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' orto un grande amore a Pier Paolo
Pasolini del quale mi sono sempre
sentito debitore. Debitore, voglio
dire, di quelle violente, talvolta per-
sino ingrate e non amabili spinte a
pensare, e a pensare quello che non
siepensato, chesi e lontani dal pen-
sare o persino che non si vuole pen-
sare, nel procurare le quali Pasolini
si dimostrava un vero maestro. La
suapresenzaumanae intellettualee
stata, infatti, uno dei fattori insosti-
tuibili della rinascita italiana degli

- anni Sessanta e Settanta, anni che,
sotto ogni aspetto, con le loro contraddizioni, 1
loro generosi errori, le loro grandi aspirazioni, fu-
rono fondamentali per la crescita dell’Italia post-
bellica. Anni di passaggio da una condizione aun’
altra. E Pasolini, non c’e dubbio, € in manieraem-
blematica, un uomo proprio di quel passaggio. Ne
ha sentito, affrontato, e subito fino in fondo le
conseguenze. Appassionatamente, drammatica-
mente. E statounavoce, lavoce diun grande testi-
mone.

Una presenza per molti (Eer 1 piu?) scomoda,

masempre carismatica. Anchenelcinema? Credo
di s1, sebbene non abbia fatto sempre dei bei film
(laparolasuonastrana:il «bel film» come prodotto
proprio non lo interessava), sebbene sia passato
dai suoi primi film pieni di evidenza espressiva,
vorrei dire di plastica chiarezza, come «Accatto-
ne», dedicato tutto alla realta (non al naturalismo
e nemmeno alla verita perche era alla realta che
credeva) ad altri film piu tardi che mirano piutto-
sto alla difficolta e all'incomunicabilita e all’eni-
gma, in complesse situazioni di tesi e di antitesi.
«Accattone», infatti, e i suoi primi film erano do-
minatidall'intenzione gramscianadifare un’ope-
ra realista in senso nazional popolare e aspirava-
no a trovare un ritmo epico e solenne, mentre in
film come «Edipo» e «Medean» la raffigurazione di
un mondo arcaico, mitico, ieratico, denuncia la
nostalg'a degli antichi valori e del sacro nei con-
fronti di un presente che ha distrutto il passato.
Maperrestare al temadeirapportifrail cinema

e lapitturamisembraovvio che sidebbano indivi-
duare due pratiche ben distinte: quella del dare e

quelladell’avere, vale adire quellochelapittura,o
meglio la storia della pittura, da e ha dato al cine-
mae cio cheil cinemadae hadato allapittura con-
temporanea. Evogliodiresoloche, limitatamente
a questo rapporto, il conto di Pasolini mi sembra
tutto nella prima colonna.

La religiosita
di “Accattone”

Pasolini amava appassionatamente la pitturae
in particolare alcuni episodi della pittura del Ri-
nascimento e del Manierismo. Aveva seguito
studente, lelezionidi Longhiall’Universitadi Bo-
lognaeneerastato fortemente colpito. Scrisse piu
tardi un ricordo bellissimo di quella sua prima e-
sperienza con la pittura che rimase per lui fonda-
mentale: «Che cosa faceva Longhi in quell’auletta
%}Jpartata e gL asi introvabile dell’Universita di

ia Zamboni? Della «Storia dell’Arte»? Il corso
era quello memorabile sui «Fatti di Masolino e di
Masaccio». Non 0so qui entrare in merito. Vorrei
solo analizzare il mio ricordo personale di quel
corso: il quale ricordo e in sintesi, il ricordo di una
contrapposizione o netto confronto di “forme”.
Sullo schermo venivano infatti proiettate delle
diapositive. I totali e i dettagli de1lavori, coevi ed
eseguitl nello stesso luogo, 5.1 Masolino e di Ma-
saccio. Il cinema agiva, sia pure in quanto mera
proiezione di fotografie. E agiva nel senso che una

inquadratura” rappresentante un campione del
mondo masoliniano - in quella continuita che &
appunto tipica del cinema - si “opponeva” dram-
maticamente a una inquadratura rappresentante
asua voltaun campione del mondo masaccesco. Il
manto di un Vergine al manto di un’altra Vergi-
ne...Il 1Primo:r. pianodiun Santoodiunaltro astan-
te... Il frammento di un mondo formale si oppone-
va quindi fisicamente, materialmente alp %am-
mento di un altro mondo formale: una “forma” a
un’altra “forma”.

Questa familiarita amorosa e istintiva con il
linguaggio della pittura, nata sotto cosi buoni au-
- spici, ha fatto siche Pasolini non fosse mai sopraf-
fatto da quelle «cattive nostalgie» o da quei ricorsi
regressivi (recours regressif) di cui lparla nel suo
bel libro Jacques Aumont, né da quel timore para-
lizzante, di cui parla Federico Fellini, per cui un
autoredi cinemasisente sempre come l'ultimo ar-
rivatonellearti figurative,senonaltroinordinedi
tempo. A propositodi «Accattone» Pasolini, infat-
t1, nel 1962, fa un’esplicita dichiarazione sulla na-
tura essenzialmente figurativa della sua visione
cinematografica; una visione che dovrebbe risul-
tare, come lui dice «dalla penetrazione filologica
del testo», senza la quale, infine, un testo resta in-
comprensibile.

Ecco1l pezzo: «In Accattone mancano moltissi-
mi degli accorgimenti tecnici che vengono gene-
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SEILQUADRO
DIVENTA
UN GRANDE
SCHERMO

ha tenuto a Parigi in un convegno
sufilm e artivisive
Tema: Pasolini regista € la pittura

Aveva negli
‘occhi Giotto
e Pontormo

di GIULIANO BRIGANT!I
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ci di questo tipo. Ora per tutto questo ci sara pure
una spiegazione. Ma, una spiegazione, presuppo-
ne un impostazione analitica, un rilievo filologi-
co. Per me, tutte queste caratteristiche che ho qt!;u
elencatofrettolosamente, sonodovute al fattoche
il mio gusto cinematografico non e di origine cine-
matografica, ma figurativa. Quello che io hoin te-
sta come visione, come campo visivo, sono gli af-
freschi di Masaccio, di Giotto - che sono i pittori
che amo di piu, assieme a certi manieristi (per e-
sempioil Pontormo). Enon riescoaconcepire im-
magini, paesaggi, composizionidi figure al di fuori
di questa miainiziale passionepittorica, trecente-
sca, che ha I'uomo come centro di ogni prospetti-
va. Quindi, quando le mie immagini sono in movi-
mento, sono in movimento un po’ come se ’obiet-
tivo si muovesse su loro sopra un quadro; concg})i-
sco sempre il fondo come il fondo di un quadro,
come uno scenario, e per questo lo aggredisco sem-
pre frontalmente [...FSicché la mia macchina da
presa st muove su fondi e figure sentiti sostanzial-
mente come tmmobili e profondamente chiaroscu-
ratii».

L’incontro, talvolta esplicitamente dichiarato,
quasi alla ricerca di una patente di mobilita, ma
molto piu spesso esitante e mascherato fra il cine-
ma e la pittura, ha diversi livelli. Diro subito cheil
primo livello, quello piu esplicito, piu facilmente |
riconoscibile, quello cioe della citazione direttao
addirittura della ricostruzione in scena di un di-
pinto,oppureillivellopiualto, cioélapraticacolta
eraffinatadiispirarsiaduna determinata cultura
figurativa, o letteraria-figurativa, per rendere vi-
sivamente e con esattezza storica 'ambiente e 1

. personaggi di una determinata epoca, non tocca-

ralmente usati: in Accattone non c¢’@ mai un’in-
quadratura, in primo piano o no, in cuisivedauna
personadispalle odi quinta; non ¢’e mai un perso-
naggio che entriin campo e poi esca di campo; non

auditorium del museo

PARIGI - Dal 14 al 17 giugno, il nuovo
uvre ha ospitatoil
primo di una serie di colloqui internazionali su1
rapporti tra cinema e pittura. Al centro degli
interventi, ’arte di Pier Paolo Pasolini.

Oltre a Giuliano Briganti, all'incontro —
promosso dal ministero italiano del Turismo e
dello Spettacolo e dal ministero francese della
Cultura - hanno partecipato anche Jean Louis
Schefer, Jean Clair, Jacques Aumont, Jean
Douchet, Maurizio Calvesi, Alain Bergala
Jean Louis Leutrat, Titina Maselli, Jean Luc
Godard, Enzo Siciliano, Nestor Almendros.
La serata d’omaggio a Pasolini e stata

c’¢ mail'usodel dolly, conisuoi movimentisinuo-
si, “impressionisticl” rarissimamente vi 80no dei
primi piani di profilo o, se ci1 sono, sono 1n movi-

.

mento. E cosi un’infinita di altri particolari tecni-

macchiaioli.

introdotta da Alberto Moravia, che ha
sottolineato il valore della sua produzione
cinematografica, «da collocare, per I'altezza
delle ambizioni e per la positivita dei risultati,
subito dopo I’attivita poetica e prima di quella
narrativa». Maurizio Calvesi ha sviluppato il
tema illustrato da Briganti (le relazioni tra
linguaggio filmico e codice artistico), :
allargando il discorso a Sartorio, che riflette il
to pittorico di Alma Tadema, e a Luchino
%}!;conti che, in «Senso» e nell’«Jnnocentes, e
riuscito a tradurre sul grande schermo le
vibrazioni dell’impressionismo e deil

noil lato piusensibile, diciamo cosi, piu poetico, di
quell’incontro, non incidono profondamente sul
linguaggio cinematografico. Un livello piu inte-
ressante e quello nel quale la conoscenza visiva,
approfondita e calata dentro lo spirito del sogget-
to, di un determinato episodio della storia dell’
arte fiﬁu.rativa, si traduce in immagini cinemato-
grafiche.

A questo livello credo si debba riferire quanto

. diceva Pasolini quando, a proposito della religio-

sitadi«Accattone», apropositodiquel «grave este-
tismodella morte» di cui parlava Citati, affermava
che tale religiosita consisteva soltanto nella sua
«maniera di vedere il mondo» (che era maniera fi-
guratliva) e nella sacralita della tecnica di mo-
strarlo.

I colori del Rinascimento
ispira{nnq «la Ricgttm:»

Ma se io ho accennato ai diversi livelli in cui av-
viene I'incontro fra cinema e pittura e perché Pa-
solini ne «LLa Ricotta» misembra ne abbiadatoun’
enunciazione quasi emblematica. Emblematica,
ma non didascalica perché I’enunciazione nasce
solo dalle ragioni interne che sono all’origine del
film. Sono legate cioe al mondo del regista (Orson
Welles), il personaggio, che nel film, ha messo in
scena le due famose ricostruzioni delle Deposizio-
ni di Pontormo e del Rosso Fiorentino. Pasolini,
dice infattiesplicitamente: «Ho perfettamente ri-
costruito i loro quadri non perché essi rappresen-
tino la mia visione delle cose; non li ho ricostruiti
in prima persona: ma semlihcemente per rappre-
sentarelostatod’animonel qualeil regista,cheeil

rotagonistade La Ricottaconcepisceun filmsul-
a Passione». Come invece lui concepisse la storia
della Passione lo dimostra nel modo con cui ha
creato, e figurativamente espresso, il personaggio
di Stracci, una sorta di eroe-martire del «Terzo
Mondo», d1santoe Stracci. Il volto antico e camu-
soche Giottovide controitufielerovine romane, i
fianchi rotondi, chiaroscurati da Masaccio come
un fornaio un pane sacro...».

E proprio nelle semplici e potenti inquadrature
di «Stracci», soprattutto nelle sequenze della sua
morte sulla croce, che si vede come Pasolini abbia
saputo metabolizzare le fonti pittoriche alle quali
si 1spirava rendendole immagini cinematografi-
che,immagini fortemente espressive deicontenu-
tidel film stesso. Esivede anche comeavesse capi-
to che, nei momenti piu alti e direttamente inno-
vatori della cultura figurativa dell’Occidente, I'u-
mana tragedia della passione di Cristo con la fa-
colta che le era propria di ritrovare profonde
risonanze in ogni uomo, avesse sempre incentiva-
to il sentimento del realismo.

Ma Pasolini amava anche Rosso e Pontorno i
quali, da quel realismo popolare al quale tendeva
erano certo molto lontani. E se da la responsabi-
lita della loro scelta al «cattolicesimo profondo,
intimo, arcaico» del regista Orson Welles, cio non
toglie che nello scenario del film scrivesse una pa-
gina sui colori del Pontormo che e una pagina di
vera critica d’arte.

Sonoqueste lestrade qualisirivelanoin «Accat-
tone» e ne «La Ricotta» per le quali la cultura figu-
rativa di Pasolini diventa immagine cinemato-
grafica. Un punto d’incontro che sembra il risul-
tato sia di un intuito violentemente artistico che
di una lunga meditazione intellettuale.

Un’inquadratura
del film “La
Ricotta” di Pasolini
ela“ sposizione di
Cristo” di Rosso
Fiorentino, l’'opera
allaqualesié
ispirato il regista

sabato 1 luglio 1989



