte-
ressante, ma temo che 1'abbia presa
dal cinema. La sua teoria & che noi
vediamo il mondo per fotogrammi
fissi, ma il mondo va veloce, e il si-
stema visivo del cervello lo trasfor-
ma in movimento.

B.R.: Come se avessimo den-

tro il cervello una mdp...
Una mdp con un proiettore. La pri-
ma versione di questa teoria I'avevo
fatta in questo modo: quando vedia-
mo un film, noi proiettiamo un film
nel nero del film che stiamo veden-
do. E poi c'¢ questo assioma: piit il
film i vede, pit tu lo vedi.

D.T.: Ero curiosa rispetto a que-
sto rapporto luce e ombra sem-
pre molto forte nel tuo cine-
ma, quando c'é una tendenza
generale che spinge verso la
luce, penso a Goethe, a esem-
pio, mentre ho letto da qual-
che parte che l'unica volta che
hai visto Welles su un set lui
diceva: «Meno luce, pit om-
bra...». Vale anche per te que-
sto elogio dell'ombra?
Ecco, ora voglio fare un esperimen-
to: questa & una carta (prende un fo-
glio e comincia a disegnare, ndr.),
c'@unbuco la e un buco 13, la luce &
qui, qui c'¢ uno schermo, diciamo,
bianco, la proiezione ¢ forte, tanto
che qui c'e soltanto luce. Sono inter-
ferenze: questo costituisce uno spet-
tro dove la quantita di luce e ombra
¢ la stessa. E un esperimento che si
puo fare facilmente, ma cosa vuol
dire? Non so cosa vuol dire, ma al-
meno vuol dire una cosa: quando

arte ecc. appartengono all'oti- do Michel Lonsdale dice: «<So-  con I'Oriente, e non con il buddi- ¢'¢ il massimo di luce o il massimo
no diventato ciecoe ateonello  smo, ma piuttosto con ['induismo.
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d'ombra, diciamo il buio assoluto,
si vede la stessa quantita di luce.
Nel buio assoluto si vede in un altro
modo, cioé con flash, questo secon-
do Sheldrake. Tutte le persone che
sono state in prigione o nel buio to-
tale parlano di questi flash che di-
sturbano pitt che il buio. Invece in
questo esperimento c'e uno spettro
che va dalla luce all'ombra. Nel mas-
simo d'ombra e nel massimo di lu-
ce c'e la stessa quantita di luce e
d'ombra. Dunque torniamo al pun-
to di partenza: in un film vediamo
sempre la stessa quantita di luce e
d'ombra... Sheldrake aggiunge: nel-
la luce del film che noi stiamo ve-
dendo c'é 'ombra e quest'ombra &
in cospirazione, complotta con I'al-
tra ombra: in questo momento noi
vediamo molte ombre, e nel buio
esiste la luce, dunque questo apre
molte possibilita. Questa & la scien-
za, mi interessa ma non ¢ il mio sco-
po, mentre la mia esperienza in neu-
rologia e di fare una riforma del mo-
do di far cinema per creare maggio-
ri potenzialita espressive.

LE.: E anche per questo che

sei cosi interessato alle trame

del fantastico...
Beh, per molte ragioni. In primo luo-
go per il fatto che il film & sempre
un film di fantasmi. Nei vecchi film
tutti gli attori che vediamo sono
morti. In questo modo noi vediamo
dei fantasmi sempre. Dunque la sto-
ria di fantasmi al cinema puo aiuta-
re...e un gioco... Ho visto una volta
un fantasma, qualcosa che poteva
somigliare a un fantasma...

In «Dias de campo» c'é un fan-
tasma, e in digitale?
Tutto il film & in digitale e quell'effet-
to di cui tu parli & classicamente in
digitale...

LE.: A proposito dell'olistico,
di una parte in costante rela-
zione con la totalita, hai visto
«The Incredibile Shrinking

Ruiz @ il «maestro del cimema 2007» e alla festa del cinema di Roma ve&remo un terzo dei suoi film poetici e, politicame
nel fabirinto di un'opera vasta rutilante e selvaggia, dotta e intrigante, anarchica e rigorosa, dove il gesto ¢ il testo e la emaraviglian il mot clef per rinvenire il barocco

Durante la Festa del cinema verra assegnato il 13° Premio Filmcritica Campidoglio-Maestri del cinema a Ratil Ruiz E nella
retrospettiva «Ruiz Faber» (curata da Edoardo Bruno, Lorenzo Esposito, Bruno Roberti e Daniela Turco) verranno proiettati:
Tres tristes tigres 1968; La Colonia penal 1970; Nadie dijo nada 1971; Palomita Blanca 1973; Dialogue d'exilés 1974; Collo-
que de chiens 1977; La Vocation suspendue 1977; L Hypothése du tableau volé 1978; Le Jeu de l'oie (une fiction didacti-
que @ propos de la cartographie) 1979; Télétests o (Un couple (tout & 'envers), La Visite) e Le Borgne 1980; Le Territoire e
Le Toit de la baleine 1981; Ombres chinoises, Classification des plantes e Les Trois couronnes du matelot 1982; La villes
des pirates, Point de fuite e La Présence réelle 1983; L'Evéillé du pont de 'Alma 1984; Les Destins de Manoel 1985; Llle au
trésor 1986; Histoires de glace (ep. del film Brise-glace) e La Chouette aveugle 1987; Tout les nuages sont des horloges
1988; Responso : Homage to Huub Bals o (Hub) 1989;  Maghi (film radiofonico) 1990, L'Exote 1991; L'l qui ment 1992.
Fado majeur et mineur 1994; Trois vies et une seule mort e Promenade (ep. «A propos de Nice, la suite...») 1995; Généalo-
gies dun crime 1996; Le Temps retrouvé 1998; Combat d'amour en songe, Comédie de l'innocence e Les Ames fortes
2000; Cofralandes 2001 (I e IV); Ce jour-la 2002, Vertige de la page blanche e Une Place parmi les vivants 2003; Le Domai-
ne perdu e Dias de campo 2004. Klimt 2006. Edipo 1989-2007. Recta Provincia 2007.

£CL)

nte, da sinistra molto piii che radicale. Entriamo
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