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Occhi, fiamme e perle ai bordi della cinepresa

Negli anni Venti, 'assenza in Belgio di una vera e propria industria
cinematografica convenzionale era in stridente contrasto con la fitta
rete di sale cinematografiche del paese, oltre che con il numero ec-
cezionalmente elevato di cinéclubs. Nel 1931 venne fondata una fe-
derazione dei club cinematografici belgi, il cui elemento centrale era
il “Club de I’écran” di Bruxelles, che si era costruito una reputazione
con proiezioni dei capolavori del cinema sovietico, del surrealismo e
dei films d’auteur. Un’altra importante sede per le rappresentazioni
del cinema d’avanguardia internazionale fu il Palais des Beaux-Arts
a Bruxelles. Nei sotterranei di quest’edificio progettato da Victor
Horta e da poco inaugurato, il “Club du Cinéma” organizzo proie-
zioni cinematografiche a partire dall’autunno 1928. Ispirandosi a fa-
mosi cinema d’avanguardia parigini come lo Studio des Ursulines e il
Vieux-Colombier, il cosiddetto “Studio des Beaux-Arts” concentrd
deliberatamente I'attenzione sul cinema sperimentale.

Nel dicembre del 1930, il Palais des Beaux Arts divenne anzi il cen-
tro mondiale del cinema d’avanguardia quando il secondo Congrés
International du Cinéma Indépendant (CICI) si svolse nei suoi locali.
Sulla scia del primo congresso, organizzato nel 1929 in Svizzera, a
La Sarraz, il congresso di Bruxelles fu un luogo d’incontro per i pil
importanti cineasti sperimentali come Hans Richter, Jean Painlevé,
Jean Vigo, Germaine Dulac e Boris Kaufman, che entrarono in con-
tatto con aspiranti talenti belgi come Henri Storck (1907-1999) e
Charles Dekeukeleire (1905-1971), le cui opere furono proiettate al
congresso di Bruxelles.

Anche le principali riviste d’arte belghe mostrarono interesse per il
cinema d’avanguardia. 7 Arts (1922-28), per esempio, propugno una
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Eyes, Flames, and Pearls on the Borders of the Camera

In the 1920s, the lack of a proper mainstream film industry in
Belgium stood out sharply against its dense network of cinema
theatres as well as its exceptionally high number of cinéclubs.
In 1931, a federation of Belgian film clubs was founded with
the Brussels “Club de I’écran” as its hub, which made a name
for itself with screenings of the masterpieces of Soviet cinema,
Surrealism, and films d’auteur. Another important exhibition
site for international avant-garde films was the Brussels Palais
des Beaux-Arts. In the basement of this recently opened Victor
Horta building, the “Club du Cinéma” organized film screenings
from the autumn of 1928 onwards. Inspired by famous Paris
avant-garde cinemas such as the Studio des Ursulines and
the Vieux-Colombier, the so-called “Studio des Beaux-Arts”
deliberately focused on experimental film.

In December 1930, the Palais des Beaux Arts even became the
global center of avant-garde cinema when the second Congrés
International du Cinéma Indépendant (CICI) took place on
its premises. Inspired by the first congress organized in 1929
in La Sarraz in Switzerland, the Brussels congress became
a meeting place for leading experimental filmmakers such
as Hans Richter, Jean Painlevé, Jean Vigo, Germaine Dulac,
and Boris Kaufman, who came into contact with aspiring
Belgian talents such as Henri Storck (1907-1999) and Charles
Dekeukeleire (1905-1971), whose works were screened at the
Brussels congress.

Also, leading Belgian art journals of the era showed an
interest in avant-garde cinema. 7 Arts (1922-28), for instance,



simbiosi delle arti ispirata al costruttivismo, sotto gli auspici dell’ar-
chitettura. Allo stesso modo la rivista esaltava appassionatamente
il cinema, forma espressiva che riunisce molteplici discipline artisti-
che; la sua stessa denominazione evocava anzi il concetto di “set-
tima arte” proposto da Ricciotto Canudo, e 7 Arts pubblico anche
alcuni scritti di Canudo. Gia il primo numero definiva il cinema “una
nuova arte del movimento, della luce e del’ombra, dello spazio e del
tempo”, e affermava esplicitamente che esso supera l'idea di “teatro
fotografato”.

Uno dei principali critici cinematografici della rivista fu Charles
Dekeukeleire, che subiva il fascino sia del cinema sovietico, sia
dell’avanguardia francese. Egli era un profondo conoscitore dei
film e delle teorie di Jean Epstein, Louis Delluc e in particolare di
Germaine Dulac, oltre che degli esperimenti cinematografici di arti-
sti come Man Ray, Fernand Léger e Marcel Duchamp, e i suoi primi
film sono influenzati dalla posizione costruttivista e astrattista della
rivista. Notevoli esempi sono il montage cinetico e le esposizioni
multiple in Combat de boxe (1927), nonché I'organizzazione quasi
“strutturale” del suo impareggiabile Impatience (1928), consistente
in una serie di motivi frammentati (motocicletta, donna, paesaggio
montano, volumi astratti), composti secondo una divisione ma-
tematica di segmenti temporali. Nell’articolo da lei pubblicato su
Millennium Film Journal nel 1980, Kristin Thompson sostiene che solo
gli spettatori di periodi successivi, cui siano familiari i film strutturali
di Michael Snow o Tony Conrad, possono apprezzare appieno le
innovazioni di Dekeukeleire il quale, a differenza dei suoi omologhi
tedeschi o francesi, non poteva contare su commissioni dell’indu-
stria cinematografica convenzionale.

Sulle pagine di 7 Arts Dekeukeleire e altri critici dedicavano la loro
attenzione a vari tipi di film, ma celebravano in particolare il cinéma
pur dell’avanguardia francese. Un cinema non narrativo basato su
qualita visive ritmiche e astratte divenne il modello principale per
film sperimentali belgi come quelli di Dekeukeleire, in cui il montag-
gio di ispirazione sovietica € controbilanciato da un dichiarato inte-
resse impressionistico per le superfici e le strutture. Una preferenza
impressionistica per gli effetti effimeri del mondo naturale predo-
mina in Images d’Ostende (1929), il contributo di Henri Storck al
fenomeno delle sinfonie delle citta, che esplora le superfici e i ritmi
del porto, della spuma delle onde e delle spiagge di Ostenda. La
prima di questo film ebbe luogo al Congrés International du Cinéma
Indépendant di Bruxelles, ove vennero presentati anche A propos de
Nice di Jean Vigo e Regen di Joris Ivens, altre sinfonie delle citta che
sfruttano il fascino dei paesaggi urbani segnati dalla presenza dell’ac-
qua. Storck collaboro a film diretti sia da Vigo che da lvens: con
Ivens Storck realizzo Misére au Borinage nel 1933, mentre interpreto
il ruolo del sacerdote in Zéro de conduite di Vigo (1933).

Anche Variétés (1928-30), altra importante rivista dell’avanguardia
belga, si occupo di cinema, non solo nei suoi articoli ma anche
con il frequente uso di foto di scena integrate in giustapposizio-
ni di immagini affascinanti e spesso rivoluzionarie, all’'interno
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propagated a constructivist-inspired symbiosis of the arts
under the auspices of architecture. Similarly, as it brings
together multiple artistic disciplines, film was highly praised in
the journal, its name even echoing Ricciotto Canudo’s notion
of a “Seventh Art” — 7 Arts also included some of Canudo’s
writings. Already, the first issue defined cinema as a “new art
of movement, light and shadow, space and time,” explicitly
emphasizing that it surpasses the notion of “photographed
theatre.”

One of the leading film critics of the journal was Charles
Dekeukeleire, who was fascinated by both Soviet cinema and
the French avant-garde. Familiar with the films and theories of
Jean Epstein, Louis Delluc, and particularly Germaine Dulac,
as well as with the film experiments by artists such as Man
Ray, Fernand Léger, and Marcel Duchamp, Dekeukeleire’s
early films are marked by the journal’s constructivist and
abstract stance. Striking examples are the kinetic montage
and multiple exposures in Combat de boxe (/927), and
the almost “structural” organization of his unparallelled
Impatience (1928), which consists of series of fragmented
motifs (motorbike, woman, mountainscape, abstract volumes)
organized according to a mathematical division of temporal
segments. In her 1980 Millennium Film Journal article,
Kristin Thompson states that only later audiences familiar
with the Structural films by Michael Snow or Tony Conrad can
fully grasp the innovations by Dekeukeleire, who couldn’t rely
on commissions from the mainstream film industry like his
German or French counterparts.

In the pages of 7 Arts, Dekeukeleire and other critics gave
attention to a wide range of films, but particularly celebrated
the cinéma pur of the French avant-garde. A non-narrative
cinema based on rhythmic and abstract visual qualities
became the prime model for Belgian experimental films such
as Dekeukeleire’s, in which the Soviet-inspired montage is
balanced by an outspoken impressionist interest in surfaces and
textures. An impressionist preference for the ephemeral effects
of the natural world dominates Images d’Ostende (/929),
Henri Storck’s contribution to the city symphony phenomenon,
with its exploration of the surfaces and rhythms of the Ostend
harbor, surf, and beaches. This film premiered at the Brussels
Congrés International du Cinéma Indépendant, which also
included screenings of Jean Vigo’s A propos de Nice and Joris
Ivens’ Rain, city symphonies also relying on a fascination for
cityscapes marked by the presence of water. Both Vigo and Ivens
would become directors whom Storck befriended — with Ivens,
Storck made Misére au Borinage in 1933, while he played the
role of the priest in Vigo’s Zéro de conduite (/933).

Variétés (1928-30), another leading Belgian avant-garde
journal, focused on cinema as well, not only in its articles but
first and foremost in the abundant use of film stills, which were



dell’impaginazione alquanto tradizionale della rivista. Benché non
fosse una rivista surrealista in senso stretto, Variétés fu fortemente
influenzata dal surrealismo, il principale movimento d’avanguardia
belga, il cui rappresentante piti famoso fu René Magritte. Tra la fine
degli anni Cinquanta e l'inizio degli anni sessanta Magritte (che era
lui stesso un cinefilo) divenne un prolifico cineasta amatoriale e re-
alizzo “home movies” muti a 8mm che raffigurano uno spettacolo
farsesco costellato dalle situazioni ricorrenti nei film muti e popo-
lato dagli oggetti che ricorrono di frequente nei suoi quadri, come
bombette, ombrelli, tube e pipe.
Come le loro controparti parigine, i cineasti sperimentali belgi gio-
cavano con la logica del mezzo cinematografico, che grazie alla magia
del montaggio poteva intrecciare realta differenti, soddisfacendo la
preferenza dei surrealisti per i contrasti innovativi e rivoluzionari;
aspetto questo sfruttato a fondo nel montaggio associativo dei film
realizzati da Henri Storck con materiale di repertorio come Sur les
bords de la camera (1932). In quanto medium viscerale, il cinema
si dimostrava inoltre estremamente adatto a celebrare la bellezza
“convulsa” prediletta dagli scrittori surrealisti; aspetto affrontato da
Storck in Pour vos beaux yeux (1930), che narra la storia di un occhio
di vetro smarrito. Histoire de détective (1929) e Witte viam (1930) di
Dekeukeleire, come pure La Perle di Henry d’Ursel (1929), dimo-
strarono poi che il cinema era perfettamente in grado di evocare
disturbi mentali, 'amour fou, varie forme di feticismo e la dialettica
Eros-Thanatos. Ultimo ma non meno importante punto, i cineasti
dell’avanguardia belga presentavano il cinema come uno strumento
idoneo a rivelare il surreale nel reale, sviluppando completamente
il principio surrealista dello “spaesamento” (dépaysement) poetico
con l'aiuto di primi piani e sorprendenti angolazioni della cinepresa.
STEVEN JAcoBs

Prog. |

included in intriguing and often disrupting image juxtapositions
within the journal’s rather traditional page layout. Although
not a Surrealist journal in the strict sense, Variétés was
highly marked by Surrealism, Belgian’s most important avant-
garde movement, with René Magritte as its most famous
representative. A cinephile himself, Magritte became a prolific
amateur filmmaker in the late 1950s and early 1960s, creating
8mm silent “home movies” that picture a farcical play with
silent film tropes and the inclusion of objects drawn from his
paintings, such as bowler hats, umbrellas, tubas, and pipes.
Like their Paris counterparts, Belgian experimental filmmakers
played on the logics of the film medium, which, thanks to
the magic of montage, could intermingle different realities,
answering to a Surrealist preference for disruptive contrasts
— an aspect fully exploited in the associative montage of
Henri Storck’s found-footage films, such as Sur les bords
de la camera (1932). In addition, as a visceral medium, film
turned out to be well-suited to invoke the “convulsive” beauty
favored by Surrealist writers — an aspect that Storck tackled
in Pour vos beaux yeux (1930), about the loss of a glass eye.
Furthermore, Dekeukeleire’s Histoire de détective (1929) and
Witte vlam (1930), as well as Henri d’Ursel’s La Perle (1929),
demonstrated that film was perfectly capable of evoking
mental disorders, 'amour fou, various forms of fetishism, and
Eros-Thanatos dialectics. Last but not least, Belgian avant-
garde cineastes presented film as an adequate instrument to
reveal the surreal in the real, fully developing the Surrealist
principle of poetic “estrangement” (dépaysement) with the
help of close-ups and surprising camera angles.

STEVEN JAcoBs

SURLES BORDS DE LA CAMERA / OP DE BOORDEN VAN DE CAMERA [On the Borders of the Camera] (BE 1932)
REGIA/DIR, SCEN, MONT/ED: Henri Storck. pist: ADAC-Film, Brussels. coria/copy: DCP, |1'07" (da/from 35mm, 16 fps); senza did./no
intertitles; main title: FRA/NLD. FonTe/source: Cinematek/Cinématheque Royale de Belgique, Bruxelles.

Nel 1930 il cineasta di Ostenda Henri Storck (1907-1999) accetto da
un’organizzazione sportiva 'incarico di selezionare le riprese di avve-
nimenti sportivi presenti nei cinegiornali francesi Eclair del 1928-29, a
condizione di ottenere i relativi diritti e il permesso di realizzare con
quel materiale propri “film di montaggio”. Uno di questi film divenne il
suo poema cinematografico pacifista Histoire du soldat inconnu (1932),
formato da riprese di riarmo e interminabili parate di politici e ufficiali
delle forze armate, mentre si andavano ancora scoprendo le fosse
comuni della guerra mondiale.

I 52 rulli di actualités Eclair fornirono altresi il materiale per Sur les
bords de la caméra. Questo film tratto da materiale di repertorio
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In 1930, the Ostend-based filmmaker Henri Storck (1907-
1999) accepted a commission by a sports organization to select
footage of sports from the French Eclair newsreels of 1928-29
on the condition that he also obtained the rights and permission
to make his own “montage films” with the materials. One of
these films became his pacifist film poem Histoire du soldat
inconnu (1932), consisting of footage of rearmament and
endless parades of politicians and army officials, while the mass
graves of the former World War were still being uncovered.

In addition, the 52 reels of Eclair actualités provided the
material for Sur les bords de la caméra. This found-footage
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Sur les bords de la caméra, 1932. (Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)

—un’opera che si basa interamente sul potere del montaggio — mostra
chiaramente l'influenza dei principi del montaggio sovietico. Il film &
inoltre segnato dall’estetica modernista del collage, ed ¢ piu vicino
a Melodie der Welt (1929) di Walter Ruttmann che alla Caduta della
dinastia dei Romanov di Esfir Shub (1927). In alcuni casi il montaggio
associativo accentua le relazioni isomorfiche tra immagini non corre-
late, mentre altre combinazioni di inquadrature, seguendo la logica
delleffetto Kuleshov”, stimolano lo spettatore a distinguere (o a cre-
are) connessioni narrative grazie ai ritmi del montaggio, a echi visivi
e ai raccordi tra gli sguardi. Altre sequenze sfruttano semplicemente
le rime visive tra le inquadrature tramite la presenza continua di un
motivo specifico. Altre ancora si possono considerare perfetti esempi
del "montaggio intellettuale” di Eisenstein.

Un’ultima, ma non meno importante osservazione: Storck gioca
con giustapposizioni surrealistiche che ricordano il famoso detto
di Comte de Lautréamont secondo cui non c’é niente di piu bello
dell*incontro casuale tra una macchina da cucire e un ombrello su
un tavolo operatorio”. Sur les bords de la caméra evoca un’epoca tur-
bolenta segnata dalla presenza di enormi folle e masse in perenne
movimento, ma € anche un poema cinematografico giocoso e umori-
stico, che preannuncia I'arte del collage di Bruce Conner e di artisti
della stessa tendenza, oltre alla decontestualizzazione (détournement)
situazionista, contraddicendo o incrinando il significato originale delle
riprese. — STEVEN JACOBS
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film — a work entirely relying on the power of editing — clearly
shows the influence of Soviet montage principles. Furthermore,
the film is marked by modernist collage aesthetics, more akin to
Walter Ruttmann’s Melodie der Welt (1929) than Esfir Shub’s
Fall of the Romanov Dynasty (/927). In some instances,
the associative montage emphasizes isomorphic relationships
between unrelated images, whereas other shot combinations, in
line with the logics of the “Kuleshov effect,” stimulate the viewer
to discern (or create) narrative connections, thanks to editing
rhythms, visual echoes, and eyeline matches. Other sequences
simply play on visual rhymes between the shots through the
continuous presence of a specific motif. Still other sequences
can be seen as perfect examples of Eisenstein’s “intellectual
montage.”

Last but not least, Storck plays with Surrealist juxtapositions
evoking Comte de Lautréamont’s famous dictum that there is
nothing more beautiful than “the chance encounter of a sewing
machine and an umbrella on an operating table.” Although
Sur les bords de la caméra evokes a turbulent epoch marked
by the presence of huge and ever-moving crowds and masses,
it is also a playful and humorous film poem prefiguring the
collage art of Bruce Conner and the like, as well as Situationist
détournement (subversion) by contradicting or undermining
the original meaning of the footage. — STEVEN JAacoBs



HISTOIRE DE DETECTIVE (BE 1929)

REGIA/DIR, PHOTOG, MONT/ED: Charles Dekeukeleire. sceN, DiD./TiTLES: Maurice Catseels. piD./TITLE DES: Victor Servranckx. casT: Pierre
Bourgeois (Mr. Jonathan). copia/copy: DCP, 50'19" (da/from 35mm, 1014 m., I8 fps); did./titles: FRA. FoNTE/source: Cinematek/

Cinématheéque Royale de Belgique, Bruxelles.

Prima di diventare un documentarista importante e prolifico — ri-
cordiamo tra I'altro Visions de Lourdes (1932) e Thémes d’inspiration
(1937) — Charles Dekeukeleire (1905-1971) realizzdo Combat de boxe
(1927) e Impatience (1928), cortometraggi sperimentali in cui si
rileva una certa affinita con il cinema d’avanguardia francese, ma
che sono peraltro film particolarissimi, difficilmente comparabili con
esperimenti coevi.

Contrariamente a questi due cortometraggi, il terzo film di Dekeukeleire,
Histoire de détective (1929), della durata di cinquanta minuti, trova origi-
ne in un impulso narrativo. A prima vista si tratta della vicenda alquanto
convenzionale di una donna che incarica un investigatore di seguire suo
marito, Monsieur Jonathan, affetto da nevrastenia, per scoprire le cause
del suo stato mentale. Il film vuole quindi presentarsi come una serie di
“documenti psicologici” su Monsieur Jonathan (interpretato dal poeta
e critico d’arte Pierre Bourgeois), che si sposta da Bruxelles alla costa
del Belgio, e poi a Bruges e nelle foreste del Lussemburgo. Per di piu il
film assume la forma di un resoconto visivo elaborato dall’'investigatore,
il quale — cosa notevole — utilizza nelle proprie indagini apparecchiature
cinematografiche. Ma questa narrazione, che si sviluppa soprattutto
grazie alle didascalie scritte da Maurice Casteels e disegnate dal pit-
tore astrattista Victor Servranckx, € un mero pretesto, sfruttato da
Dekeukeleire per esibire una ritmica e quasi ossessiva ripetizione di un
numero limitato di forme, figure e oggetti.

Before becoming a leading and prolific documentary filmmaker
with Visions de Lourdes (1932) and Thémes d’inspiration
(1937), among others, Charles Dekeukeleire (1905-1971) made
Combat de boxe (1927) and Impatience (1928), experimental
shorts that show an dffinity with French avant-garde cinema but
are nonetheless highly idiosyncratic films difficult to compare
with contemporaneous experiments.

In contrast with both those shorts, Dekeukeleire’s third film, the
50-minute Histoire de détective (1929), is driven by a narrative
impulse. At first glance, it is a quite conventional story about a
woman who commissions a detective to follow her neurasthenic
husband, Monsieur Jonathan, in order to determine the causes
of his mental state. The film thus pretends to be a series of
“documents psychologiques” on Monsieur Jonathan (played by
poet and art critic Pierre Bourgeois), who travels from Brussels
to the Belgian coast, to Bruges, and to the woods in Luxembourg.
What’s more, the film presents itself as the visual report of
the detective, who strikingly uses cinematic equipment in his
investigations. But this narrative, first and foremost developed
with the help of intertitles written by Maurice Casteels and
designed by abstract painter Victor Servranckx, is merely
a pretext for Dekeukeleire’s rhythmic and almost obsessive
repetition of a limited number of forms, shapes, and objects.

Histoire de détective, 1929. (Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)
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Histoire de détective si basa su una premessa narrativa, ma la strut-
tura del film nel film permette a Dekeukeleire di meditare sulle
possibilita del medium cinematografico, fornendo cosi una risposta
allautoriflessione riscontrabile in Cineocchio (1924) o L'uomo con la
macchina da presa (1929) di Dziga Vertov. La vicenda del detective
privato si disarticola a favore di un cinema puro e non narrativo, in
cui la voyeuristica macchina da presa diventa il personaggio principale
del film. Le successioni di luoghi e oggetti quotidiani, colte e monta-
te dall’'investigatore, ci restituiscono il senso della noia di cui soffre
I'“ipersensibile” Jonathan. Le difficili indagini del detective producono
un “film” segnato da inevitabili ostacoli, dallo stile imposto dalla ci-
nepresa nascosta e da un montaggio approssimativo. La tecnica di
ripresa di Dekeukeleire sfrutta le imperfezioni intrinsecamente con-
nesse al reportage cinematografico, come gli errori di messa a fuoco,
i movimenti accidentali e le doppie esposizioni. Questo film (come il
cinema in generale, sembra suggerire Dekeukeleire) non puo essere
altro che un’organizzazione frammentaria e ambigua di inquadrature,
che ci offrono impressioni vaghe ma affascinanti anziché informazioni
attendibili sulla realta. — STEVEN Jacoss

Prog. 2

While Histoire de détective is based on a narrative premise,
the film-within-the-film structure allows Dekeukeleire to
meditate on the possibilities of the film medium, answering
to the avant-garde self-reflexivity that can be found in Dziga
Vertov’s Kino-Eye (1924) or Man with the Movie Camera
(1929). The detective story disrupts itself in favor of a non-
narrative pure cinema with the voyeuristic camera as the film’s
principal character. Successions of places and everyday objects,
captured and edited by the detective, convey the boredom
suffered by the “overly sensitive” Jonathan. The detective’s
hindered cinematic investigations result in a “film” marked by
its inevitable obstacles, its hidden camera style, and sloppy
editing. Dekeukeleire’s camerawork exploits the imperfections
inherently connected to film reportage, such as focusing errors,
accidental movements, and double exposures. This film (and film
in general, Dekeukeleire seems to suggest) cannot be anything
else than a fragmentary and ambiguous organization of shots,
giving us vague but fascinating impressions rather than truthful
information about reality. — STEVEN JacoBs

POUR VOS BEAUX YEUX (Voor je mooie ogen) (BE 1929)
REGIA/DIR, PHOTOG, MONT/ED: Henri Storck. scen: Félix Labisse, Henri Storck. cast: Félix Labisse, Henry Van Vyve, Ninette Labisse,
Alfred Courmes. coria/copy: DCP, 6'47" (da/from 35mm, |8 fps); senza did./no intertitles. FONTE/soURCE: Cinematek/Cinémathéque

Royale de Belgique, Bruxelles.

Negli anni 1929-30 Henri Storck realizzé Pour vos beaux yeux in colla-
borazione con il pittore e illustratore surrealista francese Félix Labisse
(1905-1982) che scrisse la sceneggiatura e interpreto il ruolo del pro-
tagonista. Labisse, che divideva il suo tempo tra Parigi e Ostenda,
citta marina del Belgio, collabord spesso con Storck. Entrambi erano
membri fondatori di un fiorente club cinematografico locale, e Labisse
partecipo alla produzione di due film di Storck: La Mort de Vénus
(1930) e Idylle a la plage (1931). Molto anni dopo Storck avrebbe de-
dicato a Labisse due documentari di argomento artistico: Le Bonheur
d’étre aimé (1962) e Les Malheurs de la guerre (1962).

In Pour vos beaux yeux, Labisse interpreta il personaggio di un impre-
cisato artista. Storck lo colloca in uno studio con una maschera, che
€ un importante motivo nell’'oeuvre di Labisse. All'inizio del film il
protagonista trova un occhio di vetro, che cerca di spedire per posta.
Quest’occhio artificiale, che a un certo momento viene presentato
come una perla in uno scrigno di gioielli, richiama gli altri occhi pre-
senti nel film: occhi di esseri umani e di animali, occhi meccanici di
bambole, occhi grafici di maschere, eccetera.

Quest’attrazione per gli occhi artificiali si collega senza dubbio alla
frequente e brutale presenza di occhi di vetro, corpi mutilati e protesi
nelle strade del Belgio durante e dopo la prima guerra mondiale, ma
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In 1929-30, Henri Storck made Pour vos beaux yeux in collabora-
tion with French Surrealist painter and illustrator Félix Labisse (1905-
1982), who wrote the scenario and played the role of the leading
character. Dividing his time between Paris and the Belgian coastal
town of Ostend, Labisse frequently worked with Storck. They were
both founding members of a thriving local film club, and Labisse was
involved in the production of Storck’s La Mort de Vénus (1930)
and Idylle a la plage (1931). Much later, Storck dedicated two art
documentaries to Labisse: Le Bonheur d’étre aimé (1962) and Les
Malheurs de la guerre (1962).

In Pour vos beaux yeux, Labisse himself impersonates some sort of
artist character. Storck situates him in a studio setting with a mask,
which is an important motif in Labisse’s oeuvre. At the beginning of
the film, the main character finds a glass eye, which he tries to mail
through the post. This artificial eye, at one moment presented as a
pearl in a jewel box, resonates with the other eyes omnipresent in the
film: eyes of humans and animals, mechanical eyes of dolls, graphic
eyes of masks, etc.

This fascination with artificial eyes unmistakably relates to the abun-
dant and brutal presence of glass eyes, mutilated bodies, and pros-
thetics in the streets of Belgium during and after the First World War,



immerge anche lo spettatore in un oceano di ossessioni ottiche che
offre una riflessione sullo sguardo e sul medium del cinema. Dopo
tutto, nella cultura visiva degli anni Venti in generale, e nel cinema spe-
rimentale in particolare, gli occhi sono presentati come uno strumen-
to ottico fra i tanti: i film o le fotografie di Fernand Léger, Man Ray,
Hans Richter, Ewald Hoinkis, E. L. T. Mesens, Herbert Bayer, Georges
Hugnet e di altri combinano o confrontano gli occhi con occhiali,
lenti, lampade, telescopi, caleidoscopi, specchi, finestre, proiettori ci-
nematografici e macchine fotografiche. Inoltre la viscerale attrazione
per I'occhio (separato dal corpo, mutilato, accecato o trasformato)
non solo ricorda la famosa scena di apertura di Un Chien andalou di
Luis Bufiuel (1929), ma & anche coerente con l'iconografia del surre-
alismo in generale: dai dipinti e dalle fotografie di René Magritte, Max
Ernst, Salvador Dali, Man Ray (e invero Félix Labisse) agli scritti di
Georges Bataille. Per questi artisti I'occhio, viscido organo all’esterno
del nostro corpo, segna il confine tra mondo esterno e mondo inte-
riore, e quindi tra vista e visione interiore. — STEVEN JACOBS

WITTE VLAM [Fiamma bianca/White Flame] (BE 1930)

but it also submerges the viewer in a world of optical obsessions,
which offers a reflection on the gaze and the medium of film. After
all, in 1920s visual culture in general and its experimental cinema
in particular, eyes are presented as just one optical mode among
many others: films or photographs by Fernand Léger, Man Ray, Hans
Richter, Ewald Hoinkis, E. L. T. Mesens, Herbert Bayer, Georges
Hugnet, and others combine or compare eyes with glasses, lenses,
lamps, telescopes, kaleidoscopes, mirrors, windows, film projectors,
and cameras. Moreover, the visceral fascination for the (disembodied,
mutilated, blinded, or transformed) eye is not only reminiscent of the
famous opening shot from Luis Bufuel’s Un Chien andalou (1929),
it also tallies with the iconography of Surrealism in general: from the
paintings and photographs by René Magritte, Max Ernst, Salvador
Dali, Man Ray, and, indeed, Félix Labisse, to the writings of Georges
Bataille. For these artists, the eye, a slimy organ at the exterior of our
bodies, marks the border between an outer and inner world, and thus
between sight and inner vision. — STEVEN JAcoBs

REGIA/DIR, PHOTOG, MONT/ED: Charles Dekeukeleire. scen, pip/TiTLes: Willem Rombauts. AssT. DIR: René Jauniaux. cast: Willem
Rombauts. copia/copy: DCP, 10'44" (da/from 35mm, 217 m., orig. . 220 m., 18 fps); did./intertitles: NLD. FonTE/source: Cinematek/

Cinématheéque Royale de Belgique, Bruxelles.

La “fiamma bianca” del titolo si riferisce alle bandiere bianche che
sventolano nelle sequenze iniziali, in una dimostrazione presso la
lizertoren o “Torre sull’Yser”, il monumento modernista appena
costruito a Dixmude, vicino alle trincee della prima guerra mon-
diale, in memoria dei soldati famminghi caduti nel conflitto. Per
reazione contro le discriminazioni subite dalla popolazione di

The “white flame” of the title refers to the fluttering white
banners in the opening shots, of a demonstration near
the ljzertoren or “Yser Tower,” the then-recently finished
modernist memorial to Flemish soldiers fallen during the First
World War, erected in Dixmude in the vicinity of the former
trenches. As a reaction against the discrimination of the

Witte vlam, 1930. Willem Rombauts. (Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)
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lingua fiamminga del Belgio, in generale e nelle file dell’esercito
belga in particolare, la torre fu inizialmente associata al pacifismo
cristiano. Tuttavia, pochi anni dopo il film di Dekeukeleire, si tra-
sformo nel simbolo del nazionalismo fiammingo di estrema destra.
Immagini della torre girate dall’alto e dal basso e riprese aeree di
folle vorticose si alternano a primi piani di bandiere, striscioni,
altoparlanti, volti e mani di singole persone in mezzo alla folla. La
polizia disperde la manifestazione con la violenza; un giovane — un
macellaio — riesce, pur ferito, a rifugiarsi in un granaio, dove si
addormenta. Esposizioni multiple descrivono il dolore e le allu-
cinazioni da cui & colto. Quando si trova di fronte gli oggetti di
ogni giorno — un taglio di carne, blocchi di ghiaccio, vari coltelli,
un’ascia — li tocca come se fosse in trance. Riprese di stivali e di
sciabole che balenano di fronte al volto del’'uomo fanno pensare
che la polizia lo abbia finalmente raggiunto.

Evocando Buiiuel, particolarmente nella ripresa delle sciabole da-
vanti agli occhi del’'uomo e nei primi piani “carnali” delle mani
che toccano i tagli di manzo, il montaggio associativo del film ri-
manda anche alla famosa sequenza del bue macellato in Sciopero
di Eisenstein (1924). Latmosfera inquietante & accentuata da
didascalie poetiche — “attraverso i cervelli scivola un’arma”, “se
i lieti striscioni risplendono”, “un fiore di ghiaccio da baciare” —
composte dal poeta Willem Rombauts (1906-1961), che & anche
I’'autore della sceneggiatura, e interpreta il ruolo del protagonista.
Nel corso degli anni Trenta Rombauts avrebbe conquistato una
certa fama a livello locale come fautore del cinema di avanguardia
sul quotidiano fiammingo De Standaard. — STEVEN JAcoBs

LA PERLE (BE 1929)

Flemish-speaking part of the Belgian population in general
and within the Belgian army in particular, the tower was
initially associated with Christian pacifism. However, a few
years after Dekeukeleire’s film, it turned into the symbol of
Flemish (extreme) right-wing nationalism.

Bird’s-eye and worm’s-eye views of the tower and aerial shots
of swirling crowds alternate with close-ups of flags, banners,
loudspeakers, and faces and hands of individuals in the crowd.
After the police violently disperse the demonstration, a young
man, who happens to be a butcher, manages to escape to a
barn, where he falls asleep, wounded. Multiple exposures
evoke his pain and hallucinations. When he is confronted
with everyday objects — a rump of meat, blocks of ice, various
knives, an axe — he touches them as if in a trance. Shots of
boots, and saber blades in front of the man’s face, suggest
that policemen have caught up with him.

Evoking Bufuel, particularly in the shot of the man’s eyes
with sabers and the “carnal” close-ups of hands touching
meat, the film’s associative montage also refers to the famous
sequence of the slaughtered ox in Eisenstein’s Strike (1924).
The uncanny atmosphere is supported by poetic intertitles —
“through the brains slides a weapon,” “if the joyful banners
blaze,” “an ice flower to kiss” — written by poet Willem
Rombauts (1906-1961), who also wrote the screenplay and
plays the lead. Throughout the 1930s, Rombauts would gain
some local fame as a proponent of avant-garde cinema in the
Flemish daily De Standaard. — STEVEN Jacoss

ReGIA/DIR: Henri d’Ursel. scen: Georges Hugnet. pHoToG: Marc Bujard. cast: Georges Hugnet (il giovane/the young man), Kissa
Kouprine (la ladra/the thief), Renée Savoye (la sonnambula/the somnambulist), Mary Stutz (the young man’s fiancée). copia/copy: DCP
(2K), 34'28" (da/from 35mm neg nitr., 18 fps); senza did./no intertitles; main titles: FRA. FoNTE/source: Cinematek/Cinématheque

Royale de Belgique, Bruxelles.
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Negli anni Venti I'aristocratico belga Henri Charles Francis
Joseph Marie, ottavo duca d’Ursel (1900-1974), viveva a Parigi,
ove frequentava circoli surrealisti. Egli era un cinefilo, e non
solo recitd come comparsa in Les Mystéres du chdteau de Dé di
Man Ray (1929), ma divenne anche un intimo amico di Charles
Dekeukeleire e Henri Storck. Ritornato in Belgio nel 1937,
d’Ursel fondo Le Prix de I'image, un concorso per sceneg-
giature di film indipendenti e sperimentali, e il Séminaire des
Arts, il prestigioso club cinematografico che getto le basi della
Cinémathéque belga.
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During the 1920s, Belgian aristocrat Henri Charles Francis
Joseph Marie, the eighth Duke d’Ursel (1900-1974), lived in
Paris, where he frequented Surrealist circles. A cinephile, he was
not only an extra in Man Ray’s Les Mystéres du chiteau de Dé
(1929), he also became a close friend of Charles Dekeukeleire
and Henri Storck. After his return to Belgium in 1937, d’Ursel
founded Le Prix de I'image, a screenplay competition for
independent and experimental films, and the Séminaire des
Arts, the prestigious film club that laid the foundation for the
Belgian Cinémathéque.



La perle, 1929. Renée Savoye.
(Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)

Negli stessi anni egli fu in stretti rapporti con Georges Hugnet
(1906-1974), artista e poeta che sarebbe diventato famoso per i
suoi foto-collage surrealisti. Hugnet scrisse la sceneggiatura e ri-
copri il ruolo del protagonista nell’'unico film di d’Ursel, La Perle,
distribuito con lo pseudonimo di Henri d’Arches (il duca d’Ursel
€ anche principe d’Arches). Girato in Francia, “nel primo impeto
dell’inesperienza”, per usare le parole di d’Ursel, La Perle & strut-
turato intorno alla ricerca di una perla, che continua a scomparire
lungo una serie di bizzarri incontri tra un giovanotto (Hugnet), una
commessa e abile ladra che si veste come Irma Vep (Kissa Kouprine)
e una sonnambula che cammina sui tetti (Renée Savoye). Grazie agli
echi di Feuillade, che era diventato un’icona surrealista, e alla perizia
visiva dell’esperto operatore Marc Bujard, La Perle sembra oscillare
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La perle, 1929. Georges Hugnet, Kissa Kouprine.
(Cinematek/Cinématheque royale de Belgique, Bruxelles)

In the 1920s he was close to the artist and poet Georges Hugnet
(1906-1974), who would become famous with his Surrealist
photo-collages. Hugnet wrote the script and played the lead
in d’Ursel’s only film, La Perle, released under the pseudonym
of Henri d’Arches (the Duke of Ursel is also Prince of Arches).
Shot in France, “in the flush of inexperience” in the words of
d’Ursel, La Perle is structured on the search for a pearl, which
constantly disappears amidst a string of bizarre encounters
between a young man (Hugnet), a shop girl-cum-sneak-
thief dressed up as Irma Vep (Kissa Kouprine), and a female
somnambulist who walks on rooftops (Renée Savoye). With its
echoes of Feuillade, who had become a Surrealist icon, and the
visual skills of veteran cameraman Marc Bujard, La Perle seems
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La perle, 1929. Kissa Kouprine. (Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)




La perle, 1929. Renée Savoye. (Cinematek/Cinématheéque royale de Belgique, Bruxelles)
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La perle, 1929. (Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)
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La perle, 1929. Mary Stutz.
(Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)

tra realta e sogni fantastici, caratteristica che avvolge il film in un’at-
mosfera misteriosa e onirica.
Per le sue strane ambientazioni (la gioielleria sembra aprirsi su una
foresta), i sogni colmi di desiderio (la collana di perle fissata a una
calza della commessa, vicino alla giarrettiera), e I'elogio dell’amour
fou, il film fu immediatamente apprezzato dai surrealisti nelle tre
settimane in cui fu proiettato allo Studio des Ursulines. Permise a
Hugnet di entrare nel gruppo di André Breton e fu “ufficialmente”
incluso nel canone surrealista. |l Dictionnaire abrégé du surréalisme
(1938) lo definisce uno dei “piti importanti film surrealisti” insieme a
Emak Bakia e L’Etoile de mer (1928) di Man Ray, Anémic cinéma (1926)
di Duchamp e Un Chien andalou e L’Age d’or di Bufiuel.

STEVEN JacoBs
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La perle, 1929. Georges Hugnet.
(Cinematek/Cinématheque royale de Belgique, Bruxelles)

to alternate between reality and dreamed fantasies, giving the
film its mysterious and oneiric look.

With its strange locations (the jewelry store seems to open
onto a forest), dreams of desire (the pearl necklace tied on
a stocking of the shopgirl, close to the garter), and its eulogy
of 'amour fou, the film was immediately appreciated by the
Surrealists when it was shown for three weeks at the Studio des
Ursulines. It earned Hugnet entry into André Breton’s group,
and it was “officially” included in the Surrealist canon. The 1938
Dictionnaire abrégé du surréalisme mentions it as one of the
“main Surrealist films”, together with Man Ray’s Emak Bakia
and L'Etoile de mer (1928), Duchamp’s Anémic cinéma (1926),
and Buduel’s Un Chien andalou and L’Age d’or. — STEVEN Jacoss
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DIALOGUE AVEC DES OBJETS [Dialogue with Objects] (BE, 1956-57)
REGIA/DIR, SCEN, PHOTOG, MONT/ED: René Magritte. casT: Nicole Desclin, Jean Seeger, Georgette Magritte. coria/copy: DCP, 426" (da/
from 8mm home movie, |6 fps); senza did./no intertitles. FONTE/sourRce: Cinematek/Cinématheque Royale de Belgique, Bruxelles.

Tra la fine degli anni Cinquanta e I'inizio degli anni Sessanta I'artista
surrealista belga René Magritte (1898-1967) — un cinefilo che nei suoi
dipinti citava Sennett e Feuillade e possedeva una piccola collezione
di comiche — divenne un prolifico cineasta amatoriale. A parte i trave-
logue e le scene di vita quotidiana (in cui si porta a spasso il cane, si
cucina, si ricevono visite in famiglia), in molti dei circa quaranta “home
movies” muti a 8mm compaiono le sue opere, che fanno semplice-
mente parte degli interni filmati
oppure sono esposte dinanzi alla
cinepresa. In altri casi l'artista in-
terpreta azioni che coinvolgono i
dipinti, oppure li evoca o li ricrea
con laiuto di oggetti tratti dalle
opere stesse, come bombette,
ombrelli, tube e pipe. Un altro
gruppo di film & formato da sce-
nette in cui Magritte, sua moglie
e alcuni amici si travestono, fanno
smorfie e si esibiscono in azioni in-
sensate o buffe, qualche volta sulla
base di brevi copioni. Parecchi di
questi film sono caratterizzati da
un gioco farsesco con le consue-
te situazioni del cinema comico
muto.

Girato nel salotto di René e
Georgette Magritte a Schaerbeek,
Dialogue avec des objets ci mostra
Georgette e alcuni amici (Jean
Seeger, Nicole Desclin) che scrivo-
no lettere, leggono e si scambiano
libri, ballano e dormono. Sullo sfondo di quest’interno borghese scor-
giamo alcuni quadri di Magritte come Georgette (1937) e Le Bon Sens
(1945). Il nucleo essenziale del film & pero formato da una serie di
enigmatiche interazioni tra i personaggi e alcuni oggetti di vita quo-
tidiana come un uovo, delle chiavi, un coltello, bicchieri, una testa
di gesso, una conchiglia, una candela accesa, uno specchio, eccetera,
molti dei quali figurano anche nei dipinti di Magritte. — STEVEN JacoBs

Dialogue avec des objets, 1956-57. Jean Seeger.
(Cinematek/Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles)
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A cinephile who referred to Sennett and Feuillade in his paintings
and owned a small collection of slapstick films, Belgian Surrealist
artist René Magritte (1898-1967) became a prolific amateur film-
maker in the late 1950s and early 1960s. Apart from travelogues
and everyday scenes (walking the dog, cooking, family visits), many
of his around 40 silent 8mm “home movies” feature his art works:
they are simply part of the filmed interior; paintings are put on dis-
play in front of the camera; in
others he performs actions with
them or works are evoked or
re-enacted with the help of ob-
jects drawn from his paintings,
such as bowler hats, umbrel-
las, tubas, and pipes. Another
group of films consists of
sketches in which Magritte with
his wife and friends dress up,
make silly faces, and perform
meaningless or funny actions,
sometimes based on small sce-
narios. Several of these films
are characterized by a farcical
play with silent comedy tropes.
Shot in the Schaerbeek living
room of René and Georgette
Magritte, Dialogue avec des
objets shows Georgette and
some friends (Jean Seeger,
Nicole Desclin) writing let-
ters, reading and exchanging
books, dancing, and sleeping.
In the background of the bourgeois interior we see a glimpse
of Magritte paintings such as Georgette (/937) and Le Bon
Sens (1945). The core of the film, however, consists of a series
of enigmatic interactions between the characters and everyday
objects such as an egg, keys, a knife, glasses, a plaster head, a
shell, a burning candle, a mirror, etc. — many of them featuring in
Magritte’s paintings as well. — STEVEN Jacoss



