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Filmowa twérczo$é Pier Paolo Pasoliniego (1922—-1975), wloskiego mistrza
kina intertekstualnego, antropologicznego?, badajacego kulturowe, literackie
archetypy i mity, w ktérych odnajdywat wlasne obsesje, nie ograniczata si¢
jedynie do filméw kreacyjnych, takich jak Widczykij (Accatone, 1961), Mamma
Roma (1962), Krdl Edyp (Edip re, 1967), Teoremat (Teorema, 1968), Chlew (11
Porcile, 1969), Kwiat tysigca i jednej nocy (Il fiore delle mille ¢ una notte, 1974),
czy Salo albo 120 dni Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma, 1975). W swej
bogatej twérczosci realizowal réwniez filmy dokumentalne, ale majace bardzo
specyficzny charakter, wytamujacy sie z prostej formuty kina dokumentalnego.
Byly one swego rodzaju ,hybrydami” filmowymi, formami posrednimi dziet
dokumentalnych i filméw kreacyjnych, matrycami form okreslanych dzisiaj
terminami ,dokument kreacyjny”, czy ,,found footage”. Podstawsg strategii
tworczej Pasoliniego byto przede wszystkim przeswiadczenie o ptynnosci
form artystycznych. Wazny byt przede wszystkim przekaz, do ktérego
dostosowywato si¢ odpowiednig forme, czesto zaprzeczajaca sztywnym
kanonom i regutom. I tak, realizujac swe filmy kreacyjne, Pasolini korzystat
z rozwigzari charakterystycznych dla dokumentu (nieprofesjonalni aktorzy
odtwarzajacy sytuacje z wlasnego zycia, ruchoma kamera majaca dacé iluzje
,wejscia w filmowang rzeczywisto$¢”, wreszcie wykorzystywanie autentycznych
pleneréw i nie-rezyserowanego drugiego planu w kreceniu scen). Réwniez
realizujac dokumenty Pasolini postugiwal si¢ charakterystycznymi dla kina
kreacyjnego zabiegami — odtwarzajac (przy pomocy aktoréw) zaistniate
weczedniej sytuacje, czy tez stosujac daleko posunietg kreacje w procesie
montazu i dzwicku weze$niej nakreconego materiatu. Cho¢ Pasolini nie
czul si¢ specjalnie mocny w materii realizowania dokumentéw, wielokrotnie
podejmowat préby dokumentalne, za kazdym razem z bardzo dobrym skutkiem.

Wsciektosc

W 1962 wloski rezyser skorzystal z propozycji Gastone Ferrantiego — pro-
ducenta niezwykle popularnej we Wioszech kroniki filmowej Mondo Libero
(wy$wietlanej przed seansami filmowymi) — ktéry zaproponowat Pasoliniemu

realizacje segmentu filmu Wscieklosé (La Rabbia), majacego stanowic komentarz
do wydarzen rozgrywajacych sic we Wioszech i w przechodzacym gwattowne

2 Sam Pasolini nigdy nie odbyt studiéw etnograficznych ani antropologicznych, mysl
etnologiczna i antropologiczna byta mu jednak nieobca przez cate zycie. Efektem byty
studia lingwistyczne (majace de facto profil etnograficzny) nad kulturg i dialektem frulij-
skim i zalozenie Academiuta de Langa Furlana, w 1947 roku, w Cesarsie. Takze i pézniej
Pasolini byt wyraznie pod wptywem inspiracji antropologicznej w analizowaniu proceséw
kulturowych (np. antropologii strukturalnej Claude’a Levi-Straussa, z ktérym polemizowat,
ale jednoczesnie przejat od niego koncepcje ,mitu zatozycielskiego”, ktérego artystycznym
przetworzeniem bedg filmy ,mityczne” wloskiego rezysera). Réwniez bardzo trafne, ujgte
czesto w forme metaforyczng, spoteczne analizy przemian zachodzacych w tonie powojennego
spoteczenstwa wloskiego, ktérych wyrazem byty np. dramaty Pasoliniego, opisujace proces
unowoczesniania, homogenizacji i odhumanizowania zachodniego spoteczeristwa (Oresteja,
Calderon), sytuuja Pasoliniego w kregu twoércéw kina inspirowanego antropologia. Rzecz
znamienna, proces realizacji wielu filméw przez Pasoliniego poprzedzata drobiazgowa
dokumentacja filmowa, przywodzaca na mysl antropologiczne badania terenowe; bedzie
o tym mowa w dalszej czgsci tekstu (zob. Bal, 2007: 19; Kossak, 1976: 23—35). Niektérzy
badacze postuguijg si¢ wprost okresleniem ,kino antropologiczne Pasoliniego”, odnoszac si¢
zwtaszcza do jego koncepcji teoretycznych ktadacych nacisk na realizacje filmu tworzonego
za pomocy ,widzialnego jezyka rzeczywistosci”, ale te propozycje nalezy potraktowaé
raczej w charakterze metaforycznym niz stricte naukowym (zob. Viano, 1993: 119—128).
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zmiany §wiecie, u progu dekady lat 60. Idea projektu byla prosta: z jednej
strony stworzy¢ film, reprezentujacy ,glos lewicy”, z drugiej, prawicowe,
konserwatywne podejécie do ,rzeczy swiata tego” (dlatego wspétautorem

filmu, odpowiadajacym za ,prawicowy”

Ro’ Wniez' realizujq c segment Wsciekfosci zostat burzuazyjny

pisarz i filmowiec, Giovanni Guareschi —

dOkum en ty PaSOIini autor popularnej serii ksigzkowej o Don

Camillu, zaadaptowanej na potrzeby filmu

pOSIugiwal Sie Cha- przez Juliena Duvivieras). Film wszed! na

ekrany kin 16 kwietnia 1963, jednak sam

rakterystyCznymi piiiwycofi swoje nazwisko zezotowii
dla kina kreacyjnego ™ i iins: oo osylie
za biega mi — odtwa- cosckreacyinego dokumentu Pasoliniego
rzajgc (przy pomocy aktorow)
zaistniate wczesniej sytuacje,

czy tez stosujagc daleko po-

sunietg kreacje w procesie

montazu i dzwieku wczesniej
nakreconego materiatu.

jest konfrontacja dwéch ideologii: lewicowej i prawicowej, konfliktu, ktéry
tworzy oblicze $wiata u poczatkéw lat 60. Oto przebudzony, po hekatombie
wojny §wiat przyobleka si¢ w nowy ksztatt. Widzimy nastepujace po sobie
dokumentalne sekwencje: pogrzeb Alcide De Gasperiego (1881-1954), przy-
wédcey Chrzescijaniskiej Demokracii, ktéry doprowadzit do stworzenia Rzadu
Jednosci Narodowej. Nastepnie pogrzeb cial zotnierzy wloskich przybytych
z Grecji; utworzenie Zwigzku Stali i Wegla w 1953 (podwaliny pod UE); obrazy
z wojny w Korei; przyjazd ostatnich jericéw wiloskich wracajacych z Rosji do
domu; spotkanie przywédcow paristw RwpG; emigracja Wiochéw z pétnocy
na potudnie oraz dramatyczne obrazy ukazujace powédz we Wioszech
i Francji. Wtasnie w tym miejscu zaczyna si¢ wersja z 1963 roku. Otwiera
ja poruszajaca dokumentalna relacja z pacyfikacji wolnosciowego zrywu na
Wegrzech w 1956 roku, przez wojska sowieckie (ubarwiona fragmentem Adaggio
Albinioniego), nastgpnie walki o Suez, wreszcie partia filmu, ktérg moglibysmy
zatytulowaé ,przebudzenie si¢ panistw Trzeciego Swiata” (,kolorowi ludzie —

3 Maly swiatek Don Camilla(Don Camillo, 1952). Film ten zapoczatkowat calg seri¢ popularnych
filméw o przygodach wesotego proboszcza (Fernandel) toczacego ,boje” z miejscowym
I sekretarzem (Gino Cervi). Warto zwrécic¢ uwage, ze segment Guareschiego zostat
z czasem odlaczony od noweli Pasoliniego, za$ jego negatyw zaginal, dlatego dzis nie jest
mozliwa jego lektura.

4 W 2008 roku zostala zaprezentowana odnowiona, dtuzsza wersja filmu (odrestaurowana
przez Giuseppe Bertolucciego), zawierajaca tylko i wytaczne segment Pasoliniego, réznigca
si¢ od wersji pierwotnej, jednakze ze wzgledu na fakt, Ze wtasnie w takiej — petnej — wersji
wloski rezyser chcial zaprezentowad swe dzieto szerokiej publicznosci, streszczenie filmu
zawieraé bedzie opis wszystkich scen.



méwi narrator — barwa czlowieczeristwa™); 1962 — Kuba i zwycigska rewolucja

dowodzona przez Fidela Castro; Wiochy wspétezesne (oto rock’n’roll ,,pokonuje”
Marksa, taficzony przez miodziez w swietlicy wek); przyjazd Avy Gardner do

Wrhoch; Sofia Loren bawigca na targu rybnym; ,,Pochéd 4 Republik” w Pizie;

spotkanie fabrykantéw i robotnikéw; topienie figury §wigtego; otwarcie Tamy
Turyriskiej; obrazy z otwarcia wernisazu sztuki awangardowej; koronacja

Elzbiety 11 (,,jest co$ odrazajgcego w tym uwiezieniu w historii wobec zmian

zachodzacych w rzeczywistosci” — komentuje narrator); kongres wyborczy

Republikanéw w Chicago; pogrzeb papieza Piusa 1x i ingres papieza Jana

XXI11; obrazy z ZsRR (,0 czym nie $nili ojcowie, to, swymi rekoma wypra-
cowujg dzieci”); wojna o Algier; pogrzeb Marylin Monroe (,tylko pickno

moze nas ocali¢ — zegnaj mata siostro, znikasz jak ztoty pyt”); wybuch bom-
by atomowej; bal arystokracji w Rzymie

i pogrzeb zabitych w wypadku gérnikéw.

Calos¢ koniczy apoteoza kosmicznego lotu Byc, m oz. e n i ez WYk ’y,

Gagarina w kosmos (,Lec¢ w kierunku
Rzymu, skad tchnie duchowos¢, jak gaz
rozrzedzajacy si¢ w przestrzeni. Maj jest
nieunikniony! Wielka historia z jej poezja
odchodzi w niebyt...”).

By¢ moze niezwykly, oryginalny film
Pasoliniego, jest pierwszym we wioskim
kinie kreacyjnym filmem dokumentalnym,
ktéry mogliby$my okresli¢, jako rodzaj fil-
mu found footage, opartym na odpowiednim
doborze przez autora materiatu filmowego
wezesniej zrealizowanego przez obcych

oryginalny film Pa-
soliniego, jest pierw-
szym we wifoskim
kinie kreacyjnym
filmem dokumental-
nym, ktory mogliby-

tworcow i zmontowania go wedtug z géry s,m y o.k ’: es, I i c,, j d k (0]
opracowanych zalozen — tak estetycznych, ro d za j fl I mu f oun d

jak i ideowych.® Pasolini uktada z goto-
wych materiatéw filmowych audiowizu- footage
alny poemat dokumentalny. Tworzy kolaz
obrazéw, dzwiekéw, idei wyrazajacych
swa wicieklos¢ i nadzieje. Przetamuje jednak sztywne konwencje formalne,
zarezerwowane tak dla kina kreacyjnego, jak i kina dokumentalnego, two-
rzac co$ na ksztatt ,dokumentu kreacyjnego”, w ktérym przesuwajace sie na
ekranie obrazy maja na celu nie tyle prezentacje tego, co rzeczywiscie dzieje
si¢ na $wiecie i we Whoszech, ale przede stwarzaja ,,audiowizualny poemat”,
zawierajacy wizje §wiata rozdartego sprzecznosciami, paradoksami, konfliktami.
Swiata dialektycznego, ale jednoczesnie przepojonego wiarg w ziszczenie
sie wizji wielkiej, ludzkiej rodziny potrzebujacej — jak to zostaje okreslone
w filmie — ,tylko jednej rewolucji — rewolucji ducha”.

Miedzy kinem kreacyjnym a kinem dokumentalnym widoczna jest przede
wszystkim réznica ontologiczna: kino dokumentalne z zatozenia rejestruje
sytuacje nie bedace wynikiem kreacyjnej ingerencji twércy. Kino kreacyjne

5 Teikolejne cytaty z filmu w thumaczeniu wiasnym. Narracje, przygotowana przez Pasoli-
niego czytaja przyjaciele Pasoliniego: Giorgio Bassani (pisarz), wypowiadajacy fragmenty
poetyckie i Renato Guttuso (malarz), prezentujacy fragmenty prozatorskie.

6 Najstynniejszym, prekursorskim na tym polu filmem dokumentalnym (poniewaz wyréz-
niamy réwniez filmy found footage zmontowane ze zrealizowanych filméw kreacyjnych)

jest Zwyczajny faszyzm (Abyknowiennyj faszyzm, 1965) Michaita Romma.
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za$ re-kreuje rzeczywisto$¢ za pomocg filmowej maszynerii.” Rzecz jasna,
zawsze pojawia si¢ kwestia dyskusyjna: sam dobdr tematu i decyzje twércze
zwigzane z jego filmowym ujeciem sg elementami odnoszacymi sie, sita rzeczy,
do kwestii kreowania (juz samo ustawienie kamery filmowej, ,zdejmujacej”
zywy obiekt, jest swego rodzaju ,aktem kreacji”). Sg jednak obrazy filmo-
we bedace wypadkowa formy dokumentalnej i kreacyjnej, i takie wtasnie
formy nazywamy ,,dokumentami kreacyjnymi”, czyli filmami, w ktérych
wystepuje bardzo wyrazny element kreacji (czy raczej re-kreacji, czgsto
przy uzyciu albo prawdziwych bohateréw opowiesci, albo aktoréw). Owe
filmowe hybrydy sa jednak bardziej przynalezne kinu dokumentalnemu, niz
kreacyjnemu, poniewaz w zasadzie nie wystepuje w nich ,element fikcyjny”.
Nawet sceny odtworzone przy pomocy aktoréw, znajduja swoje odbicie we
wezesniej zaistnialej rzeczywistosci.® Pasolini tworzy jednak swéj film nie
tyle przy pomocy aktoréw, co buduje wiasng ,kreacyjna przestrzed” przy
pomocy odpowiednio wyselekcjonowanych i zmontowanych fragmentéw
filmowych, uktadajac z nich, jak z klockéw, poemat na temat wspétczes-
nego $wiata.

Wydaje sie, ze w zasadzie Pasolini nigdy nie widziat glebszej réznicy miedzy
kinem dokumentalnym a kinem kreacyjnym. Zaréwno filmowy dokument,
jak i film kreacyjny, byty dla niego medium poetyckiej wypowiedzi. Przy
tworzeniu obu rodzajéw kina postugiwal si¢ wszakze artysta ,rzeczywi-
stoscig™ w przypadku dokumentu (zwlaszcza takiego, jak Wiciektosc) stopient
»obecnoéci” owej rzeczywistosci byt wiekszy, w przypadku filmu kreacyjnego,
odpowiednio mniejszy — jednakze zaréwno w przypadku dokumentu, jak
i filmu kreacyjnego chodzilto Pasoliniemu o dotarcie do ideowej istoty ukazy-
wanego w filmie zjawiska, jego, jakby powiedziat Gramsci, ,ukrytej tendencji”.
Zaréwno w przypadku Wsciektosci, jak i kolejnych (bardziej konwencjonal-
nych dokumentéw realizowanych przez Pasoliniego, zwlaszcza w czasie
jego $wiatowych podrézy), chodzilo artyscie nie o ,realizm” — ale ,realizm
poetycki”, polegajacy nie tyle duplikowaniu rzeczywisto$ci, co nadawaniu
jej artystycznego ksztattu, po to, by wydoby¢ z niej tresé nie sfabrykowana
przez artyste, ale immanentnie istniejaca w tej rzeczywistosci.

Wstiekios¢ wydaje si¢ realizowaé w pelni zamierzenia Pasoliniego, choé
jednoczesnie wizja §wiata prezentowana przez artyste nie moze obejs¢ sie bez
jego ,autorskiego dotyku”, przejawiajacego si¢ cho¢by w idealistycznej wizji
Zwigzku Radzieckiego, traktowanego, jako ,,0jczyzna wszystkich ludzi”. Lot
Gagarina, jego wzbicie si¢ w kosmos, jest apoteozg ziemskiego humanizmu,
wiary w potege cztowieka mogacego staé si¢ rtéwnemu bogom. Ta idealistyczna
nuta, koriczaca film, kontrastuje z ponurg wizja Europy Zachodniej, wciaz
niemogacej otrzasngc si¢ z ograniczajacych ja tradycyjnych konwenanséw.
A jednak film Pasoliniego zdaje si¢ realizowaé, w jakiej$ mierze, postulat kina
antropologicznego par excellence —w ktérym cztowiek i tworzony przez niego
$wiat znajduje si¢ w centrum zainteresowania filmowca. Paradoksalnie bowiem

film Pasoliniego jest nie tylko gleboko subiektywna, utkang z dokumentalnych

7 Dyskusja na temat réznic migdzy kinem kreacyjnym a dokumentalnym prowadzona jest
przez badaczy tego tematu od lat (zob. Przylipiak, 2000; Woznicka, 1983; Helman, 1976;
Hendrykowski, 1991; Barnouw, 1993). Zagadnienie dokumentu kreacyjnego w konteks-
cie twérczosci polskiego dokumentalisty, Wojciecha Wiszniewskiego, opisuje Marek
Hendrykowski (por. Hendrykowski, 2006). Warto jednak zwréci¢ uwagg, ze w zadnej
z powyzszych publikacji nie opisano specyficznej formy dokumentu kreacyjnego, jakim
jest fund footage.

8 W tego typu filmach chodzi wiec o jak najwierniejsze odtworzenie owej rzeczywistosci
z zachowaniem najdrobniejszych elementéw autentycznego §wiata zaistniatego.
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obrazéw poetycka wizja ,Mondo di Pasolini” (z krytycznym podejsciem do
burzuazji, §wiata kapitatu, komercji i uniformizacji, z szacunkiem i euforig
charakteryzujacg obrazy zrewolucjonizowanego Trzeciego Swiata i ZSRR,
wreszcie obsesja pigkna i §mierci — nierozerwalnie ze sobg zespolonych),
ale takze ,wizytéwkg” powojennej deka-

dy wstrzasanej spotecznymi niepokojami, - H
powojennymi spazmami ideologicznych A lednak fllm PaSO'
sporéw, wciaz jednak naznaczong nadzieja I i N ie go Zd a je S ie re-

na lepsze jutro. Nadzieja i wiara w Zycie

i czlowieka, przy jednoczesnym tadunku a I izo wa c,’ w ja k i e j S,

politycznego tragizmu, przesyca ten, by¢

moze najbardziej optymistyczny z filméw 1] i erz e’ pos tu I at k i na

Pasoliniego. Koniczaca go optymistyczna .
antropologicznego

par excellence — w ktorym czfo-

wiek i tworzony przez niego

Swiat znajduje sie w centrum

zainteresowania filmowca.

koda (wiara w potege, przeciez nie tyle ,,cztowieka radzieckiego”, co w ogéle
cztowieka) przypomina o Pasolinim jako apologecie humanizmu, prze-
jawiajacego si¢ nawet tam, gdzie na pierwszy rzut oka 6w humanizm jest
niszczony (pamigtajmy, ze centralng sceng w filmie sg obrazy z sowieckiej
pacyfikacji zbuntowanych Wegréw). Jak echo, zakoriczenie to powtérzy sie
w Salo, gdzie po orgii seksu, mordu i zniszczenia, zbuduje Pasolini desperacki
obraz triumfujacego (mimo wszystko) zycia. Dla wielu badaczy® Wiciekfos¢
naprawde odkryta po jej restauracji, w 2008 roku (i odbierany jako film jak
najbardziej wspétczesny), bedzie zapowiadala rozwijane w przysztosci (tak
w formie kreacyjnej, jak i dokumentalnej) watki dzieta Pasoliniego — na czele
z fascynacja Trzecim Swiatem, prawdziwg rewolucja (w mys$l wyrazonej przez
Pasoliniego idei, ze prawdziwa rewolucja jest niczym wigcej, jak tylko uczuciem).

Zgromadzenie mifosne

Dokumentem kreacyjnym (cho¢ pozornie jest on daleki od tej formuty)

nazwa¢ mozna takze kolejny film Pasoliniego, stynne Zgromadzenie mitosne

(1964) — rodzaj sondy przeprowadzanej wsréd przedstawicieli wloskiego

spoleczenistwa, ktérej tematem jest zycie seksualne. Pasolini, troche jak
Albert Kinsey, wyrusza w podréz z mikrofonem i kamerg (Mario Bernardo

odpowiadat za zdjgcia uciekajace, Tonino delli Colli za zdjecia ,,zdejmujace”
monologizujacych intelektualistow).

9 Na przyktad Maurizio Viano zauwaza, ze wlasnie we Wsciekfosci Pasoliniego pojawiaja
si¢ obrazy i motywy, jakie powrécg, przetworzone w postaci obrazéw i watkéw w filmach
okreslanych mianem ,krytycznych” Chlewie, Teoremacie, Salo. Zwtaszcza uwypuklony
w sekwencji $mierci MM watek Erosa i Thanatosa, powrdciw Trylogii zycia, a takze w Salo.
Nazwanie przez Pasoliniego MM w filmie , matg siostra” zwraca uwage na utozsamienie
si¢ artysty z postawg i cierpieniem amerykariskiej aktorki (por. Viano, 1993: 7-8).
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Film rozpoczyna sekwencja, w ktérej Pasolini pyta grupe dzieciakéw, skad
si¢ biorg dzieci. ,,Z brzuszka” — odpowiada jeden chlopiec, ,,z kwiatka” — méwi
drugi, ,przychodzi akuszerka i przynosi w torbie... kwiatek i w tym kwiatku
jest dziecko” — domysla sie trzeci, ,,spod koldry” — zauwaza rezolutnie inny.
Chtopcy z Palermo s jeszcze mniej §wiadomi: ,Przynosi je bocian, ktéry
dostaje dziecko od Pana Jezusa” — odpowiada urwis w czapce. Przepytywa-
nie (montowane z obrazem miodej pary wchodzacej w matzenski zwigzek)
przerywa sekwencja rozmowy Pasoliniego z Cesare Musatim i Alberto
Moravia, w ktérej Moravia méwi, ze film, jaki planuje zrealizowaé Pasolini
bedzie pierwszym w stylu cinema wverité, do tego podejmujacym wstydliwy
dla Wiochéw temat seksu, za§ Musati podejmuje problem leku Wiochéw
przed méwieniem o wiasnej seksualnosci. ,Krucjata przeciwko niewiedzy
i strachowi. To graniczy z desakralizacja” — podsumowuje dyskusje Paso-
lini. Przechodzimy do pierwszej cz¢sci filmu pt. Badanie 1: Wielki omlet po
wlosku. Narrator wprowadza nas w koncepcje catego obrazu (oto filmowiec
,,kom1w0Jazer Jezdz1 izadaje pytania) oraz zapowiada, ze: ,,Dow1emy sig, jak
Wiosi przyjmujq pomysl na realizacje takiego filmu i jak reaguja na pytania
dotyczace ich zycia seksualnego”.

Okazuje si¢, ze badani w Viareggio na nadmorskim deptaku, noca, Wiosi
absolutnie nie chcg stysze¢ o filmie dokumentalnym, z ktérego mogliby sie
dowiedzie¢ czego$ waznego na temat wlasnej aktywnosci seksualnej, nato-
miast z wielkg checig obejrzeliby film pornograficzny z duza iloscig golizny.
Co ciekawe, kobiety pytane przez Pasoliniego o che¢ zobaczenia filmu (czy
tez widowiska) pornograficznego, potepiaja tego typu ,przedstawienia”, ale
z drugiej strony, nie dziwig si¢ me¢zczyznom — amatorom erotycznych ,mocnych
wrazer”. Sonde z Viareggio zderza Pasolini z inng, przeprowadzona w Pracowni
Rzemieslniczej we Florencji. Pracownicy méwia z rozwaga i dystansem na
temat seksu (mlody cztowiek stwierdza, Ze uczucia sa wazniejsze niz sam
seks, a matka dwunastolatka przyznaje, ze cho¢ jej synek jest dla niej weigz
dzieckiem, musi zmierzy¢ si¢ z seksualnoscig chlopca). W nastepnej odstonie,
rozgrywajacej sie, jak glosi napis, w nadmorskim kurorcie w dowolnej czesci
Wioch, Pasolini zapytuje o role seksu przedstawicieli drobnomieszczanistwa,
ktérzy dos¢ wymijajaco odpowiadajg na pytanie rezysera, jakby chcieli uciec
od meritum sprawy (co w koficu wytyka jednemu z rozméwcéw sam Pasolini).

W czesci 11, rezyser mierzy si¢ z problemem ,mentalnosci miodego ko-
guta” (czyli wiecznego podrywacza, Don Giovanniego), odpytujac w tym
temacie mlodych Zotnierzy. Na pytanie, czy lepiej by¢ Don Giovannim, czy
odpowiedzialnym ojcem, zotnierze odpowiadaja wprost, nie kryjac swej
hipokryzji, ze ,w tym spoleczenstwie lepiej by¢ Don Giovannim, bo inaczej
cztowiek wychodzi na frajera”. Koszarows sonde koriczy dos¢ rezolutna
kwestia wypowiedziana przez miodego zolnierza z Wenecji, ze ,seks jest
istotna rzecza w zyciu, zwlaszcza, gdy jest si¢ mlodym. Bo gdyby go zabrakto,
po c6z bysmy zyli”.

Sledzac dziatania Pasoliniego, wyraznie widag, ze daleko autorowi sondy do
obiektywnej, dokumentalnej narracji. Pasolini Zada)c pytania w taki sposob, by
otrzymac z reguly odpowiedzi, ktére chee ustyszeé. Réwniez sam film utozony
jest ze scen, ktére uktadajg si¢ w z géry zaplanowang cato$¢, majaca obnazyé
hipokryzj¢ drobnomieszczanistwa (dla Pasoliniego, wloskiego spoteczeristwa
nowoczesnego per se), uwypukli¢ rozsadek i prawdziwg wstrzemi¢zliwosé
miejskiego i wiejskiego proletariatu, obyczajowe zacofanie (niewinnos$c)
mieszkancéw wloskiego Potudnia i ,rozwydrzenie” (ale maskowane ,,dobrym
wychowaniem”) spoleczenistwa zamieszkujacego bogata Pétnoc. W potowie



PIOTR KLETOWSKI MIEDZY DOKUMENTALNYM U

CIEM A KREACJA

tego filmowego eksperymentu widac wyraznie, ze nie mamy tutaj do czynienia

z filmem w stylu kina-prawdy, ktérego twércy zamierzali realizowac jak naj-
bardziej obiektywne dokumenty, lecz Zgromadzenie mifosne dryfuje w strong
subiektywnej, autorskiej wypow1ed21 artystycznej Pasoliniego, zbudowanej

jedynie z ,gloséw rzeczywistosci”, reprezentowanych przez przepytywanych

cztonkéw wiloskiego spoteczenistwa.®

Czg$¢ 111 ukazuje obrazki z wsi — gdzie, jak méwi narrator (Lello Bersani)

»kwitnie odwieczna mitos¢ do zycia”. W partii tej skonfrontowana jest postawa
ojca i matki (tradycjonalistéw) — twierdzacych, ze kobieta winna sta¢ nieco
nizej w wiejskiej hierarchii spotecznej niz mezczyzna — z opinia ich cérki,
ktéra nie zgadza si¢ takie postawienie sprawy. Pasolini drazy problem, pytajac,
czy dzis jest lepiej, czy lepiej byto dawnej. I okazuje sie, ze, jak méwi jedna
z mieszkanek wsi (starsza kobieta), ,,dzis jest lepiej, bo miodzi ludzie nie robia
tyle okropieristw, co kiedys” (za§ ma ona na mysli ,robienie” nieslubnych
dzieci). Pasolini kwituje t¢ parti¢ wypowiedzi komentarzem, ze w dzisiejszych
czasach mlodzi ludzie majg wigcej wolnego czasu i wiedza, jak go wykorzystac.

Czes$¢ 1v przenosi nas do Bolonii, gdzie rezyser zagaduje miodych i starych
przedstawicieli boloriskiej burzuazji, zadajac im pytanie, czy seksem rzadzi
moralno$¢ i czy mozna go rozpatrywaé w kontekscie dobra i zta (a co za tym
idzie, czy znane sg wyksztalconym Boloniczykom pisma Freuda i Marksa).
Skonfrontowane zostaja dwie postawy: dobrze wychowanej, mtodej studentki,
ktéra patrzy na sprawy seksu przez pryzmat kultury, w jakiej sie wychowata
ijaka przyjeta (Pasolini zarzuca jej, ze si¢ przystosowata) i mtodego studenta-

-hedonisty, ktéry bez zahamowar ,bierze, co przynosi mu dzier”. Inny student
maéwi, ze nie moze 8¢ do t6zka z dziewczyna, ktorej sie nie kocha. Student-
-hedonista zaprzecza takiej postawie, twierdzac, ze nie mialby zadnych oporéw,
by kochaé si¢ z dziewczyna, ktérej nie darzy uczuciem. Pasolini podejmuje
tez kwestie konformizmu: ,konformizm stworzyta tradycja” — méwi jeden

ze studentéw.

W rozmowie z druzyna pitkarzy rezyser wyciaga ze swych rozméwcéw
deklaracje o braku zahamowan (choé¢ wigkszo$¢ z przepytywanych przyznaje
si¢ do katolickiego wychowania). Watek ten podejmuje cz¢$¢ V filmu, zreali-
zowana przed fabrykg w Mediolanie, w ktérym — jak glosi narrator — ,dowiemy
si¢, ze mieszczanska i katolicka moralno$é nie wyjasnia mtodym i porzad-
nym dziewczynom, dlaczego sg porzadne”. Pasolini pyta ciezko pracujace
dziewczyny, dlaczego zamiast si¢ prostytuowac i zarabia¢ duzo pieniedzy,
wybierajg robotniczy zndj. Pytane nie s3 w stanie precyzyjnie odpowiedzie¢,
uciekajac si¢ do zdawkowych stwierdzeri o porzadnym wychowaniu, choé
jedna z dziewczyn nie potepia prostytutek, lecz pochwala ich spryt.

10 W tym wymiarze film Pasoliniego zupelnie przeczylby teorii dokumentu filmowego
zaproponowanego przez Przylipiaka, ze ,Film dokumentalny jest to taki autonomiczny,
istniejacy jako osobna catosé¢ przekaz audiowizualny, ktéry prezentuje wycinek $wiata
kompletnego, w ktérym znaczenia nominalne sa tozsame ze zrédtowymi, w ktérym
istnieje dystans czasowy migdzy momentem rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje
zachowana indeksalna wierno$¢ odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktérym
realizatorzy nie ingeruja w rzeczywistos¢ przed kamers albo ingeruja i fakt tej ingerencji
czynig elementem strukturalnym filmu, albo tez ingeruja w tym celu, aby przywréci¢
taki stan tej rzeczywistosci, jaki istniat przed pojawieniem si¢ ekipy filmowej, lub tez
aby wyzwoli¢ prawde zachowan oséb filmowanych, ktéry nasladuje w swojej konstrukeji
konwencjonalne sposoby wlasciwego cztowiekowi porzadkowania rzeczywistosci, w ktérym
funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile istnieje, nie moze
przyttumic¢ i zdominowa¢ funkcji przedmiotowe;j” (Przylipiak, 2000: 40). Realizujac swéj
dokument, Pasolini dokonuje jawnej manipulacji, sprawiajac, ze de facto to on sam (a co za
tym idzie, jego wiasna seksualnos¢), staje si¢ gtéwnym bohaterem filmu.
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Kolejna odstona filmu przenosi nas na Lido, gdzie dwie panie — przedsta-
wicielki burzuazji — méwia o koniecznosci ,porzadnego zachowania”, choé¢
jednoczesnie twierdza, ze seksualne wyzwolenie postepuje. Docieramy na
glebokie Potudnie do Kalabrii (,to inna planeta!”), gdzie wcigz dziewczyna
musi by¢ dziewica, jesli chee si¢ zeni¢, lecz chtopak moze przed slubem spaé
z innymi; na Sycyli¢ (do Camporeale — matecznika mafii), gdzie, cho¢ obyczaje
zostaly nieco ,poluzowane”, damsko-meskie relacje weiaz tkwiag w przeszlosci
(,tu zycie seksualne uwarunkowane jest biedg, dla ktérej znamienna jest
nieprzystepno$¢ kobiet”).

Pasolini pokazuje, ze z jednej strony, w spoleczenstwo wloskie doby
powojennej wkrad? si¢ chaos obyczajowy, z drugiej — wciaz dobrze si¢ ma
seksualny konserwatyzm, lecz w sumie obie sytuacje s podobne: seks jest
czyms, co stanowi problem dla Wiochéw. Spoteczenstwo jest skregpowane albo
istniejacymi jeszcze obyczajowymi przepisami (Potudnie), albo wartosciami
ukrytymi, ale wcigz obecnymi (Pétnoc).

Znéw wracamy na Lido do pan, ktére stwierdzaja, ze deklaracje o wyzwo-
leniu kobiet we Wioszech to przesad. W seksie kobieta jest wciaz zniewolona.
Oriana Fallaci méwi o tym, Ze klasa robotnicza jest otwarta na seks, a burzuazja
zamknieta. Porusza réwniez problem pauperyzacji chlopstwa na Potudniu
powodowany tym, ze tylko mezczyzni moga pracowad, a kobiety (ktore
podejmujac pracg, sa narazone na utrat¢ dziewictwa) zamyka si¢ w domu.
Nastepnie wracamy do Palermo. Pasolini pyta o zniewolenie mtodych ludzi
na Sycylii. Kobiety méwig o tym, ze powinny mieé troche swobody, ale to
tylko ich pobozne zyczenie. Sycylijka, ktéra Pasolini wypytuje, stwierdza
niespodziewanie, ze cztowiek zniewolony zamyka si¢ w sobie, skazuje si¢
na samozaglade, wigc musi dazy¢ do wolnosci. Jest to wstep do Badania 2:
Obrzydzenie czy litosé, w ktérym Pasolini podejmuje temat stosunku Wiochéw
do odmiennosci seksualnej, zwlaszcza homoseksualistow. Czesé te otwiera
wypowiedz s¢dziwego poety, Giuseppe Ungrettiego, ktéry méwi, ze kazdy
cztowiek jest inny i ma prawo do innosci réwniez w sterze aktywnosci seksu-
alnej (,kazdy z nas jest anormalny” — konstatuje poeta) oraz ze sama kultura
jest gwaltem narzuconym naturze, za$ poeta pisze wiersze, rozprawiajac sie
z normami, ograniczajacymi cztowieka.

Na potanicéwee Pasolini pyta dwie mlode dziewczyny, czy cheialyby mieé
homoseksualne dzieci; ,mam nadziejg, ze nie” — odpowiada jedna z pytanych.
Mtody, wyksztalcony mezezyzna méwi wprost o obrzydzeniu, jakie wzbudza
w nim homoseksualizm. Podobnie wypowiadaja si¢ inni me¢zczyzni (konduk-
tor, pasazerowie pociagu), ktérych nagabuje Pasolini. ,Czuje instynktowng
nieched do takich zachowari” — méwi zazyly jegomosé siedzacy w przedziale.
Inny mu wtéruje, podkreslajac swoja pogarde dla wszystkiego, co immoralne
oraz ze kwestie seksualne powinny by¢ traktowane we wlasciwym ujeciu:
jako narzedzie reprodukcii.

Cieciem montazowym ,przeskakujemy” do ,stolika intelektualistéw”, gdzie
nagabywany przez Pasoliniego Moravia odpowiada, ze nic, co ludzkie, go
nie gorszy, nawet glupota. ,Zgorszenie, to strach przed utratg osobowosci” —
podkresla Moravia. ,Zgorszenie jest elementem instynktu samozachowaw-
czego” — podsumowuje Pasolini. Ale ostatnie stowo nalezy do Moravii, ktory
wysuwa zaskakujaca teze: ,Ludzie gleboko religijni nigdy si¢ nie gorsza. Jezus
Chrystus nigdy si¢ nie gorszyl, gorszyli si¢ faryzeusze”. Cz¢s¢ pierwsza filmu
koniczy si¢ apelem do widzéw, by przez chwile pomysleli o czyms innym, bo
nie ma nic bardziej meczacego niz rozmowa o seksie.
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Druga cz¢$é rozpoczyna planszg z napisem: Badanie 3: Prawdziwe wfo-
sy2 Czy cos interesuje ludzi bardziej niz %ycie? Pasolini méwi do Moravii, ze
postanowit zglebi¢ temat stosunku Wiochéw do seksu i zamierza zadawaé
interlokutorom bardziej szczegétowe pytania. Ta partia filmu sktada sig
z czterech odston. W odstonie pierwszej pt. Spotkanie na rzymskich plazach,
czyli seks jako seks, Rzymianie na plazy w Ostii odpowiadaja na pytanie, czy
sg za rozwodami (wigkszos¢ jest za); z kolei w kwestii réwnouprawnienia
kobiet (zwlaszcza w kwestii swobody zycia seksualnego) wigkszos¢ pytanych
stwierdza, Ze mezczyzna powinien mieé wigcej swobody niz kobieta, ,bo
mezczyzna nosi spodnie”. Odstona druga pt. Spotkanie na mediolatiskich
plazach, czyli seks, jako hobby przynosi pozornie inny obraz pojmowania
seksualnosci. Mtodzi mezczyzni odpytywani przez Pasoliniego méwig
o swobodzie w podejsciu do seksualnosci, podobnie, jak i mtode kobiety. Tu
takze jest wigcej zwolennikéw rozwodéw (précz starszej kobiety powotujacej
sie na nauke Kosciota Katolickiego, zalecajaca wiernosé do grobowej deski,
ktéra nie wyobraza sobie sytuacji, ze kobieta moze mie¢ dzieci z kilkoma
mezezyznami — z ktérymi zwigze si¢ po rozwodzie). Cz¢$¢ Spotkania na
plazach potudnia, czyli seks, jako honor ukazuje podejscie do seksu traktowane
jeszcze bardziej restrykeyijnie. ,,Kobieta powinna by¢ ewangeliczna” — méwi
plazowicz. Sytuacje ,ratuje” mata dziewczynka, ktéra rezolutnie odpowiada
Pasoliniemu, ze jak doro$nie, chciataby wieczorami wychodzi¢ do kina sama
i w przypadku, gdyby jej rodzice przestali si¢ kochaé, pozwolitaby im si¢
rozwies$é. Pasolini chwali nonkonformizm dziewczynki, przeciwstawiony
oportunizmowi otaczajacych ja dorostych. Kalabryjscy interlokutorzy obstaja
przy stwierdzeniu, ze o zadnych rozwodach mowy by¢ nie moze, bo lepiej
zosta¢ mordercg (zabijajacym zdradzajaca mezczyzng kobiete), niz rogaczem.

W czesci Spotkania nad morzem (Lido), czyli seks jako sukces Pasolini roz-
mawia z aktorkami opalajacymi si¢ na plazy, m.in. z pickng Antonella Luladi,
ktéra rezolutnie méwi rezyserowi, ze jego praca przy realizacji dokumentu
o seksualnos$ci Wiochéw jest powierzchowna, bo zanim zaczat go krecié,
powinien lepiej poznaé prywatne zycie swoich rozméwcéw. Pojmowanie
seksualnosci przez aktorki okazuje si¢ bardzo inspirujace; twierdzg one, ze
postrzegaja swoja seksualnos¢ przez pryzmat swojego wychowania (wediug
katolickich dogmatéw), tak naprawde nic o niej nie wiedzac, poniewaz sek-
sualno$¢ czlowieka jest czyms do korica nieuchwytnym i niedookreslonym.
Tytut tej partii filmu sugeruje jednak, ze Pasolini doskonale wie, jaka droga
przepytywane starletki osiagnely sukces w filmowej branzy.

Spotkania na publicznych plazach Toskanii, czyli seks jako przyjemnosé wypeltnia
wypowiedz zadowolonej ze swego zycia seksualnego starszej Toskanki, ktéra
jednak dopuszcza mozliwos¢ rozwodéw, zas Seks na prywatnych, nalezqcych do
burzuazji plazach Toskanii, czyli seks jako obowigzek przynosi obraz konfrontacji
ojca z dzieckiem na reku (bronigcego instytucji rodziny, jako podstawowe;
komorki spotecznej) z mtodym kawalerem twierdzacym, ze rodzina to prze-
starzala instytucja, ktéra moga zastapi¢ pafstwowe instytucje (,Tak? — pyta
ojciec — to ja ci zaraz udowodnig, Ze nie masz racji. Synku, z kim chciatbym
zostaé, z tatusiem, czy z tym panem?” W odpowiedzi synek wezepia si¢ racz-
kami w ojca). Przepytywany przez Pasoliniego rozesmiany chlopak, méwi
wprost, ze mitos¢ jest podstawg spoleczeristwa, a seksualno$¢ upodabnia nas
do zwierzat. W tym momencie rezyser prosi o podsumowanie swojej pracy
Moravig, pytajac go, czy z materiatu, ktéry nakrecit, wytaniaja sie prawdziwe
Wrochy, czy tylko ich fragmentaryczny obraz. Moravia uwaza, ze najwazniejsze
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jest to, czego w filmie nie ma: czyli szczere opinie przedstawicieli burzuazji,
ktérzy unikaja méwienia wprost o sprawach intymnych.

Fragment pt. Badanie 4: Z samego dofu wypelnia zapis sondy na ulicach
Mediolanu i Sycylii zwigzanej z wprowadzeniem tzw. ustawy pani Marylin,
na mocy zarzgdzenia wladz municypalnych zamykajacej lupanary we wloskich
miastach. ,Uswiadomieni” mezczyzni z Pétnocy méwia o wykorzystywaniu
robotnikéw i kobiet przez $wiat kapitatu. Ale inni zdajg si¢ negowac skutki
ustawy (,,brzydki tez ma prawo do kobiety!”), pomstujac na upadek obyczajéow
(Sycylia) przejawiajacy si¢ we wspotzyciu miodych, niewyzytych mezezyzn
ze... zwierzetami. Réwniez prostytutki, wyrzucone na bruk i zmuszone do
pracy na ulicy krytykuja zarzadzenie Chrzescijaniskiej Demokracji zamyka-
jacej burdele.

I'w tym momencie narrator pozwala sobie na podsumowanie zarejestrowa-
nego i zaprezentowanego materiatu: ,Oto wniosek ptynacy z naszych badan,
wykrzyczany z samego dotu drabiny spotecznej i z glebi instynktéw. Robotnicy
z Mediolanu, Florencji, Neapolu i Palermo, zjednoczeni w protescie przeciwko
demokratycznej ustawie i przez to zmuszeni do uznania pewnych pragnien,
wobec ktérych wszyscy najchetniej schowaliby$my glowe w piasek. A jeslijuz
zdecydujemy si¢ o nich méwié¢, méwimy naiwnie i beztadnie. Wszystko to
odkrylismy w kraju Cudu Gospodarczego, liczac, ze natkniemy si¢ na oznaki
wspolczesnego cudu kulturowego i duchowego. Jesli nasze badanie dato jakis
pozytywny efekt, to jest nim demistyfikacja. Prawdziwi Wtosi zdecydowanie
przecza mitowi o krainie miodem i mlekiem ptynacej”.

Film koniczy mini-dokument ukazujacy $lub Tonino i Grazzielli. ,Czy
ludzi naprawde interesuje cos innego, niz samo zycie?” — filozoficznie zapytuje
narrator (Pasolini), ukazujac rytuaiy przygotowama do slubnej uroczystosci.
,,Zyc1e kiedy jest szczesliwe i niewinne, nie zna lito$ci — kontynuuje Tonino

i Grazziela biorg $lub, i wszyscy milcza
. wobec ich szczescia, kto're nie pozada
Pas OI’"' po pros tu wiedzy. Ale milczenie jest petne winy.

Oto nasze zyczenia: niech waszej mi-

te p i sze 7 k amer q.‘l tWO' tosci towarzyszy swiadomo$é mitosci”.
rzgc obraz wiloskie- | [oreine film Pasoliniego nic

wyroznia si¢ niczym szczegolnym,

go Sp OIeczeﬁs twa moi‘e tylko eklektyczna} $ciezka

dzwigkows, t3czaca w sobie elemen-

w grun Cie rzeczy ty muzyki klasycznej (Beethoven)

iwspélczesnych, wloskich standardéw

uni k d l q C ego rozmo- muzycznych. Natomiast tym, co przy-
kuwa uwage widza, jest ,literacko$¢”

Wy na tem a t S Wej calego filmu. Sledzuny Pasohmego
Seksualnosc'. wyczulonego na .to co — }Jak mp—

wig przepytywani przez niego ludzie.

Szczegblowe streszezenie filmu po-
zwala nam przesledzi¢ proces transformacji rzeczywisto$ci w narracyjng
(z g6ry skomponowang przez artyste) calosé. Pasolini po prostu ,pisze” kamers,
tworzac obraz wloskiego spoleczeristwa w gruncie rzeczy unikajacego roz-
mowy na temat swej seksualnosci. , Filmowa powies¢” Pasoliniego, jakim jest
Zgromadzenie mitosne, staje si¢ glossg do konkretnych powiesci tego twércy, do
Chtopcow z Zycia, czy Zycia gwattownego, pisarz-filmowiec staje bowiem oko
w oko z ludZzmi bedacymi pierwowzorami postaci opisywanych przez niego
w drapieznej literaturze: zwtaszcza mlodymi ludzmi z rzymskiej Borgaty
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wygrzewajacymi sie, jak Tommaso Puzzili, w ostiafiskim storicu. Artysta
pytaich o zycie intymne, fapczywie chwytajac ich §piewne odpowiedzi (jako
zywo przypominajace te padajace z ust powiesciowych postaci). Dzigki tej
konfrontacji mamy niezwykla mozliwo$¢ przesledzenia procesu twérczego
samego Pasoliniego, zamieniajacego zastang rzeczywisto$¢ na ,rzeczywistos¢”
artystycznego dyskursu. Zgromadzenie mitosne, ktére nie jest w zadnym razie
obiektywnym filmem dokumentalnym, ale gleboko osobista, artystyczng
wypowiedzig Pasoliniego, przynosi — mimo wszystko — realistyczny obraz
wloskiego spoleczenstwa petnego hipokryzji, zaktamania, rzadzonego przez
samozachowawczy instynkt (przeciwko ktéremu sam Pasolini si¢ buntuje, ale
wobec ktérego — w $wietle wyznawanej przez siebie akceptacji zycia, w kaz-
dym jego przejawie — musi ostatecznie skapitulowad), jednoczesnie gteboko
ludzkiego. Spoteczenstwa zanurzonego w cielesnosci, odnoszacego sie do
spraw seksu w sposob pragmatyczny (owa ,pragmatyczna” postawa dotyczy
zwlaszcza hotubionych przez rezysera ,innocentich”, przedstawicieli wiejskiego
i miejskiego proletariatu, ostrzej portretuje Pasolini przedstawicieli burzuazji:
albo odrzucajacej catkowicie seks, albo bezwstydnie si¢ w nim ,,nurzajacej”).
Dyskurs, w jaki wpisuje swéj film Pasolini, jest charakterystyczny dla
Swezesnej lewicy, stajacej na stanowisku, ze jedynie rewolucja seksualna jest
w stanie przetamacé tradycyjne struktury spoteczenstwa kapitalistycznego.
Zgromadzenie milosne nalezy do tych samych tekstéw lewicowej formacji, co
prace Herberta Marcuse (por. Marcuse, 1998) czy Michela Foucaulta (por.
Foucault, 1995)™, cho¢ stworzony zostal nieco wezesniej. Pasolini, jak pézniej
inni lewicowi luminarze, bada mozliwos¢ ,seksualnej rewolucji” w nowoczesnym,
kapitalistycznym spoleczeristwie i wychwytuje trudnosci stojace na drodze
jej realizacji (przywigzanie do tradycyjnych rél seksualnych i spotecznych,
silna pozycja autorytarnych instytucji ale takze biologiczne uwarunkowania
cztowieka, regulujace jego zycie intymne). W wizji Pasohmego dominuje
zatem swego rodzaju pesymizm w analizie mozliwosci Zmlany seksualnych
zachowan jednostek tworzacych spoteczenistwo, a nawet pojawia si¢ rys
tragiczny (autentycznie przejmujace sceny, w ktérych wloski rezyser odpytuje
swych rozméweéw na temat ich — jak si¢ okazuje negatywnego — stosunku
do homoseksualizmu). Wida¢ wyraznie, ze Pasolini (sam be¢dacy przeciez
homoseksualista) dostrzega wyraznie, ze wlasnie seksualny ,,odmieniec” — gej —
byl, jest i bedzie w tym z gruntu tradycyjnym spoleczenstwie (tylko pozornie
mienigcym si¢ ,tolerancyjnym” i ,otwartym”) zawsze kims obcym, odrzucanym,
prawdziwym ,koztem ofiarnym” wzbudzajacym lek, obrzydzenie, niecheé.™
W zasadzie filmowa ,akcja” Pasoliniego sprowadza si¢ do ,nierozstrzy-
galnika™ artysta chcialby, aby czlowiek byt cztowiekiem, ale jednoczesnie
marzy mu si¢, by przestat nim by¢; aby oddawat si¢ w niewole biologii, a jed-
noczesnie mogt jg kontrolowaé, formujac ja wedtug wlasnego ,widzimisi¢”.
Zgromadzenie mitosne obnaza paradoksalng postawe Pasoliniego, ktéry wie,
ze wyzwolenie spoteczeiistwa nigdy nie nastapi, jesli spoleczenstwo tkwi¢
bedzie w okowach tradycyjnej moralnosci (a nawet daleko idace préby zmiany
owego status quo muszg w koricu przynies¢ powrét do tradycyjnego modelu

11 Szczegétowo ,seksualng filozofi¢” Pasoliniego, w kontekscie prac Foucauta i Marcuse
analizuje Ewa Bal (por. Bal, 2007: 76—77) oraz Armando Maggi (por. Maggi, 2009: 343).
Tutaj w kontekscie koncepcji Foucaulta ,homoseksualnego pozadania”, stanowiacego

»ukryta narracj¢” przenikajaca dyskurs zachodniej kultury.

12 Viano uwaza, ze w zasadzie do tego wlasnie sprowadza si¢ cale przestanie filmu Pasoliniego:

do ukazania wyjatkowej roli homoseksualisty w spoteczeristwie, dodajmy roli m¢czennika

(por. Viano, 1993: 26).
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seksualnych zachowari spotecznych i indywidualnych). Jednak z drugiej
strony owa ,tradycyjna moralno§¢” gwarantuje istnienie spoteczeristwa. Jak
wiec przekroczy¢ t¢ nieprzekraczalng sytuacje? Zaprzeczy¢ samemu sobie?
Znalez¢ consensus? Syntezg zdaje si¢ by¢ samo zycie, ktérego pochwale glosi
w finale filmu Pasolini, prowadzace do tych samych ,nierostrzygalnikéw”, tych
samych btedéw i paradokséw, tych samych sytuacji bez wyjscia. Jedyna szansa
jest swiadomos$é owej ,beznadziejnej” sytuacji, nawet, jesli nie gwarantuje
ona znalezienia dla niej alternatywnego rozwigzania.

Filmowe ,,notatki” z Palestyny,
Indii i Afryki

Innego rodzaju dokumentami sg ,filmowe szkice” Pasoliniego — filmy stanowiace
swego rodzaju dokumentacje planowanych przez artyste filméw kreacyjnych.
Kiedy rezyser przygotowywat si¢ do realizacji Ewangelii wg sw. Mateusza (1]
Vangelo secondo Matteo, 1963), pierwotnym jego pomystem byto nakrecenie filmu
w oryginalnych plenerach Ziemi Swigtej. Aby stworzy¢ dokumentacje potrzebna
do produkcji planowanego dzieta, Pasolini udat si¢ z poczatkiem 1962 roku do
Izraela, by na wlasne oczy zobaczy¢ ziemig, po ktérej stapat Chrystus. Jego
przewodnikiem byt biblista — ksigdz Andrea Carraro z instytutu biblijnego
w Asyzu zwanego Cytadela. Nagrania dokumentujace podréz Pasoliniego
zrealizowat zesp6t: Aldo Pinelli (zdjecia), Otello Martelli (dzwigk). Efektem
podrézy wloskiego rezysera byt film Notatki z podrézy do Palestyny, ktéry
pokazywany byt z powodzeniem w salach parafialnych i kosciotach (wigzato
si¢ to ze wspétfinansowaniem podrézy Pasoliniego przez Franciszkanskie
Studium Biblijne, dziatajace wlasnie w Cytadeli).
Film jest niezwyktym, poetyckim za-
pisem odkrywania przez poete-filmowca

I nn ego ro dZ a j u d Ok U= Ziemi Swigtej. Pasolini odwiedza Galileg,

gore Tabor, Nazaret, Kafarnaum, Jezioro

men ta m i S q 5y fi I mowe Tyberiackie, Jordan, wreszcie Palestyne,

SZkice 73 Pasoliniego ogréd Getsemani i, na samym koricu, Bet-

lejem. Zwiedza réwniez zydowski kibuc.

—_— filmy Stanowiq ce Kroczac drogami i bezdrozami Ziemi

Swietej Pasolini, co i rusz dokonuje po-

swe g Oro d Za j u d (0} k U= réwnari do Whoch (stwierdza na przyktad,

ze drzewa figowe z okolic Nazaretu sg jak

men ta Cj e pl anowa- drzewa figowe z okolic sycylijskiej Baarii,

a stary Arab robiacy omlot kojarzy mu si¢

n yCh pl" Z eZ a I' tys te z chlopem z.Erpili.i). Zachwyt, Wzrusz?n.ie
filmow krea cyjnyc f. (Getsemani), jakic towarzysza artyscie,

prowadza go jednak do zaskakujacych
wnioskéw: ze oto nie sposéb na tej ziemi
spalonej stoficem zrealizowad filmowej wizji Zycia, $mierci i zmartwychwstania
Chrystusa, poniewaz ziemia ta ,bardziej przypomina Stary Testament, niz
Nowy”. Refleksje Pasoliniego potwierdza ksiadz Carraro, ktéry precyzuje,
ze najazdy arabskie sprzed wiekéw, oraz wspélczesna gospodarka Izraela

13 Kwestia seksualnosci, tak wazna w twérczosci Pasoliniego powréci wyraznie w jego
pézniejszych filmach, zwtaszcza w Teoremacie oraz Trylogii Zycia.
14 Tenikolejne cytaty z filmu w ttumaczeniu wlasnym.
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catkowicie zmieniaja krajobraz Ziemi Swigtej. W koricu Pasolini konkluduje, ze
nie znajduje nic, co by mu si¢ przydalo w filmie, poniewaz twarze i krajobrazy,
ktére widzi zatracily juz swéj archaiczny wyraz. Dlatego efektem wizyty Pa-
soliniego, bedzie decyzja o realizacji filmu w potudniowych rejonach Wioch.s

Notatki z podrdty do Palestyny sa o tyle ciekawe, ze same w sobie tworza
sp6jng narracyjnie catos$é¢, zawierajaca nie tylko ujmowane dokumentalng
kamera obrazy wspéiczesnej Palestyny, ale réwniez szereg niezwykle trafnie
czynionych obserwacji, tak na zasadzie komentarzy przez Pasoliniego, jak
i umiejetnie zdejmowanych uje¢. Mamy, wiec mimochodem obraz przeobra-
zajacego si¢ kraju, w ktérym naptywowa ludno$¢ zydowska zaktada kibuce
(Pasolini odwiedza przedszkole, w ktérym dzieci chowane sg wspélnie, za
zgodna pracujacych na roli rodzicéw. Kamera filmuje chwalgcg pomyst
starszg kobiete i znaczgco milczaceg miods). Obserwujemy charakterystyczne
zachowanie si¢ ludnosci arabskiej (oddajacej si¢ pracy i modlitwie) i ich po-
wéciagliwy stosunek do przedstawicieli spotecznosci zydowskiej. Wreszcie
w finale filmu jeste$my swiadkami ciekawej rozmowy migdzy Pasolinim a jego
duchowym przewodnikiem po Ziemi Swigtej — ksiedzem Carraro. Ksiadz
pyta Pasoliniego o duchowos¢ w jego projektowanym filmie o Chrystusie.
»Dla mnie duchowos¢ to estetyka” — odpowiada Pasolini.

Ksiadz dzieli si¢ z rezyserem przekonaniem, ze z pewnoscia filmowa wizja
wloskiego twércy bedzie wizjg glteboko autorska, szanujacg przekonania
ludzi wierzacych. Pasolini odpowiada, Ze tym, co go interesuje najbardziej
w historii Chrystusa, jest (wedlug Gramsciariskiej strategii) sposéb, w jaki
wydarzenia zwiazane z zyciem bohatera ewangelii wptynety na historig, a co
za tym idzie, w jaki sposéb (i przez co wlaénie) idee, ktdre glosit Nazarejczyk,
zostaly ,zaimputowane” cztowiekowi wspétczesnemu Chrystusowi (i sg weiaz
imputowane ludzkosci).

Do dokumentu wrécit Pasolini przy okazji realizacji swych filméw mi-
tycznych (Krol Edyp, Teoremat, Medea) — planujac realizacje filméw podej-
mujacych tematy mityczne z calego §wiata (cheae stworzyé swego rodzaju
filmowg ,kulturowsa narracj¢” obejmujaca §wiat, w my$l antropologicznego,
strukturalnego projektu Levi-Straussa, rozpatrujacego catosciowo kulture
ludzka i jej sfere mityczna, doszukujac si¢ w niej wspélnych elementéw).
»2Mityczng”, kreacyjna trylogie Pier Paolo Pasoliniego, uzupelniaja jeszcze trzy
dokumentalne projekty zrealizowane przez rezysera w latach 60., bedace nie
tylko swiadectwem zainteresowania wloskiego twércy mitologia i jej zywym
oddzwigkiem we wspéiczesnym spoleczeristwie, ale réwniez Trzecim Swiatem,
z ktérym Pasolini wigzat wielkie nadzieje (jako obszarem niezdeprawowanym
jeszcze do konica przez przemystows ,,cywilizacje $mierci”).

Pierwszym z nich sa Notatki do filmu o Indiach (Appunti per un film sull'India,
1968) — owoc fascynacji Pasoliniego Indiami, ktére odwiedzat kilkakrotnie
(pierwszy raz w towarzystwie Alberto Moravii i Elzy Morante w 1961). Osta-
tecznie film, ktéry powstal w 1968 1 mial swoja premier¢ na Krakowskim
Festiwalu Filmowym, ma forme kreacyjnego dokumentu, gdzie Pasolini
prezentuje gtéwna ide¢ — oscylujaca wokét hinduskiej legendy o radzy, ktéry
widzac glodnego tygrysa oddal mu na pozarcie swoje ciato — ilustrujac swa
narracj¢ dokumentalnymi zdjeciami prezentujacymi wspétczesne Indie. Kraj,
ktéry odzyskawszy wolno$¢ w procesie dekolonizacji, boryka sie¢ z problemami
panistwa rozwijajagcego si¢: przeludnieniem, brakiem odpowiedniego zaplecza

15 Ostatecznie Jeruzalem ,zagrala” starozytna czg¢$¢ Madery, Betlejem — wioska w Apulii,
zwana Barila, partie pustynne w Calabrii udawaty Kafarnaum, scena chrztu Chrystusa
krecona byta w Viterbo.
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gospodarczego, kulturowym zacofaniem obszaréw wiejskich, wszechobecng
przemoca, ale przede wszystkim z wciaz obecna w kraju Maharadzéw kasto-
woscig bezwzglednie dzielacg ludzi na kategorie i podkategorie. Caty film
skomponowany jest z dwéch uzupetniajacych sie linii narracyjnych. Pierwsza
ukazuje mityczng opowies¢ o radzy — meczenniku, ale tez i o jego rodzinie,
przez $mialy czyn meza i ojca zmuszonej do bytowania w skrajnej biedzie (ta
cze$é filmu ilustrowana jest przez wloskiego rezysera zdjgciami wspaniatych,
hinduskich budowli, takich jak patac Taj Mahal, ale réwniez obrazami ulic
Delhi, wypetnionych ,nieczystymi” — czyli przedstawicielami najnizszej
kasty spotecznej). Z offu ptynie spokojna narracja rezysera, prezentujacego
kolejne epizody z legendy. Druga warstwa filmu to narracja wspéiczesna —
bowiem wloskiego rezysera interesuje, czy wspétczesnie podobna ofiara,
bedaca efektem traktowania przyrody w kategoriach boskiej swigtosci, bytaby
mozliwa. Aby sprawdzi¢ swéj sad, rezyser spotyka si¢ z przedstawicielami
wspélczesnego indyjskiego spoteczeristwa: kaptanami hinduistycznego kultu,
braminami, intelektualistami (m.in. z pisarzem Rajendarg Singhem Bedim),
dziennikarzami z ,I'imes of India” i cztonkami Indyjskiej Partii Komuni-
stycznej. Wszyscy oni taktuja legendarna opowiesé w kategoriach alegorii: na
przyktad poswiecenia dobrego wiadcy dla swego ludu. Pasolini szuka wsréd
rozméweéw potencjalnych wykonaweéw gtéwnych rél do planowanego przez
siebie petnometrazowego filmu. Jest wyraznie zafascynowany niezwykloscia
Indii — jej réznorodnoscig oraz estetycznym (i anty-estetycznym) profilem.
Przygladajac si¢ wspotczesnym Indiom — tak bardzo jeszcze zanurzonym
w przesztosci — wykazuje postawe zaangazowanego intelektualisty, intelek-
tualisty ,organicznego”, prébujacego patrzeé na otaczajacg go rzeczywistosé
niejako oczyma samych Hinduséw. Ale zwyci¢za w nim jednak ,spojrzenie
Prospera™®: chcialby rozwiazywad problemy Indii za pomocg socjotechnicznych
narzedzi kultury zachodniej (daje temu wyraz, naiwna tyrada Pasoliniego
w kwestii sSrodkéw antykoncepcyjnych, ktére moglyby rozwigzaé problem
przeludnienia). W pewnym momencie jednak rezyser zdaje sobie sprawe ze

16 ,Spojrzenie Prospera” i ,spojrzenie Kalibana” - to dwie, wywiedzione z Burzy Szekspira
metafory, wystepujace w antropologicznej refleksji postkolonialnej. W pierwszym przypadku
»spojrzeniem Prospera” zwana be¢dzie okreslona strategia patrzenia na kultury nie-zachodniego
kregu kulturowego obowigzujaca w dyskursie kolonialnym (wystepujacym mniej wigcej
do drugiej potowy xx wieku, a wigc do momentu demontazu porzadku kolonialnego
po 11 wojnie §wiatowej), jako na kultury ukonstytuowane nizej (przede wszystkim pod
wzgledem rozwoju technicznego) od kultury zachodniej. ,Spojrzenie Kalibana” (gdyby
uwaznie wezytal si¢ w szekspirowski tekst, to Kaliban jako rdzenny mieszkaniec wyspy,
na ktéra przybywa Prospero, dzierzy moc, zawtadnigta tylko przez czarodzieja) przywraca
wlasciwe proporcje w relacjach kulturowych miedzy Zachodem a Wschodem, ukazujac
réwnorze¢dnos¢ wspotwystepujacych, czesto wehodzacych ze sobg w relacje transkulturowe
formacji. ,Spojrzenie Prospera” charakteryzowato si¢ przede wszystkim uprzedmioto-
wieniem przedstawicieli kultur ,nizszych”, zwigzanym z ,erotyzacjg’ i ,enigmatyzacja”
(czyli nadawaniem kulturom nie-zachodnim miana ,onirycznych”, ,tajemniczych”, czgsto
wywolujacych lek i groze). Pasolini, choé uwrazliwiony na kwestie spoteczne, byt jednak
przesigkniety kultura zachodnig i cz¢sto — wbrew deklaracjom — nie udawato mu si¢ do
korica zmieni¢ reprezentowanego przez siebie ,spojrzenia Prospera” na ,spojrzenie Kalibana”
(zarzut ten pojawi si¢ przede wszystkim przy okazji premiery filmu Kwiat roor nocy). (Na
temat figur dyskursu postkolonialnego por.: Shohat, 1997: 20—27; Loomba, 2011: 35-60;
Burzyriska, Markiewicz, 2006: 554—555). Sam Pasolini w swej twérczosci publicystycznej
odnosit si¢ wielokrotnie do stanowiska Frantza Fanona, autora sztandarowej publikacji
dekonstruujacej porzadek (i narracje¢) kolonialng pt. Wyklety lud ziemi (1961), bedacej swego
rodzaju ,podrecznikiem” dla wszystkich teoretykéw i praktykéw ,rozmontowywania” (tak
$rodkami pokojowymi, jak i poprzez przemoc) zachodniego ,,imperializmu” i, kolonializmu”
(czy tez ,neo-kolonializmu).
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swych ograniczen, wie, ze patrzenie na sprawy kraju Ghandiego z zachodniej
perspektywy nie oddaje jego prawdziwych realiéw. Oddaje wiec glos jednemu
z dziennikarzy twierdzacemu, ze przejmowanie zachodnich technologii, to
jeszcze nie ,westernalizacja”, ale spoteczenistwo hinduskie jest wyczulone na
wszelkie zmiany i odrzuca przyjmowanie tych rozwiazan, ktére wiaza sie
z utratg jego kulturowej tozsamosci. Pasolini wydaje si¢ godzi¢ z paradoksem
rzadzacym Indiami, rozdartymi miedzy zachowaniem tradycji a modernizacja
i w finale filmu, w ktérym nast¢puje prezentacja rozwiazania historii radzy
(cztonkowie rodziny bohatera, jak ich ojciec, sami oddajg zycie w ré6znych
czesciach Azji), ukazuje obrzed spalenia zmartego na stosie i wrzucenia jego
prochéw do $wietej rzeki Ganges. Wobec sity tradycji, wydaje si¢ méwic
Pasolini, cztowiek hinduski jest bezradny, poddaje si¢ jej bezwiednie, jak
wielkiej, kosmicznej sile. Tym, co czyni z Notatek do filmu o Indiach dzieto
niezwyklej urody filmowej, sa nie tylko pickne zdjecia (autorstwa Federico
Zanniego i Roberto Nappy) oraz wydobywajacy dramatyczne napigcie montaz
(Jenner Manghi) kontrastujacych ze soba uje¢ (jak obrazy skrajnej biedy ulic
Delhi zestawione z przepychem hinduistycznych $wiatyn), lecz takze wlasnie
ostateczna pokora tworcy przed $wiatem, ktéry wloski intelektualista moze
kontemplowa¢ jedynie jako przedmiot estetyczny (jak koniczace film ujgcie
pigknej twarzy mtodego Hindusa, ktérego Pasolini ,wybiera” do roli w swym
filmie).

Notatki do filmu o Indiach stanowia nie tylko szkic do zrealizowanego kilka
lat pézniej Kwiatu roor nocy, ale takze wyrazaja atencje Pasoliniego dla kultur
niezachodnich, bedacych dla rezysera swego rodzaju arkadia, z ktérej mozna
byto czerpaé natchnienie do wiasnych, estetycznych poszukiwan. Efektem
zachwytu Pasoliniego nad Indiami — kraing prawdziwie ,sakralna’, w ktérej
$wietosé jest przede wszystkim §wigtoscig samego Zycia, w najskrajniejszych
jego przejawach — byt esej Zapach Indii, stanowigcy kompilacje fragmentéw
podrézniczego dziennika wloskiego poety-rezysera z czaséw eksploracji
azjatyckiego kontynentu (Pasolini 2012). W dzienniku tym Pasolini pisze
o podrézy do Indii, jako o przezytym ,.$nie na jawie™ pieknym i brutalnym
jednoczesnie. Rodzajem filmowej basni dziejacej sic wspdlczesnie, z nim samym
w roli gtéwnej. Sam Rohdie uwaza zas, ze Indie stanowily dla tworcy Accattone
poetycki ideat kraju, ktéry mimo tak duzej dysharmonii cywilizacyjnej, nie
zatraca swego ,sakralnego” charakteru wyrazajacego si¢ przede wszystkim
W poszanowaniu zycia i altruizmie zamknietym w stowach koriczacych filmowy
esej Pasoliniego: ze cztowiek zachodu ma wszystko, a nic nie daje, podczas,
gdy cztowiek hinduski nie ma nic, a daje wszystko (por. Rohdie, 1995: 37-82).

Afryka jeszcze wezesniej niz Indie zaprzatata umyst Pasoliniego, ktéry
pierwotnie na Czarnym Ladzie — kolebce cywilizacji i kultur — planowat
realizacje swych wszystkich, ,mitycznych” filméw. Z Afryka zwigzany byt
réwniez projekt realizacji obrazu Dziki ojciec méwiacego o relacjach kolonialnych,
rozpisanych na bialego nauczyciela i jego czarnoskérego ucznia, zmuszonego
do wyboru mig¢dzy zachodnig kulturg a kultura rdzenng reprezentowans
przez tytulowego ,dzikiego ojca” (Pasolini, Verdicchio, 1999: 51-64). Podréz
do Afryki, ktérg Pasolini odbyt w 1969 roku w celu znalezienia lokalizacji do
filmowej wersji Orestei Ajschylosa, zaowocowata realizacjg filmu telewizyjnego
dla RAT pt. Notatki do Orestei Afrykanskiej (Appunti per un’Orestiade africana,

17 Z pewnoscig panteistyczna religia hinduistyczna wptywata na fascynacj¢ Pasoliniego Indiami
i ich kultura, podobnie zreszta, jak i religia islamska przy okazji realizacji Kwiatu roor
nocy. Ciekawe, ze Pasolini nigdy nie byt zainteresowany buddyzmem, ktéry z pewnoscia
stymulujaco wplynaltby na jego zycie i twérczosé.
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1970). Pierwotnie Pasolini my§lat o realizacji uwspétczesnionej wersji greckiego
dramatu w nowojorskim Harlemie (takze Krd/ Edyp mial by¢ pierwotnie
tam filmowany), ale ostatecznie to w afrykanskich paistwach rozwijajacych
sie dopatrzyt sie wloski rezyser analogii z Europa czaséw neolitu, kiedy
spoteczno$¢ pierwotna wchodzita w koleiny cywilizacji prawa, regulujacego
wewngtrzspoleczne relacje. Ten zrealizowany gtéwnie w Tanzanii i Ugan-
dzie film, takze mozemy okresli¢ terminem ,dokument kreacyjny”, zawiera
bowiem w sobie ujecia nakrecone przez Pasoliniego i Giorgio Pelloniego,
zmontowane z dokumentalnymi ujeciami z wojny domowej w Ugandzie
(ukazujgcymi m.in. rozstrzelanie partyzanta przez wojska rzadowe). Film
otwiera przypomniany z offu (gtos Pasoliniego) przebieg historii Orestesa,
rozgrywajacej sie w mitycznym Argos. Klitajmestra zabija swego meza
Agamemnona, zwyci¢zcg z Troi, mimo faktu, ze wzigta do niewoli Kasandra
ostrzega go przed zabéjcami. Jego syn Orestres i cérka Elektra mszcza sie:
Orestes morduje matke. Wtedy jednak zlatujg si¢ Erynie i prébuja go zabic.
Bég Apollo chroni bohatera, powierzajac go opiece bogini Ateny. Ta wydaje
Orestesa osagdowi ludzkiemu, tworzac pierwsze, ludzkie prawo. Tematem mitu,
jak i zatwierdzajacego go tekstu dramatycznego, jest przejscie z porzadku
religijnego, do porzadku racjonalnego. Erynie (Furie) zostaja zamienione
w strazniczki prawa ludzkiego — Eumenidy (Lagodne). Przenosimy si¢ do
Afryki (Kigoma), gdzie Pasolini szuka odpowiednich pleneréw i ludzi do
realizacji swojej wizji (stowom i obrazom towarzysza ekspresyjne, saksofonowe
soléwki Gato Barberiego). ,Afrykariska partia” zmontowana jest z dyskusja,
jaka na uniwersytecie La Sapienza zorganizowat Pasolini. Udzial w niej biora
przybyli z Afryki studenci. Rezyser oznajmia, ze chce zrealizowaé Orestejg
w Afryce i pyta, czy umiesci¢ akcje w dawnej, archaicznej Afryce, czy dzis.
Jeden z dyskutantéw chwali decyzje rezysera, ale inny ja gani, wytykajac Pa-
soliniemu, ze przyktada miare ,zachodniej kultury” do Czarnego Ladu, ktéry
rzadzi si¢ swoimi prawami (jest wiele Afryk, méwi, nie jedna). Znéw wracamy
do Afryki, gdzie Pasolini ukazuje nam gigantyczne baobaby — nieludzkie
znaki Furii. Furie, konstatuje poeta-filmowiec, sa boginiami zwierzecego
wymiaru czltowieczenstwa. Kiedy glos z oftfu opisuje obéz wojskowy spod
Troi, Pasolini wmontowuje materiaty dokumentalne opisujace wojne w Biafrze:
kalecy ludzie, trupy spalonych zotnierzy, wbity w ziemie krzyz przysypany
popiotem. Niespodziewanie przenosimy si¢ do Nowego Jorku, gdzie Pasolini
testuje pomyst, aby wersy podawane przez Kasandre, $piewata w formie
jazzowej melorecytacji afroamerykariska aktorka. Powracamy do Afryki, gdzie
widzimy zobrazowanie §mierci Agamemnona, o ktérej §piewata Kasandra.
Jest nia zapis autentycznej egzekucji czarnoskérego zotnierza przez pluton
egzekucyjny. Nastepuje scena, ktérg Pasolini sfilmowat z mysla o przysztym
filmie. Orestes przybywa na gréb ojca i sktada kwiaty. Nastepna scena ukazuje
Orestesa umykajacego przed Furiami, ktére go $cigaja — to rosliny gwaltownie
poruszane przez wiatr. W Kampali — stolicy Ugandy — oczyszczony Orestes
idzie odda¢ hotd Apollinowi w jego ateriskiej swiatyni, ktéra w wizji Paso-
liniego umiejscowiona jest na Uniwersytecie Dar-es Salaam. Narrator czyta
fragment méwigcy o sadzie nad Orestesem. Tymczasem widzimy ,sad nad
Pasolinim”, bowiem znéw przenosimy si¢ do Rzymu, gdzie rezyser drazy
temat réznic kulturowych miedzy Afrykanami a Europejczykami. Okazuje
sig, ze wigkszo$¢ dyskutantéw méwi o swiadomosci wlasnej kultury (majacej
jeszcze archaiczne korzenie), ktére cheieliby za wszelka ceng zachowaé. Na
pytanie Pasoliniego, czy w kulturze afrykanskiej moze zaj$¢ przemiana
spoteczenstwa archaicznego w nowoczesne, jeden ze studentéw stwierdza,
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Zze jest to niemozliwe, bo w Afryce Furie i Eumenidy wspétwystepuja obok

siebie. Film Pasoliniego koricza dwa obrazy: scena weselnego pochodu,

ktéry moze byé ilustrach finalnej przemiany Furii w Eumenidy, oraz ujgcie

Afrykanina uprawiajacego pole Pada ostateczna konkluzja, czytana przez

Pasoliniego z offu, gloszaca, ze w krajach Trzeciego Swiata antyczny $wiat

zmystéw ustepuje nowoczesnemu §wiatu rozumu, ale problemy wcigz istnieja,

jednak jest mozliwo$¢ ich rozwigzywania,

w cierpliwym rozpoznaniu i mierzeniu si¢ PaSOIini poslugujq C
z lekami, jakie przynosi przysztos¢.”

Notatki do Orestei Afrykatiskiej — mimo Sie zaro, wno ma teria-

swego ,,szkicowego” ksztaltu —sg filmem

wiakims sensie skoriczonym, chwytajzym €111 ddlOKUMental nym,
paralele i réznice miedzy Afryka a Europa, ! ak i wykre owanym
na potrzeby filmu, tworzy poe-

tycki konglomerat majacy site

filmu politycznego, zabiera-

Jjacego gtos na temat spraw
wspofczesnosci

tak w wymiarze historii (czy raczej pre-historii), jak i wspotczesnosci. Pasoli-
niemu udato si¢ uchwyci¢ moment dekolonizacji Czarnego Ladu, z ktérego
wylaniaja si¢ dopiero paristwowosci, wyodrebniaja spoteczne byty, ksztattuja
kultury, zarysowujac si¢ przeciez niejako na istniejacych od stuleci wierze-
niach, mitach, archetypach. Przez filmowany ,na goraco” obraz Czarnego
Ladu w stanie wojny, rezyser — by¢ moze w sposéb najdoskonalszy — zdotat
ukazaé zywotno$¢ i uniwersalno$é mitu, przebijajacego si¢ przez aktywnosci
wspotezesnych. Moze dlatego nawet sceptycznie nastawiony do filmowej
twérczoéci Viano, uwaza Notatki do Orestei Afrykariskiej, za najdoskonalszy
film wloskiego poety-rezysera, bedacy wypelnieniem jego postulatu o ,pi-
saniu kina rzeczywisto$cig”. Pasolini postugujac si¢ zaréwno materialem
dokumentalnym, jak i wykreowanym na potrzeby filmu, tworzy poetycki
konglomerat majacy site filmu politycznego, zabierajacego glos na temat spraw
wspdtezesnosci (Viano, 1993: 250—257). W przypadku tego ,afrykariskiego
projektu” udato si¢ Pasolinemu przetamacé ,spojrzenie Prospera” i, co zakrawa
na paradoks, bowiem punktem wyjscia do realizacji filmu byta adaptacja
greckiego mitu, spojrze¢ na rzeczywisto$é oczyma Afrykanczyka, zmienié
perspektywe zewnetrzna, pespektywe przybysza, przedstawiciela kultury
zachodniej, na perspektywe ,wewnetrzng” — ,uzytkownika” afrykarskie;
kultury, w ktérej problemy archaicznego $wiata zachodniego sa bolaczkami dnia
dzisiejszego.

18 Szczegbétows analize filmu Pasoliniego, w kontekscie przettumaczonego przez poete tekstu
dramatu oraz scenariusza do Dzikiego ojca analizuje Ewa Bal, ktadac nacisk na mistrzowskie
osadzenie antycznego utworu w realiach 111 §wiata (Bal, 2007: 64—70).
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Filmowe szkice

Juz nie z tematyka mityczna, lecz z politycznym zaangazowaniem Pasoliniego
wigza si¢ trzy ostatnie, dokumentalne projekty-szkice, ktére zrealizowat, réwniez
zaliczane do pionierskich form dokumentéw kreacyjnych. W 1970 roku powstat
dokument Szkic do noweli o Smieciarzach obrazujacy przygotowanie i przebieg
strajku rzymskich §mieciarzy, ktérzy w protescie przeciwko zamrozeniu ptac
nie wyruszyli do pracy. W tym niezachowanym do dzisiaj filmie, ktéry znamy
tylko z opiséw, Pasolini stworzyl impresjonistyczny obraz ,nietykalnych”
wspélezesnego wloskiego spoteczeristwa, od pracy ktérych tak naprawde zalezy
sprawne funkcjonowanie Wiecznego Miasta. Szkic do noweli o smieciarzach
mial by¢ réwniez dokumentacjg dzieta traktujacego o pracownikach wioskiego
MPo, ludziach tworzacych wlasne, barwne srodowisko, majacych swoja sub-
kulture, wlasne obyczaje i prawa. Réwniez niezachowanym do dzi$ w catosci
filmem, jest niezwykty projekt Pasoliniego 72 grudnia, zrealizowany przez
rezysera w 1970 roku (cho¢ oficjalnie nazwisko Pasoliniego nie pojawiato si¢
w czotéwee). To bardziej reportaz, niz film dokumentalny, probujacy wyjasni¢
kulisy rzekomego samobéjstwa Giuseppe Pinelliego (1928—1969), wloskiego
anarchisty, weterana antyfaszystowskiej partyzantki, aktywnego dziatacza
Anarchistycznego Czarnego Krzyza (organizacji pomagajacej przesladowanym
przez rzad), p6zniej za$ anarchosyndykalistycznego zwigzku usi. Po zamachu
terrorystycznym na Piazza Fontana w Mediolanie zostal aresztowany przez
policje. 15 grudnia 1969 roku w srodku nocy wypadt z okna.” Sprawa zamachu,
aresztowania i rzekomego samobéjstwa Pinelliego poruszyta Pasoliniego do
tego stopnia, ze ruszyt z grupa dokumentalistéw (m.in. Giovannim Bon-
fantim), do Mediolanu i sfilmowatl miejsca, w ktérych przebywat Pinelli,
rozmawiajac z ludZmi znajacymi anarchiste (robotnicy mediolaniskich fabryk,
cztonkowie rodziny Pinelliego, jego przyjaciele — weterani 11 wojny $wiatowe;.
Jeden z nich, byly partyzant, przez wybuch cze¢sciowo pozbawiony stuchu,
prébuje wykrzyczeé swoja opowies¢ o przyjazni z Pinellim — jego relacja jest
najbardziej wstrzasajaca). By¢ moze filmowe $ledztwo Pasoliniego ujawni-
toby cos, co dzi$ juz wiadomo (po $ledztwie i procesie w 2001 roku) — ze za
zamachem staly prawicowe bojéwki, wspéipracujace z wloskim wywiadem
ic1a, za$ cata akcja byla elementem operacji nazwanej ,strategia napiecia”,
ktérej cel stanowito zablokowanie jakichkolwiek sojuszy chadecji z lewicg.
Zaréwno praca nad filmem, jak i sam film stanowia swego rodzaju ,biala
plame” w bio-filmografii Pasoliniego. Jedynie zdawkowo wspominajg o nim
biografowie artysty (wlaczajac go jedynie do filmografii*°). Powoduje to
zbudowanie swego rodzaju ,czarnej legendy” wokét z2 grudnia jako filmu,
ktéry by¢ moze sprowadzit na Pasoliniego ktopoty ze strony wtadz, wicksze
nawet niz oblozone cenzorska anatema, kreacyjne Salo.”

Wreszcie ostatnim dzietem dokumentalnym, luZno zwiazanym zaréwno
z kinem ,,mitycznym”, jak i spotecznym zaangazowaniem Pasoliniego, jest
obraz Mury Sany (Le Mura di sana, 1974), zrealizowany w przerwie zdje¢ do
Dekameronu (epizodu Alibeh, ktory ostatecznie nie wszed! do finatowej wersji
filmu). Ten krétki, ale odznaczajacy sie wyjatkowsa uroda wizualng dokument

19 W 1970 roku o okolicznosciach §mierci Pinelliego sztuke teatralng Przypa
anarchisty napisat Dario Fo.

20 Por. B. D. Schwartz, Filmography, (w:) Pasolini, Requiem, op. cit., s. 750.

21 Taka spiskows teori¢ glosi w swej ksiazce Laura Betti, uwazajac, ze realizacja filmu
o Pinellim oraz wypowiedzi i artykuty Pasoliniego o lozy P-2, przyczynity si¢ do $§mierci

poety (Betti, 1979).
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zrealizowany z polecenia UNEsco, ukazuje wspaniatle, starozytne miasto,
bedace historyczng chlubg Jemenu. Wspaniata architektura Sany — niegdys
warownego grodu, waznego punktu na szlaku handlowym miedzy krajami
arabskimi a Europg —w momencie realizowania przez Pasoliniego adaptacji
Boccaccia miata zosta¢ zréwnana z ziemia, by zwolni¢ miejsce do budowy
nowoczesnego miasta. Pasolini jest wyrazZnie przerazony taka perspektywa,
najego oczach §wiat archaiczny, §wiat przesztosci, ma przestad istnieé, a jego
film bedzie by¢ moze jedynym $wiadectwem istnienia tego ,bajkowego”
grodu. Rezyser przyréwnuje sytuacje azjatyckiego miasta do wloskiego
Orte — cze$ciowo zniszczonego przez prace modernizacyjne. Whochy sg juz
stracone — glosi Pasolini-narrator, apelujac do UNEsco, by organizacja ta
zrobita wszystko dla ratowania muréw Sany.

Przygladajac si¢ szczegétowo dokumentalnemu dzietu Pasoliniego, wyraznie
widaé, ze twérca — mimo deklaracji o niemoznosci odnalezienia si¢ na obszarze
kina dokumentalnego — bardzo dobrze radzit sobie z t3 forma. Co wigcej,
wypracowal na jej gruncie wiasne sposoby filmowej wypowiedzi, dowodzac,
ze tak naprawde réznica migdzy kinem kreacyjnym a dokumentem jest nie-
zwykle plynna. A w swej istocie najwazniejszy jest przekaz oparty czesto na
antropologicznej analizie docierajacej do prawdy, jaka niesie w sobie — badz
odnajduje w rzeczywisto$ci — autor filmu.
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FILMOGRAFIA

Chlew (Il Porcile, rez. Pier Paolo Pasolini, 1969).

Ewangeli wg sw. Mateusza (1] Vangelo secondo Matteo, rez. Pier Paolo Pasolini,
1963).

Krol Edyp (Edip re, rez. Pier Paolo Pasolini, 1967).

Kuwiat tysigca i jednej nocy (Il fiore delle mille e una notte, rez. Pier Paolo Pasolini,
1974).

Mamma Roma (rez. Pier Paolo Pasolini, 1962).

Mury Sany (Le Mura di Sana, rez. Pier Paolo Pasolini, 1974).

Notatki do filmu o Indiach (Appunti per un film sull’India, rez. Pier Paolo Pa-
solini, 1968).

Notatki do Orestei Afrykariskiej (Appunti per un’Orestiade africana, rez. Pier
Paolo Pasolini 1970).

Notatki z podrézy do Palestyny (Il Sopraluoghi In Palestina, rez. Pier Paolo
Pasolini, 1963—64).

Salo albo 120 dni Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma, rez. Pier Paolo
Pasolini, 1975).

Teoremat (Teorema, rez. Pier Paolo Pasolini, 1968).

Widczykij (Accatone, rez. Pier Paolo Pasolini, 1961).

Wsciektos¢ (La Rabbia, rez. Pier Paolo Pasolini, 1963/2008).

Zapiski z podrozy do Palestyny (Il Sopraluoghi In Palestina I] Vangelo Matteo,
rez. Pier Paolo Pasolini, 1963—64).

Zgromadzenie mitosne (Comizi d’amore, rez. Pier Paolo Pasolini, 1964).

Zwyczajny faszyzm (Abyknowiennyj faszyzm, rez. Michait Romm, 1965).



