Com Ingmar Bergman,
Orson Welles o
Luchino Visconti, Pier
Paolo Pasolini pertany
a la categoria dels
cineastes gue utilitzen
aquest mitja com a
complement d’una
activitat artistica

molt més amplia

i pluridisciplinar.

Un dels grans
cineastes del segle
XX, els films del qual
contribueixen

a il-lustrar un terreny
intel-lectual que
ultrapassa els limits
de la pantalla.

uan Pasolini roda el seu
primer film, Accattone
(1961), ja havia publicat la
novel-la Nois de la vida
(Ragazzi di vita) 1 era un poeta notori.
De fet, I’intel-lectual bolonyés arriba
al cinema a través del llenguatge i sera
des d’aquest punt de
partida, filtrat pels
corrents de ’estruc-
turalisme i de la se-
miotica, com defensa
un “cinema de poe-
sia” que s’oposa al
“cinema de prosa”
que reivindica la
transparencia de la
realitat. Pasolini, en
canvi, propugna fer
explicita la naturale-
sa del cinema com a
llenguatge a través
d’uns recursos ex-
pressius successiva-
ment exposats als
escrits “Observa-
cions sobre el plase- #
qiiéncia” (1967) o
“La llengua escrita
de I’accié” (1969).

La superacio del

neorealisme. Al bell mig dels anys
seixanta, Pasolini esdevé la pedra an-
gular que, en el cinema italia, articula
I’herencia del neorealisme amb la mo-
dernitat cinematografica que irromp
als anys cinquanta. Paradoxalment, el
pafs que ha vist néixer el moviment
fundacional de tots els “nous cine-
mes”’, manca d’una etiqueta propia
que es pugui equiparar a la nouvelle
vague francesa, al free cinema britanic
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o al nuevo cine espanyol. L’equiva-
lent italia, a titol individual, sén cine-
astes com Marco Bellocchio, Bernar-
do Bertolucci i, molt especialment,
Pier Paolo Pasolini.

Mentre els realitzadors canonics del
neorealisme, encapgalats per Rosse-

Ilini, De Sica, Visconti o Fellini, s’a-
llunyen rapidament dels seus origens
aparentment comuns amb base als in-
teressos particulars, 1’aparicié de Pa-
solini a principi dels seixanta implica
la seva reivindicacid i, a la vegada, la
seva superacid. Accattone, la Mamma
Roma protagonitzada per la immensa
Anna Magnani, el film-enquesta
Comizi d’amorez i, fins 1 tot, 1’auster
acostament estetic a L’Evangeli
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segons Mateu s6n films que hereten
I’atmosfera del suburbi, de la borgat-
ta o del proletariat en uns termes que
permeten superposar la tradicié amb
la modernitat.

A I’igual com el deixeble Bertoluc-
ci, transmutat en un dels personatges
de Prima della revoluzione, el mestre
Pasolini també creu que “non si pud
vivere senza Rossellini” (*no es pot
viure sense Rossellini”’), pero, a la
vegada, proposa alternatives per su-
perar el discurs neorealista sense re-
nunciar a la seva heréncia. Tres anys
abans del maig del 68, Uccellacci e
uccellini €s un film paradigmatic que
conjuga la parella formada per Totd
i Ninetto Davoli —el comic popular
i I’actor no professional, el petit bur-
ges napolita i el proletari roma— amb
la preséncia d’un corb d’inspiracié
marxista que acabara estoicament
devorat pels protagonistes. Licid,
premonitori i, en conseqiiéncia, tam-
bé pessimista, el cineasta assumeix
prematurament el fracas de la idea
gramsciana que 1’incitava a fer grans
obres populars i nacionals per 1lan-
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car-se a un cinema molt més diffcil
que, segons les seves paraules, “esti-
gués en contra de la capacitat de con-
sum de la massa”.

Mite i psicoanalisi. Aquesta re-
nincia a la naturalesa popular de la
seva obra, vampiritzada i manipulada
per un sistema insaciable, es tornara
a produir amb la posterior abjuracié
de la Trilogia de la vida i el rodatge
de Sald o els 120 dies de Sodoma.
De moment, a mitjan anys seixanta,
es tradueix amb la realitzaci6 d’Edip

Es llanca
a un cinema
meés dificil
i “en contra de
la capacitat
de consum”

rei (1967), Teorema (1968), Porcile
(1969) i Medea (1969).

Pasolini associa el mite a les socie-
tats arcaiques on els homes 1’utilitza-
ven per donar un sentit a les seves
existéncies. Si L’ Evangeli segons
Mateu ja reivindicava el mite biblic
en termes laics, la seva Medea basa-
da en I’obra d’Eurfpides i 1’ Edip rei
adaptat de Sofocles conjuguen la rei-
vindicacié de la naturalesa incons-
cient i anonima del mite associat a
unes determinades arrels culturals
amb una reinterpretacié personal en
termes psicoanalitics. Darrere la
lectura que el cineasta fa d’aquests
textos també hi ha, en conseqiiéncia,
una exploraci6 del seu rebuig de la
figura paterna, un autoritari militar
feixista, i d’un desaforat amor per la
mare que es tradueix no tdnicament
en la reivindicaci6 de la seva llengua,
el friiiles, sind en detalls tan explicits
com fer-li interpretar el paper de la
Verge a L’Evangeli segons Mateu.

Edip rei i Medea associen, simulta-
niament, passat i present, mite i psi-
coanalisi, amb una projeccié encara



més radical que s’estén a la rei-
vindicacié de I’incest perpetrada
a Teorema i Porcile. Si Claude
Lévi-Strauss definia la prohibi-
ci6 de I’incest com 1’origen de la
civilitzacié, Pasolini recorre pre-
cisament a la practica que en fan
els personatges ancestrals dels
seus films a fi d’impedir el des-
envolupament d’una societat ci-
vilitzada que, en primera instan-
cia, es dedica a anihilar aquests
mateixos personatges rebels. Un
dels dos protagonistes de Porci-
le, ubicat en 1’ Alemanya de post-
guerra, mor devorat pels porcs
dels quals deia que estava ena-
morat. I altre, histdricament vin-
culat al segle XV italia, sera lliu-
rat als llops després d’haver re-
conegut, amb indissimulada sa-
tisfaccid, la seva doble transgres-
si6 edipica i antropofagica: “He
matat el meu pare, he menjat
carn humana, sé¢ felic.”

Darrere les successives rela-
cions que, a Teorema, un desco-
negut manté amb els membres
d’una familia burgesa també, palpita
la idea del castig i de ’esterilitzacid.
Un a un, pares i fills sén victimes d’a-
questa transgressié que els condueix a
la prostitucid, el misticisme, la bogeria
o la fugida cap al desert... En una no-
va recerca dels origens arcaics de la
civilitzacié occidental.

TEM 5

Eros i tanatos. [ associacié que
Teorema estableix entre el sexe i I’alli-
berament del proletariat, a través del
personatge de la criada que torna als
seus origens camperols per després
traslladar-se als suburbis de la gran
ciutat, tindra la seva continuitat en 1’a-
nomenada Trilogia de la vida. Rodats
durant la primera meitat dels setanta,
el Decamerd, Els contes de Canter-
bury i Les mil i una nits constitueixen
una apologia del sexe com a ra de
viure plenament identificada amb el
pensament pasolinia.

Tres cultures tan aparentment diver-
ses com la Italia de Bocaccio, I’ Angla-
terra de Chaucer o I’ Arabia intemporal
representada en Les mil i una nits s6n

assumides per Pasolini amb base a
transformacions significatives. Mentre
la sofisticada Floréncia del primer
d’aquests llibres passa a ser la bulli-
ciosa Napols que es veu a la pantalla
i els burgesos del segon esdevenen
simples cortesans, Pasolini retroba
escenaris desértics similars als de
L’Evangeli segons Mateu, Edip rei

0 Medea per ubicar-hi els relats con-
céntrics que reivindiquen una estruc-
tura dramatica alternativa a la narra-
ci6 classica.

Malgrat la voluntat rupturista que
palpita darrere d’aquesta Trilogia de
la vida, Pasolini va caure facilment en
la mateixa trampa que ell mateix ha-
via teixit. Desposseits del context,
cultural i ideologic, en el qual havien
estat forjats, els tres films van ser as-
similats per un sistema que trivialitza
el seu potencial transgressor i els
equipara als seus succedanis més
oportunistes.

Com el protagonista de Porcile, Pa-
solini també va ser devorat pels porcs
als qual havia cregut estimar. Eros és
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substituit per tanatos i, precisa-
ment per aquest motiu, el cine-
asta abjura de la Trilogia de la
vida” amb unes paraules que
neutralitzaven qualsevol ambi-
giiitat: “L’dnica tolerancia tole-
rable és aquella que t¢ una man-
ca de limits: si s’imposa qualse-
vol limit a la tolerancia, aquesta
no ¢és, fatalment, més que una
forma emmascarada de repres-
si, és a dir, una repressié
substancialment major.”

Me¢és inequivoca va ser, encara,
la reacci6 cinematografica que
el mateix realitzador va plante-
jar amb Salé o els 120 dies de
Sodoma. El feixisme, la repre-
sentacié psicoanalitica del pare
autoritari i el sexe tornen a ser
els protagonistes d’aquest film
presidit, tanmateix, per un taran-
na voluntariament provocatiu
davant qualsevol temptacid
voyeuristica (escopofilica). La
Trilogia de la vida dona pas a
una “Trilogia de la mort™ presi-
dida per una transgressio que ja
no té res d’alliberador, siné de castra-
dor. L’estructura narrativa torna a ser
la del conte perd el model que aqui
s’invoca son els relats del marques de
Sade o un infern dantesc presidit pels
cercles de la sang o de la coprofagia.
El plaer lidic de la narracid és substi-
tuit per la reiteracid obsessiva i la
practica del sexe ja no condueix al
plaer, siné a la mort.

Salé o els 120 dies de Sodoma és un
viatge sense retorn, la constatacié
—com deia Pasolini— que “els artistes
han de produir obres extremistes deli-
beradament inacceptables, fins i tot
des dels punts de vista més amplis del
nou poder”. L'dltim film de Pasolini
compleix amb escreix aquests objec-
tius i, vint-i-cinc anys després de la
seva realitzacid, encara es resisteix a
ser assimilat per un sistema que va fer
pagar la gosadia del cineasta com
qualsevol dels fills rebels que ell
mateix havia fet immolar a les seves
pel-licules.

Esteve Riambau



