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Pasolinii’art

’ univers poétic de Pasolini, per
la complexitat de les referén-
cies que presenta no tan sols

respecte al pensament i al compromis
civil, sind sobretot en referéncia a la
literatura i a l'art figuratiu, constitueix
un dels moments més alts i més rics
de la historia del cinema italia.

Abans de la seva «conversio» a la
direccié cinematografica, esdevinguda
el 1960, Pasolini va recorrer amb una
passié comprometedora i especial els
moments d'una formacié intel-lectual
precog, reforcada per una solida base
classica (primer el batxillerat i, des-
prés, la llicenciatura en lletres i 'ense-
nyament del llati), sobre la qual gra-
dualment van anar encaixant els mal-
tiples méns de l'escriptura: la poesia,
la narrativa, el guio cinematografic.

Ja en la primera joventut, Pasolini
es va deixar seduir per les llicons de
Roberto Longhi, amb el qual li hauria
agradat llicenciar-se i als ensenya-
ments del qual va ser fidel tota la
vida, fins al punt de dedicar al gran
mestre, I'any 1962, la seva segona
pel-licula, Mamma Roma.

La trobada amb Longhi el va portar a
tornar-se plenament conscient de la cen-
tralitat que a Longhi li agradava anome-
nar, amb un cert émfasi arcaitzant, «ful-
guraci6 figurativar, i a ser fidel a aques-
ta centralitat fins a la mort.

Basicament, és cert que en els cro-
mosomes intel-lectuals del primer Pa-
solini es trobava ben arrelada la con-
viccio de la centralitat que tenia per ell
l'art figuratiu, la instal-lacié iconica de
qualsevol sector de I'expressio humana,
com tambeé és cert que aquesta convic-
cio ja es va anar orientant des dels pri-
mers anys precisament cap al cinema.
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De fet, la vocacio de Pasolini pel ci-
nema va ser molt precog i sentida
com una vocacio envers l'art figuratiu.
Ja amb vuit anys freqiientava assidua-
ment el cinema parroquial de Sacile,
prop de Pordenone, que continuava
projectant només pellicules de cine
mut, i ja aleshores, com ell mateix ex-
plica, sentia profundes emocions da-
vant d’aquelles imatges en moviment,

Quan va ser estudiant a la universi-
tat, al GUF de Bolonya va descobrir
Eisenstein i 'escola russa, Dreyer,
Mitzoguchi, els expressionistes ale-
manys, Renair i René Clair, i es va
sentir atret per aquells grans mestres,
sobretot perqué en les seves obres va
aconseguir satisfer les seves propies
exigéncies figuratives. Semblava que
el cinema, precisament per la ins-
tal-laci6 més aviat estética i visual
que narrativa i pel predomini del va-
lor iconic per damunt de tota la resta,
li pertanyia d’una manera tan comple-
ta que fins i tot el sentia com la seva
propia sort artistica.

Aquells mateixos anys, just al co-
mencament de 'esclat de la Segona
Guerra Mundial, somia traslladar-se a
Roma per apuntar-se als cursos de
direccid del Centre Experimental de
Cinematografia, encara que aquesta
aspiracié, en qualsevol cas, s'hauria
d’emmarcar dins del context més am-
pli de la concepcio que Pasolini tenia
del cinema, al qual considerava l'art
de la imatge en moviment. Pero el
cami artistic de Pasolini cap al cinema
es va anar articulant en diferents fases
successives, caracteritzades al principi
per la pintura, la poesia i la literatura.

La trobada amb el pintor fritilés
Giuseppe Zigaina, amb el qual establi-

ria una profunda unid, el va portar a
desenvolupar una intensa activitat
pictorica i a dedicar-se amb gran in-
tensitat a I'estudi del dibuix i de la
historia de I'art. Amb només vint anys
ja va dibuixar la portada del primer
namero de la revista Il Setaccio i va
continuar professant una auténtica
veneracio per Longhi.

Tanmateix, aquest patrimoni artistic
del Pasolini pintor és poc conegut pel
gran pablic. Per aixdo és molt lloable
la iniciativa que el mes de gener pas-
sat va prendre el Gabinetto Viessieux,
d'exposar al Museu Marini de Florén-
cia un centenar d'obres, predominant-
ment retrats i autoretrats d'inspiracié
cubista i expressionista, de les 322
que juntament amb ['arxiu pasolinia
va donar el 1998 Graziella Chiercosi al
Gabinetto Viessieux.

Perd en aquesta fase encara experi-
mental, en la qual 'empenta creativa,
alimentada per la forta preséncia de
I'art figuratiu, encara no aconseguia
canalitzar-se en un ambit precis, Pa-
solini va sentir amb certesa que amb
la literatura, entesa tant en sentit nar-
ratiu com en liric, no en tenia prou.

La «fulguracio figurativa» de Longhi,
que Pasolini va cercar en les obres
dels altres i que amb penes i treballs
es va anar obrint cami fins dominar
tot el seu mén expressiu, es conver-
teix en I'epicentre dels passos se-
giients, i desemboca definitivament
en la seva «conversio» convencuda al
cinema.

Sempre pels volts dels anys qua-
ranta, escriu un guioé per a Cine-Guf i
I'any 1945, quan es llicencia a Bo-
lonya amb una tesi sobre Giovanni
Pascoli, tot just acabada la guerra,
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escriu dos guions cinematografics,
Lied i | Calzoni, i organitza amb el seu
amic Zigaina una exposicio dels seus
dibuixos a una galeria d’Udine.

La seva incorporacio definitiva al ci-
nema només es produira uns anys
més endavant quan, després de tras-
lladar-se a Roma el 1950, per media-
cio del seu amic Giorgio Bassani, co-
neix Mario Soldati, amb el qual parti-
cipara en la redaccio del guio de La
donna del fiume, que es rodaria pos-
teriorment el 1954.

Successivament, li sera facil reco-
néixer els principals intel-lectuals i
cineastes italians, com Fellini, Malerba
(que en aquella época també era
guionista), Trenker, Puccini, Bolognini,
Vancini, Emmer i Lizzani, amb els
quals col-laborara en la redaccidé de
nombrosos guions i com a actor en
alguna de les seves pel-licules, la més
famosa de les quals és [/l gobbo
(1959) de Carlo Lizzani.

Quan més tard, amb Accattone
(1960), quan tenia gairebé quaranta
anys, passa a la direccio, la seva per-
sonalitat ja esta formada i s’ha tornat
més profunda la seva antiga convic-
cid, d'altra banda expressada clara-
ment en nombroses intervencions i en
diversos articles i escrits teorics, que
les exigencies formals d'un director
de cinema s’han d’entendre com una
auténtica «metrica» poética. No és
casualitat que Pasolini reservi a la
pel-licula entesa com a art la seva
afirmacio més clara en aquest sentit.

Reconeixent-se en el filo tedric que
va de Rudolph Arnheim (Film als
Kunst) a Marcel I'Hérbier, a Pasinetti,
a Chiarini, a Bazin i a Viktor Sklovskij,
Pasolini estableix una linia de demar-
cacié molt clara entre el cinema de
prosa, en el qual I'espectador, sense
«sentir» el director, segueix passiva-
ment la trama, i el cinema de poesia,
en el qual sén fonamentals i estan
ben visibles l'estil i les eleccions poé-
tiques de l'autor.

Aquest pressuposit ja és quelcom
evident des dels primers assajos de
Pasolini (Accattone, del 1960, i Mam-
ma Roma, de 1962), en els quals els
aspectes figuratius es fusionen, en
una unitat expressiva privilegiada i
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coherent, amb les exigéncies narrati-
ves de la trama.

La manera de retratar els ravals i els
suburbis romans, com ja va passar
amb el Fellini de La Strada, porta Pa-
solini molt lluny del neorealisme, del
qual no coneix ni la connotacié ide-
ologica ni la tensio civil.

Potser, paradoxalment, precisament
per I'aportacid en sentit estétic que
Pasolini introdueix en les seves pri-
meres obres, es podria parlar, amb un
oximoron audag, de neorealisme liric.
Aixi com, comptat i debatut, en la
poética del neorealisme es tendeix
gairebé a privilegiar una observacio
«documental» de la realitat (vegeu el
seguiment de Zavattini), amb seqiién-
cies una mica elaborades i predomi-
nantment unitaries en conjunt, en les
intencions estilistiques de Pasolini és
evident la preferéncia d'enfocaments
partits, amb un (s abundant del camp
i el contracamp, utilitzats en sentit
poétic i subjectiu.

La cura de la imatge, dels movi-
ments de camera, |'is de tota la sin-
taxi filmica, incloent-hi la sobreexposi-
cio de la pel-licula en sentit expressiu,
indiquen que considera la pel-licula
com una autentica obra pictorica en
moviment. Ja en la seva primera pel-
licula son presents totes les exigén-
cies estetiqgues que alimentaran el
registre poéetic de Pasolini: les imat-
ges sobreexposades a la llum en Ac-
cattone i el predomini d’'un blanc en-
lluernador transmeten la intensitat i la
violéncia d’'un mon incendiat, que
tendeix a absorbir i a dissoldre els
protagonistes del drama. Pasolini uti-
litza la masica de Bach, tan solemne i
tragica, sobreposada a la geografia
primordial dels suburbis romans, per
subratllar amb gran claredat que, en
el fons, Accattone és una representa-
cio sagrada de tipus medieval. El
1977 Joel Magny, precisament parlant
d’Accattone, escrivia: «la imatge ten-
deix cap al dibuix acabat i a I'abstrac-
cio, sobretot quan assoleix el maxim
d'intensitat dramadtica i, per tant, de
significacio [...]. Pasolini recorre de
bon grat a efectes de contrallum que
accentuen el desdoblament del perso-
natge i de l'escenari i I'envolten d’una

llum que, referint-se al codi pictéric i
cultural, li atorguen una dimensio sa-
grada».' El mateix passara amb Vival-
di per a Mamma Roma, fins i tot amb
Bach, amb Mozart, amb Prokofieff,
amb els cants revolucionaris russos i
els espirituals negres per a /I Vangelo
secondo Matteo, o amb Mozart per a
Teorema, per exemple,

Dins de I'ambit global de la poética
i el procés creatiu de Pasolini, amb
referéncia a les relacions entre I'art i
el cinema, caldria esmentar de mane-
ra especial I'ds de la masica, com re-
centment i d’'una manera documenta-
da, exhaustiva i convincent ha fet Ro-
berto Calabretto que, en un volum de
gairebé 600 pagines,” ha sondejat el
sentit que ha tingut la misica de Pa-
solini i com aquest la considerava un
element central, encara que sempre
subordinada a l'organitzacio general
de les imatges.

Per Pasolini, la musica troba el sen-
tit en el moment que serveix per fer
ressaltar la imatge, i li proporciona
una «plusvalua» de valor poétic, una
mena de potenciacid expressiva de
les imatges, que en tot cas també po-
drien subsistir sense la masica, men-
tre que aquesta, sense les imatges,
recuperaria el seu significat autonom
absolut.

El cinema com a art figuratiu

Es del tot evident que no hi ha ni un
fotograma en la filmografia pasolinia-
na que no hagi estat pensat en el
sentit d'un cinema de poesia basat en
'elaboracié de les imatges.

| el mateix Pasolini declara de ma-
nera més explicita la seva poética,
fortament centrada sobre la pertinen-
¢a del cinema a l'art figuratiu: «jo cer-
co la plasticitat, sobretot la plasticitat
de la imatge, seguint els passos mai
no oblidats de Masaccio; el seu cla-
robscur orgulles, el seu blanc i negre
-0, si es vol, seguint l'itinerari dels
arcaics, en un acoblament estrany de
subtilesa i espessor. No puc ser im-
pressionista. Estimo el fons, no el
paisatge. No es pot concebre una pe-
dra d'altar amb les figures en movi-
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ment. Detesto el fet que les figures es
moguiny.?

Dit d'altra manera, el sistema de
Pasolini s’estructura i es basa en una
tensié estética que sent i interpreta el
llenguatge cinematografic com a ten-
sio figurativa, una construccié formal
potenciada pel moviment, per la mi-
sica i pel text literari, Només aixi ad-
quireixen sentit per Pasolini la trama
o la historia que la pel-licula explica.

Més exactament, i tenint ben pre-
sent aquest tema fonamental en refe-
rirnos en el sentit més especific al
lloc que ocupa Pasolini en la historia
del cinema italia, apareix amb tota
claredat la seva ubicacié dins d’una
poética fortament dominada per la
concepcio del cinema entés com a art
figuratiu. De fet, les pel-licules de Pa-
solini provoquen en ['espectador una
forta suggestio poética, perqué en
conjunt es perceben com a obres fi-
guratives.

Es veritat que algunes critiques
marxistes quan va sortir la seva sego-
na pel-licula, Mamma Roma, van titllar
Pasolini de «pictoricisme amanerat» i
de tenir una estructura ideologica po-
bra. Aquestes acusacions, pero, que
avui dia ens semblen tosques i super-
ficials, eren justes des d’aquest punt
de vista, perqué posaven en evidén-
cia precisament el motiu central d'ins-
piracié de la poética pasoliniana, sen-
se el qual les mateixes histories que
Pasolini explicava a les pel-licules no
haurien tingut sentit. La llarga se-
qiiéncia final d'Hector moribund al llit
de contencio, filmada amb els peus
en primer pla, va ser efectivament
una referéncia explicita al Crist jacent
de Mantegna. Perd Pasolini, en contra
de la mateixa evidéncia d'aquella
imatge i agreujant 'acusacié que se li
imputava, va defensar el desenllag de
la pel-licula d’aquestes suposades cri-
tiques, precisament invocant el seu
mestre Roberto Longhi, al qual, a
més, va dedicar la pellicula: «Que
potser no tenen ulls aquests critics?
No veuen que el blanc i el negre tan
essencials i fortament matisats de cla-
robscurs de la cel-la gris on Héctor
(amb samarreta blanca i cara fosca)
esta estirat al llit de contencié i torna

a evocar pintors que van viure i van
fer les seves obres moltes décades
abans que Mantegna? O, si en tot cas,
es podria parlar d’una absurda i ex-
quisida barreja de Masaccio i Cara-
vaggio?».t

En realitat, la cita que la seqgiiéncia
d'Hector moribund contenia feia una
referéncia exacta a Mantegna, pero la
defensa de Pasolini, tan profunda-
ment i técnicament construida, déna
fe clarament, invocant un altre cop la
«fulguracié figurativa» de Longhi, de
I'esséncia mateixa de la seva concep-
cio del cinema.

Helio Finestauri, insistint en els va-
lors politics i figuratius de Mamma
Roma, afegia a les observacions rela-
tives a la seqgiiéncia final que també
la seqiiéncia inicial de la pel-licula, la
del casament de Carmine, evocava
clarament «un banquet nupcial plan-
tejat iconograficament sobre els “so-
pars” dels nostres mestres de princi-
pis del segle XV: una taula amb forma
de ferradura, en un ambient sense or-
naments i ressonanty.’

Perd precisament aquest «limity,
que la critica militant ja havia posat
en evidéncia en les primeres dues
pel-licules, en lloc de ser corregit es
convertiria cada vegada amb més for-
¢a en un referent explicit, en una con-
notacié formal, és a dir, en l'estil de
Pasolini. En La ricotta (1963), I'esplén-
did i misterios episodi de Rogopag,
aquesta connotacio es fa explicita,
fins que esclata amb ironia.

'afegit del tecnicolor, amb les se-
ves evocacions reiterades, explicites i
complexes, a la pel-licula en blanc i
negre, que reconstrueix amb precisio
filologica I'amanerada Coronacié de
Pontorno i fa pensar en Rosso Fio-
rentino, tot i jugar amb una presa de
pél irreverent de la representaci6 bar-
roca retdrica i buida respecte a 'au-
téntica crucifixio de Stracci, omple de
connotacio i sentit tot ['episodi.

El mateix Pasolini és qui revela ex-
plicitament la seva manera d’elaborar
les imatges i I'ls dels objectius, que
per ell sén el mateix que els pinzells
pel pintor: «Amb La ricotta vaig afegir

Pasolini repassa el guié de Mamma Roma (Foto: Angelo Pennoni).
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a aquella selectivitat técnica rigorosa-
ment simple un 50 i un 75 [tipus
d'objectius] a les panoramiques ele-
mentals, als vacil-lants passos de car-
ro, el “pancinor”, no tant pels seus
moviments de “zoom" (encara molt
esporadics), sino per l'angular de ['ob-
jectiu, de 100 en amunt, que aconse-
gueix efectes més agradables als
meus ulls de nen de taller de Masac-
cio, que encara aixafa mes les imatges
i les fa més calides i greus».®

Antonio Bertini, en I'estudi dedicat
als aspectes formals del cinema de
Pasolini, subratlla que en alguns mo-
ments es torna explicita la tendéncia
del director a accentuar la bidimensio-
nalitat de la imatge per assimilar-la
tant com fos possible a la pintura:
«Gairebe sembla que existeixi la vo-
luntat —per part del director- de pren-
dre a la imatge filmica la impressio de
tridimensionalitat, de profunditat de
camp (que es deu sobretot a la imat-
ge en moviment dins de ['enfoca-
ment) per tornar a portar-la a un am-
bit figuratiu. La inspiracio de Masac-
cio (que sovint es repeteix en les
declaracions de la seva técnica) no és
casual. L'objectiu es compara amb un
pinzell a les mans d’un pintor».”

Fet i fet, I'evolucié del cinema de
Pasolini es pot inscriure en 'ambit
d'una rigida investigacié formal i de
la riquesa de les imatges que, dins de
la narracio filmica, adquiriran cada
vegada mes sentit i importancia. Les
imatges, I'escenografia, els costums,
en resum, aquesta «fulguracio figura-
tiva» de Longhi que constituira ['es:
tructura total i caracteristica de cada
pellicula i el mateix motiu que la jus-
tifica, es convertiran en els auténtics
motius inspiradors del cinema de Pa-
solini.

En el Vangelo secondo Mateo |'es-
tructura figurativa és determinant per
entendre el mateix sentit de la pel-li-
cula. Evidentment, Pasolini acompleix
un procés de complexa metabolitzacio
de tota la tradicio figurativa relativa a
les narracions evangeliques, que prac
ticament ha caracteritzat tota la histo-
ria de I'art d'Occident, i escull, amb
una indicacio al-lusiva evident, el tei-
xit iconografic dels segles XIV i XV.
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Aixi doncs, tots els episodis, am-
pliament coneguts i vistos per |'es-
pectador, sembla que aqui prenen
vida, revivint i referint-se, de vegades
fins i tot amb cites auténtiques i amb
I'exhibicié reiterada dels cascos i els
barrets «cardenalicis», a la pintura de
Masaccio, de Masolino, de Pisanello,
de Paolo Ucello, i sobretot a la potén-
cia figurativa i al misteri inquietant de
Piero della Francesca.

Pasolini, a causa d'una precisa elec-
cio creativa, que es funcional amb el
seu punt de vista estétic i ideologic,
rebutja l'altisonancia monumental de
la pintura renaixentista i barroca i pre-
fereix la figurativa medieval, sobria,
gairebé nua, escabrosa i essencial.
Gracies a aquestes referéncies icono-
grafiques determinants, la pel-licula
adquireix I'envergadura ética que Pa-
solini li pretén atribuir,

Sempre en les Confessions técni-
ques abans esmentades, Pasolini ex-
plica que en el Vangelo pretenia acon-
seguir dos efectes alhora: «el d'aixafar
i, per tant, que les figures es tornin
encara mes pictén‘ques».s

La instal-lacié figurativa, la meticu-
losa i acurada seleccio de I'enfoca-
ment, I'elaboracio de la imatge, inclo-
ent-hi els afegits gairebé referencials
del Vangelo, constitueixen el motiu
central de Uccellacci e uccellini i Mino
Argentieri arribara a afirmar que la
pel-licula és un «abandonament a
l'alegria i a la magia de l'espectacle,
una refinada composicio figurativa,
mimesi d'un primitivisme estilistic que
traspua cultura».®

En el segon episodi, interpretat
també per Totd, La terra vista dalla
luna, que és també la seva primera
pel-licula rodada completament en
color, sembla que Pasolini s’abandoni
totalment al gust de la imatge, fins
confessar que havia pensat la pellicu-
la com una pellicula muda o en la
qual les paraules es reduissin al llen-
guatge de les vinyetes d'un comic.

Referint-se a aquest divertit i me-
langios curtmetratge, amb un Toto
clarament convertit en clown, O. Stack
afirma que una «comprovacio d'una
visualitat que emana de la narracio
pasoliniana és el fet d’adonar-se que

aquesta obra havia estat somiada,
vista i concebuda en imatges. En
efecte, al moment de redactar el guio,
Pasolini experimenta la manca d'ade-
quacié de la paraula i, recorrent als
recursos del seu sentit pictoric, escriu
el guio en vinyetes».'” Goffredo Fofi,
al seu torn, subratlla que al breu perd
intens apoleg interpretat per Totd 'om-
plen d'alegria «els colors de I'amane-
rament més sonor i rar»."

Pintures en moviment

Pero és sobretot amb Edipo re (1967)
i, de manera gens normal, amb Me-
dea (1969) que la instal-lacié iconolo-
gica i les referéncies a la historia de
I'art, sostingudes per una profunda
exigencia escenografica, etnica i an-
tropologica, adquireixen una potéencia
expressiva i una significacio extraor-
dinaria, fins convertirse en els autén-
tics protagonistes de les dues histo-
ries narrades.

Pasolini construeix els enfocaments
de les preses com si fossin pintures
intrinsecament autosuficients, amb
I'anic afegitd del moviment. La parau-
la es relega als marges de la narracid,
que es desenvolupa a través de la
successio d'autentics quadres, en els
quals s'ubica amb tota la seva forga
expressiva i evocadora, igual que en
la pintura renaixentista, la reconstruc-
cio documental i detallada del fet que
es representa. Es el mateix Pasolini
que, a banda de I'evidéncia de les
dues pel-licules, afirma: «He tractat
els enfocaments de les preses de ma-
nera molt més cinematogrifica que
no és habitual (no se si han quedat
maques o lletges, pero s'intentava
fer-los bonics, fer “enfocaments bo-
nics™»."?

Jean-Louis Bory, referint-se a l'es-
tructura iconologica d'Edipo re, afirma
que «gracies a la complicitat apassio-
nada que uneix Pasolini amb tot allo
que mostra, i que incita a mirar Edip
amb els mateixos ulls amb queé Ca-
ravaggio mirava el seu Bacus, traves-
sem sense treva l'encis brutal d'a-
quests vestits | ens submergim sota
d'aquells rostres»."*



