Um olhar sobre o cinema de Pasolini

Miguel Pereira

or que voltar a Pasolini agora? Talvez porque o cinema atual esteja vivendo
uma crise de identidade, como todas as outras expressdes escritas, visuais ou
sonoras. As pesquisas formais estdo reduzidas quase que exclusivamente as
novas tecnologias, deixando de lado propostas mais inovadoras no que diz respeito
as linguagens e estéticas. E Pasolini foi um inquieto nessa linha de pensamento
durante toda a sua vida pessoal e artistica. Os postulados por ele formulados séo de
uma impressionante atualidade. A radicalidade de suas posicdes tedricas e de suas
produc6es tanto do cinema quanto da literatura continua aincomodar o0 pensamen-
to mais conservador. Do cinema de poesia a0 compromisso visceral com a realida-
de, Pasolini construiu uma reflexdo avancada e coerente no caminho do esclareci-
mento dos impasses provocados pela crise da modernidade. A critica que se consti-
tuiu a partir dessa crise ndo conseguiu ainda dar conta da complexidade que se tor-
nou o pensamento contemporaneo enquanto formulagdo de teorias e propostas que
produzam um sentido minimo de racionalidade para os tempos atuais. Busca-se
entdo no impreciso e fluido a superficie de um pensamento flutuante, rarefeito ou
fragmentado, para usar a palavra que se tornou um chavao aplicavel a tudo.
Estamos vivendo o embate de algumas doutrinas que buscaram afirmacao
nos ultimos 50 anos. A expressao “pés-modernidade” tentou se impor como um
modelo que espelhasse um processo em andamento, a0 mesmo tempo em que bus-
cava se afirmar como legitima e candnica. Esse aparente paradoxo tem sido o lugar
onde se deram e continuam se dando as disputas intelectuais das teorias criticas da
modernidade. E nesse campo entraram praticamente todas as areas das chamadas
ciéncias humanas e sociais. Hoje o debate estd enormemente enriquecido pela contri-
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buicdo que vai da sociologia a filosofia, passando pela arte e a literatura, e, principal-
mente, pelo que muitos chamam de “ciéncia da comunicacdo” ou “ciéncias da co-
municacéo”, no plural.

N&o héa davida que nas praticas da sociedade o fenémeno do processo comu-
nicativo se tornou uma espécie de desafio para as ciéncias sociais e humanas a cada
nova década do século passado. A invencdo do cinema acelerou esse processo de
modo quase exponencial. A emergéncia de um discurso para as massas e ndo mais
para uma elite letrada colocou em cheque outras formas mais tradicionais de ex-
pressdo que de algum modo explicassem 0 mundo ou dessem sentido a ele. Ndo
podemos nos esquecer que o cinema nasceu destinado ao publico iletrado. Muitos
depoimentos dos primeiros espectadores da classe média falam das escapulidas, meio
envergonhadas, para as precérias salas de cinema dos grandes centros urbanos. Mesmo
os cafés parisienses eram o lugar associado ao mundo da diversdo popular. A elite
girava em torno da Opera e dos grandes e sofisticados espa¢os de diversdo, como o
Joquei Clube, por exemplo, entre outros. Beaudelaire ja se referiu ao Jéquei quan-
do comentou a recepcao fria, por parte das elites, a primeira apresentacéo de Tanhduser,
de Richard Wagner, na Paris do final do século XIX.

Essa vocacdo do cinema para as massas acabou impulsionando outros meios
de expressdo que também ndo precisavam dos alfabetizados para se constituirem
num modelo comunicativo popular. A invencéo do radio trouxe a escuta para um
novo lugar em que a presenca fisica era dispensavel. Entéo, ver e ouvir se juntaram
num dnico espago quando o cinema se tornou “sonoro”. Mas, antes disso, as elites
intelectuais se apropriaram do cinema, domesticaram o seu discurso e construiram
um saber novo sobre essa primeira pratica de diversdo massiva da historia da huma-
nidade que atuava num novo espaco que prescindia da presenca fisica para estabele-
cer um processo de comunicacdo. Essa relacdo dava-se, pela primeira vez, num es-
paco de dialogo virtual. A imagem e 0 som eram transportados para todos os recan-
tos do territério. O cinema ambulante tornou-se uma rentavel profissado. A famosa
mala, patenteada pela Pathé, foi o ganha-pao de muitos ambulantes e difundiu uma
expressdo dialdgica que se dava ndo no aparato, mas no sentimento de cada especta-
dor. Ao mesmo tempo, dava-se a sedimentacdo de um processo industrial poderoso
gue se tornou a mais potente maquina de producdo do imaginario de toda a historia
da humanidade. Foi essa constatacdo que André Malreaux fez, no final de um famo-
so e belo texto de justificativa do cinema como arte, quando diz que o cinema €
também uma industria.

O cinema segundo Pasolini
Pasolini soube muito apropriadamente construir um modelo de cinema que

apontava sempre para a inovacdo. Quando passou da literatura para o cinema, ele
assim se justificou:
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Quando comecei a fazer cinema, pensava que fosse apenas uma linguagem da
arte (...) e, portanto, me recolocaria, novamente, na minha experiéncia litera-
ria. A medida que fui trabalhando com o cinema, me dei conta de que nio se
tratava de uma técnica literaria, mas de uma verdadeira lingua (...) e aqui ja se
explica 0 motivo pelo qual continuei a fazer cinema e abandonei a literatura.
Mas, existe um outro motivo, talvez mais simples, mas nem por isso menos
importante: todas as linguas que ja foram analisadas e descritas tém a caracteris-
tica de serem simbolicas (...) e 0 cinema, ao contrario, exprime a realidade com
a realidade (...). Assim, 0s objetos e as pessoas sdo aqueles que eu reproduzo
através do meio audiovisual. E aqui chegamos ao ponto: eu amo o cinema por-
que com o cinema fico sempre no nivel da realidade. E uma espécie de ideolo-
gia pessoal, de vitalidade, de amor pela vida que pulsa dentro das coisas, da
propria vida, da realidade (Escobar, in: org. Canziani, 1996: 98)

As teorias de Pasolini sobre o cinema séo bastante instigantes, embora, quan-
do expostas, receberam criticas de todos os lados, principalmente dos estru-
turalistas e pos-estruturalistas. De certo modo, seu pensamento antecipou
tendéncias tedricas que se tornaram hoje hegemdnicas no campo da critica
cultural e até mesmo da filosofia do cinema. Basta lembrar a forma com que
Deleuze reavalia certos principios pasolinianos a respeito do cinema. Na ava-
liacdo de Ismail Xavier, enfatico na defesa de Pasolini, Gilles Deleuze néo
poupou Christian Metz e seus seguidores de ironias e incluiu o cineasta itali-
ano na tradicdo dos Itcidos pensadores que ndo aderiram ao projeto tedrico
que terminou por reduzir a sucessdo de imagens na tela a algo equivalente a
um enunciado linguistico (Xavier, 1993: 101).

A lingua da realidade era para Pasolini algo que ndo misturava expressao com

estética e meio com contetdo. Para ele, o cinema era algo além da expressdo de
comunicacgdo codificada por qualquer sistema anterior a sua invencdo. Néo era,
portanto, uma lingua como a lingua sistematizada e codificada. Nao tem gramatica.
E invencdo pura, permanente. Apesar de acreditar que algumas constantes acaba-
ram por se impor como uma espécie de solo comum de inteligibilidade e
racionalidade, o cinema esta sempre configurado pelo terreno da realidade sensivel
e ndo tem de onde tirar sua matéria sendo dessa mesma realidade. E, pois, um espa-
¢o de composicdo que mistura todas as expressfes anteriormente consolidadas.

Pasolini colocou na boca de Totd, em tom professoral, a sua definicdo de

cinema. Diz Toto, para Nineto, em posicdo de um atentissimo aluno:
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do artificial em que se faz soar 0s signos, como 0s sinos de um campanario de
Pavlov: signos que evocam a realidade, do mesmo modo que um campanario
evoca o ratinho que, ao ver o queijo, fica com agua na boca. O cinema nao
evoca a realidade, como a lingua literaria; ndo copia a realidade, como a pin-
tura; ndo imita a realidade, como o teatro. O cinema reproduz a realidade:
imagens e sons! Ao reproduzir a realidade, o que faz entdo o cinema? O cine-
ma exprime a realidade com a realidade mesma. Se eu quero representar
Sanguineti, ndo recorro a evocagdo da bruxa (a poesia), mas uso 0 mesmo
Sanguineti. Ou, se Sanguineti ndo quiser, pego um seminarista com um na-
riz longo, ou um guarda-chuva com as cores do domingo: isto é, pego um
outro Sanguineti. No entanto, ndo saio do circulo da realidade. Exprimo a
realidade — isto €, me destaco dela, mas a exprimo com a realidade mesma
(Escobar, in: org. Canzioni, 1996: 100).

O préprio Pasolini continua, comentando que Totd e Nineto deixam a escola
e vao concretizar essa teoria pelas estradas, pelas pracas, entre as pessoas. E 0 cinema
¢ isto, diz ele.

E estar ali, no meio da realidade. Vocé me representa e eu o represento. Este
cinema-sonho, que se traduz numa linguagem de acéo, € um plano-sequién-
ciavirtualmente infinito, como a realidade que pode ser reproduzida por uma
camera invisivel. Este infinito plano-seqiiéncia subjetivo somente acaba com
o fim da nossa vida: quando, de fato, o cinema torna-se filme (Escobar, in:
org. Canziani, 1996: 101).

O que Pasolini, de certo modo, alude nessa sua maneira de entender o cine-
ma é o0 que ja se convencionou chamar de reproducdo social da realidade. Nas pala-
vras de Robert Stam, ao contrario dos que se referiram a Pasolini como um ingénuo
semiotico, entre os quais Umberto Eco e Emilio Garroni,

(...) estava muito longe de ser um ingénuo, encontrando-se, na verdade, bas-
tante a frente de seus contemporaneos. Para Teresa de Lauretis, 0 tedrico-
cineasta nao foi ingénuo, mas profético, antecipando o papel do cinema na
producdo da realidade social. (...) A realidade é o discurso das coisas que 0
cinema traduz em um discurso de imagens, o qual Pasolini designou como a
linguagem escrita da realidade (Stam, 2004: 133).

Podemos assim falar de um cinema existencial, preso a vida, como uma pul-

sacdo dinamica que s6 se esgota com a morte. Este papel, atribuido ao cinema por
Pasolini, traz também para o centro do debate, a participacdo do espectador, muito
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antes de serem explicitadas as chamadas “estéticas da recepcdo”, isto €, o receptor é
entendido por ele como um criador de sentido, um ativo participe do processo
cinematografico em sua concretizagdo cotidiana.

Ainda citando Pasolini, numa entrevista a Jean Duflot, o seu conceito de ci-
nema abrange o mundo e ndo apenas uma cultura:

O cinema é um sistema de signos nao simbalicos, de signos vivos, de signos-
objetos... A linguagem cinematografica ndo exprime, portanto, a realidade
através de um certo namero de simbolos, mas por meio da propria realidade.
Naéo é uma linguagem nacional ou regional, e sim transnacional...(Duflot,
1983:25).

Como uma linguagem transnacional, o cinema se distingue das outras ex-
pressdes por ser obrigatoriamente autoral, mesmo quando nédo parece ser. A dife-
renca esta no fato de que o cinema convencional é a forma diluida na narrativa. O
que aparece é o narrado e ndo o narrador. Mas, também na convencado o narrador
estd presente, muitas vezes perdido pela auséncia da marca explicita. No entanto,
esta la. E no meio desse espaco movedico que Pasolini cunha a expressio “cinema
de poesia”. Mas, sO, analogicamente, consegue estabelecer as diferencas entre o que
ele chama de “cinema de prosa” e “cinema de poesia”. Na verdade, é como se exis-
tissem dois cinemas, assim como duas literaturas, duas musicas, duas pinturas, en-
fim, duas formas que, embora pertencam ao mesmo campo, se distinguem pela
extensdo, alcance, abrangéncia e formas de constituicdo do sujeito receptor ou pro-
dutor. Quando tenta construir um modelo do cinema de poesia, Pasolini se utiliza
de alguns sinais de identidade que apenas pretendem facilitar o entendimento do
seu discurso, da sua fala, mas ndo conseguem dar conta da complexidade conceitual
da sua propria formulacdo. Tentativas de decifragdo do seu sistema tedrico vém sen-
do feitas, esclarecendo um pouco mais 0 ambiente, mas ainda distantes de respostas
mais precisas. Uma delas foi feita por Antonino Repetto, num pequeno, mas denso
livro sobre Pasolini, publicado pela editora Mursia, em 1998, com o titulo Invito al
Cinema di Pasolini. Na parte final do livro, Repetto dedica um capitulo destinado a
examinar 0s “temas” mais recorrentes na obra do cineasta. Esse levantamento é
bastante esclarecedor dos elementos de identificacdo da marca Pasolini deixada em
seus filmes. E uma espécie de levantamento de um estilo pessoal distintivo de um
autor se comparado a outros. Poder-se-ia dizer que esses itens descritos por Repetto
se constituem em alguns dos tracos que compdem o conceito de “cinema de poesia”
de Pasolini.
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As marcas do autor

Comeco pelo que Repetto chama de “imagem do autor na tela”. Essa é uma
constante de Pasolini. Sempre encontra uma forma de estar também a frente da
camera na imagem, ou, com sua voz, na coluna sonora de um bom ndmero de seus
filmes. O que significa e como se da essa presenca de um “protagonista corporeo”,
identificado como o realizador do filme, e, portanto, seu ide6logo e construtor?
Uma primeira hipotese certamente diz respeito a uma necessidade sua de se inscre-
ver fisicamente em sua obra. “Expor-se na verdade fisica de seu corpo”, na expres-
sdo de Repetto. E para ilustrar essa necessidade, narra um episodio que antecedeu
em poucos dias 0 seu assassinato. Nia casa em que costumava a ficar isolado, numa
espécie de retiro voluntério, conhecida como “Torre de Chia”, Pasolini foi fotogra-
fado nu por um jovem profissional, num ensaio que se destinaria a ser publicado no
livro que estava terminando de escrever, “Petrolio”. Esse ato, quase final, corresponde
a um desejo, sem davida, mas também expressa uma simbiose entre a vida e a arte
que Pasolini tanto buscou ao longo de toda a trajetdria existencial e artistica. Desta-
ca, ndo apenas o lado narcisista de sua personalidade, mas também uma idéia bas-
tante original de perpetuacdo além da marca estilistica radical. Essa vontade de cho-
car 0s bem pensantes da burguesia intelectual também deve ser creditada neste Ul-
timo ato da ribalta.

Ele sempre escolheu muito bem que personagens que deveria interpretar em
seus filmes de fic¢do, como o aluno de Giotto em Decameron (1970/71), ou o grande
sacerdote, porta-voz do povo tebano, em Edipo Rei (1967/68). Escolhas a dedo de
personagens que protagonizam, e, de certo modo, conduzem ou elaboram o pré-
prio destino e o dos outros. E como se chamasse a si a tragédia da vida humana ou a
sua epifania. JA nos documentarios, a sua funcdo é jornalistica, como em Comicios de
amor (1964) e em Locagdes na Palestina para o filme O Evangelho segundo Sdo Mateus
(1964), ou aparece apenas com a voz harradora, como € o caso de A raiva (1963) e Os
muros de Sana (1970).

Essa exposicdo corporea do cineasta em suas obras pode também ser entendi-
da como algo que vai além do episédico, ocorréncia bastante freqtiente na historia
do cinema. N&o se trata, portanto, de uma mera marca autoral. Estar fisicamente em
seus filmes significa um envolvimento total, e, portanto, uma presenca de realidade,
dando sentido a sua prépria existéncia. Ndo se trata apenas do mero ponto de vista
de quem olha através da cdmera, mas do participante de um jogo que elabora o real
com a realidade, e ndo apenas o seu duplo. Pasolini, em cena, € personagem e é
pessoa a0 mesmo tempo. No exemplo do discipulo de Giotto, em Decameron, essa
dupla presenca fica bastante clara, na medida em que o retrato do artista se confun-
de com o retrato do cineasta. Ao se posicionar diante do espaco, ele o faz como o
diretor de cinema. E quando a pintura fica pronta, sua atitude € a do cineasta que
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enquadra a imagem criada. O mesmo se pode falar do ato de conduzir as entrevistas
ou as falas que dao sentido as imagens ordenadas pela montagem visual. Pasolini
nao esta ali como testemunha. Seu texto e suas perguntas sdo de um participante do
jogo cénico de um mundo real. Ndo deixa de ser um mergulho na intimidade da
vida, seja ela de antncio, principios, dentincia ou mera descricdo da a¢do de trabalho
ou de lazer. E como se Pasolini buscasse uma nova subjetivacéo a cada obra que
realizava, isto é, a obra ndo era paralela a vida, como um produto desprendido do
autor, mas nele entranhado até as Ultimas consequiéncias. Os tracos autobiograficos
em suas obras ndo sdo assim efeitos de retdrica. S&0 uma presenca viva, interativa e
generosa que o autor oferece ao publico.

Uma segunda marca identificada por Repetto é a “técnica da citacdo”. De
certo modo, este item amplia o sentido da presenca do cineasta na obra. S6 que aqui
fica mais evidente a marca estilistica sobre a existencial. E, é obvio, também que se
pode identificar nessas citacdes as influéncias explicitas ou implicitas que Pasolini
transp6s para os seus filmes. Ele nunca escondeu suas predilec@es figurativas, tanto
cinematograficas quanto pictéricas, assim como as literarias.

No que diz respeito as citacBes figurativas pictoricas, Repetto destaca que,
numa primeira fase, elas vdo de Accatone a Evangelho segundo Sdo Mateus,
correspondendo a uma concepc¢do “nacional-popular” do cineasta. E nesses filmes,
as citacdes tém

(...) a funcéo de sublinhar a narrativa, passivel, em si, de um tratamento
mimeético-naturalista, mas, a0 mesmo tempo, destacando a dimensdo sacra e
poética e ndo apenas neo-realistica da realidade pro-filmica. O material nar-
rativo ndo esta reelaborado como um quadro, mas rostos, paisagens, situa-
¢Bes que sdo tomadas com a mesma sensibilidade do artista (original) em
relacdo a luz, as sombras, aos claros e escuros, aos componentes pictéricos
das imagens (Repetto, 1998: 144).

Em Accatone, ainda analisa Repetto, “as favelas romanas sdo vistas pelo olhar
de Masaccio, adotado como camera ou operador da fotografia (luz, sombra, branco
e preto, campos do enquadramento)”. O banguete das ndpcias, no inicio de Mamma
Roma, tem como modelo a figuracdo da Ultima ceia de pintores do século X1V, prin-
cipalmente Romanino. Ja o personagem Ettore, o filho de Mamma Roma, quando
aparece como gar¢com de uma tratoria de Trastevere, tem com inspiracdo o Caravaggio
de “o0 garoto com o cesto de frutas”, enquanto que a agonia desse mesmo persona-
gem parece uma coépia fiel do Cristo morto, numa lapide, de Mantegna. Ja Piero
della Francesca inspirou as roupas dos fariseus em O Evangelho, EI Greco, o rosto de
Cristo e Carlo Levi, a adoracdo dos Magos. Diz-se que Pasolini pensou também de
Masaccio e Giotto.
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Continuando ainda as observacdes de Repetto, a partir de Gavides e passarinhos
sd0 as citacBes cinematograficas que ganham espaco e as figurativas aparecem de um
modo diferente, isto é, ndo mais de uma forma sacralizadora. Pasolini, por exemplo,
diegetiza o quadro de Velasquez que aparece no interior da casa onde Toto e Nineto
sdo humilhados pelos burgueses, em Gavides e passarinhos. Velasquez retorna em O
(ue sdo as nuvens, no quadro As Meninas. JA em Teorema, 0 tema erdtico aparece nas
pinturas de Bacon vistas pelo hdspede do jovem Pedro. Nesse mesmo filme, cita a
pintura abstrata quando o personagem Pedro urina sobre o quadro que acabara de
pintar. Ha ainda citacfes a Grosz, em Porcile. Em Decameron, Pasolini comp&e um
tableau vivo do Juizo Final de Giotto. Enfim, encontrar citacdes pictéricas nos fil-
mes de Pasolini é, de certo modo, quase banal.

Do mesmo modo, pode-se falar em relacdo as citacbes cinematograficas. As
mais evidentes dizem respeito ao neo-realismo italiano, ao classico mudo, ao classico
russo (Eisentein) e ao japonés (Mizoguchi e Kurosawa). O neo-realismo mais
“felliniano” esta presente na maneira de tratar a prostituicdo tanto em Accatone, como
em Mamma Roma. A figura de Anna Magnani nos dois Gltimos filmes citados passa
por Roma cidade aberta, de Rosselini, e Belissima, de Visconti. Sem duvida, o episédio
medieval de Uccellacci se inspira em Francesco, giulliari di Dio, de Rosselini. Elementos
do cinema mudo, em especial, referéncias a Chaplin, podem ser encontrados em
Gavides e passarinhos, em La ricotta e outros filmes. A sequiéncia do funeral de Accatone
é, sem duavida, retirada do cinema de Dreyer, assim como o estilo épico do Evangelho
se inspira em Eisenstein (as Ultimas imagens do filme, sem divida alguma). A se-
quiéncia do parricidio em Edipo Rei respira o clima e a forma do cinema japonés. Sem
querer esgotar as referéncias cinematograficas de Pasolini, Repetto assinala ainda a
adocdo de certos procedimentos cinematograficos de Straub e Godard em Porcile.

Quanto a literatura, as citacdes sdo inumeras. De Klossowski, a Barthes e
Baudelaire, passando por Dante, Rimbaud, Tolstoi, Brecht e Groz, o cinema de
Pasolini é também literario no sentido de que busca trazer para o interior de suas
narrativas, textos de sua predilecdo. Por fim, quase todos os filmes da segunda me-
tade dos anos 1960 em diante s&o baseados em textos literarios.

Outra importante presenca de autor no cineasta é o que Repetto chama de
“consciéncia metalingtistica”. Na verdade, Pasolini sempre foi um explicador
eficientissimo de seus filmes. E mais, sempre realizou seu trabalho fazendo anota-
¢cBes minuciosas, assim como analises acuradas tanto tematicas como formais. N&o
apenas fazia seus filmes, como os explicava. Esse tipo de reacdo foi também muito
comum no Cinema Novo Brasileiro, em especial em Glauber Rocha. Na opinido
de Repetto, “esta autocosciéncia filoldgica do proprio processo criativo se traduziu
numa obra paratextual de grande importancia que se tornou uma espécie de corpus
semioldgico perfeito para uma boa pesquisa. Intencao e realizacdo sdo uma espécie
de mapa de leitura de seus filmes” (Repetto, 1998: 151).
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Ao escrever sobre sua obra, Pasolini revela ndo apenas uma visdo critica de si,
mas também uma consciéncia metalinglistica de um artista moderno. Ainda na
observacdo de Repetto, o cinema de Pasolini torna-se cada vez mais auto-reflexivo a
partir de Gavides e passarinhos (1966). Vale a pena citar, integralmente, a analise que
Repetto faz de A ricota:

Trata-se de um meta-filme em que o tema fundamental ndo é a coisa repre-
sentada, mas o como é representada. E um filme pluriestratificado que tem
em si pelo menos trés filmes diferentes. O filme maneirista sobre a Paix&o e
Morte de Cristo rodado por Orson Welles; o filme realista-mosacciesco so-
bre a Paixdo e Morte do sub-proletario, rodado pelo Pasolini de “Accatone”; e
o filme sobre a elaboracdo do filme maneirista. Este terceiro filme é o que
demonstra a consciéncia do realizador em relacéo as suas contradicdes lin-
glisticas, estilisticas, figurativas que acabam por determinar o texto. A lingua
escrita da realidade, na qual, segundo Pasolni, o cinema se estrutura, apresen-
ta-se, neste filme, como um complexo sistema de codigos pictéricos e cine-
matograficos de diferentes modalidades expressivas (Repetto, 1998: 152).

A imagem do diretor presente em seus filmes, no papel de algum persona-
gem, é também uma forma meta-lingUistica de se expressar, além da indissolubilidade
entre obra e biografia ja assinalada aqui antes. Dois exemplos expressivos, um ja
citado aqui: Em Decameron, a equagdo entre pintor e afresco e entre o diretor e 0
filme. Ja em Contos de Canterbury destaca-se a relacdo entre o escritor-livro e o dire-
tor-filme. Também os trabalhos anotados de preparagdo de seus filmes (work in
progress) sdo uma forma de meta-linguagem (meta-filme), assim como as diversas
formas de expressivas de reelaboracdo do material pré-filmico.

Com relagéo as estruturas narrativas dos filmes de Pasolini, vou tomar aqui,
mais uma vez, o modelo de Repetto, ampliado pelas minhas observagdes pessoais.
Nao é uma tarefa simples tentar ordenar o cinema pasoliniano em categorias narra-
tivas fechadas. Até por que o termo “narrativo” talvez esteja excessivamente carre-
gado de um sentido mais literario do que cinematografico para se aplicar aos filmes
do cineasta italiano. Além disso, Pasolini foi um experimentalista da linguagem néo
apenas nos seus filmes ficcionais, mas também nos documentarios e mesmo nos
panfletarios ou nos work in progress. A simbiose dos textos, se quisermos entender
todas as formas como texto, e, portanto, numa leitura inter-textual dessa formas, o
filme Teorema é um caso exemplar pois é também um livro que é também um rotei-
ro, um texto poético, um romance e um filme. Trata-se de um produto que se
beneficia de um hibridismo formal singular.

Como ponto de partida, abordo, inicialmente, os filmes de chamada fase “na-
cional-popular” do cineasta que pode ser identificada do inicio da carreira até O
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Evangelho, excetuando-se A ricota que, como vimos, foge as formas mais simples. A
narrativa desses filmes tem um andamento linear, seguindo a parabola existencial
dos protagonistas, e se concluindo com a morte que, sob o plano estrutural do rela-
to, é um fechamento, tradicionalmente, naturalista. Trata-se de uma morte que tem
um sentido redentor. Ndo apenas a de Cristo, por 6bvio que seja, mas também a de
Accatone e Ettore, dois personagens do mundo do sub-proletariado romano. Em
Cristo, a morte tem um sentido transcendente e universal. Pasolini faz questéo de
sublinhar para quem ela, de fato, redime, ao figurar, na Gltima seqiiéncia, na marcha
de camponeses, operarios, discipulos e os deserdados que seguem o caminho ilu-
minado pela morte redentora de Cristo que a venceu e lIhes confia a missédo de
espalhar pelo mundo a boa nova de seus ensinamentos. J4 a morte de Accatone e
Ettore é fruto de um modelo de desenvolvimento que estad em curso na Italia da
reconstrucdo com o qual Pasolini ndo concorda, por desfigurar o que o pais tem de
mais rico e criativo, o seu povo. E nesta direcdo que a morte simboliza também a
morte de um modelo cujo futuro ja esta em processo de dissolugdo no tempo pre-
sente, vitimando exatamente 0s que se encontram nas periferias. O quadro pintado
por Pasolini s6 tendeu a se agravar nos paises sub-desenvolvidos, hoje, curiosamen-
te, chamados de periféricos. O aspecto redentor dessas duas mortes ndo esta no
transcendente, mas no tragico social. O teatro é da tragédia. O destino comanda as
acOes desses dois filmes. Em Accatone, a seqiéncia do enterro sonhado, inspirada em
Dreyer, como ja disse, é a figuracdo de uma redencédo pela anulacdo da existéncia
que surge como uma dentncia das condi¢des do mundo do sub-proletariado. E,
sem duavida, um projeto carregado de ideologia. No entanto, um projeto narrativo
que vem do interior de um espirito criativo em busca de mudancas.

Uma segunda forma narrativa surge com Gavides e passarinhos (1966). Pasolini
passa por certo desencanto em suas crencgas e mesmo convicgoes. A crise ideoldgica
abala a sua fé no progresso,e, por consequiéncia, na prépria historia e na linearidade
do tempo. Por isso, o filme assume uma narrativa mais complexa. A viagem de Toto
e Nineto se desenvolve sem qualquer referéncia a uma linha do tempo. O caminho
que fazem ndo tem uma direcdo precisa. E um road-movie especial e picaresco. A
citacdo a Lukacs, feita numa fala do corvo, é bastante significativa desse tipo de
narracdo: “O caminho comeca e a viagem ja acabou”. A quebra da narrativa linear
fica completamente evidente com o episddio medieval. O mesmo ocorre com A
terra vista da lua, o episddio de Pasolini de As bruxas (1967) que é, no fundo, uma
fabula surreal que se desenvolve “num universo fantastico e pds-histérico. O proé-
prio tema do filme é uma contestacdo radical da representacdo linear e naturalista.
Assume mesmo um carater das histdrias em quadrinho”.

Com Edipo Rei, Pasolini deixa a estrutura narrativa linear e assume a circular.
O tema freudiano do “regresso ao Utero” acaba determinando o tipo de narragdo
gue termina onde comegou. A mesma panoramica de 360 graus do inicio do filme
se repete no epilogo. Ao trazer para a atualidade o prélogo e o epilogo do filme,
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Pasolini coloca o sentido do mito classico em outro espaco. Mais ainda no epilogo
gue no prélogo, pois as imagens de Bolonha representam um mergulho na prépria
biografia, e, portanto, na vida pessoal, em que Marx é substituido por Freud, como
novo parceiro ideoldgico do cineasta. Segundo Repetto, a passagem da histdria para
0 mito se faz através deste filme. Diz ele que “a parte mitica do filme funciona como
um intervalo onirico do relato, através da representacdo das origens barbaras do
desejo edipiano, visualizado como vertiginosa introspeccdo ndo apenas na profun-
didade psiquica do individuo, mas também da espécie” (Repetto, 1998: 155). Edipo
Rei é talvez o filme mais imbricado com as complexas relagdes existenciais de Pasolini
com a sua familia. N&o apenas a relacdo edipiana com a méae, mas o 6dio ao pai e 0
trauma da morte tragica do irmdo. As dores do mundo passam a figurar com as
dores pessoais também. Contexto e individuo se misturam numa teia mais comple-
xa que leva a perplexidade de um destino incerto, nebuloso, cego. A cegueira de
Edipo mostra claramente essa inquietacdo. Estar em Bolonha é chegar a realidade
do tempo presente com o estigma da cegueira. E voltar ao seio materno, ao conhe-
cimento de si, ao isolamento reflexivo. Alias, Repetto seleciona uma sequiéncia do
filme para falar de algo que transita sobre a descontinuidade temporal da narrativa.
Trata-se da sequéncia do oraculo de Delfos quando, “depois de escutar a terrivel
profecia, Edipo se afasta. A montagem n&o une os dois eventos temporalmente su-
cessivos, mas alterna mais vezes duas variantes do mesmo fato. Edipo se afasta soli-
tario; Edipo se afasta no meio da multidio” (Repetto, 1998: 155). Movimento pare-
cido ocorre em Bolonha no final do filme. O mundo em volta ndo Ihe chama mais
a atencdo. Pelo menos aquele que se desenha numa Italia em reconstrucéo sob a
égide do capitalismo, por Pasolini chamado de “neo-capitalismo”. Esta quebra espa-
co-temporal tera seguimento em Teorema, seu longa-metragem seguinte, de 1968.
Ja se tornou lugar comum chamar Teorema de um filme simbalico. Os inserts
do deserto que cortam continuamente a narracdo sédo apenas uma das formas usadas
por Pasolini para fazer as passagens do plano “realista” para o simbdlico. O tempo
nao é cronoldgico, mas mitico. A correlagdo com o sagrado € pois, quase que espon-
tdnea numa estrutura narrativa assim pensada. O alegdrico se junta ao mitico e ao
sagrado para construirem um espaco de desfecho de cada personagem da familia
burguesa visitada pelo divino héspede que toca a todos com a sua graga. Se Teorema
causou escandalo em muitos lugares, assistido hoje parece um inocente caso de
atracdo fatal por uma luz magnética e iluminadora de novos horizontes para o ho-
mem. Ao contrario do desespero, o ser humano de Teorema encontra seu caminho
pela &nsia de vida e ndo de morte. Para cada figura visitada, Pasolini propde uma
saida simbdlica. Mas, talvez a mais profética seja a da criada da familia que represen-
ta o mundo popular de fé, milagres e transcendéncia. Ndo apenas chegamos ao auge
da excitacdo religiosa, como por ela hoje se fazem guerras que, na verdade, escon-
dem interesses econdmicos bem mais profundos. Mas, de qualquer modo, é indis-
cutivel o avanco dos fundamentalismos de todas as origens e formatos. Alguns ele-
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mentos do filme parecem datados ou romanticos, como o gesto do empresario de
doar a sua fabrica aos operarios. Na verdade, porém, Pasolini estava mais interessa-
do na provocacdo radical do que num fato possivel. Por isso, esse gesto esta inserido
no espaco dramatico da purgacéo de seu personagem que perambula pelo deserto
sem rumo, no final do filme.

Se Teorema ndo pode ser enquadrado numa linha narrativa linear classica, tam-
bém ndo se constroi pelo acaso. Pasolini escolheu muito bem o tratamento espago-
temporal de seu filme e a maneira de narrar. Significa dizer que narrar para Pasolini
era poetar, isto é, fazer poesia. O estranhamento e o desconforto, provocados pelo
belo, chegam ao sublime, na perspectiva kantiana.

Por fim, na trilogia da vida, Decameron, Contos de Canterbury e As mil e uma
noites, segundo Repetto, a técnica adotada é a de um relato-moldura. Este novo lugar
da aos filmes um carater de rapsddia ou afresco. Como tal, adentra no mundo dos
sonhos, do impossivel desejado, de um certo modelo ideal. Pasolini chega assim a
uma nova crenga que esta fora da Italia e da Europa que caminha para 0 mesmo
lugar que os Estados Unidos. Ele prefere o Terceiro Mundo. Seus rostos, suas his-
térias milenares, enfim, seus espacos milagrosos e simbélicos, suas barbaries, en-
fim, sua vontade de viver no luxo e na fartura, porém, sem ostentacéo e expansao.
Nas trés historias, embora ambientadas em espac¢os diferentes, os rostos populares
sobressaem, mesmo vestidos com suntuosas vestes.

Se as narrativas seguem aqui 0 sonho, no dltimo filme de Pasolini, Salo, a
estrutura é de Dante, ou melhor, dantesca. Sdo os circulos do inferno que déo o tom
desse relato apocaliptico. Mas, ndo sé. A referéncia historica ndo é um mero efeito
de retdrica. Pasolini acreditava que o fascismo estava de volta, agora mais
multifacetado e sutil. Por isso, Salo reconstroi o inferno de Dante como um espaco
de corrupcdo do poder e suas vilanias mais extravagantes. Ndo importa se esse po-
der ¢ politico, econdmico, cultural, afetivo, enfim, algo que submeta o outro aos
seus desejos e caprichos. Salo € um lugar de sadismo sim, pois uma das origens do
filme é o texto do proprio Marqués de Sade. Mas, talvez seja mais o lugar simbolico
da sociedade que Pasolini previa para n6s, pois ele ndo viveu para comprovar as suas
belas e terriveis intuicdes criativas.

Miguel Pereira
Professr da PUC-Rio
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Resumo

Este artigo aborda a obra de Pier Paolo Pasolini a partir das suas teorias sobre o cinema,
procurando fazer uma avaliacdo critica dos seus filmes e textos. Concentra-se, principalmente,
nas marcas estilisticas que imprimiu em sua obra cinematogréafica.
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Abstract

This article is about Pier Paolo Pasolini’s movies starting from his theories about cinema
trying to do a critical evaluation about his films and texts. The focus is particularly made for
the style of the marks that he gave in his cinematographic work.
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