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pasolini

Pokopali so ga 7. novembra leta 1975 v rojstni Casarsi,
Majhno mestece med Vidmom in Pordenonom, majhno
pokopalisce in majhen grob. Neznaten na pogled.
Zraven njega mati, Susanna Colussi, ki je umrla Sest let
po sinovi nasilni smrti — v prepricanju, da je bil Zrtev
avtomobilske nesrece. Grob, ki ga je zasnoval
italijanski arhitekt Gino Valle, je na videz podoben
drugim. Le ena komaj opazna &rta predi stezo ob
njem.Tako kot tista vrvica, ki jo nastavljajo otroci z
namenom, da bi se kdo spotaknil obnjo. Pasolini je bil
ta vrvica. Kot britev je spotikal ta svet, kadar ni bil
zadovoljen z njim. Hkrati so se ob njega spotikali
drugi, ko niso bili zadovoljni z njim. Bil je namre¢
nabit z ljubeznijo do vsega, kar je pocel — pocel pa ni
malo — in s sovrastvom do vsega, kar so poceli drugi v
imenu nepravi¢nosti, netolerantnosti, razredne slepote
in neenakopravnosti.

»Z malomescani nimam stikov, stike imam z
navadnimi ljudmi in intelektualci. Pac pa ima drobna
burZoazija stike z mano — s pomaocjo sodisc in policije
... Moje delo zaznamuje sovrastvo do driave, v kateri
Zivim. Recem drZave (Stato) kot politicno stanje (stato)
stvari v njef ... To sovragim Ze od otrostva. Seveda pa s
sovrastvom ni mogoce doseci nicesar.« (P. P. P.)

Pregoni, procesi, pravde.

Vec kot tridesetkrat je bil na sodi$¢u. Sodili so mu Se
po smrti. Berac, njegov prvi film, je hkrati tudi prvi
film v zgodovini italijanske kinematografije, ki je bil
uradno prepovedan mlaj$im od osemnajst let. Kasnejsi
niso bili izjeme. Na beneski Mostri ga cenzurirajo in
izlo¢ijo iz tekmovalnega programa, rimsko premiero pa
zaznamujejo neofasisti, ki — tako kot spodobna kritika
- ne prenesejo Pasolinijevega razumevanja trdega,
subproletarskega sveta odpadnikov. Na platno
pljuvajo. Odvetnik, kri¢anski demokrat, odkrije v
filmu osebo — tatu in zvodnika —, ki nosi njegovo ime.
Ceprav je v telefonskem imeniku ve¢ kot osemdeset
Salvatorejev Pagliuccijev, mora Pasolini film popraviti
in placati stroske procesa. Na premieri filma Mama
Rim poslusa psovke narodove mladine, ki vpije, da se
jim gnusi. Pasolini se ponovno zagovarja na sodiscu.
Kopijo filma Skuta zaseZe policija, ¢es da naj bi
zasmehoval vero. Dobi §tiri mesece pogojne kazni. Film
gre za pol leta iz obtoka in pride v kinematografe sele
po cenzuri. Roman Otroci Zivljenja napadejo
komunisti in kr$canski demokrati — zaradi morbidnega
junaka rimskega podproletariata. Knjiga je eno leto
pod embargom, kot prva izmed 3tevilnih kasneje
zasezenih literarnih del. Ce je bila slu¢ajno zadovoljna
cerkev, je udarila levica. Z redkimi izjemami — npr.
Sartrom, ki je v filmu Evangelij po Mateju razumel,



Berac

zakaj je Pasolini poslal Kristusa v ekonomsko izzeto
juzno Italijo ne pa v Palestino, ki so jo neko¢ zavzeli
Rimljani. In zakaj bi lahko kri¢anski princip enakosti
zagovarjal tudi Lenin, komunisti pa ne. Ceprav film
Pticki in pticke dobi v Cannesu nagrado, pade pod
skarje in ostre kritike tradicionalisti¢ne intelektualne
elite. Teorema sprozi proces zaradi obscenosti. Cerkev
Pasolinija obtozi zaradi “neokusne izrabe
seksualnosti”, levica zaradi misticizma, religioznosti in
reakcionarnosti, desnica pa zaradi perverznosti.
Svinjak Pasolini umakne z Beneskega festivala in ga
pokaze v Gradezu, kjer ustanovi festival — alternativo
Benetkam. Trilogija Zivljenja Dekameron,
Canterburyjske zgodbe, Cuet tisoc in ene noci je resda
nagrajena z dvema medvedoma v Berlinu in projekcijo
v Cannesu, a kritika govori o banalnosti in praznini.
Salo oziroma Sto dvajset dni Sodome je v Italiji
prepovedan. Ko so si ameriski distributerji komisijsko
ogledali film, je polovica ¢lanov zapustila dvorano.
Italija ga je sprostila 3ele leto dni po Pasolinijevi smrti.
Namesto njega je bil obsojen producent Alberto
Grimaldi.

Berac

Accattone (Acato) je Magdalenin zvodnik. Zivi v
rimskih predmestnih barakah in se druzi s sebi
podobnimi postopaci, ki — neosvesceni lastne usode —
namesto z drugimi obra¢unavajo sami med seboj. Ko
Magdalena odpove, ostane Accattone brez zasluzka.
Sreca naivno deklico, sicer héerko prostitutke, in se
vanjo zaljubi. Poskusa spremeniti Zivljenje, a tega ne
zmore. Da bi ji kupil ¢evlje, ukrade ogrlico, ko pa mu
zmanjka denarja, jo nagovarja k prostituciji. Umre na
begu, oZigosan s preteklostjo in besedami slovesa na
ustih: “Ab ..., dobro mi je ...” Smrt je edina prava
svoboda za tiste, ki so prisiljeni Ziveti zunaj zakonov,
ali za tiste, ki jih — tako kot Pasolini — zavracajo.
Pasolinijev filmski jezik je podaljsek njegove literature.
Je splet opazovanj in interpretacij. Snemal je na
avtenti¢nih lokacijah in da bi ohranil verizem, je celo
skonstruiral naéin skrivanja kamere — z njo se je stlacil
v kartonske $katle oziroma improvizirane $otore. Vsi
igralci so bili natur$¢iki oziroma njegovi prijatelji. Na
beneski Mostri — vrteli so ga zunaj konkurence, ker ni
sel skozi cenzuro — je izzval hude polemike, ki so
trajale dva meseca. Prekinil jih je sam minister, ki je
prepoved predvajanja dvignil s sedemnajstih na
osemnajst let. Sikaniranja, bojkotiranja in napadi
neofasistov, vse je koreninilo tudi v dejstvu, da je
Pasolini svoje protagoniste z dna gledal z nekaksnimi
simpatijami — s tem pa tudi prostitucijo, trdost,
surovost in bedo malih delinkventov. Liberalen, kot je
bil, si je to lahko in moral privoséiti v odnosu do tistih,
ki so o tovrstnih izmeckih moléali. Pa tudi v odnosu do
samega sebe, saj bo $e naprej — tako v filmih kot sicer —
upiral o¢i v druzbo, ki ima v rokah vse vzvode
kaznovanja, izolacije in obsojanja tistih, ki Zivijo izven
njenih kodov. Z Beracem je drezal v odprto rano
psevdo-vesti dveh Italij: tiste uradne, ne bogate ne
revne, vesele, iskrene, z antiénim spominom
zaznamovane in z makaroni obarvane, in druge Italije,
revne, puritanske, nizkotne. Drezanje, ki je toliko bolj
ucinkovito zato, ker skozenj prebija resnica. Priblizeval
se ji je Ze s tem, da v njem nastopajo neprofesionalni
igralci, ljudje s ceste, ki onemogocajo odtujitveni
odmik. Pasolini vstopa v “drugo kulturo”: ta domuje v
nedrjih prevladujoce — tiste, ki je po njegovem mnenju
vzpostavljala kontinuiteto pred in medvojnega
fasistiCnega reZima ter nove vulgarnosti ekonomskega
uspeha. Filmska naracija je trda, fotografija polna
kontrastov. Mehkobo pridobi s statiénimi velikimi

plani in detajli. Dolge puscavske voznje. Gibanje
kamere je zreducirano na najnujnejse. Berac
pravzaprav vsebuje ves kasnejsi Pasolinijev filmski
prijem. Kot “nepoznavalec” filmske gramatike (te ga je
naudil v glavnem Bertolucci, ki je imel za seboj filmsko
solo) je njena izrazna sredstva izkoristil na povsem sve#
nacin. Iz manj je naredil ve¢. Politi¢ni provokaciji je
dodal vizualno, podobno “neprofesionalni” drzi
Duchampa; vnesel je nacin gledanja z novim pogledom.
S pogledom na isto realnost, toda z druga¢nim
iztrzkom, saj je pogled odkrival dramati¢no intimnost
in trpko ironijo.

Mama Rim

P. P. P. sreca Anno Magnani z vso njeno dedi$cino iz
Rossellinijevega filma Rim, odprto mesto (Roma, citta
aperta, 1945) ter Viscontijeve Lepotice (Bellissima,
1951). Potisne jo v zgodbo o ljudeh, rojenih v blatu in
socialnem peklu. V zgodbo o nezno strastni in
spodleteli materinski ljubezni. Prostitutka “rimska
mati” se odloci, da se bo odpovedala svoji preteklosti
in se posvetila sinu, ki je mladost prezivljal po
domovih. Kupi novo stanovenje in za sina nacrtuje
spodobno mes¢ansko Zivljenje. Toda novo industrijsko
okolje, kamor se preselita, ni ni¢ boljse od starih barak.
Sin dvori deklici, ki krozi med vsemi fantici. Zanjo
potrebuje denar. Mati mu z zvijaco najde sluzbo, ki jo
zapusti v trenutku, ko izve za njeno preteklost. Vsa
njena prizadevanja, vsa njena volja za drugaénim, vse
je zaman. Stvari so dane, dolocene, predistinirane. Fant
se vrne k prestopnistvu in kon¢a na oltarju psihiatrije
in zapora. Po neuspelem samomoru “rimska mati”
ostane sama s kontraplanom oddaljenega ubijalskega
mesta. Trpko. Ljubezen, ki gledalca ubija, ko prosi, da
bi koscek svetlobe razgnal ¢loveske razvaline. Ni
nakljucje, da se pol filma sprehaja po fosilih
nekdanjega anti¢nega imperija, okrog katerega kamera
ne hodi kot turist, temve¢ kot arheolog, ki si upa naceti
civilizacijske razvaline. Razsuti anti¢ni kamni,
raztreseni po nikogar$njem predmestju, nudijo
skrivali§ce razsutim ljudem brez perspektive, kajti ta ni
niti malo odvisna od njih samih. Pasolini s tem filmom
uvede formulo tezke alkimije, ki ji bo kasneje dosledno
sledil. Kombinira profesionalne igralce s tistimi s ceste.
V tem primeru to ni bilo lahko, saj je bila
konfrontacija Anne Magnani, poosebljene rimskosti, z
rimskostjo samo (zanjo) velik izziv. Kar ta film lo¢i od
Beraca — ravno tako blatnega filma — je podértavanije
dejstva o nemoci vkljuéitve oziroma spreminjanja
stigmatiziranih. Obljuba vigjih slojev o odpravi nizjih je
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iluzija. Kakor izjava duhovnika, h kateremu se je
zatekla mama, ko je svojemu fantu iskala priporocilo
za delo: “Iz ni¢ se ne zgradi ni¢.” Odrinjen spodnji
razred, ujet v lastne limite — tako ekonomske kot
kulturne — je le “ni¢”, obsojen na najslabsi mozni
konec.

Skuta

Pasolini dela ogromno. Kljub Sikaniranju vsako leto en
film. Vmes piSe. Skoraj vsak film ima za seboj ve¢
literarnih ali scenaristi¢nih osnutkov. V Stirinajstih letih
posname skoraj dvajset filmov — in to po lastnih
scenarijih! Lastne drame reZira tudi v gledaliscu.
“Nekoc, ko sem bil mesec dni bolan,” pripoveduje,”
sem ponovno prebral vse grske tragedije in napisal Sest
gledaliskib del!” Tridesetminutni srednjemetrazec
Skuta je posnet v manj kot mesecu in pol — in to dobra
dva meseca po izidu filma Mama Rim. Tudi v Skuti se
ne oddalji od vloge gramshijevega apostola. S
chaplinovsko govorico spregovori o tistih, ki jih
evangelij imenuje ubogi po duhu. Sicer je Skuta eden
izmed $tirih filmékov omnibusa RoGoPaG (Ro-
Rossellini, Go-Godard, Pa-Pasolini, G-Gregoretti). Po
cenzuri so dobili Se podnaslov: sperinmo si mozgane!
Vse stiri zgodbe na bizarno svetel naéin govorijo o
koncu sveta. Cetudi ima film ve ali manj linerano
strukturo, bolj kot kdajkoli prej vpelje ironi¢no
grotesknost “novih krizanih” oziroma predkrscansko
Mama Rim | emocijo prestavi v kontekst vsakdanjega Zivljenja brez
kakrinekoli svetniskosti. Paralelnost med neko¢ in
danes podérta s ¢rno-belo tehniko, v kateri je posneta
temna zgodba reveza — Kristusa. Kontrapunktna
pripoved je v barvni inadici in predstavlja snemanje
filma. Zacini jo s ki¢em, ironijo in grotesknostjo na eni
strani ter z esejisti¢nimi traktati, metafiziénimi
vprasanji in tragedijo na drugi strani. S tem filmom
Mama Rim | zakljuci svojo “populistiéno” trilogijo, ¢eprav z mnogo
bolj marksisti¢no poanto, kot jo je naglasil v prvih
dveh filmih. Razred baze, proletariata, revi¢ine in dna
je v svoji preprostosti in naivni dobroti bolj mehak kot
trdi prebivalci predmestij v Beracu ali Mami Rim,
hkrati pa tudi vulgaren in blasfemicen. Toda ne
blasfemicen na nacin napada na evangelij — za
Pasolinija najbolj sublimen tekst —, ¢esar cenzura
seveda ni razumela. Rezali so mu celo tekste, tako da je
zadnji reziserjev (Wellesov) komentar ob smrti ubogega
reveza, ki je najprej zvenel: “Edini nacin delanja
revolucije” zamenjal z mehkej$im: “razumeti, da
obstaja tudi on”. Fraza o malem ¢éloveku (Pasolini:
“Toda vi ne veste, kaj je mali clovek. Je posast, nevaren

prestopnik, konformist, kolonialist, rasist, suzenjist,
kdorkoli-ist!”) je bila preresni¢na, da bi jo prenesli.
Stracci, revez, ki znotraj Wellesovega filma (filma v
filmu) kot statist prehodi krizevo pot (od pribijanja na
kriz do njegove samote, zadnje vecerje in smrti oziroma
bozje oprostitve), ni zgolj zastopnik rimskega
podproletariata, temvec¢ simboli¢ni heroj Tretjega sveta.
Na drugi strani je reziser filma (Orson Welles) ekstrem,
s katerim se Pasolini sicer ne identificira, saj pooseblja
zelezno in diktatorsko mo¢ produkcije, ne glede na to,
da ga postavi v vlogo notranjega sovraznika, torej
tistega, ki pervertira filmska (produkcijska) pravila in s
tem napoveduje “kontaminacijo”, ki jo bo
marksisti¢na intelektualna elita izvedla v smislu
pocasne integracije in identifikacije z mescansko
pozicijo. Na zaletku tega teksta je izpostavljena
pasolinijevska odmrznitev renesanénih slik v gibljive
oziroma minimalno gibljive slike zadnjih kadrov, v
katerih sledimo smrti ubogega reveza. Vzpostavljena je
analogija med neko¢ Zrtvovanim in na kriz pribitim ter
med filmskim statistom danasnjih dni, ki je umrl
zaradi prenaZrtja. Na pripovedni ravni je analogija
logi¢na, izvirna, e hocete, tako kot so bile izvirne tudi
reditve Krzysztofa Kieslowskega, ki je érpal iz desetih
bozjih zapovedi, zapovedi danasnjih dni. A za kaj in za
koga se Zrtvuje oziroma mora umreti Pasolinijev
ubozec Stracci? Ali pa fanti¢ iz filma Mama Rim, ki
kon&a “pribit” na kriZ postelje v umobolnici? Cemu te
smrti, ki jih Pasolini izpeljuje (formalno iz slikarstva,
dejansko iz mizanscene) iz ve¢ tisocletij ustolicenega
kriza? So mu kakr3enkoli ekvivalent? Bosta ta dva
njegova reveza kogarkoli odresila? Ne. V sami filmski
zgodbi ne, celo Orsona Wellesa, ki to snema, vsa stvar
ne gane. Davek na film, pa¢. V sami posledici filmske
zgodbe pa. Tu je filmsko “posmrtno Zivljenje”, tu je
moc tistega raja, ki ga kricanstvo vidi kot obljubo v
nase bolj$e post-Zivljenje, Pasolini pa le kot post-
zivljenje nasih del.

Besnost

Pasolini pregleda na tisoce metrov starih “obzornikov”
in nepredvajanih dokumentarcev, $tevilne iz Sovjetske
zveze, da bi realiziral dokumentarni film, s katerim naj
bi odgovoril na vprasanje: “Zakaj nasemu Zivijenju
vladajo nezadovoljstvo, tesnoba, strab pred vojnos”
Odlo¢i se za zamenjavo vznesenih in zmagoslavnih
filmskih komentarjev s svojimi (recitiranimi oziroma
interpretiranimi) teksti. “Hotel sem uvesti nov
dokumentaristicni Zanr, narediti ideoloski in poeticni
dokumentarec ...” V kasnejsih zapletih se interpreta v
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offu zamenjata z dvema glasovoma, ki predstavljata
klerikalno in komunisti¢no linijo nove Italije, a vendar
izdelek propade in ga producent, ki je botroval
spremembam, c¢e$ da je Pasolinijeva prvotna ideja
preveé ideoloska, umakne iz kinodvoran, kjer se je
tako ali tako predvajal le nekaj dni. Sicer ni ugajal niti
komunistom samim oziroma tisti generaciji, iz katere je
zraslo gibanje Studentskih protestov leta 1968. Jeza, ki
se zacne s posnetki jedrskih eksplozij — simbolom
krhkosti, ranljivosti sveta in hkrati grozovite mo¢i —, je
refleksija smisla zgodovine, neodgovornosti in hkrati
nujnosti Utopije kot moznosti (nujnosti) vere v
drugacen svet. Skozi obraze anonimnih, preprostih in
zgaranih ljudi iz Sovjetske zveze, ki $e verjamejo v
spremembe, skozi trpljenje otrok Tretjega sveta
odslikava razlike, ki jih umesti na “drugo stran” (kot
nasprotje prvi oziroma pravi stranl): v kolonialisti¢no
in rasisticno druzbo, ki nosi odgovornost zgodovine,
skupaj z vso nomenklaturo sovijetske tehnokracije.
Evropa znotraj razcepa komunistov in antikomunistov,
znotraj tradicije in mitskega napredka, vsa Ziva in
kontradiktorna, kot tle¢a Zerjavica, vriena pred kruti
infantilizem ameriskega potro3nistva, ki se ga je
Pasolini tako bal. V kontrapunktih niza Tretji svet
(Alzir, Kubo, Kongo), madzarske upornike iz leta 1956,
frankiste, izraelsko vojsko v Egiptu, papeza, Marilyn
Monroe, atomsko bombo ... in Jurija Gagarina, ¢es:
“... od tam zgoraj so mi bili vsi bratje.” Od tam zgoraj
je Clovestvo v boju za vsakdanje prezivetje zgolj
milijarda obupanih insektov — a vendarle je odvisno od
pogleda. In edino upanje v zmago razrednega boja je v
preseganju klasi¢nega koncepta Zgodovine, v
Preseganju navajenega pogleda, tore;j.

Zborovanja v ljubezni

Raziskovalni film o takrat $e tabu temi — seksualnosti.
Poveze se z Albertom Moravio in drugimi
komentatorji. Potuje od severa na jug Italije in se
preprosto pogovarja z mimoidocimi, s kmeti, Studenti,
delavci, intelektualci, trgovei ... Postavlja enostavna
vprasanja — o tem, kako se rodijo otroci, o seksualni
svobodi, homoseksualnosti ... Dobi podobe “al
fresco” — ne izdela statistike in tudi ne socioloske
razlage. Vse razlage so nage.

Evangelij po Mateju

Skoraj pol leta je raziskoval Palestino in svojo pot tudi
snemal. Pozneje je Stevilne posnetke zmontiral in jih v
offu komentiral, a nikoli niso prisli v kinematografski
obtok. Posnetki Arabcev (“obicajni obrazi, lepota,

predkricanska, zivalska milina”) in v kontrastu
vdirajoca civilizacija Betlehema. “Zame je spiritualnost
estetski, ne religiozni akt. Moja misel, da bolj ko so
stvari majhne in poniine, bolj so velike in lepe v svoji
revscini, se je tu potrdila skozi estetsko doZivljanje.”
Evangelij je potem posnel v Italiji (Pulija, Kalabrija,
Lazio), razumel pa ga je v Palestini.

“Lahko bi demistificiral biblijo, lahko bi razkrinkal
Kristusa, Heroda, Marijo ..., toda kako bi labko
demuistificiral smrt? Problem, ki ga ne morem
demistificirati, je iracionalen, torej na neki nacin
religiozen, je misterij sveta. Tega se ne da razkrinkati.’
Ni torej zelel diskutabilnega dela in ni zelel izpostaviti
kakrsnegakoli dogmatizma. Zanimala ga je smrt,
“zaradi katere se nase zivljenje sploh osmisli”,
zanimala ga je metafizika “svetega”, tistega, v kar se
razum ne ujame. Kricanstvo, edina velika zgodba
zahodnega sveta, ga je vznemirjalo skozi konénost —
smrt, kot tisti edini veliki akt, ki ga je Pasolini prevedel
v tragedijo.Toda kri¢anstvo to tragi¢nost z obljubo v
drugi svet, ki se nadaljuje, spodbija. “Samo smrt je in
nic¢ drugega,” meni Pasolini, “in vednost te koncnosti
potiska cloveka v dejanja, ki puscajo posthumne
sledi.” Tovrstna razlaga nesmrtnosti je oklep njegovega
evangelija. Ostane zvest biblijskemu tekstu. Se veé: da
bi izstopila mo¢ Kristusove besede in revolucionarna
mo¢ njegovih dejanj, Pasolini odvzame besedo drugim.
Kot je bilo receno ze na zacetku tega zapisa, celotno
oznanenje Mariji, JoZzefovo sprejetje njene umetne
oploditve, angelov vstop in rojstvo, vse se odvija v
tidini pogledov in v igri planov. Nemost vlece v poklon
treh kraljev, v beg v Egipt, poboj prvorojencev, krst, v
Jezusovo srecanje z apostoli, ozdravitev in v ¢udeze. In
potem, ko Kristus spregovori, je teza njegove besede
toliko veéja. Besedo — tisto, ki jo je ohranilo izrodilo in
potem institucionaliziralo pisanje evangelistov — vrne v
dejanja in jih okrepi s filmsko pisavo. Izraziti staticni
kadri, veliki plani, ¢asovne elipse in lo¢evanje poglavij
z glasbenimi poudarki. Bacha in Mozarta nadgradi z
vdorom ruskih popularnih motivov, s spiritualisti¢nimi
zvoki tretjega sveta in z zgovornimi pasusi tiSine.
“Moj Kristus ni stalinist, kot so mi pripisali nekateri,
prej sem imel v mislib Lenina. Kult osebnosti je
divinizacija cloveka in Kristus je razumljen kot boZji
sint. % (B RER)

Nijegov (le njegov?) Kristus je revolucionar za
barikadami, ki je bil v dolocenem zgodovinskem
trenutku na antikonformisticen nacin, torej s posebnim
oroZjem (nastavi sovrazniku $e drugo lice) zmozen ©
nevzdrinib skandalov. In zato so ga krizali. Logicno je,

Skuta

Kaj so oblaki?
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da je bil sprejet kot revolucionar.” Tu se je z njim
identificiral in njegova publika je bila zbegana - ce je
ze nasla koordinate med marksizmom in Kristusovim
naukom, ni razumela kontradiktornosti Pasolinijevega
stalica, stalis¢a tako drugacnega ¢loveka, ki je film za
povrhu $e posvetil papezevemu spominu. Pasolini je
Evangelij po Mateju | odgovarjal, da ga je lahko posnel prav zato, ker ni
katolik v restriktivnem pomenu besede: “Nimam
inhibicij, ki jih lahko ima vernik (slednjega je strah
pred pomanjkanjem spostovanja) in nimam inhibicij
nezavednega vernika (ki ga je strah katolicizma kot
vrnitve v konformizem).” A hkrati so bili intelektualci
zadovoljni (vkljuéno s Sartrom). V priprave za
Evangelij je P. P. P. vlozil ogromno dela. Nastajal je od
Pticki in pticke | njegovega prvega filma dalje. Dan preden je zacel
snemati, $e ni imel zasedene glavne vloge Kristusa. Ni
vedel, komu naj bi ga zaupal. Da bi podértal duh
drugacnosti, predvsem upornistva, je na zacetku
razmisljal o sovjetskem pesniku Evtusenku, v igri sta
bila tudi simbola beat generacije — Jack Kerouac in
Allen Ginsberg. Po $tevilnih preizkusih se je zatekel
celo k profesionalnim igralcem. Dvome je resilo
naklju¢je: dan preden je odpotoval na snemanje, je
spoznal katalonskega $tudenta literature (Enrique
Irazoqui), ki je napisal esej o njegovi knjigi Otroci
Zivljenja in ga je po vsej sili Zelel spoznati. Takoj ga je
povabil k sodelovanju, saj je bil navdusen nad
njegovim izrazitim obrazom, ki ga je spominjal na
upadle in podolgovate linije El Grecovih podob.

Pricki in pticke

Nastanejo v obdobju Pasolinijevih dvomov v
marksisti¢no gibanje (ne marksizem sam), ki je postalo
modno in je sprozalo vprasanje, ali se revolucionarji
lahko kopljejo v me$¢anskem ugodju, in v obdobju
smrti velikih iluzij generacije, ki je rasla s
komunizmom Togliatija in Gramscija.

“Spoznal sem ga na precej nenavaden nacin. Imel sem
Sestnajst let. Poliral sem pohistvo in se ukvarjal z
mizarstvom. Nekega dne sem prijateljem rekel, da ne
grem delat in predlagal, da se gremo raje potepat.
Odsli smo na hribcek in tam naleteli na ekipo —
Pasolini je snemal Skuto. Po nakljucju je bil tam tudi
moj brat, ki je delal kot tehnik. Predstavil me je
reZiserju. Pasolini me je pobozal po glavi. Od leta 1965
pa vse do njegove smrti sva bila prijatelja. Deset let. To
je bila mocna zveza, polna vitalnosti, custev in tudi
trpljenja.” (Ninetto Davoli)
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Tipicen road movie, romanje ex-proletariata po
razvalinah civilizacije in iluzij. V neznano smer. Toto
(Innocenti Marcello — Nedolzni Maréelo) in prvi
izmed njegovih osemnajstih otrok (Innocenti Ninetto —
Nedolzni Nineto), sin, ki ga igra Ninetto Davoli,
potujeta od ene do druge smrti. Na poti srecata
krokarja, utopista in levi¢arja, ki jima pripoveduje
zgodbe o ljubitelju ptic, svetem Francisku Asiskem.
Postaneta del zgodbe, da bi na koncu — brezverna kot
sta — krokarja pojedla. Pasolini je sedaj drugacen,
ironicen; ni ve¢ cini¢en znotraj “etike” prezivetja
(Mama Rim, Berac) ali grotesken kot nekoé (Skuta).

Iz metafore v metaforo. Ulice, poimenovane “Benito,
solza — nezaposlen”, table z napisi “Istanbul 4253 km”
... Oce Toto zastopa nedolZne, ki s svojim nevedenjem
perpetuirajo nepravicen svet, nad katerim se seveda
pritozujejo. In potem je tu krokar kot “cisti intelekt”,
za katerega v novih barbarstvih ni prostora. O¢e in sin
lebdita v tem svetu, ne da bi se v svojem revnem
Zivljenju sprasevala zakaj in tudi ne kam (hodita kar
tako, kamor jih nese), njun sopotnik kot slepi
zagovornik zgodovine pa ne odmeva ve¢. Nemogo¢
dialog, dialog med tujo govorico, pohod v prazno, kjer
je jasno, da Pasolini ne verjame ve¢ v mo¢
komunikacije in v obrat intelekta k ljudstvu. Zato mu
tudi — da bi se izognil posledici tega vedenja oziroma
deziluzij — ne ostane drugega kot simbolna destrukcija
(po-zretje). S tem filmom stopa Pasolini v novo
obdobje — obrne se k metaforam, posrednemu jeziku in
k “proznemu filmu”, kot imenuje svojo novo poezijo.
V novem kontekstu razmisljanja pa ne izpusti
vprasanja “krivde ubogih in nedolznih”, ki s svojo
nevednostjo perpetuirajo nepravi¢nost, in hkrati tudi
krivde v odnosu do razgledanih, ki v svetu novih
barbarstev morajo umreti — pogoltani prav od tistih, ki
jih podpirajo. Ce krokarja pozrejo, ga tudi zato, ker jih
v tej vlogi moti, jim vzbuja nelagodje, skratka — ne
glede na to, da ga pohrustajo ¢es, “¢e ga ne bomo mi,
ga bo nekdo drug” — kot blago, kot klasi¢en mes¢anski
obred izmenjave in prebave stvari.

“Kaksen je bil najin odnos na snemanju? Moral sem
biti resnicen. Zame je bila to igra. Ne-delo. Povedal mi
je, kako naj se smejem ...” (Ninetto Davoli)

Pogled na Zemljo z lune

Producent De Laurentiis predlaga De Sici, Viscontiju,
Rosiju, Bologniniju in Pasoliniju omnibus na temo
zenska — ¢arovnica in fatalka. Pasolini se odlo¢i za
stripovski in nemi pristop v chaplinovski maniri. Toto in



njegov sin — nekje v nedoloceni prihodnosti — objokujeta
smrt Zene oziroma matere, ki je umrla zaradi zastrupitve
z gobami. Na njen grob postavita ogromen kip
gospodinje. Zdaj iSceta nadomestek. Srecata Silvano
Mangani, ki je lepa kot svetnica. Pride do poroke, celo
zadovoljnega Zivljenja, a s¢asoma Zelita vec. Zelita
boljse zivljenje — za to pa je potreben denar. Izmislita si
nacrt: Silvano posljeta na vrh rimskega koloseja, kjer naj
bi se pretvarjala, da bo naredila samomor. Zeni oziroma
materi zdrsne na bananinem olupku, ki so ga odvrgli
turisti (!). Toto in sin (Ninetto Davoli) razmisljata o
novem nagrobniku. Kaj je Zenska — éarovnica, fatalka ali
gospodinja — ob moskih, ki so carovniki, fatalci in
egoisti? Ali je spomenik (odtis) moskega kot oceta,
moza, sina? Pasolini je sledil vzorcu prvih chaplinovskih
prijemoyv, kjer je govorica slike prevzemala govorico
odsotne besede. Eksplicitno slede¢ tej kastraciji besede
Pasolini ne napise klasi¢nega scenarija, temve¢ snemalno
knjigo v obliki stripa. Komi¢nost, v katero zavije film,
pusca ves priokus absurdne samote ljudi in njihove
nesposobnosti (nemo¢i) komunikacije. Komicnost, ki
meji na cinizem. V njem se prekriva eksistencialisticna
bol posameznika znotraj mase, ki je oropana ljubezni in
zgodovine. Pasolini se obregne ob Tretji svet, ki ga
zahodni turisti dojemajo zgolj skozi eksoticne
fotografije. V tednu dni med pripravami na film Kralj
Ojdip oziroma po vrnitvi iz Maroka je Pasolini posnel $e
en kratek film Kaj so oblaki? s Totojem in Ninettom, ki
naj bi bil ravno tako del omnibusa Kaprica po
italijansko. Tudi tu gre za potovanje — tokrat ¢arovnik
sledi “zvezdi”, ki naj bi napovedala novega mesijo. Film
je bil predvajan in zmontiran veliko pozneje, saj je bilo
snemanje zaradi Totojeve smrti prekinjeno.

S tem film¢kom je prekinil drugi ciklus komiéne in
groteskne poezije, da bi presel na svoje Zivljenjske
literarno-filmske projekte, na roman Petrolej in na
filmsko mitologijo.

Kralj Ojdip

V kontrastu z Ojdipovo nedolznostjo, zaznamovano s
trpko usodo na eni in krivdo na drugi strani (ta domuje
Vv zavracanju resnice), Pasolini uprizori neke vrste
obrat: njegov Ojdip je ¢lovek, ki mu je spoznanje lastne
usode dano Ze od samega zacetka, vendar se proti tej
vednosti bojuje, ker ne prizna soodgovornosti za zlo, ki
je v njem. Prolog in epilog postavi v sedanjost, v ¢as in
prostor lastne mladosti in odras¢anja. Slepoto umesti v
civilizacijsko drzo, kot miZanje pred lastnim
zavedanjem, pred resnico, ki je morda grozovita: “Kar
sem razbral iz Sofoklesa, je prav nasprotje med
absolutno nedolznostjo in nujo po vedenju. Ni toliko
krutost zivljenja, ki pogojuje prekrske, zlocine in
Prestope, kot dejstvo, da ljudje nocejo razumeti
zgodovine, Zivljenja in realnosti.” Torej, zaprimo oci
pred resnico in nadaljujmo s potjo vse do konéne
katastrofe, tako kot Ojdip. Kje je sedaj mesto
intelektualca oziroma tistega, ki “ve”? Da s svojimi
sredstvi i$¢e drugi svet, da nadleguje svet, da ga
spodnasa in obrac¢a? Ojdip, ki slep blodi po stoletjih
zgodovine, se na koncu zatece v sedanjost, prav v tisto,
v kateri je prvi¢ spregledal sam Pasolini. Ojdip umre
tam, kjer se je rodil in kjer mu je bila dana lu¢
zavedanja. Kombinacija tretjega sveta (Maroéani,
Prazni prostori ...) in divjega sveta sedanjosti,
fleksibilnost kamere, ki se je zacela bolj gibati, in
oddaljevanje od klisejev érno-belega kontrasta, od
statike in slikarskih aluzij iz prej$njih filmov — vse to
odpira novo poglavje v Pasolinijevm opusu. Dopusti
vstop igralcem iz avantgardnih vrst (Living Theatre) in
profesionalcem, ki jih dopolnjuje z anonimnimi
podobami Marocanov.

Tretji svet: Indija

Kaj je za Pasolinija Tretji svet? Ni (samo) alternativa
“prvemu”, katerega korenine je raziskal skozi Sofoklesa,
skozi Mateja ali skozi Marxa. Tretji svet, o katerem Ze
dolgo sanja, je izvor tiste druzbe, ki ima potencialne
moznosti drugaénega, novega bivanja. Je tisto bogastvo
ljudstva (mase), ohranjeno nedotaknjeno ali imuno pred
mes¢ansko miselnostjo, ki ga je stoletja izzemala. V
Sestdesetih je prislo do Stevilnih osvobajanj kolonij in
Pasolini je v raziskovalno-poetskem filmu zoperstavil
racionalnemu svetu zahodne demokracije arhaiden svet —
sveti svet, iracionalni, religiozni in z lokalnimi
tradicijami prezet Tretji svet. Analiziral naj bi politicno
samozavedanje arabskih dezel, Afrike, Indije, JuZne
Amerike in severnoameriskih rezervatov. A projekt je bil
gromozanski in producenti mu niso bili naklonjeni.
Priloznost se mu je ponudila na televiziji, a vendarle le
za delcek tistega, kar je nacrtoval. Tako so nastale
Notice za film o Indiji. Zastavi enostaven koncept
pogovorov z ljudmi vseh moznih miljejev, kast in
provinienc. Prvi del se naslanja na staro indijsko zgodbo
o maharadzi, ki nekega dne, ko obisce svojo posest,
zagleda dva tigra, ki umirata od gladu. Navdahnjen z
bozansko voljo jima ponudi svoje telo in ju resi. Druga
je ambientirana v ¢as osvoboditve Indije pred anglesko
kolonializacijo in sledi druzini, ki se je odpovedala
vsemu, na racun vsega oziroma lastnega Zivljenja. Vse pa
prezemajo posnetki, ki jih je lovil z Arriflexovo kamero
na rami. Film izpostavi nasprotje med vidnim revnim in
nevidnim bogatim; med bedo navadnih ljudi in njihovim
notranjim mirom; prepoznava milino, videno v milosti
vsakdanjih gibov in nasmehov, polnih notranjega Zara.
“Zahodnjak, ki gre v Indijo, ima vse, a ne da nicesar.
Indija pa, ki nima nié, v resnici da vse. Toda kaj?”
zakljucuje Pasolini. Odgovor je v slikah, ki spremljajo
njegovo vprasanje v offu. Telo mrtveca, ki gori na
pokopu. Indija, kot maharadza v procesu
“demokratizacije”, tvega, da lahko ponudi samo lastno
smrt.

Teorema

Film, ki Pasolinija najbolj ozigosa in izob¢i. Film, ki je
nastavljen v prologu, posnetem v obliki televizijskega
dnevniskega prispevka. Novinar intervjuja delavce, ki
jim je lastnik podaril tovarno. Delavci ne znajo ali pa
nocejo odgovoriti na njegovo vprasanje: “Ali
industrijalec (mescéan), ki podari tovarno, gresi?” Sledi
$pica in eksplikacija izreka, ki servira absurdno
situacijo v mescanski druZini. To obisce Gost (Terence
Stamp), s katerim se avtor pravzaprav sploh ne
ukvarja, temve¢ usmeri vso pozornost v odzivanje
celotne druzine nanj. Gost je zgolj tam, nekdo pac, bere
Rimbauda in v njegovo prisotnost se zapletejo vsi ozji
in $irdi ¢lani druzine — od sluzkinje dalje. Vsi izkusijo
njegovo ljubezen (ljubezen?), sin, mati, studentka in
oce. Ko fant odide — tako skrivnostno, kot je prisel —,
njegova odsotnost vse zaznamuje. Odloc¢ilno se
spremeni sluzkinja, ki se umakne v rojstno vas in z
okusom greha je koprive. V pokori ¢aka njegovo
(nikdarinjo) vrnitev. Studentka konéa v umobolnici, sin
se zgubi v slikarstvu, neko¢ monogamna Zena nabira
nova srecanja, oce pa se, ob popolni izgubi identitete,
odcepi od realnosti (in tudi od tovarne). Kje korenini ta
navidezna iracionalnost? Zakaj taki tektonski premiki s
tako malo potresnih sunkov? Kdaj se sesujejo okopi?
Zakaj se sploh lahko sesujejo? Kako se lahko podre
red, tako gotov vase, tako demokrati¢en na zunaj in
tako stabilen v ¢asu? Ljubezensko in seksualno
izkustvo vsem zamaje, uni¢i ali sprevrie kode — bodisi v
moralnem, politi¢nem ali artisticnem smislu. Gost je ob
vsem tem irelevanten.
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Medeja

Mario Callas je Pasolini prvi¢ srecal na beneskem
letalis¢u. Maria mu je pred vsemi padla v “posiljen”
objem, kar je imelo za posledico obrekovanje o “idili¢ni
zvezi”. Maria je takrat Ze vedela, da se bo njen Ari
porocil z Jacky Kennedy in je prek naklonjenosti
drugega in drugemu posku3ala izbrisati sledove obupa
ob prekinjenem devetletnem odnosu z Onassisom. Bila
je povsem na tleh, tri leta ni bila na odru in njena
samozavest je bila povoZena. Pasolinijeva ponudba, da
igra Medejo, je bila terapevtska. Igrala naj bi Zensko, ki
je bila — tako kot ona sama — poniZana in izpostavljena
zahrbtnosti (Jazonovega) izdajstva.

Pasolinija ni toliko zanimal prevod Evripidove tragedije,
kot so ga zanimale Medejine vizije (tako je tudi delovno
poimenoval film). Zanemaril je stebre Evripidovega
mita, minimalno poudaril odnos, izdajstvo, kratkotrajno
Medejino materinstvo ... Ljubezen, smrt, unicenje, jeza,
objokovanje, zalost ..., vse je vklenil v hladnost — celo
Medejino “strast”, zaradi katere zapusti svojo deZelo in
svoj svet. Vse je mrzlo kot smrt. In vse je tiho. Ti§ino
prebija le anti¢na japonska glasba in ljubezenski iranski
spevi. Medeja je film, viden z oémi Tretjega (idealnega in
idealiziranega) sveta.

Svinjak

Medtem ko je snemal Medejo, se je soocal s
posledicami Svinjaka. Dve naraciji — prva ambientirana
v nedolocen ¢as 13. stoletja, po kateri tava fant, ki se
hrani z vsem, kar dobi, tudi z ljudmi. V drugi,
paralelno potekajoéi zgodbi, pa tava vulgaren
eksploatator, industrijalec Klotz. Ob njem je sin Julian,
utelesenje nemskega neokapitalizma, kar naj bi bilo
vstajenje starega, kanibalskega, nacionalsocialisticnega
tretjega rajha. Vmes o¢i nedolZnega in preprostega
fanta (Ninetto Davoli), zmoZnega ohraniti tisto
realniost, ki drugim uhaja.

Poema o tretjem svetu: notice za afrisko Orestejo
Pasolini je naértoval, da bi Ajshilovo Orestejo posnel v
Afriki in jo adaptiral v dana3nji ¢as. A prej kot drugo,
ga bo (tudi tokrat) zanimala usoda “¢rnega” ¢loveka,
tistega, ki ga zahodni pogled poenostavi v primarnost,
arhaiénost, prvinskost in umazano &istost.

Dekameron, Canterburyjske zgodbe, Cvet tiso¢ in ene
noci

Pasolini se s trilogijo Zivljenja poslovi od kritike
mes¢anske potro$niske druzbe. Raziskuje uzitek v
posedovanju uzitka. Se najbolj uspesno v Cuetu tisoé in
ene noci, kjer dobesedno zadene poezijo podob in kjer
najde harmonic¢no sozvodje v lepoti Cistega,
nekontaminiranega in svetlega Tretjega sveta. Ena
zadnjih sekvenc v zadnjem filmu trilogije prinasa
posnetke, ki jih je Pasolini neko¢ znal posredovati le s
trdim in zgovornim podukom (koliko sanj je bilo od
njegovega prvega filma dalje trpkih in izgubljenih!). V
sanjah princese Dunje v filmu Cuvet tisoc in ene noci je
pokrajina grandiozna, nezemeljska in — enostavno lepa.
Golob se s krilom ujame v mreZo. Resi ga golobica in
skupaj odletita v jasno, nezasenéeno nebo. Ce Zivljenje
— kreativni feminilni element v podobi bele golobice —
lahko resi tesnobo racionalne sivine goloba, ujetega v

mre7o Zgodovine, potem zagotovo drzi, da Zgodovina .

(golob) ne more resiti kreativnega in primarnega
bivanja golobice. Kajti ko se ujame Zgodovina
(mes¢anska, seveda), golob mirno odleti naprej in
dopusti, da se golobica sama resuje oziroma umre v
svojih osvoboditvenih prizadevanjih. Racionalnost ne
reSuje sveta, ne glede na to, da ji prav iracionalnost
ponuja pomoc.
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Salo ali 120 dni Sodome

Markiz de Sade je Sto dvajset dni Sodome napisal v
bastijski celici pred ve¢ kot dvesto leti. Republiko
Salo ob Gardskem jezeru sta v zadnjem letu druge
svetovne vojne osnovala Hitler in Mussolini kot
nekaksno bazo oziroma “Stab” v boju proti
zaveznikom in osvoboditeljem. Stirje gospodje v vili
zberejo mladenke in mladenice, ki jih v racijah
polovijo po bliznji okolici, da bi jih sadisti¢no in
fetisisti¢no izrabljali. Rituali perverznosti se
stopnjujejo v konéno serviranje izrebkov in v
nateéaju za najlepso zadnjico. Prva nagrada je smrt.
Meje, ki rezejo gospodarja od suznja. Ukaz od
izvrbe. Mo¢ od svobode.

“Med vojno sem v Casarsi iz cerkvenega zvonika
gledal, kako so Nemci grozili stirim mladim fantom.
Obesili so jih na mesarske kavlje in pustili, da so
umrli. Ta strab pred nasilno smrtjo me je
zaznamoval. Prazen trg s tovornjaki fasistov, cakanje,
bojazen pred koncem — to so motivi, ki so me prisilili
v Salo,” pise Pasolini.

Film je bil posnet v tezavnih situacijah. Pogosto so se
upirali tudi igralci, ki niso hoteli izvajati obscenih
prizorov in izgovarjati tako trdih in hladnih dialogov.
Pasolini je vztrajal pri svojem nacelu zavestne
predstavitve “bistva nasilja”. Ko so po Pasolinijevi
smrti sodili producentu filma — in ga obsodili na dva
meseca pogojne kazni (sicer je bil Alberto Grimaldi v
tistem Casu pred sodiséem tudi zaradi
Bertoluccijevega Zadnjega tanga v Parizu (Last
Tango in Paris, 1972) — je dejal: “Pasolini je hotel
povedati le to, da oblast lahko ljudi spreminja v
blago in v predmete z menjalno vrednostjo. Pasolini
je to povedal na nacin, ki je bil njemu lasten:
agresivno, dramaticno in ekstremno.”

Salo je zagotovo ekstremen film, ki odgovarja na vse,
cemur se upira toleranca, in na vse, kar druzba daje
od sebe: na nasilje, perverznost in mo¢. Uokviri
fasisti¢no ikonografijo — rituale, procese, hranjenje,
iniciacije ..., vse do obreda samo-poZrtja. Film ima
epilog. Med obscenimi obredi dva adolescenta, Ze
naveli¢ana mesenega predajanja, poslusata radio, kjer
predvajajo Orffovo Carmino Burano. Zamenjata
postajo. Slisi se pesmica iz zgodnjih $tiridesetih let:
“Sem tako Zalostna ...”

“Znas plesati?”

S Ne2

“Daj, poskusival”

“Kako je ime tvoji punci?”

“Margherita”

Kar naenkrat se v oceh dveh, ki sta sodelovala pri
barbarskih ritualih, pojavi normalnost. Nista povsem
dehumanizirana, tudi onkraj ¢loveskega konca je
neka mod¢, ki je zmoZna novega zacetka. Je prav, da
zivljenje nadaljuje svojo pot, ne glede na vse? Je
mogoce znotraj terorja pomisliti na to, kaksna je
videti punca? Pasolini ni bil povsem prepri¢an. Posnel
je ve¢ inacic konca. Ena izmed idej je bila moznost,
da film zakljuéi z rdeco zastavo in napisom:
Ljubezen. A to je kmalu zavrgel, saj mu je sla
pacifisti¢na poza takratnih gibanj hudo v nos.
Zavrgel je tudi drugo idejo, ki je predpostavljala vro¢
boogie-woogie, v katerega naj bi se vkljuéila celotna
ekipa filma — razen Stirih gospodov. Sicer jo je posnel,
a se mu je zdela banalna, vklju¢no z rdecimi
zastavami, ki so si jih izposodili pri bliznjih
komunistih in naj bi ob boogie-woogiju plapolale v
ritmu obrata. Tako je zakljucil z Margherito. Ceprav
je idejo komunizma, kot edino pot iz barbarstva,
vlekel med filmom z drobci, kot so stisk pesti,
neposludnost bezecega...



“Tudi film mora biti moje orodje. Ni vazno, &e ga e
Ne poznam. nasprotno, to je celo moja prednost.”
Pasolini je bil luciden mislec. Retorik s preciznimi
argumenti. Pisatelj. Slikar. Esejist. Pesnik. In netipicen
filmar, Netipicen v toliko, da ni spostoval filmske
gramatike in uveljavljenega obrtnega oziroma
Narativnega koda. Prej je spostoval svoj vizualni &ut,
razbrzdan v strasti do renesanéne umetnosti in do
Dreyerjeve oziroma Eizensteinove epike. Odlocitvi za
film je botrovala zgolj Zelja, “da se izrazi v drugaéni
tehniki”. A vendarle velja to Zeljo razumeti tudi kot
redefinicijo njegove vloge intelektualca, ki se je
morala soocati z enim izmed (Ze tedaj)
hajpomembnejsih sredstev masovne komunikacije.

“V Sestdesetib sem se posvetil filmu. Zakaj? Ker je
takrat nastopila globoka kriza italijanske kulture.
Pravzaprav kriza vseb ideologij, ki jo je poganjal
rastoc neokapitalzem. V literaturi sem bil Ze definiran
in fazo antiromana sem tudi Ze prefivel. Zato sem
Racel s filmom. Odkril sem svoj jezik. Mogoce tudi
zato, da bi prestopil nacionalne meje.” (P. P. P.)

Moral je torej “sestopiti” iz avle, v kateri je nastopal
kot literat, in poseci po produkcijskih orodjih
mnozi¢ne kulture, da bi prav z njimi udaril tiste in
tisto, kar je imel vedno na ustih: ignorantsko
malomes¢anstvo. Ze prvemu delu se je priblizal z
vsem entuziazmom naivca, nezavedajo¢ se uporabnih
navodil, ki ga to orodje zahteva. Niti v produkcijskem
niti v obrtno-tehnoloskem smislu. Prvo delo je na
primer nastajalo tako, da je preslikal na stotine
fotografiji, ki so mu — s scenarijem vred — “dovolile”,
da je lahko posnel dve poskusni sekvenci (v produkeiji
Fellinijeve firme Federiz). Rezultat naj bi bil
katastroficen, razglasen, brez (v veliki meri
Namenoma) spostovanja filmske gramatike (veliki
stati¢ni plani, gibanje v stilu Eisensteinovih nemih
filmov.) Poslali so ga stran in v depresijo. Za eno leto,
a vendarle predpostavljam, da je tej ne-tehniki ostal
vsa leta zvest.

“Film je jezik. Transnacionalen jezik. Za vse veljaven
jezik znakov. Realnost prek realnosti.” (P. P, P.)
Pasolini je bil inteleke (in literat) tako na samem
snemanju kot v samem filmu. Na snemanju si je
privoséil dolge meditacije, nenadne spremembe Ze
dOgovorjenih scen, véasih je bil popolnoma
Nezainteresiran za nasvete tehnikov, drugi¢ je siroko
Prepuscal odloéitve prav njim, medtem ko je resno
razpravljal o poziciji filmskega kritika, hkrati pa
absolutno zahteval, da sam posname vsako sceno.

Pasolini, italijanski zloé¢in

Tako je Marco Tullio Giordana leta 1995 naslovil film
(Pasolini, un delitto Italiano), ki obravnava
Pasolinijevo smrt. Smrt, ki $e danes ni razjasnjena in

ki bo najbrz veéno podvrzena dvomom. Morda tudi
krivdam, kajti Pier Paola — eno najuspesnejsih in hkrati
najbolj spornih oseb italijanskega kulturnega Zivljenja,
ki je prezivela skoraj trideset procesov, tevilne zasege
knjig, pljuvanja na lastna platna in zaznamovanja
zaradi nikoli skrivane drugacnosti — so leta in leta
obsojali na smrt. Paolo Pelosi, fant, ki naj bi ga

2. novembra leta 1975 tudi dejansko ubil, je na neki
nacin izpeljal nezavedne vzgibe tistih, ki so ga

napadali na polju sodis¢&, politike, ideologije in morale.
Ne le Giordanov film, tudi dosjeji napeljujejo k
moznosti, da je bil P. P. P. Zrtev vec in ne le enega
morilca. Takrat sedemnajstletni Pelosi je dobil devet let
zapora — umor je priznal in zanikal soudelezence, a
mogoce tudi zato, ker bi mu sicer sodili po zakonih za
mladoletnike, proces pa bi postal odmevnejii. Pelosi je
pritrdil, da se je — po nedokon¢anem oralnem odnosu —
v avtomobilu uprl nadlegovanju reziserja in ga — v
samoobrambi — ubil, nato pa $e povozil njegovo truplo.
Toda, ali je bil droben fant zmoZen take premoci nad
gibkim in ¢vrstim Paolom? Mogoce je policija res
naredila vse, da bi ostal primer ¢imbolj zakrit — konec
koncev je njegova smrt sovpadala z izbruhom
terorizma, Pasolini pa je malo pred smrtjo naredil
spisek kompromitiranih oseb! Toda kaj, ¢e je Pasolini
to smrt Zelel? Je morda ocenil vrednost zrtve in si kot
Kristus izbral svojega JudeZa? Zakaj bi sicer fanta
odpeljal na vecerjo, preden sta se zatekla v tisto
odmaknjeno predmestno puscavo okrog Ostie,
potreseno z bednimi barakami in svinj nevrednimi
luknjami? Sadomazohizem, so trdili tisti, ki so njegovo
zivljenje razumeli kot hojo po rezilu noZa. A vendarle,
ta hoja ni rezala le njega, rezala je vse, ki se jih je
dotikal. Smrt daje Zivljenju smisel. Morda. A kot da bi
bilo pri Pasoliniju drugade. Kot da Zivljenje daje smrti
nesmisel.

Opomba
Tekst je bil originalno napisan za katalog, ki ga je ob refiserjevi
retrospektivi oktobra letos izdala Slovenska kinoteka. V Ekranu

objavljamo rablo prirejeno in skrajsano inacico.

Pticki in pticke

Kralj Ojdip
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Pasolini - filmografija

1961

Beraé

Accattone

(35mm, ¢b, 116 min.)

1962

Mama Rim

Mamma Roma
(35mm, ¢b, 115 min.)

1962

Skuta

La Ricotta

(epizoda iz omnibusa RoGoPaG)
(35mm, ¢b/barvni, 35 min.)
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1963

Besnost

La Rabbia

(35mm, &b, 53 min.)

1964

Zborovanje v ljubezni
Comizi d’amore
(35mm, &b, 90 min.)

1964

Doloéanje prizoris¢ v Palestini za
Evangelij po Mateju

Sopraluoghi in Palestina per 1l
Vangelo secondo Matteo
(16mm, ¢b, 52 min.)

1964

Evangelij po Mateju

11 Vangelo secondo Matteo
(35, b, 1137 min3)

1966

Pticki in pticke
Uccellacci e uccellini
(35mm, ¢b, 91 min.)

1966
Pogled na zemljo z lune
La Terra vista dalla luna

(epizoda iz omnibusa Carovnice

(Le Streghe))
(35mm, barvni, 31 min.)

1968

Kaj so oblaki?

Che cosa sono le nuvole?
(epizoda iz omnibusa Kaprica po
italijansko (Capriccio all’italiana)
(35mm, barvni, 30 min.)

1967

Kralj Ojdip

Edipo re

(35, barvni, 104 min.)

1969

Notice za film o Indiji
Appunti per un film sull’India
(16mm, ¢b, 34 min.)

1968

Teorema

Teorema

(35mm, barvni, 98 min.)

1969

Papirnata roza

La Sequenza del fiore di carta
epizoda iz omnibusa Ljubezen in
besnost (Amore e rabbia)
(35mm, barvni, 10 min.)

1969

Svinjak

Porcile

(35mm, barvni, 98 min.)

1970

Medeja

Medea

(35mm, barvni, 110 min.)

1970

Dekameron

Il Decameron

(35mm, barvni, 110 min.)

1970

Notice za afrisko Orestejo
Appunti per una Orestiade
africana

(16mm, ¢b, 63 min.)

197

Zidovi mesta Sana

Le mura di Sana’a
(35mm, barvni, 13 min.)

(K27

Canterburyjske zgodbe

I Racconti di Canterbury
(35mm, barvni, 110 min.)

1974

Cvet tiso¢ in ene noci

Il Fiore delle mille e una notte
(35mm, barvni, 129 min.)

1975

Salo ali 120 dni Sodome

Salo o le 120 giornate di Sodoma
(35mm, barvni, 116 min.)



