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WSTEP
Kino Pasoliniego
— w strone definicji

»Pasolini byl ostatnim poetg, ktéry swym zyciem osobistym daje $wiadectwo
wlasnym ideatom estetycznym. Nawet w swoich sukcesach decydowat si¢ dawa¢
$wiadectwo odrzucenia” - to stowa Umberto Eco', przyjaciela, ale i naukowego
oponenta Piera Paola Pasoliniego. Pasolini, jeden z najwybitniejszych europej-
skich tworcow filmowych, stat si¢ symbolem artysty gleboko zaangazowanego
W proces tworczy, stanowigcy swiadectwo osobistego, naznaczonego cierpie-
niem postrzegania $wiata. Dlatego piszac pierwsza w historii polskiego filmo-
znawstwa pelng monografie filmowej twdrczosci rezysera Salo, czyli 120 dni
Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma, 1975), przedstawiajaca dziefo urodzo-
nego w 1922 roku w Bolonii i zmarltego w roku 1975 w Ostii artysty, trzeba zmie-
rzy¢ sie z legendg tworcy, ktéry swym zyciem i przedwczesna $miercig dat $wia-
dectwo prawdzie o czlowieku i kulturze, w ktérej przyszto mu zy¢, wytyczajac
szlak innym rezyserom prébujacym mierzy¢ sie z paradoksami wspdlczesnosci.

Tworczo$¢ Pasoliniego uklada sie w trzy etapy, znamionujace réwniez ewo-
lucje jego pozycji we wloskim przemysle filmowym. Najpierw przypadia mu
rola scenarzysty i konsultanta przy filmach pdznego neorealizmu (filmy Mauro
Bologniniego, Mario Soldatiego, Federico Felliniego), nastepnie rezysera fil-
mow wyrostych z neorealistycznej tradycji, ale majacych juz cechy samodziel-
nego, rezyserskiego stylu Pasoliniego, przekraczajacych obiektywna, neorea-
listyczng stylizacje w kierunku subiektywnego kina poetyckiego (W#dczykij,
Accattone, 1961; Mamma Roma, 1962; Notatki z podrézy do Palestyny”, Sopral-
luoghi in Palestina, 1963; Ewangelia wg sw. Mateusza, Il Vangelo secondo Mat-
teo, 1964). Potem stat si¢ twdrca dojrzatym, taczacym filmowe wyrafinowanie
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Pier Paolo Pasolini — twdrczo$¢ filmowa

zkontrkulturows retoryka (Wsciekfos¢ - czes¢ pierwsza, La Rabbia, 1962; Twardg,
La Ricotta, 1963; Zgromadzenie mifosne, Comizi d amore, 1964; Ptaki i ptaszyska,
Uccellacci e uccellini, 1966) i mistrza kina intertekstualnego, antropologicznego?,
badajacego kulturowe, literackie archetypy i mity, w ktorych niespodziewanie
odnajdywal wlasne obsesje, opisujac sity pozytywnie i negatywnie wptywajace
na wspolczesne spoteczenstwo (Ptaki i ptaszyska, 1966; Krol Edyp, Edip re, 1967,
Teoremat, Teorema, 1968; Chlew, Porcile, 1969; Kwiat tysigca i jednej nocy, Il fiore
delle mille e una notte, 1974, Salo, 1975). Ksiazka stanowi analize dziet Pasoli-
niego filmowca, ze swobodg poruszajacego sie po réznych polach artystycznej
ekspresji, ale przede wszystkim uznajacego kino za medium absolutne, ktére
umiejetnie wykorzystane potrafi w pelni zawrze¢ artystyczny przekaz autora
skierowany do jak najszerszej rzeszy odbiorcow.

Jego wybor X muzy jako wlasciwego sposobu komunikagji artystycznej (rea-
lizacja pierwszych filméw zbiegla si¢ u Pasoliniego z ograniczeniem dziatalnosci
poetyckiej; od tego momentu to przede wszystkim proza pozostawata w polu
jego literackich zainteresowan, czego efektem byla m.in. niedokonczona powies¢
Petrolio) bedzie si¢ wigza¢ z poszukiwaniem jezyka potrzebnego do wyrazenia
estetycznych i filozoficznych idei. Odkrycie kina jako wlasciwego medium do
tworzenia sztuki (a tym samym wyrazenia samego siebie) to takze moment
wejscia Pasoliniego na ,,wojenng sciezke” z mieszczanstwem (Pasolini uzywa
zwykle stwierdzenia ,,mala burzuazja” bedacego synonimem polskiego terminu
mieszczanstwo®), przeksztalcajacym si¢ z wolna w molocha spoleczenstwa
masowego, niszczacego wszystko to, co ukochal tworca Widczykija: wolnos¢,
odrebnos¢, historyczno$é, niepowtarzalnosé. Jak sam powie w wywiadzie
udzielonym Janine Bazin i Andre S. Labarthe:

Wielokrotnie zgtaszalem swoja che¢ zmiany obywatelstwa, jezyka, w protescie
przeciwko temu, co dzieje si¢ dzis (to jest na przetomie lat 50. 1 60. XX wieku
= przyp. PK) we Wloszech i tak si¢ zlozylo, ze zainteresowalem sie wlasnie kinem.
Nowym jezykiem, nowym sposobem wyrazania, ktory stat si¢ dla mnie podstawo-

wym i dzi$ jedynym medium, w ktérym moge tworzy¢ swoje dzielo*.

Niepokojaca, drapiezna, rzucajgca wyzwanie filmowa aktywnos$¢ Pasoliniego,
w ktérej z rzadka zdarzaty sie momenty optymizmu, naznaczona byta tematycz-
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WSTEP. Kino Pasoliniego - w strone definicji

nymi obsesjami wloskiego rezysera, zatrwozonego ,,faszyzmem konsumpcji”
niepodzielnie rzgdzacym wspotczesnym spoleczenstwem masowym. Twdrczosé
Pasoliniego jest przejmujacym $wiadectwem idealisty, ktory zdajac sobie sprawe
z niemoznosci ucieczki przed materializmem, pozostaje rozdarty miedzy
duchowoscig a cielesnoscia, porzadkiem a chaosem — bez ktdrego to rozdarcia
jednakze nie ma moznosci tworzenia. Najbardziej fascynujacy w tworczoéci
autora Widczykija jest fakt, ze jego filmy nie sa §wiadectwem artysty patrzacego
z wysoka, oceniajacego $wiat z perspektywy nieskazonego zlem demiurga, ale
czlowieka ulegajacego wlasnym najciemniejszym, najbardziej ludzkim demonom
popychajacym go zaréwno do tworzenia, jak i samounicestwienia.

Badania nad twdrczocia rezysera filmowej wersji Opowiesci kanterberyjskich
(I racconti di Canterbury, 1972) sa niezwykle wazne zwlaszcza dzi$, kiedy z per-
spektywy lat wida¢ bardzo wyraznie niezwykla doniostos¢ i aktualnos¢ arty-
stycznej spuscizny Pasoliniego. Uwidacznia si¢ ona zwlaszcza na trzech podsta-
wowych plaszczyznach, waznych réwniez dla rozpoznania wspdfczesnej kultury
(przede wszystkim w jej wymiarze audiowizualnym). Po pierwsze ,plaszczy-
zna mityczna” - préba zrozumienia doniostosci mitu jako archetypicznego
tekstu regulujacego spofeczno-kulturowa aktywnos¢ cztowieka, wptywajacego
na jego umiejscowienie w przestrzeni historycznej, spolecznej i indywidualne;.
W pierwszym etapie tworczoéci Pasoliniego, kiedy poeta-filmowiec realizowat
il cinema popolare® (w swym mniemaniu skierowane do prostego, niewyksztal-
conego widza, ktérego $wiadomos¢ miata zosta¢ zmieniona przez kino), wpisy-
wat on swoje historie i ich bohateréw — w mniejszym lub w wiekszym stopniu
- we wz0r ,,zywego mitu’”, jakim byta posta i przestanie Chrystusa. Z jedne;j
strony posta¢ Nazarejczyka zostata potraktowana przez Pasoliniego w sposob
niezwykle dowolny (mozna powiedzie¢ nieortodoksyjny — Pasolini odnajdywat
bowiem ,,chrystusowy wzor” w postaciach cokolwiek nieprzypominajacych na
pierwszy rzut oka Jezusa Chrystusa), z drugiej za$ w zgodzie z nauczaniem Kos-
ciota katolickiego (adaptacja Ewangelii wg $w. Mateusza). Pasolini rozumial mit
w podobny sposéb, jak antropologia strukturalna inspirowana psychoanaliza,
ktdra wpisywata losy jednostki w mit’, nie tyle powtarzajac doktadny wzor wyry-
sowany przez mityczng narracje, co przede wszystkim — przy koniecznych prze-
sunieciach i zmianach - odtwarzajac jego ogdlne, zwykle tragiczne znaczenie.
Wejscie w mit, juz nie tyle chrzescijanski, ile zwiazany z kulturg greckiego antyku,
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Pier Paolo Pasolini — twdrczo$¢ filmowa

zaowocuje w tworczosci Pasoliniego filmami ,,mitycznymi” (Krdl Edyp, Teore-
mat, Medea, 1969) — dzielami rozpoczynajacymi tworzenie il cinema impopolare
— w ktdrych w sposdb niezwykle konsekwentny wloski rezyser budowat bedzie
paralele miedzy aktywnoscia bohaterow mitycznych a poczynaniami cztowieka
wspolczesnego, weigz mierzacego sie z odwiecznymi problemami zwigzanymi
z transformacja jednostki jako bytu naturalnego w jednostke — byt spoteczny.

Mit, jako sfowo klucz do otwarcia tworczosci Pasoliniego, prowadzi nas
réwniez do kolejnej tematycznej obsesji tworcy Salo — motywu cielesnosci, sta-
nowigcej swego rodzaju imperatyw nie tylko filmowej aktywnosci Pasoliniego,
ale réwniez wspolczesnej kultury, w ktdrej — wobec erupcji humanistycznych
idei zwigzanych z religia propagujaca wyzszo$¢ wartosci duchowych nad mate-
rialnymi - cialo i cielesnos¢ staja sie swego rodzaju emblematem Nietzschean-
skiego ,,ostatniego czfowieka™, przeciwko ktéremu Pasolini artysta wystepowal,
lecz ktéremu réwniez jako czlowiek i artysta ulegal, postugujac sie nim w swej
tworczosci. Sam, jako marksista, nie wierzyl w metafizyczny wymiar egzystencji
(tak przynajmniej deklarowal, jednak drobiazgowa analiza filmowej tworczosci
Pasoliniego pozwala na podwazenie bezposrednich opinii artysty na ten temat).

Uwiklanie czlowieka w mit i cielesno$¢ - tak z pozoru rdzne, a przeciez
w jaki$ sposéb niezwykle zblizone do siebie kwestie — prowadza do trzeciego,
réwnie waznego problemu w tworczosci rezysera Chlewu: pytania o tozsamo$¢
estetyki rozumianej jako medium spoleczno-politycznej transformacji dokonu-
jacej sie poprzez tekst kultury. Cho¢ filmowa tworczo$¢ Pasoliniego jest ,,droga
zwatpienia” wrazliwego humanisty, ktéry na poczatku swej przygody z kinem
wierzyl w jego moc sprawczg jako medium wplywajacego na zmiane porzadku
spolecznego (tworzac il cinema popolare — skierowane do szerokiej publiczno-
$ci), by z czasem, wobec totalitarnej sily spoteczenistwa masowego i popkultury
(bedacej dla wloskiego rezysera pochodng ideologii faszystowskiej) zwatpi¢
W jego potencje (czego efektem realizacja il cinema impopolare adresowanego
przede wszystkim do intelektualistéw), to wciaz jego 26 filméw pozostaje niezre-
alizowanym testamentem dla wszystkich filmowcéw postrzegajacych X muze
jako $rodek sprzeciwu.

Na przecieciu tych trzech plaszczyzn: mitycznej, ,.cielesnej” oraz ideowej
objawia sie niezwyklos¢ tworcy Mammy Romy (Mamma Roma, 1962), ktory dla
swych artystycznych, filmowych obsesji starat sie znalez¢ oryginalny, niepow-
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tarzalny jezyk wyrazajacy sie w oryginalnej estetyce pozwalajacej widzowi na
niemalze zmystowe doswiadczenie wydarzen rozgrywajacych sie na kinowym
ekranie, stanowigc niedoscigniony przykiad dla wielu wspdtczesnych rezyserow
od Europy (Bruno Dumont, Michael Haneke) po Japonie (Shion Sono®).

Pasolini jest interesujacy jako filmowiec, ktéry wzorem najwybitniejszych
kreatoréw X muzy dazyt do stworzenia dzieta sztuki przekraczajacego granice
- tak formalne, jak i tresciowe — w celu wykreowania filmowego tekstu poe-
tyckiego, bedacego transpozycja zalozycielskich mitéw, ale réwniez diagnoza
kulturowej aktywnosci wspdlczesnego czlowieka rozdartego miedzy sferg
materialng i duchowa. Dzieta wywiedzionego z glebokiego zrozumienia ludzkiej
natury, prowadzacego do rozpoznania okrucienstwa, ale i pigkna $wiata oraz
zanurzonej w nim czlowieczej egzystencji.

Co warte podkreslenia, na tworczos¢ Pasoliniego patrze¢ dzis trzeba przede
wszystkim przez pryzmat wspoltczesnosci, ktorej charakter tak celnie poeta
wyprorokowat (a po czesci juz doswiadczal), starajac si¢ wydoby< z filmowej
kreacji Piera Paola Pasoliniego wymiar uniwersalny, charakteryzujacy wspot-
czesng przestrzen artystycznej tworczosci, w ktorej uniwersum sztuki stara
si¢ zastapic pole wczesniej zarezerwowane dla religii, a sam artysta mieni sie
szafarzem najwazniejszych, egzystencjalnych prawd. Szafarzem, ktéry - by jego
dzielo stalo si¢ uprawomocnione — zmuszony jest catkowicie zespoli¢ swoje
istnienie z tworzonym przez siebie dzietem, kreujac egzystencjalno-artystyczny
amalgamat: ,,zyciopisanie™. W przypadku Pasoliniego owo ,,zyciopisanie”
zostalo dodatkowo uwiarygodnione przez tragiczna $mier¢ poety-filmowca,
ktéry niczym umierajacy za prawde Chrystus'® albo poganski bog zmystowego
upojenia i wynikajacej z tej ,,inspiracji” sztuki — Dionizos" w jakims§ sensie
ztozyt ofiare ze swego Zycia na oltarzu tworzonej przez siebie sztuki, celem jej
uwiarygodnienia.

Nie sposob zrozumie¢ kultury wspoltczesnego cztowieka bez znajomosci
filméw Pasoliniego. Te stowa bedace parafrazg wypowiedzi znanego wloskiego
pisarza i komentatora twdrczosci Pasoliniego — Alberta Moravii - moga
stuzy¢ za egzemplifikacje wartosci filmowej spuscizny rezysera Teorematu,
ktéra w Polsce jest moze znana, ale tak naprawde — prdcz nielicznych prac
poswieconych Pasoliniemu i thumaczen jego dziel - nie zostata gruntownie
przebadana i opisana'.
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Mimo ze dramaturgiczna spuscizna tworcy Teormeatu znalazta swéj bardzo
szczegdlowy opis w ksigzkach i ttumaczeniach Ewy Bal®, a jego cala spuscizna
literacka zostata oméwiona w szeregu prac', to kino rezysera Salo (procz skrom-
nej, cho¢ wielce zastuzonej dla propagowania analitycznej mysli filmoznawczej
ksigzki Jerzego Kossaka'®, a takze dwoch zbiordw tekstow poswieconych filmom
Pasoliniego towarzyszacym przegladom jego tworczosci'® oraz specjalistycz-
nych opracowan teoretycznych dziet rezysera dokonanych przez Alicje Helman
i Hanne Ksigzek-Konicka") nie doczekalo si¢ jak dotad szczegbtowego opisu.
Dlatego rzecza tak wazng jest przedstawienie kina rezysera filmowej wersji
Dekameronu uwzgledniajace jego literacki kontekst, tak istotny dla zrozumienia
filozofii Piera Paola Pasoliniego.

Na uwage zastuguje fakt, ze dzi$, ponad 30 lat od tragicznej $mierci Paso-
liniego, mamy mozliwos¢ dotarcia do wszystkich filmowych dokonan twércy
Medei, ktorym towarzysza wnikliwe opracowania krytyczne (np. wyczerpujaca,
brytyjska edycja petnej wersji Salo wydana w oficynie BFI, uzupelniona o szcze-
golowa analize pidra Garyego Indiany*®) pieczolowicie zbierane w Archiwum
Pasoliniego w Bolonii". Réwniez teoretyczne, krytyczne i literackie prace tworcy
Teorematu doczekaly sie reedycji i ttumaczen, takze na jezyk polski®. Nieprze-
rwana popularno$c filmowej (ale przeciez nie tylko) twérczosci Piera Paola Paso-
liniego nie moze zosta¢ niezauwazona.

A jednak brakuje w polskim pismiennictwie filmoznawczym calosciowej
analizy kina Pasoliniego, probujacej odpowiedzie¢ na podstawowe dla zrozumie-
nia dziela tworcy Teorematu pytania: na czym polegal fenomen Pasoliniego fil-
moweca, tak mocno zespolony z fenomenem Pasoliniego pisarza, a przede wszyst-
kim Pasoliniego cztowieka? Gdzie przebiegata granica miedzy zyciem a kreacja
wloskiego poety-rezysera. Czy w swych filmach udato mu si¢ zrealizowaé Gram-
scianskie idee transformacji $wiadomosci odbiorcéw, a co z tym idzie — zmiany
rzeczywistosci spolecznej, kulturalnej? Na czym wreszcie zasadzala sie gléwna
strategia Pasoliniego identyfikujacego si¢ z Chrystusem, a jednoczesnie prag-
nacego wprowadzi¢ w zycie marksistowskie idee réwnosci i samoswiadomosci?
Weszystkie te pytania koncentruja sie wokot problemu koncepciji cztowieka, jaka
nosit w sobie Pasolini, i ktorej wyrazem staly sie jego filmowe dzieta: Czlowieka
Tragicznego, w ktérym dochodzi do dialektycznej konfrontacji przeciwstaw-
nych sit, reprezentowanych przez Chrystusa — umierajgcego w porywie ducha,

12



WSTEP. Kino Pasoliniego - w strone definicji

i Dionizosa - skladajacego ofiare na oftarzu cielesnosci. Teza jest tu duch (albo
pragnienie jego istnienia), antyteza — cialo, syntezg — sztuka mogaca, na zasadzie
coincidentia oppositorum, zespoli¢ na pozor przeciwstawne elementy.

W polskim pismiennictwie filmoznawczym ostatniej dekady mozna zaobser-
wowac¢ tendencje do tworzenia i wydawania monografii najwiekszych tworcow
X muzy*. Brak w tym zestawie analitycznego opisu tworczosci Piera Paola Pasoli-
niego jest sporym uchybieniem, zwlaszcza ze kino (,,wspierane” niejako przez inne
dziela niepokornego rezysera) oraz krytyczna filozofia (w przypadku Pasoliniego
inspirowana pospotu chrzescijanistwem i marksistowska dialektyka oraz egzy-
stencjalizmem) stanowig precyzyjne narzedzie opisu wspdlczesnej kultury, bedace
nie tylko niewyczerpanym zrédlem inspiracji dla kolejnych, mtodych pokolen
tworcow filmowych i teatralnych (zwlaszcza zwigzanych z tzw. sztuka krytyczng),
ale réwniez intelektualnym drogowskazem dla filozoféw czy krytykow sztuki
probujacych zanalizowaé wspdlczesny $wiat. Tak jak Pasolini w latach, w ktorych
tworzyl swe filmowe wizje, inspirowat innych artystow (Luchino Visconti, Liliana
Cavani, Mario Belloccio, Marco Ferreri®) i analitykow zmieniajacej sie rzeczywi-
stosci doby kontestacji (Michel Foucault?, Roland Barthes®), tak dzi$ echa jego
kontrowersyjnej i niepokojacej filmowej aktywnosci odbijaja si¢ w pracach komen-
tatoréw nowoczesnosci, wywodzacych sie zaréwno ze $wiata sztuki, jak i nauki
(miedzy ktérymi granica ulega powolnemu zatarciu, vide koncepcja ,,polityki jako
estetyki” Jacquesa Ranciere’a®, idea uniwersalizmu w dziele §w. Pawla poddana
analizie przez Alaina Badiou” czy wreszcie koncepcja powojennego kina w inspi-
rowanym fenomenologia, postmodernistycznym ujeciu Gillesa Deleuze’a®).

Zaréwno w kontekscie tworzonych na gruncie polskiego filmoznawstwa
monografii mistrzéw kina $wiatowego, jak i monografii samego Pasoliniego
tworzonych za granica, warto zauwazyc¢, ze wlasnie opis monograficzny jest dzis
najwazniejszym nurtem publikacji filmoznawczych, wykorzystujacych rézno-
rodng metodologie do jak najpelniejszego uchwycenia fenomenu opisywanego
artysty. Wydaje si¢, ze nie mozna dzi$ postuzy¢ sie jedna, wybrang strategia
metodologiczna, by opisa¢ tworczo$¢ danego mistrza kina, zwlaszcza tak zto-
zong, stanowigcg formalny i tresciowy palimpsest, jak ma to miejsce w przy-
padku Piera Paola Pasoliniego. Konieczne jest zastosowanie swego rodzaju
fuzji metodologicznej — a wigc polaczenia réznorakich stanowisk badawczych,
pozwalajacych na stworzenie analizy kulturoznawczej.

13



Pier Paolo Pasolini — twdrczo$¢ filmowa

Wachlarz kulturowych kontekstow filmowej spuscizny tworcy Salo jest
ogromny — poczawszy od antyku, przez pisma markiza de Sade’a, az po kino
neorealistyczne i transgresyjna antropologie. Niemniej wspolnym mianow-
nikiem artystycznych poszukiwan Pasoliniego i badawczym tropem, ktéry
pozwala otworzy¢ jego tworczos, sa pojecia adaptacji® i intertekstualno$ci®.
Prawie wszystkie filmy Pasoliniego byly adaptacjami konkretnych utworéw
literackich, czesto najbardziej klasycznych z klasycznych (jak w Trylogii zycia,
gdzie Pasolini zaadaptowal utwory Giovanniego Boccaccia, Goeffreya Chau-
cera i anonimowy tekst Basni z 1000 i jednej nocy). Pasolini — sam poeta i pro-
zaik — w bedacych nosnikami toposéw kultury Zachodu (i Orientu) tekstach
literackich probowal odnalez¢ odpowiedzi na dreczace go (cztowieka zyjacego
w burzliwych czasach kontrkultury™) pytania o kulturows i seksualng tozsa-
mo$¢, granice ludzkiego doswiadczenia, miejsce sztuki i artysty w mediacji mie-
dzy ludzkim intelektem a rzeczywistoscia. Intertekstualnos¢ — na ktorej zasadzat
sie filmowy proces twdrczy Pasoliniego, czesto tworzacego swoje filmy na
ksztalt tekstowych, kulturowych amalgamatow® — zwigzana jest nierozerwalnie
z adaptacyjnym wymiarem spuscizny autora Teorematu i pozwala wychwyci¢
cechy jego tworczej strategii, polegajacej na taczeniu réznych, czesto z pozoru
wykluczajacych sie tresci i form znaczeniowych. Monograficzna analiza filmo-
wej tworczosci rezysera Kwiatu z papieru” (La fiore di carta 1969) staje sie wiec
nie tylko zrédlem wiedzy historycznej, filozoficznej i estetycznej dla teoretykédw,
zwlaszcza filmoznawcdw, zainteresowanych kinem Pasoliniego, ale réwniez
propozycja modelu opisu do§wiadczen na linii jednostka-spoteczenstwo dla
wszystkich praktykéw wspdlczesnej sztuki audiowizualnej szukajacych precy-
zyjnych narzedzi analizujgcych otaczajaca ich kulturalng przestrzen.

Jednak najciekawsza cecha spusdcizny Pasoliniego jest fakt, ze jego filmy (tak
bardzo zanurzone w politycznym, spotecznym i (homo)seksualnym kontekscie)
w ostatecznym rozrachunku stajg si¢ wypelnieniem estetycznego ideatu sztuki
filmowej, niosacej ponadczasowe tresci poezja, wolna od nastrojow chwili
i wymogdw doraznosci®.

Wydaje sig, ze réwnie waznym narzedziem teoretycznym, jakim postuze
sie w pracy, bedzie refleksja filmoznawcza zorientowana wokét problemu

Ttum. autora.
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WSTEP. Kino Pasoliniego - w strone definicji

»poetyki autorskiej” w kinie, zwlaszcza tak istotnego w tym ujeciu problemu
stylu, w przypadku Pasoliniego definiujacego aktywnos¢ twodrcza artysty.
(»Styl to czlowiek” - jak zauwaza polski rezyser Grzegorz Krolikiewicz, ktorego
filmy, zwlaszcza Na wylot, 1972, przywoluja odwazne formalnie poetyckie
kino Pasoliniego)**. Poniewaz bede starat sie osadzi¢ tworczo$¢ Pasoliniego
w kontekscie powojennej historii kina wloskiego, nieodzowne bedzie zasto-
sowanie historycznej metodologii**. Zbadanie zwiazkéw miedzy literatura
a filmem wymaga¢ bedzie postuzenia si¢ metodologia komparatystyczna, zas
wychwycenie ogdlnych kulturowych znaczen twdérczosci rezysera — odniesien
do filozoficznych®, antropologicznych interpretacji. Zwlaszcza perspektywa
antropologiczna wydaje si¢ niezwykle adekwatna przy opisie twdrczosci
Pasoliniego. Traktowanie tekstu filmowego jako zrédta wiedzy antropologicznej
jest kwestig niezwykle zlozong”, warto jednak odnies¢ sie w tym miejscu do
stanowiska Alicji Helman, ktéra

w latach osiemdziesiatych XX wieku réwniez zabrata glos w sprawie skojarzenia
filmu (a wigc i filmoznawstwa) z antropologia kulturowa, zauwazajac m.in. rzecz
fundamentalna, a mianowicie fakt, iz film mozna wykorzystywa¢ w antropologii
w plaszczyznie dokumentalnej, potwierdzajac za jego pomoca wybrane tezy an-
tropologiczne badz dostarczajac argumentéw negatywnych (...). Wazniejsze bylo
jednak dla autorki, jakie pozytki z mariazu filmowo-antropologicznego moga
plyna¢ dla samego filmu, a takze dla filmoznawstwa: ,Badajac ten sam material
- pisata Helman - tymi samymi metodami, antropolog odkrywa »prawdziwa
nature« czlowieka, filmoznawca zas — »prawdziwa nature« filmu. (...) W kazdym
razie - dodaje Helman - obydwie dziedziny badaja to samo: nature czlowieka

i tworzonej przez niego kultury™®.

Z pewnoécia filmowa twdrczo$¢ Pasoliniego — zaréwno dokumentalna, jak
i kreacyjna (gdzie podstawa stworzenia tekstu jest przede wszystkim fikcja, nie
za$ material faktograficzny) - staje si¢ nie tylko tekstem inspirowanym konkret-
nymi stanowiskami antropologicznymi (antropologia transgresji, antropologia
strukturalna zorientowana psychoanalitycznie, antropologia transkulturowa),
ale réwniez sama buduje model ,,cztowieka Pasoliniego”, bedacego modelem
jednostki zyjacej i tworzacej w drugiej polowie XX wieku, poddanej presji
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ideologicznych i biologicznych sit ksztattujacych oblicze spofeczenstwa zachod-
niego po I wojnie §wiatowej.

Chcialbym jednoczesnie podkresli¢, ze opisujac filmowg twdrczos¢ Paso-
liniego, przedstawiam roéwniez opis dokonan tego artysty na polu teorii filmu
(wyraznie inspirowanej semiotyka) w stopniu, w jakim pozwala to na zrozumie-
nie filozofii i strategii tworczej Pasoliniego rezysera®.

Zasadniczym celem pracy jest che¢ analitycznej prezentacji filmowej twor-
czosci Pasoliniego w jak najpelniejszym ujeciu. Opisanie przede wszystkim
mechanizmu filozoficzno-antropologicznego generujacego podstawowe znacze-
nia w kinie tworcy Salo, oscylujace wokét problemu artysty jako tworcy znaczen,
kreujacego swoiste ,,sacrum” w $wiecie zdesakralizowanym®.

Jak méwit sam Pasolini, odwolujac sie do twdrcow tak malarskich, jak i fil-
mowych, ktérzy mieli na niego wplyw:

Nie wiem, czy mozna mowic¢ o wplywach bezposrednich. Nie wiem, czy mysle
o tych wszystkich tworcach, ktérzy wptyneli na mnie, kiedy realizuje film - sa
one odczytywane dopiero, kiedy oglada si¢ skonczony film. Kiedy realizuje film,
jedynym autorem, ktory ,,siedzi mi z tytu glowy”, jest Masaccio. Kiedy zas koncze
film, wtedy przekonuje si¢, ze wielu ukochanych przeze mnie artystow ,brato
udzial” w tworzeniu mojego dziela. Dlaczego zwlaszcza ci trzej (Carl Theodor
Dreyer, Kenji Mizoguchi, Charles Chaplin - przyp. PK)? Dlatego Ze oni trzej
tworzyli kino na swoj sposdb epickie, ale nie epickie w brechtowskim tego stowa
znaczeniu. Epickie w sensie bardziej mitycznym, wnikajacym w rzeczy, fakty, po-
staci, bez brechtowskiej obojetnosci. Mysle o tej mitycznej epice reprezentowanej
przez kino Dreyera, Mizoguchiego i Chaplina, bedacej wyrazem patrzenia na
rzeczywisto$¢ jawiaca sie jako co$ absolutnego, esencjonalnego, w pewnym sensie

$wictego i sakralnego*’.
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Tak mnie zjawienie nowe zastanawia:
Podpatrze¢ cheiatem, jako sig sprzymierza
Figura z Kregiem i jak si¢ weri wjawia.

Lecz nie wystarczat lot ziemskiego pierza...
Wtem grom mnie razil; mysl w cudo sie grgzy,
Czutem, ze wola Jego w nig uderza.

Dalej fantazja moja nie nadgzy.

A juz wtorzyla pragnieniu i woli

Jak kolo, ktére w parze z kolem krgzy,

Mitos¢, co wprawia w ruch stovice i gwiazdy".



ROZDZIAL 1

Literacka droga
do Widczykija

O ile bowiem jakas rzecz zgadza si¢ z naszq naturg, nie moze byc (...) zta.
Bedzie tedy koniecznie dobra albo obojetna.
Baruch Spinoza?

Pier Paolo Pasolini przyszed} na $wiat 5 marca 1922 roku w Bolonii, w rodzinie
nauczycielki Susanny Colussi i oficera kawalerii Carlo Alberto Pasoliniego — ro-
dzinie, ktorej losy, rowniez te bedace udzialem samego Pasoliniego, utozyly sie
w tragedie niemalze antyczna, przypominajaca chocby historie rodu Atrydéw
dotknietego pietnem zaréwno wielkosci, jak i kleski. Sam Pasolini, $wiadom
wyjatkowosci swojej i swoich przodkéw, powie kiedys, ze o jego rodzinie mégtby
powsta¢ film — wielowatkowy, dramatyczny i przede wszystkim tragiczny — ale
taki obraz moglby wyrezyserowa¢ tylko on sam. Tak pisat choc¢by o historii
swojej prababki — Zydéwki, ktéra z napoleoniskich wojen przywiézt do Italii jego
prapradziadek:

Jego (Pasolini pisze tutaj o sobie, uzywajac 3. osoby liczby pojedynczej - przyp. PK)
praprababka ze strony matki, ktora w rzeczy samej byla polska Zydéwka — po kto-
rej jego matka otrzymata imie Susanna — wyszta za maz za jego dziadka, napoleon-
skiego oficera, ktory przywiozt ja do Friuli. Polska, kraj utkany z basni i szczescia,
»obdarzyla” go szarymi oczyma i objawiata mu si¢ chocby przez obrazy tworzone
w jego wyobrazni, inspirowane przez skoczna, patriotyczna muzyke Risorgimenta.
Lecz te obrazy zawsze rozdzierane byly przez inne, zwlaszcza przez jeden, obraz
jego prapradziadka, ktory przedzierajac si¢ przez $niezna mgle, zabija wlasnego
konia, cigciem szabli rozpruwa mu brzuch i przylega do wyptywajacych trzewi,

ratujac si¢ przed zamarznieciem’.
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Dom, w ktérym przyszto dorasta¢ Pasoliniemu, byl ,,polem walki”, gdzie
$cieraly sie jakby dwie przeciwstawne sily. Pierwszg sitg, ktdra niejako ,,zagar-
nela” Piera Paola, byla jego matka — Susanna Pasolini, pochodzaca z bogatego
friulijskiego chlopstwa, z wyksztalcenia nauczycielka, kobieta o silnym cha-
rakterze i duzej wiedzy. To wlasnie ona po $mierci swego pierwszego dziecka
(umarto zaraz po urodzeniu) przelala cala mitos¢ na mlodszego syna, wywie-
rajac przemozny wplyw na cale jego Zycie. Susanna Pasolini wskaze swemu
synowi pierwsze lektury, zacheci do pierwszych prob literackich, wreszcie
przekona go do pierwszych préb malarskich. Po wielu latach sam Pasolini opisze
swoja niewolniczg mito$¢ do matki w poruszajacym wierszu, w ktérym w meta-
foryczny sposob zda réwniez relacje ze swego homoseksualizmu:

Jakze trudno wypowiedzie¢ stowami syna tego,

kogo w sercu tak malo przypominam

Ty jestes jedyna na swiecie, co wie o duszy mojej ze

nie majej ni przed, ni poza mifoscia twoja

ze w cieple twojej taski, ciezko mi to wyznac,

Narasta moja meka, otwiera si¢ blizna

Jeste$ niezastapiona. Dlaczego skazata$ mnie na samotno$¢ w zyciu, jakie mi oddatas
Ale ja nie chee by¢ sam. Jestem z tych ztaknionych
milo$ci — milosci cial duszy pozbawionych

Bo dusza moja jest w tobie, ty jeste$ dusza moja jak
jeste$ moja matka, moja mito$cia i moja niewola.
Spedzitem dziecinstwo bedac twoim wiezniem trudne
nieodktadalne zadanie podejmujac meznie

To jedyny byl sposob, bym zycia sens poznat

jedyna jego barwe, gdym dzisiaj bez oczu

Trwamy — i jest w nas zamieszanie

wtym naszym zyciu wyrostym na skalistej grani
Bfagam cie, prosze, nie umieraj jeszcze zostaje sam

tylko z toba, na kwietniowe deszcze®.

Matka Pasoliniego reprezentowala wszystko to, co Pier Paolo ukochal:
niewinnos¢ i bezposrednio$¢ friulijskiego ludu, jego szczera, kwitnacg poza
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oficjalnymi strukturami koscielnymi religijnosc¢® (bedaca swego rodzaju pante-
izmem, ktdry z czasem rozwinie si¢ u Pasoliniego w oficjalng filozofie ,wykla-
dang” nierzadko przez bohaterdw jego utworéw’), wreszcie naturalne podejécie
do ludzkiej intymnosci i przywigzanie do archaicznego, niemal prehistorycz-
nego $wiata. Nic wiec dziwnego, ze wlasnie swa rodzicielke Pier Paolo obsadzi
w roli Matki Boskiej wspolcierpiacej z synem na Golgocie w Ewangelii wg sw.
Mateusza, a pozniej w roli sprawiedliwej kobiety uczestniczacej w meczenstwie
Swieckiej $wietej w Teoremacie.

Natomiast ojciec rezysera — Carlo Alberto uosabial wszystko to, czego jego
syn nienawidzit (cho¢ on sam byt jednocze$nie przedmiotem jego mitosci i nie-
nawisci): sile, wladze, nowoczesnos¢, konformizm, ucielesniajace sie w faszy-
stowskiej ideologii, ktorej Carlo Alberto Pasolini byt oddanym wyznawca.
Ukochanym synem Carla Alberta nigdy nie byt ,,maminsynek” Pier Paolo, lecz
jego starszy brat Guido: meski, wladczy, ktoremu blizsze byty wartosci, jakim
hotdowat ojciec i za ktére (jako prawicowy partyzant) zginat z rak garybaldczy-
kéw - partyzantéw komunistycznych — w brutalnej egzekucji w 1946 roku?®.

Po latach swojg rodzinng sytuacje rozpozna Pasolini jako scene powtarza-
jaca scenariusz historii Edypa — uwiezionej przez los w pulapce milosci do matki
i nienawisci do ojca jednostki, ktéra musi odkry¢ prawde o sobie, stac sie tym,
kim w rzeczywistosci jest.

Jednak, co warte podkreslenia, relacja Pasoliniego do ojca (a co za tym idzie
— do warto$ci przez niego reprezentowanych) nie wygladala tak jednoznacznie,
jak chcieliby tego zwtaszcza biografowie Pasoliniego, okreslajac posta¢ Carla
Alberta jako ztego ducha domu Pasoliniego®.

Zawsze myslalem, ze nienawidze swojego ojca, ale ostatnio (wypowiedz pochodzi
z okresu, kiedy Pasolini realizowal Krola Edypa — przyp. PK) kiedy pisalem swoja
sztuke Affabulazione, ktéra zasadza sie na opisie trudnych relacji miedzy synem
a ojcem, zdalem sobie sprawe, ze w gruncie rzeczy moje erotyczne i emocjonalne
zycie nie opiera si¢ na nienawisci do mojego ojca, ale na mifosci do niego, milosci,
ktora nieswiadomie ukonstytuowalem w sobie, majac dwa albo trzy lata, w okre-
sie, gdy rozpoznaje si¢ rzeczy. Moj ojciec zmart w 1959 r., po powrocie z obozu
jenieckiego w Kenii. Zadedykowalem mu tomik poetycki, ktory opublikowalem

w 1942 r,, w jezyku friulijskim". Friulijski byt dialektem, ktorym postugiwala si¢
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moja matka i oczywiscie ojciec byt temu przeciwny jako Wloch przybyty z cen-
tralnej Italii, ktory konsekwentnie, w rasistowski sposdb pojmowal wszystko, co
pochodzito z marginesu oficjalnej kultury (...). Dlatego tez byl to dos¢ odwazny

gest zadedykowac ten tom poetycki ojcu'?.

Postac ojca, tak kluczowa w calej twoérczosci Pasoliniego, moderowata réw-
niez zyciowe wybory Piera Paola, szczegdlnie w zakresie jego artystycznej edu-
kacji”. Matka podsuwata Pierowi Paolowi pierwsze teksty poetyckie (klasyczna
wloska poezje na czele z Petrarka i Dantem), ale réwniez i ojciec, zauwazywszy
zainteresowanie chlopca literaturg, chcial, by ten zanurzyl si¢ w twérczosci lite-
ratéw hotubionych przez faszystowskich dygnitarzy, jak Gabriele d’Annunzio®.

Sam Pasolini, ktdrego dziecinstwo i wczesna mtodo$¢ przypadty na lata
panowania faszyzmu we Wloszech, nie odczuwal z poczatku tej ideologii jako
czego$ wrogiego, bylo to jego naturalne srodowisko (jak sam powie, nie zdawat
sobie sprawy z zycia pod rzadami faszystow, tak jak ryba nie zdaje sobie sprawy
z tego, ze zyje w wodzie'). Dlatego chodzac do liceum w Bolonii (prestizowe
Liceo Galvano, 1937-1939"), wstapit do Casa del Soldato, organizacji bedacej
rodzajem faszystowskiej mtodziezéwki wchodzacej w skiad GUF (Stowarzysze-
nia Faszystowskiej Mlodziezy Uniwersyteckiej). To niezwykle wazne, bo wlasnie
uczestniczac w seansach Klubu Filmowego na Uniwersytecie w Bolonii (pod
egida GUF), Pasolini po raz pierwszy, ogladajac wloska, niemiecka, francuska
i amerykanska (dostepna do 1941 roku) produkgje filmows (najbardziej cenit
sobie filmy Charlesa Chaplina, René Claira, Jeana Renoira'®) po raz pierwszy
zetknal sie z powaznym, artystycznym kinem i jego twércami. Na jednym
z seansow Pasolini spotkat nawet Fritza Langa, ktory przyjechal z wizytg do
Bolonii z okazji prezentacji swych Nibelungéw (Die Nibelungen, 1924").

Jeszcze w 1942 roku, bedgc studentem’®, Pasolini pojechat do Weimaru na
Kongres Pisarzy Europejskich, reprezentujac faszystowskie Wlochy. By¢ moze to
wlasnie autorytarna figura ojca, a wraz z nig wszystko to, co faczy sie z faszystow-
ska kultura sity wywiedzionej z tradycji (pojmowanej jako wezwanie do bohater-
stwa), pchneta Pasoliniego do pierwszej fali fascynacji mitem jako pierwotnym
tekstem, na ktdrego bazie tworzy si¢ kultura.

W kregu mlodzieficzych fascynacji Pasoliniego poety (jeszcze wyraznie nie
zdeklarowanego ideowo) znalezli si¢ autorzy, ktorzy nie tylko odwotywali sie
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w swych pracach do koncepcji mitu jako ,tekstu scalajacego swiadomos¢ i kul-
ture”, ale nawet wprost opowiadali sie za faszystowskim rezimem. Jednym z nich
byt literacki idol Pasoliniego, amerykanski poeta i teoretyk sztuki Ezra Pound
(1885-1972) - piewca kultury wloskiej, czciciel poezji Dantego, przedstawiciel
imaginizmu (majacego ogromny wptyw na wloska poezje hermetyczna, do
ktérej, na swéj oryginalny sposob, bedzie nawigzywatl Pasolini), wreszcie zwo-
lennik faszyzmu, ktéry w czasach wojny na falach Radio Italiano glosit pochwate
zbrodniczej polityki Benito Mussoliniego i panstw Osi. To wlasnie poezja
Pounda stanie si¢ waznym zroédtem inspiracji Pasoliniego, zrodlem wyplywaja-
cym z mrocznego, ,,ojcowskiego”, autorytarnego pola, z ktdrego przez cale swe
zycie Pasolini bedzie probowal zbiec, lecz ktore stale obecne bedzie w jego zyciu
i twdrczosci, az do tragicznego konca.

W ujeciu Pounda mit to co$ niezwykle Zywego, archetyp, do ktérego odwo-
ta¢ sie¢ moze wspolczesny cztowiek. Dlatego sam dokonywat specyficznych
parafraz starozytnych, gtéwnie greckich mitow;, by wpisa¢ w ich kontekst wspot-
czesne wydarzenia i wspolczesng problematyke. Czesto przeciwstawial idealy
starozytnosci zafatszowanym ideatom wspoélczesnosci.

Skarlatej wspolczesnosci, erze niesprzyjajacej sztuce, ceniacej powierzchownose,
tandete, rejestracje wiecznie zmiennych aktualnosci, maskujacej materialne inte-
resy wartosciami wyzszymi, erze wojny, w ktorej ,,zginely krocie” i po ktorej ci, co
ocaleli, wracaja ,do starych ktamstw i do nowej hanby”, poeta przeciwstawia grecki
antyk, wspolczesnej demokracji — grecka dyktature, Chrystusowi — Dionizosa i to
Dionizosa ,fallicznego”. Erotyka waloryzowana jest w poemacie (chodzi o poemat
Mauberley - przyp. PK) zdecydowanie pozytywnie, chrzescijanskiemu pigknu

—antyczng, poganiska Nike z Samotraki®.

Inspiracja mitologia, tak widoczna w tworczoéci Pasoliniego, zwlaszcza
w jego dojrzalej tworczosci filmowej, bedzie w pierwszej kolejnosci rezultatem
wplywu imaginarium Pounda, a dopiero nastepnie efektem psychoanalitycz-
nej reinterpretacji mitu. Pasolini przeprowadzi z Poundem dtugi, niezwykle
szczery wywiad (stanowigcy podstawe telewizyjnego filmu dokumentalnego
zrealizowanego w 1967 roku?’), ponadto z Amerykaninem zwigzat go tez
wybdr sposobu wypowiadania sie poprzez sztuke (literature, film). Polega
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on na zastosowaniu strategii pastiszu (przetworzonego cytatu, intertekstual-
nosci), ktory w ,,robocie” literackiej (ale i filmowej) Pasoliniego przejawiat sie
poprzez zastosowanie mowy pozornie zaleznej, wykorzystanej na swoj wlasny
sposdb rowniez przez Pounda:

Réwniez T.S. Eliot byl przekonany, ze utwor (chodzi o poemat W holdzie Sykstu-
sowi Propercjuszowi — przyp. PK) nie jest ttumaczeniem, ale parafraza, a stuszniej-
szym okresleniem (dla wtajemniczonych) bylaby persona (...). ,Persona” istotnie
jest terminem dla wtajemniczonych w poezje Pounda, jest to bowiem Poundowska
technika wywiedziona z Browningowskiego monologu dramatycznego. Tekst
wiersza to sfowa jakiej$ postaci, na ogot historycznej, ale uksztattowanej zgodnie
z tworcza wolg poety, czesto przywolanej w tytule. Poeta nakiada wiec maski
- takie jest zreszta glowne znacznie tacinskiego stowa ,persona”. Na przyktad
w wierszu Cino styszymy, jak mowi Cino da Pistoia. Nawiasem mowiac, swoje
przyklady Pound nazwal ,bardziej skomplikowanymi maskami” (...). Trzeba tu
wyraznie powiedzie¢, ze w tworczosci Pounda granica miedzy poezja w pelni
oryginalng, nasladowaniem, parafraza i thumaczeniem jest niejednoznaczna
i rozmazana, wiec W holdzie Sekstusowi Propercjuszowi mozna do pewnego stop-
nia uznac za przeklad, ale przeklad szczegdlny, taki, ktory okazuje si¢ ostatecznie
raczej oryginalnym utworem, cho¢ inspirowanym dzielem starszym i bez niego
niemozliwym. Mozna tez mowic o dekonstrukgji tekstow Propercjusza. O checi
wyrwania Rzymianina z muzealnej gabloty i uczynienia go pisarzem zywym.
Wreszcie — niechze podpowiedzig bedzie tytul — utwor jest hotdem zlozonym

autorowi sprzed wiekow?'.

Podobna strategie tworcza obierze Pasolini, wyraznie podkreslajac, ze pod-
stawg jego stylu sg pastisz i parafraza, za$ filmowe adaptacje, jakich dokona,
beda wyraznie realizowad postulat ,,przepisywania” klasycznych utworéw
literackich na nowy jezyk (w przypadku Pasoliniego bedzie to jezyk kinemato-
graficzny).

Trzecig niezwykle wazng plaszczyzna, ktdra faczy Pounda i Pasoliniego, jest
stosunek obydwu do kanonicznego dzieta literatury wloskiej, a wiec Boskiej Ko-
medii Dantego Alighieri. Obaj, zafascynowani arcydzietem florenckiego poety
(Pasolini, w $lad za Poundem, uwazal Boskg Komedig za niedo$cigniony wzoér
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poezji*?), chcieli stworzy¢ wlasng wersje teorematu ,,boskiego Danta”. Odpowie-
dzig Pounda na Boskg... beda jego Cantos — Piesni, sam Pasolini ,,rozbije” nie-
jako swa wlasng wersje utworu Alighieriego, tworzac szereg dziel tak filmowych
(np. Salo), jak i literackich (Divina Mimesis, opublikowany w 1975 roku rodzaj
amorficznego utworu bedacego proba wspdlczesnej parafrazy Dantejskiego
Piekta). Obaj tworcy musieli zmierzy¢ si¢ z problem podstawowym, mianowi-
cie, czy mozliwe jest stworzenie dziela na miare Boskiej Komedii w cieniu heka-
tomby ofiar I i IT wojny $wiatowej. Odpowiedz Pounda byta z pewnoscig bliska
Pasoliniemu:

Trudno jest napisa¢ Paradiso, kiedy wszystkie zewnetrzne oznaki wskazuja, ze
czlowiek powinien rzuci¢ na papier apokalipse. Oczywiscie znacznie fatwiej napi-
sac Inferno czy nawet Purgatorio. (...) Trudno bylo nie tylko o raj, ale rowniez o ko-
herentny obraz $wiata (a w Piesniach porzadek ma by¢ przeciwstawny chaosowi,
to jedna z centralnych opozycji utworu), o czynniki scalajace, takie jak w czasach
Dantego system Tomasza z Akwinu. ,Nie mamy mapy Akwinaty — napisal Pound

wliscie — Akwinata nie jest juz aktualny™.

Wrhasnie dlatego to stowa Cantos Pounda rozbrzmiewac bedg z radiowego
glosnika w jednej z ostatnich, najbardziej przerazajacych scen, jakie wyszty
spod reki Pasoliniego: sceny mordowania ofiar przez sadystéw w zakonczeniu
Salo, czyli 120 dni Sodomy. Obraz Inferno Dantego, Pounda i Pasoliniego zleje
si¢ w filmowej wizji konica nowoczesnego $wiata pograzonego w orgii krwi,
przemocy i krzyku*.

W walce o dusze (i cialo) Piera Paola Pasoliniego zwyciezyla (pozornie)
jego matka (mozna powiedzie¢, ze zwyciezyl jej ,milosny faszyzm” wzgledem
syna — nieznajacy sprzeciwu, milosnej zdrady i sprzeniewierzenia). By¢ moze
zwigzane bylo to z bezwzglednym brakiem akceptacji przez Carlo Pasoliniego
homoseksualnych inklinacji syna, catkowicie podwazajacych jego status jako
»prawdziwego mezczyzny”, a wiec rowniez ,,prawdziwego, faszystowskiego
poety”. Homoseksualizm syna zostal jednak zupetnie zaakceptowany
przez Susanne Pasolini. Przebudzenie erotyczne Piera Paola zwigzane byto
z odkryciem literatury, ktéra wpisywala zainteresowania mtodego artysty
w nieco inne rejestry niz katastroficzne wizje Pounda. W wieku czternastu
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lat, tuz po utwierdzeniu sie w swej seksualnej odmiennosci, Pasolini odkrywa
Fiodora Dostojewskiego, Williama Szekspira i Artura Rimbauda®. Pochlania
Idiote, Makbeta i Statek pijany. W Idiocie dostrzega swoje, mgliscie jeszcze
zarysowane, odbicie — ksiaze Myszkin, idealista, ktory przychodzi na $wiat, by
go odmieni¢ na lepsze, wspdlczesny Chrystus cierpiacy z mifosci i dla mitosci,
to ktos, kim chce zosta¢ mlody Pasolini**. W utworach Szekspira dostrzega
mroczny dramat ludzkiej namietnodci, sztuke, ktéra jest w stanie unies¢
caly tragiczny ciezar egzystencji cztowieka. W Rimbaudzie i jego twdrczosci
odnajduje wzorzec ,,poety przekletego”, zespalajacego wiasne Zycie ze swym
literackim dzielem, nieodrézniajacego egzystencji od literatury, ktéra tworzy,
samemu ,,stajac si¢” literaturg.

Z odkryciem swej seksualnej odmiennosci oraz wielkiej, egzystencjalnej
literatury przychodzi réwniez dla Pasoliniego czas rozbratu z instytucjonalnym
Kosciolem katolickim, do ktdrego przestaje regularnie chodzi¢. Woli kosciot
ludzki, do ktdrego jeszcze bardziej skieruje go brutalne doswiadczenie wojny
i $mier¢ brata Guido Pasoliniego, partyzanta nacjonalisty, z ragk komunistycz-
nych garybaldczykéw?.

Silne emogje, jakich do$wiadczat Pasolini, zwiazane byly réwniez z odkry-
ciem przez niego kina. Na dlugo przed ogladaniem filméw w DKF-ie w Casarsie
Pasolini zyt w ,,kinie wyobrazonym”, tworzonym przez czasopisma filmowe
i plakaty przynoszone do domu przez matke. Jako jedno z pierwszych wspo-
mnien dotyczacych filmu Pasolini przywoluje pewien plakat filmowy, ktéry
dostal w prezencie od wracajacych z seansu rodzicow:

Pamigtam, ze mialem piec lat i — co zabrzmi moze troche dziwnie — ale mialo to dla
mnie wydzwigk zmystowo-erotyczny. Ogladatem folder reklamowy z plakatem re-
klamujacym film, ukazujacym czlowicka rozdzieranego przez tygrysa na strzepy.
Oczywiscie tygrys siedzial na cztowieku, ale z niewyjagnionych przyczyn moja
dziecigca wyobraznia podsuneta mi obraz czlowieka pozeranego przez tygrysa,
ktdrego zywa jeszcze polowa, wychodzila z rozwartej paszczy zwierzecia. Okrop-
nie chcialem zobaczy¢ ten film; rzecz jasna rodzice nie pozwalali mi go zobaczy¢,
czego bardzo zatowalem. Ale ten obraz jedzonego przez tygrysa czfowieka, ktory
ma masochistyczny, wrecz kanibalistyczny wydzwigk, jest pierwszym obrazem

filmowym, ktory pozostal mi w pamieci®®.
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Juz w pierwszym zachowanym w pamieci obrazie quasi-filmowym mgli$cie
uwidaczniajg sie obsesje Pasoliniego i wyrazny motyw ofiary, ktory literalnie
powrdci wjego kinie — punktem wyjscia do realizacji Notatek do filmu o Indiach
(Appunti per un film sull’India, 1968) bedzie starozytna hinduska legenda
o radzy, ktéry oddat swoje cialo na pozarcie glodnemu tygrysowi. Obraz z dzie-
cinstwa, przywolany po latach przez Pasoliniego, ma rzecz jasna glebsze konota-
cje: oddaje w swej istocie ,,ofiarnicze” inklinacje samego rezysera.

Z kinem wigzg sie réwniez przezycia natury seksualnej Pasoliniego. To
wlasnie na seansie Gildy (Gilda, 1946) Charlesa Vidora doznat pierwszych, najin-
tensywniejszych mitosnych uniesienl ze swym partnerem — mlodziencem, ktéry
w literackiej pamieci poety zostanie obdarzony imieniem Desiderio. Tak to opisuje
w swym autobiograficznym utworze Mdj przyjaciel (Amado mio):

To bylo jak ogladanie ilustracji z perskich manuskryptéw (...). Objawita si¢ Rita
Hayworth na ekranie, z jej wielkim cialem, epifania nieodgadnionej natury,
ostateczny punkt rozpoznania fizycznego napiecia (...) — kobieta, niewolnica,
z jej omdleniami, sugestia, odkupieniami, apoteozami. Wydawalo sie, Ze jestem
nig, zwlaszcza w momencie, gdy zdejmuje rekawiczke, z delikatnoscia pozadania
i furiacka cierpliwoscia, co prowadzi (...) do powiedzenia ,, Dzi$ wieczorem” — i ten

moment byt , krzykiem rozkoszy, stodkim kataklizmem™.

Rozkosz i cierpienie — emocje wyzwalane przez filmowy obraz tkwily
gleboko w jestestwie Pasoliniego, w okresie friulijskim jeszcze nieprzypusz-
czajacego, ze powotaniem jego tworczego zycia bedzie kino. Stopniowo jednak
Pier Paolo zaczal si¢ od kina uzalezniaé. Kiedy po studiach zostat nauczycielem
w liceum w Valvasone (w 1949 roku skonczyl kurs nauczycielski w Padwie,
pozwalajacy mu na prace nauczyciela), jezdzit do Bolonii, by oglada¢ najnowsze
filmy budzacego si¢ wlasnie do zycia filmowego neorealizmu: Ztodziei roweréw
(Ladri di biciclette, 1948) Vittoria De Siki i Rzym, miasto otwarte (Roma citta
apperta, 1946) Roberta Rosselliniego — ktérego do konca zycia bedzie uwazat za
niedoscignionego mistrza wloskiego kina, a sam Rzym, miasto otwarte zostanie
najpierw sparafrazowany w filmie Mamma Roma, za$ pdzniej w Salo.

Odkrycie filméw Rosselliniego wplyneto zasadniczo na Pasoliniego, ktory
w kinowym medium przeczuwal mozliwos¢ realizacji wszystkich swych
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artystycznych i ideowych aspiracji: jako malarz, poeta, autor zwigzany z ruchem
komunistycznym, zakochany w ludzie i myslacy o tworzeniu sztuki dla ludu.
Z perspektywy lat wida¢ wyraznie, ze to wlasnie ascetyczny, zdystansowany styl
Rosselliniego zostat zaadaptowany i tworczo przetworzony w kinie Pasoliniego,
zwlaszcza w pierwszych, nawigzujacych do realizmu filmach, takich jak Widczy-
kij czy zwlaszcza Ewangelia wg sw. Mateusza™.

Po obejrzeniu pierwszych filméw neorealistycznych Pasolini zaczyna poj-
mowac kino nie tylko jako potezny bodziec sensualny, ale réwniez jako powazny
tekst w dyskursie artystycznym i ideowym. Medium przekazu totalnego, w kto-
rym mozna zawrze¢ wlasne estetyczne i tematyczne obsesje. W okresie frulij-
skim Pasolini skupia si¢ jednak przede wszystkim na pracy literackiej, nauczaniu
i dzialalnosci ideowe;j.

Jednak Pasolini filmowiec rodzi si¢ dopiero po przymusowej emigracji do
Rzymu w 1949 roku. Opuszczajac ,ziemie obiecang” — Friuli, przyszly tworca
Teorematu uksztaltowany jest juz jako czfowiek i jako poeta, jednak dopiero
zycie w Wiecznym Miescie i kontakt z wielkim $wiatem literackim, filozoficz-
nym i filmowym stworzy Pasoliniego jako filozofa i filmowrca.

Po przybyciu do Rzymu Pasolini przez rok zyje w skrajnej biedzie. Aby
przezy¢, Susanna Pasolini pracuje jako pomoc domowa. Korzystajac z pomocy
$rodowiska literackiego, mlody poeta najmuje si¢ do pracy jako korektor
miejscowych dziennikéw i pism literackich, w koncu w 1951 roku dostaje prace
nauczyciela w Ciampino koto Rzymu, dokad odbywa dlugie podréze autobusem
z przedmie$cia Rzymu (rzymska Borgata). Zmiana miejsca zamieszkania to dla
Pasoliniego wielki szok. Z ,.zielonej arkadii” Cesarsy przenosi sie¢ do miejskiej
metropolii, wowczas jeszcze zawieszonej niejako w czasie, nieuksztaltowanej,
budzacej si¢ z wojennego, faszystowskiego letargu, ale jeszcze nieuchwyconej
w ,,zelazny uscisk” chrzedcijanskiej demokracji, spadkobierczyni autorytarnych
tradycji partii Mussoliniego. Humanizm, egzystencjalizm, komunizm - stajg si¢
hastami przewodnimi mlodych intelektualistow (w tym Pasoliniego), wierza-
cych, ze mozna wykorzysta¢ chwile (popularnos¢ Komunistycznej Partii Wioch
wywyzszonej przez walke z faszyzmem) i stworzy¢ nowy, wspanialy $wiat,
w ktdrym kazdy czlowiek moze znalez¢ swoje miejsce. To czas gorgczkowych
poszukiwan i wzmozonej literackiej pracy. Przelomowa dla Zycia i artystycznej
pracy Pasoliniego jest lektura wydanych zaraz po wojnie (1947-1951) pism
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Antonio Gramsciego (pseud. Caligari, 1891-1937) - filozofa marksistowskiego,
jednego z zalozycieli Wloskiej Partii Komunistycznej (1921), zagorzalego prze-
ciwnika Mussoliniego skazanego na wieloletnie wiezienie (gdzie stworzyt swoje
najwazniejsze, obok Zeszytow filozoficznych®, dzielo — Listy wiezienne®). Filozofia
i strategia intelektualna opracowana przez Gramsciego stala sie teoretyczna
wykladnig praktycznej dziatalnosci Pasoliniego na polu sztuki oraz wielkim
zrédlem inspiracji®.

Jadrem filozofii Gramsciego bylo pojmowanie czlowieka, zgodnie z filozofig
marksistowska, jako ,,bytu samodzielnego”, tzn. takiego, ktérym nie kieruja
metafizyczne prawa, lecz ktory samodzielnie ksztaltuje swoj ziemski status.
W przeciwienistwie do idealistycznej filozofii Benedetto Crocego, ktory jeszcze
w mechanizmach historii (bedacych ,,emanacja boskiej opatrznosci”) upatrywat
determinizmu ksztattujacego losy czlowieka i spoteczenstwa®, Gramsci ktadt
nacisk na samostanowienie jednostki, cho¢ pozbawionej absolutnej wolnosci, bo
zyjacej w spoleczenstwie, wiec podlegajacej jego prawom.

Czlowiek rozwija si¢ i ksztaltuje sam siebie, nie kieruje nim uniwersalne prawo
historii. Cztowiek nie dziala z nakazu i nie wypelnia zadan absolutu. Tworzy sie-
bie i rozwija si¢ jako przyczyna i zarazem skutek, jest wiec twdrca nowego swiata,
lecz tworca w nieunikniony sposob zdeterminowanym przez zastane stosunki.
Tworzenie historii jest wynajdywaniem i doskonaleniem narzedzi pracy, ktore
pozwalaja czlowiekowi zmieni¢ otoczenie, przede wszystkim tzw. ,sztuczne

$rodowisko™.

Wtasnie zmiana owych ,,stosunkéw spotecznych” miala by¢ gléwnym
celem rewolucji komunistycznej propagowanej przez Gramsciego, ale realizuja-
cej sie nie poprzez dziatania sensu stricto militarne, oparte na fizycznym niszcze-
niu tradycji, ale na polu kultury, odpowiednio modyfikowanej i tworzonej przez
intelektualistow kreujacych kulturalny przekaz.

Zmiana historyczna wprowadzona droga rewolucyjna, gwattowne i jednorazowe
zniszczenie starego $wiata, nie oznacza dla Gramsciego zerwania z do$wiadczeniami
poprzednich lat, odrzucenia wiedzy, wypracowanych juz sposobéw myslenia, calego

kulturowego doswiadczenia spoteczenstw, w tym wypadku, przedsocjalistycznych.
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Rewolucja nie oznacza réwniez zlikwidowania od razu ukladow i struktur dtugo
tworzacych sie w spoleczenstwie przedrewolucyjnym. Nie jest ona przez Gramsciego
traktowana jako totalne i gwattowne zbawienie, catkowite wyzwolenie si¢ spod presji
dotychczasowej historii. Nie rzadzi si¢ wiec rewolucja zasada: ,wszystko albo nic”.
Dostowne rozumienie tej zasady i takie tez jej praktyczne przyjecie prowadzitoby
do uznania dotychczasowego dorobku kultury jedynie za narzedzie panowania
klasowego, a tylko jako takie z punktu widzenia klasy wstepujacej mialoby prawo
ulec zniszczeniu. Z tego w dalszej przysztosci prowadzitaby prosta droga do nisz-
czenia bibliotek, usuwania terrorem wszelkiej mysli nie akceptujacej rewolugji. Kto
nie z nami, ten przeciw nam - to druga, bezposrednio wynikajaca z poprzedniej,
zasada myslenia rewolucyjnego, niezwykle purytanskiego w swojej istocie. Zto
$wiata poprzedniego nie uzasadnia, wedlug Gramsciego, koniecznosci i sensow-
nosci zniszczenia calego dorobku myslowego starego $wiata. Zla nie utozsamial on
ze wszystkim, co sie dziedziczy po pokoleniach poprzednich, po wezesniejszych
epokach. ,Filozofia praktyki jest kontynuacja filozofii immanentnej, ale oczyszcza
ja z wszelkich nalecialosci metafizycznych i prowadzi na konkretny grunt historii”
(...). »Zapomina si¢ czesto uzywajac powszechnego okreslenia (materializm histo-
ryczny — przyp. red. wh), ze nalezy klas¢ akcent na drugim czlonie tego okreslenia
(historyczny), a nie na pierwszym, ktory jest terminem pochodzenia metafizycznego.
Filozofia praktyki jest absolutnym »historycyzmeme, absolutnym »zeswiecczenieme«

mysli, »zejéciem na ziemieg«, absolutnym uczfowieczeniem, historii (....)™.

Dlatego tez Gramsci, w przeciwienistwie do ortodoksyjnych marksistow?,

ktdrzy wyrézniajac baze (ogdt srodkéw produkeji) i nadbudowe (ogdt nieekono-
micznych instytucji, dziatan i form $wiadomosci spolecznej), wskazywali na baze
jako na czynnik dominujgcy w ksztaltowaniu si¢ przysztego, materialistycznego
spoleczenstwa, uwazal, ze oba czynniki sg rownie wazne i wzajemnie si¢ warun-

kuja. Jednak w ostatecznym rozrachunku to wlasnie nadbudowa stanowi me-

dium podstawowe w zdobywaniu $wiadomosci wszystkich warstw spolecznych:
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ludzkiej, a przede wszystkim praktyce rewolucyjnej. Whasciwie nierozstrzygalny
jest dla niego spor o to, co stanowi w procesie historycznym czynnik pierwszy,

bardziej pierwotny?*.

Dlatego to wiasnie na tych, ktérzy tworza nadbudowe spoczywa najwieksza
odpowiedzialno$¢ za powodzenie zmiany. Sam Gramsci realizowat swéj pro-
gram, tworzac organizacje kulturalne majace na celu ksztatcenie kadry intelektu-
alistow zaangazowanych w propagowanie postepowych, komunistycznych idei:

Gramsci proponowal natomiast stworzenie organizacji kulturalnych, ktore wraz
z instytucjami politycznymi dziatalyby na rzecz stworzenia niezbednego klimatu
przygotowujacego wystapienie klasy robotniczej. Takie kluby - ,kluby moralnego
zycia” — zalozono w wielu miastach, m.in. w Turynie, Mediolanie, Genui. Byly to,
wedlug okreslania Gramsciego, szkoty rewolucyjnego myslenia. W nich studenci,
robotnicy, intelektualisci i urzednicy analizowali typ zwiazkow miedzy procesem
rewolucyjnym a klimatem kulturalnym. Czytano prace takich pisarzy jak H. Bal-
zac, E. Zola, R. Rolland, H. Barbusse, AW. Lunaczarski i dyskutowano na ich temat,
przy tym literatura byla traktowana jako zywe doswiadczenie rewolucyjnej $wiado-

mosci, jako podstawa do interpretacji przeszlosci i sytuacji obecnej”.

Za zmiany w polu nadbudowy odpowiada¢ mieli, wedlug Gramsciego,
intelektualisci, ktorych wloski filozof podzielit na organicznych i tradycyjnych.
Pierwsi z nich calkowicie identyfikowali si¢ z interesami klasy spotecznej
(w przypadku wloskiego spofeczenstwa — z interesami proletariatu), drudzy
reprezentowali interesy klasy rzadzacej, ale z czasem mogli zosta¢ ,nawrdceni”
na ideologiczng droge przez intelektualistow organicznych, dysponujacych
odpowiednimi argumentami na poparcie swych tez.

Gramsci nazywal grupe intelektualistow bezposrednio identyfikujacych sie z in-
teresami danej klasy zaleznej intelektualistami organicznymi. I tak, na przyklad,
kapitalisci powoluja organizatoréw zycia gospodarczego, teoretykéw ekonomii
politycznej i organizatorow kultury. Podobnie wyglada sprawa proletariatu. (...)
Oprécz grupy intelektualistow organicznych Gramsci wyroznial intelektualistow

tradycyjnych. Grupa ta istnieje niezaleznie od tego, ktéra klasa pefni funkcje
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hegemoniczne. Jest to warstwa zastana przez intelektualistow organicznych, dzia-
tajaca przed nimiimimo ich istnienia. Do inteligencji tradycyjnej Gramsci zaliczal
miedzy innymi lekarzy, biurokracje, nauczycieli. Dopiero w trakcie zaostrzania
si¢ walki klasowej intelektualisci organiczni probuja zasymilowac inteligencje
tradycyjna i dokonac jej podboju ,ideologicznego”. Staraja si¢ uczynic z niej grupe
lojalna i podporzadkowana interesom klasy wstepujacej. Szybkos¢ i skutecznosc tej
asymilacji Gramsci uzaleznial przede wszystkim od ekspansywnosci inteligencji
organicznej (...). Uksztaltowanie si¢ silnej warstwy inteligencji organicznej we-
wnatrz klasy wstepujacej taczy si¢ z narodzinami ideologii, narodzinami, jak pisal
K. Mannheim, ,,utopijnego symbolu; sklaniajacego ludzi do dzialania przeciwko

ustalonemu systemowi stosunkow spotecznych” (...)*.

Sposobem na przekazanie okreslonych idei jest wedlug Gramsciego metoda
imputacji, czyli przypisywanie okreslonych tresci docelowej grupie odbiorcow
(Gramsci méwit o ideologii jednej grupy spolecznej imputowanej innej
grupie) nie bezposrednio, co przede wszystkim za pomoca subtelnych narzedzi
kulturowej perswazji:

Imputacja wedlug Gramsciego dotyczy nie tylko idei, ale takze sposobow my-
$lenia, a wigc tego niezmiennego czy wzglednie niezmiennego czynnika, ktéry

wplywa na to, w jaki sposob przyjmuje sie dane poglady i jak sie nimi postuguje®.

W perspektywie filozoficznej Gramsciego (opracowujacego swoj system
w drugiej dekadzie XX wieku, kiedy komunistyczna rewolucja proletariatu byla
zagrozona przez faszyzm) zbrojny konflikt byt traktowany jako logiczna konse-
kwencja walki klas, ale jeszcze bardziej jako pewna logiczna konsekwencja walki
kulturowej, ktéra odbywata si¢ juz za posrednictwem intelektualistow orga-
nicznych w lonie spoleczenstwa zachodniego (zwlaszcza wloskiego). Z czasem
jednak (co wida¢ w Listach z wigzienia) Gramsci doszed! do wniosku, ze wlasnie
poprzez kulture, a nie poprzez zbrojny przewrét, mozna osiagnaé zamierzony
cel - a wiec zmiang $wiadomosci ideologiczne;.

Odwotujgc sie do autentycznej, pierwotnej kultury ludu - postrzeganej
jako kultura wtasciwa, oparta na pierwotnej moralnosci zawlaszczonej przez
Koscidt (wiara jest filozofig ludu, jak mawial) — doprecyzowat Gramsci model
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intelektualisty organicznego: artysty ludowego (w znaczeniu wolnego od cia-
zacych na nim ideologicznie zafalszowanych relacji historyczno-spotecznych).
Tworzenie ,,kultury ludowej” (mozna powiedzie¢ — popularnej, ale niedostarcza-
jacej jedynie eskapistycznej rozrywki, lecz pod fatwo przyswajalng forma ukry-
wajacej ideowe tresci) przedstawil Gramsci, odwolujac sie do literatury wloskiej
przefomu XIX i XX wieku przeznaczonej dla jak najszerszego odbiorcy, ktorej
zaistnienie postulowat:

(...) azatem - ze nie istnieje w kraju intelektualne i moralne zespolenie narodu,
ani hierarchiczne, ani, tym mniej, oparte na zasadzie rownosci. Intelektualisci nie
wywodza si¢ z ludu, nawet jesli przypadkiem czuja si¢ z ludem zwiazani (jedynie
na ten temat deklamuja), nie znaja i nie odczuwaja jego potrzeb, jego dazen i uczué;
w zetknigciu z ludem okazujg si¢ czym$ oderwanym, zawieszonym w powie-
trzu, odrebna kasta, a nie czescia sktadowa samego ludu, spetniajaca organiczne
funkgje. Zagadnienie to nalezy rozciagna¢ na cala dziedzing kultury narodowo-
-ludowej, a nie zaciesnia¢ do samej tylko literatury narracyjnej: to samo mozna po-
wiedzie¢ o teatrze, o literaturze naukowej w ogolnosci (nauki przyrodnicze, histo-
riaitd.) (...). Kwestia jezyka odgrywa réwniez wazna role w tworzeniu si¢ jednosci
intelektualnej i moralnej narodu i panstwa; ale jednolitos¢ jezyka stanowi tylko
jedna z cech, i to nie bezwzglednie konieczng jednolitosci narodu; w kazdym razie
uwazac ja trzeba raczej za skutek anizeli za przyczyne (...). We Wloszech zawsze
brakowalo, i brakuje nadal, rodzimej literatury popularnej, nie tylko narracyjnej,
ale i innych rodzajéw. (W dziedzinie poezji brak nam twércéw w rodzaju Beran-

geraiw ogole francuskiego typu chansonnier).

A wiec intelektualisci (zwlaszcza arty$ci tworzgcy teksty kultury) w ujeciu
Gramsciego mieli nie tylko zaszczepia¢ idee jak najszerszym rzeszom ludowym,
ale rowniez bra¢ z ich ,niewinnej” ideologicznie kultury te elementy, ktére
odpowiednio przerobione stanowi¢ mialy podstawe tworzonego dzieta sztuki,
zawierajacego w swej istocie przekaz krytyczny. Jednym z najwazniejszych pél
znaczeniowych, w ktérych obrebie poruszac si¢ mial organiczny intelektualista-
-artysta, byla religia ludowa, pojmowana przez Gramsciego jako pierwotna
moralno$¢, daleka od katolickiego usystematyzowania, a w zasadzie odwolujaca
sie do pierwotnych, zgodnych z naturalnym porzadkiem, egzystencjalnych praw:
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Niewatpliwie istnieje ,religia ludowa”, zwlaszcza w krajach katolickich i pra-
wostawnych, znacznie réznigca si¢ od religii inteligencji (o ile jest ona religijna),
aw szczegolnosci od religii uksztaltowanej organicznie przez hierarchie koscielna,
chociaz mozna réwniez twierdzi¢, ze wszystkie religie, najbardziej nawet ogla-
dzone i wyrafinowane, sa ,folklorem” w zestawieniu z mysla nowoczesna, z ta
zasadniczg roznica, ze religie, a katolicka w pierwszym rzedzie, sa ,opracowane
i usystematyzowane” przez intelektualistow i przez duchowienstwo i dlatego
wlasnie mieszcza w sobie specyficzne problemy (...). Prawda jest zatem, ze istnieje
»moralno$¢ ludu” w znaczeniu okreslonego (w czasie i przestrzeni) zespotu regul
postepowania i obyczajow, ktore z nich wynikaja albo ktére owe reguty spowodo-
waly — moralnos¢ écisle zwigzana, podobnie jak zabobon, z rzeczywistymi wie-
rzeniami religijnymi: istnieja imperatywy znacznie silniejsze, bardziej uporczywe
i skuteczniejsze od nakazow ,moralnosci” oficjalnej. Takze i w tej sferze rozrozniaé
nalezy poszczegolne warstwy: warstwy skostniate, bedace odbiciem minionych
warunkow zycia, a wigc konserwatywne i reakcyjne, oraz inne, stanowiace szereg
innowagji, czesto tworczych i postepowych, spontanicznie wywotanych formami
i warunkami zycia w procesie rozwojowym, a bedacych w sprzecznosci z moral-

noscia warstw kierowniczych lub chociazby rézniacych si¢ od niej*.

Ta pierwotna moralno$¢ ma swoéj wyraz w folklorze ludowym, inaczej
mowigc — w najbardziej autentycznej ekspresji kulturalnej ludu, traktowane;j
przez Gramsciego jako Zrédlo inspiracji do tworzenia najbardziej wyrazistych
przekazow kulturowych.

Folklor nie powinien by¢ traktowany jako malownicze dziwactwo, ale jako rzecz
bardzo powazna, do ktorej tez nalezy powaznie podchodzi¢. Tylko wtedy naucza-
nie stanie si¢ naprawde celowe i przyczyni sie do powstania nowej kultury w sze-
rokich masach ludowych, tak ze zniknie przedzial miedzy kultura nowoczesna
a kultura ludowa, czyli folklorem. Poprowadzona w glab dziatalnos¢ tego rodzaju
bytaby w plaszczyznie intelektualnej odpowiednikiem tego, czym byla reformacja

dla protestantow**.

Odpowiednikiem folkloru bylaby dla Gramsciego forma kultury popular-
nej z jednej strony charakteryzujaca sie prostota, z drugiej zawierajaca w sobie
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polifonie znaczen (w tym wymiarze Gramsci byl prorokiem kina popularnego
zartystycznymi aspiracjami — doktadnie takiego, jakie chcial i probowal realizo-
wac Pasolini).

W ostatecznym rozrachunku organiczny intelektualista-artysta ma, wedlug
Gramsciego, nie$¢ ducha roztamu, ide¢ wiecznie ,,niezablizniajacej sie rany”
cztowieczenstwa, uzmystawiajacej ludziom daleki od idealu wymiar ich egzy-
stencji, lecz wiodacy w koncu do stworzenia ,,pafistwa ludzkiego™

Céz moze przeciwstawic klasa nowatorsko temu gigantycznemu kompleksowi
szancow i fortyfikacji klasy panujacej? Musi mu przeciwstawic¢ ducha roztamu
(spirito di scissione), czyli stopniowe zdobywanie §wiadomosci wlasnej osobowosci
historycznej, ducha roztamu, ktéry powinien dazy¢ do rozszerzenia si¢ z klasy pa-
nujacej na klasy, ktore sq jej potencjalnym sprzymierzencami: wszystko to wymaga
skomplikowanej pracy ideologicznej, a pierwszym jej warunkiem jest dokladna

znajomos$¢ terenu badan®.

W pochwale tradycji — ktora tak odrézniata Gramsciego od innych filo-
zoféw marksistowskich — dostrzec mozna bylo nie tyle rodzaj kulturowego
sentymentu, co przede wszystkim gleboko przemyslang strategie, wiodaca do
tworzenia jak najskuteczniejszego przekazu intelektualnego mogacego osadzi¢
ideologiczng propozycje w sile (odpowiednio prezentowanej) tradycji:

Pokolenie, ktére nie docenia pokolenia poprzedniego, nie umie dostrzec jego
wielkosci i jego znaczenia, musi samo by¢ matostkowe, pozbawione ufnosci
we whasne sily, jesli nawet przybiera gladiatorskie pozy i bredzi o wielkosci. Jest
to typowy stosunek miedzy wielkim panem a pachotkiem: che¢ wytwarzania
pustki dokota siebie, aby si¢ tym tatwiej wyodrebni¢ i wywyzszy¢. Pokolenie
silne i zywotne, ktore chee pracowac i umacnia¢ sie, sklonne jest do przeceniania
poprzedniego pokolenia, gdyz wlasna energia daje mu pewnos¢, ze zdota pojs¢
jeszcze dalej; zwykla wegetacja natomiast to juz przezwyciezenie tego, co si¢
podawalo za martwe. Potepia si¢ przesztos¢ za to, ze nie dokonata tego, co jest
zadaniem terazniejszosci: pewnie, byloby wygodniej, gdyby ojcowie odrobili
zawczasu robote synow. W pomniejszaniu przeszlosci kryje sie usprawiedliwienie

bezwartosciowosci terazniejszej: czegdz to my bysmy nie dokonali, gdyby nasi
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rodzice zrobili to czy owo... Ale oni tego nie zrobili - no, wiec i my nie dokona-
lismy niczego. Czyz strych nad parterem jest w mniejszym stopniu strychem niz
ten, ktory przykrywa dziesiate czy trzydzieste pietro? Pokolenie, ktore potrafi
jedynie kleci¢ strychy, uzala sie, ze poprzednicy nie wzniesli gmachéw o dziesieciu
czy trzydziestu pictrach. Méwicie, ze jestescie zdolni do wznoszenia katedr, ale
umiecie co najwyzej budowac strychy. Jakze to rézne od Manifestu, ktory glosi

wielkos¢ klasy majacej umrzec. . .*

To przywigzanie do tradycji wigzalo si¢ z zainteresowaniem Gramsciego
koncepcja mitu, ale w odréznieniu od konserwatywnych propozycji Pounda,
ktory skupiat sie na rozumieniu mitu w kategoriach jednostkowych, wloski filo-
zof postulowal jego analize na poziomie kolektywnym jako zbioru wskazdwek
i informacji potrzebnych do zrozumienia powotania nie tylko indywiduum, ale
calej grupy spolecznej. Wykazuje to, analizujac chocby mit przywddcy i odwotu-
jac sie do idei Sorela - ideologa ruchu socjalistycznego:

Daloby sie wykaza¢, dlaczego Sorel, wychodzac ze swojej koncepciji ideologii-mitu,
nie doszedt do uznania pojecia partii politycznej, lecz zatrzymal si¢ na koncepcji
zwigzku zawodowego. Otoz dla Sorela mit znajdowal swoj najwyzszy wyraz nie
w zwiazku, jako zorganizowanej woli zbiorowej, ale w praktycznej akeji zwiazku,
w woli zbiorowej dzialajacej (...). Nowoczesny ksiaze, ksiaze-mit, nie moze byc¢
osoba rzeczywista, konkretng jednostka; moze by¢ tylko organizmem, zfozonym
elementem spoleczenstwa, w ktorym zaczyna si¢ konkretyzowac wola zbiorowa,
ujawniona juz po czesci i potwierdzona w dziataniu. Taki organizm w wyniku roz-
woju historycznego wytworzyt si¢ juz dawno: jest nim partia polityczna, pierwsza
komorka mieszczaca w sobie zalazki woli zbiorowej o aspiracjach uniwersalnych
i totalnych. W $wiecie nowozytnym tylko bezposrednia i nieuchronna akeja dzie-
jowo-polityczna, wymagajaca bezwzglednie szybkiego, blyskawicznego dzialania,

moze znalez¢ uosobienie mityczne w konkretnej jednostce ludzkiej*”.

Tradycja jest wigc traktowana przez Gramsciego jako jeszcze jeden — by¢
moze najsilniejszy — punkt odniesienia rewolucji kulturalnej, jaka propaguje.
»Praktyczna filozofia” Gramsciego jest klarownym schematem dziatalnosci
intelektualisty zaangazowanego, tworzacego artystyczny przekaz (w obrebie
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kreowanego przez siebie dziela sztuki) majacy w zamierzeniu tworcy wplynaé
zasadniczo na zmiane $wiatopogladu odbiorcy.

Gramsci pokazat droge wszystkim, zwlaszcza lewicujgcym intelektualistom,
w jaki sposob tworzy¢ ideologiczny przekaz, by skutecznie zaszczepiaé w spote-
czenstwie okreslone tresci, stworzyl drogowskaz, ktéry stat sie dla mlodego Piera
Paola Pasoliniego intelektualnym credo.

Dopiero jednak z czasem okazalo sig, ze system Gramsciego, na swéj sposéb
logiczny, spdjny i skuteczny, zawiera wiele luk — nie tyle w samej strategii tworze-
nia kultury, co w jej zalozeniach. Gramsci, jak wielu marksistowskich ideologow
poczatku wieku, nie wzigl pod uwage biologicznych uwarunkowan czlowieka,
ktore przekreslajg mozliwo$¢ zaistnienia powszechnej réownosci — stanowigcej
jadro idei komunizmu. Paradoksalnie 6w ,materializm”, bedacy punktem
wyjscia i dojécia systemu Gramsciego, ostatecznie decyduje o niemoznosci jego
catkowitego wdrozenia. Idealizowany przez Gramsciego lud najszybciej podlega
materialistycznej degradacji, bezbronny wobec czynnikéw ekonomicznych
(po wojnie bedzie to kapitalistyczny ,,cud gospodarczy”): najszybciej sie depra-
wujacy, zamieniajacy swoja niewinno$¢ w konsumpcjonizm i konformizm.
W chwili jednak, kiedy pisma Gramsciego ukazujq si¢ po raz pierwszy we Wlo-
szech, intelektualisci, w tym Pasolini, wierzg jeszcze, ze mozna ,,przepracowac”
spoleczenstwo wloskie w taki sposdb, ze stanie sie ono, jak chciat tego Gramsci,
»spoleczefistwem intelektualistow ludowych”. Medium potrzebnym do reali-
zacji ,planu Gramsciego” nie mogta by¢ tylko literatura, juz po wojnie majaca
ograniczony zasieg, ale kino — nadajace si¢ w idealny sposdb do zaszczepienia
idei ukrytych pod plaszczykiem tatwo przyswajalnego tekstu kultury. Dlatego
tez Pasolini po przejéciu ,etapu literackiego” dos¢ szybko skierowat swoja uwage
na kinematograficzne medium®.

Drugim niezwykle waznym tekstem, ktory wptynal na zycie i twérczos¢
Pasoliniego (sposrod setek, ktore czytal i przyswajal), byta Dzuma Alberta
Camusa oraz jego eseje skladajace sie na tom Czlowiek zbuntowany, a wyda-
wane we Wloszech od 1947 roku®. Camus byt dla Pasoliniego wzorem pisarza
i cztowieka idacego wlasng drogg, wbrew utartym schematom i pradom. Z jed-
nej strony zdeklarowany komunista, z drugiej cztowiek pordézniony z komuni-
stycznymi intelektualistami (zwlaszcza z Jeanem-Paulem Sartreem) na tle oceny
stalinizmu. Esteta i spolecznik zarazem, zafascynowany prostym ludem pisarz,
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probujacy w swych dziefach da¢ swiadectwo $wiata u progu wielkich, powo-
jennych przemian, a jednoczeénie pochylony nad jednostka skazana na hero-
iczny, samotny byt. Cala egzystencjalna filozofia Camusa, z ktora identyfikowaé
si¢ bedzie Pasolini, wywodzi si¢ z prostego stwierdzenia francuskiego filozofa,

>:

ze ,nie ma milosci zycia bez rozpaczy™. Rozpaczy wynikajacej z absurdalno-
$ci ludzkiego istnienia, wedtug Camusa niepopartego Zadna metafizyczng sank-
cja. Istnienia, ktérego nieodwolalng cezurg jest Smierc¢. Aby zy¢ w cieniu rozpa-
czy, trzeba by¢ prawdziwym herosem, mitycznym Syzyfem godzacym si¢ na trud

wtaczania glazu pod gore:

Absurd rodzi sie z tej konfrontacji: ludzkie wotanie i bezsensowne milczenie
$wiata. Nie wolno o tym zapominac. I tego si¢ trzeba uchwycié, poniewaz narodzic
sie moze z tego konsekwengja zycia. Irracjonalno$¢, ludzka nostalgia i absurd z ich
spotkania zrodzony: oto trzy osoby dramatu, ktéry koniecznie musi skonczy¢ sie

z cala logika, do jakiej zdolne jest istnienie.

Jednak obrong cztowieka przed absurdem istnienia jest bunt — czlowiek
zyjacy naprawde to cztowiek zbuntowany, poddajacy w watpliwos¢ wlasng egzy-
stencje i $wiat, w ktorym zyje, niegodzacy sie ze swoim losem, walczacy o nada-
nie sensu swojej skoficzonej egzystencji:

Zy¢ to sprawi¢, by zyt absurd, to przede wszystkim patrze¢ mu w twarz. W przeci-
wienstwie do Eurydyki absurd umiera tylko wowczas, kiedy si¢ od niego odwrdcic.
Tak wiec bunt jest jedynym ze spojnych stanowisk filozoficznych. Jest on ciagta
konfrontacja cztowieka i jego nocy. Zadaniem nieosiagalnej przejrzystosci. Poda-
waniem $wiata w watpliwo$¢ w kazdej sekundzie. Niebezpieczenstwo dostarcza
okazji, by bunt pochwyci¢: w buncie metafizycznym $wiadomos¢ obejmuje cale
doswiadczenie. W nim czlowiek jest stale ze soba obecny. Bunt nie jest dazeniem,

nie zna nadziei. To pewnos¢ druzgocacego losu, ale bez rezygnacji*.

Bunt przejawia sie u Camusa w idei dobrowolnego samobojstwa, najwyzszego
aktu ludzkiej wolnosci, ale rownoczesnie cztowiek zbuntowany to takze cztowiek
podejmujacy ludzki — nadludzki — wysitek zycia ku $mierci, ktéry rozpoczyna
ryzykowny ,.egzystencjalny skok” — rzucenie si¢ w objecia tego, co nieznane.
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Skoczy¢ mozna na rézne sposoby; wazny jest skok. Zbawienne negacje, koricowe
sprzecznosci, ktore neguja niepokonana jeszcze przeszkode, rownie dobrze moga
narodzic si¢ z pewnej inspiracji religijnej (paradoks, do ktorego zmierza to rozu-
mowanie), jak z porzadku racjonalnego. Zawsze domagaja si¢ wiecznosci, tylko

w tym punkcie dokonuja skoku™.

Probierzem wolnej woli cztowieka jest jedynie obranie odpowiedniej
drogi. Jesli jednak zdecyduje si¢ na zycie, musi wypelnic je trescia, a jest nig np.
egzystencja wedlug reguly, by ,,zy¢ jak najwiecej™*, tozsama z Nietzscheanskim
postulatem amor fati. A wigc zy¢ z cala otwartoécig na wszelkie doznania,
zaréwno zmysltowe, jak i intelektualne, z poglebiona §wiadomoscia swego istnie-
nia i nieodwracalnosci absurdalnego stanu rzeczy, w ktérym tkwi jednostka®.

Swiadomos¢ i bunt to odmowa i przeciwienstwo rezygnacji. Wszystko, co nie-
naruszalne w sercu czlowieka, ozywia je wbrew zyciu. Chodzi o to, by umrze¢
niepogodzonym, odmawiajac zgody. Samobojstwo jest zapoznaniem. Czlowiek
absurdalny moze tylko wszystko wyczerpac i wyczerpa¢ do dna siebie. Absurd jest
tym skrajnym napieciem, ktore podtrzymuje nieustannie swoim samotnym wysil-
kiem, wie bowiem, ze swiadomoscia i codziennym buntem daje swiadectwo swojej

jedynej prawdzie, to znaczy wyzwaniu®.

Czlowiek absurdalny - cztowiek zbuntowany, przeciwstawiony cztowie-
kowi jednowymiarowemu, a wiec takiemu, ktéry zyje podobnie jak cztowiek
zbuntowany ale szczesliwie pozbawiony $wiadomosci absurdu, w jakim tkwi
- to dla Camusa przede wszystkim jednostka tworzaca. Niekoniecznie tozsama
z artystg (cho¢ artysta staje si¢ dla Camusa czlowiekiem buntu sensu stricto),
lecz czynigca ze swej egzystencji niepowtarzalny wzor, wpisany w egzystencje
innych jednostek.

Medium kreacji staje sie przede wszystkim cialo (,,Nawet upokorzone jest
moja pewnoscig™™’) wiodgce do stworzenia epifanicznego dzieta sztuki, ktére

Cierpieniu duchowemu nie przynosi rozstrzygniecia. Przeciwnie, jest znakiem

tego cierpienia, ktore rozszerza na cala mysl cztowieka. Dzigki dzietu sztuki umyst

po raz pierwszy staje wobec drugiego czfowieka, nie po to jednak, by si¢ w nim
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zatraci¢, ale by mu wskaza¢ droge bez wyjscia, ktorg ida wszyscy. W porzadku
rozumowania absurdalnego twérczo$¢ przychodzi po obojetnosci i odkryciu.

Zaznacza punkt, w ktérym wybuchajg absurdalne pasje i ustaje rozumowanie™.

Co najistotniejsze, méwiac o sztuce absurdalnej tworzonej przez czfowieka

zbuntowanego, artyste par excellence, Camus daje wyraznie do zrozumienia, ze

artysta taki musi niejako wyrzec sie wlasnego dziela, tzn. nie tyle odrzucic je, co

calkowicie i bez granic si¢ z nim utozsamic, do zatraty Swiadomosci tworzenia.

Trzeba powiedzie¢ od razu: dzielo absurdalne moze powstac tylko wowczas, gdy
zostanie w nim zawarta mys| najprzenikliwsza. Ale taka mysl ujawnia si¢ w nim
tylko jako znak nadrzednej inteligencji. Ten paradoks thumaczy si¢ w porzadku
absurdu. Dziefo sztuki powstanie, gdy inteligencja nie bedzie podporzadkowywac
konkretu rozumowi. Oznacza ona triumf tego, co cielesne; jest wywolane przez
mysl, ale juz w samym tym akcie mysl siebie sie wyrzeka. Nie podda si¢ pokusie,
by temu, co opisane, przydac sens glebszy, uwaza go bowiem za nieuprawniony.
Dzielo sztuki weiela dramat inteligencji, ale nie daje na to bezposredniego dowodu.
Dzielo absurdalne zada artysty swiadomego swoich granic oraz sztuki, gdzie
konkret oznacza jedynie konkret. Nie moze by¢ celem, sensem i pociecha w zyciu.
Tworzy¢ albo nie tworzy¢ nie zmienia niczego. Tworcy absurdalnemu nie zalezy na
jego dziele. Moglby sie go wyrzec; wyrzeka sie czasem. Wystarczy wtedy Abisynia
(aluzja do Rimbauda)®.

Dla Camusa artysta jest ten, kto zyjac, ze swej egzystencji czyni autentyczne

dzielo sztuki. ,W tym sensie artysta jest przede wszystkim wielki zyjacy, przy

czym zy¢ oznacza tu zaréwno doznawanie, jak i refleksje™.

Ostateczng cezurg dla tworczego Zycia artysty bedzie $mier¢, finalnie upra-

womacniajaca jego dokonania.
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Jego dzieta moga si¢ zdawa¢ pozbawione zwiazkow migdzy soba. Do pewnego
stopnia s sprzeczne. Ale jako calo$¢ maja swoj fad. Sens ostateczny nadaje im
$mier¢. Swiatlo biorg z zycia autora. Na razie sa tylko kolekcja porazek. Ale jesli
wszystkie porazki maja ten sam rezonans, znaczy to, ze tworca potrafil powtorzyc

obraz wlasnego losu, znalez¢ dzwiek dla jalowej tajemnicy, ktora posiadi®’.
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Wydaje sie, ze tym, co stanowilo jadro systemu filozoficznego Camusa i jego
literatury, a w co wstuchiwal si¢ przez cale swe tworcze Zycie Pasolini, byto samo
zycie - jako jedyna, prymarna zasada sankcjonujaca Zycie wlasnie.

Camus wprowadzat jeszcze dodatkowo wymiar moralnej odpowiedzialnosci
za zycie drugiego czlowieka — powiedzielibysmy ,,rys Conradowski”, ktorego na
pierwszy rzut oka brak u Pasoliniego. Jemu bowiem — za Genetem i Sartreem (opi-
sujacym dzielo Geneta w ksigzce Swigty Genet®™) — wystarczy zycie jako takie: nie-
istotne, czy bedzie ono moralne, czy nie, wazne, by istnialo w calej swej jaskrawosci
istnienia®. Mozemy posuna¢ sie do stwierdzenia, ze Pasolini bedac wyznawca
egzystencjalizmu, w ktdrego cieniu realizowal swoje pierwsze filmy (W#dczykij,
Mamma Roma, Ewangelia wg $w. Mateusza, Twardg), z czasem skierowal swa
uwage jeszcze bardziej w kierunku ,,egzystencjalizmu erotycznego”, inspirujac
sie teoriami Bataille’a, Klossowskiego oraz ich odczytaniem Sade’a (efektem
tej lektury beda takie filmy, jak Teoremat, Trylogia zycia i Salo). Wzbogacili oni
egzystencjalizm o element seksualnej transgresji (Batailleowskie ,,doswiadczanie
wewnetrzne”), gdzie ide¢ Boga zastgpila idea ,,symulakrum” (czyli przestrzeni
duchowej w perspektywie braku Absolutu - vide Klossowski), w ktérym akt
seksualny prowadzi do ekstazy (ale — w przeciwienstwie do ekstazy religijnej, ktéra
wiedzie do transcendencji, czyli negacji $wiata materialnego na korzys$¢ $wiata du-
chowego - skierowanej ku immanencji, czyli potwierdzenia $wiata materialnego:
jedynego, ktdrego istnienie doswiadczenie erotyczne intensyfikuje®*). Ostatecznie
jednak egzystencjalna droga Pasoliniego stata si¢ dla niego putapka, nie znalazt
w niej bowiem totalnego potwierdzenia swojej wartosci — zaréwno jako czlowieka,
jakiartysty, czego wyrazem beda jego ostatnie dzieta (powies¢ Petrolio i film Salo).

By naswietli¢ w sposéb pelny intelektualne tlo twdrczosci Pasoliniego,
musimy przedstawi¢ jeszcze jedna postaé, niezwykle wazng dla zrozumienia
tworczej i egzystencjalnej postawy rezysera Widczykija. Chodzi o Antonina
Artauda® - francuskiego filozofa, pisarza, mistyka, filmowca, ale przede wszyst-
kim czlowieka teatru, tworce koncepcji teatru okrucienstwa. W zasadzie tylko
raz Pasolini bardzo wyraznie odwotat si¢ do Artauda, tworzac wlasny manifest
»Nowego Teatru™¢, ale mozna wysuna¢ teze, ze zaréwno zycie Artauda, jak i jego
estetyczne koncepcje (z dziedziny teatralnej przeszczepione przez Pasoliniego na
pole aktywnosci filmowej) stanowity Zrédlo inspiracji i odwotan, jawnych badz
ukrytych, przewijajacych si¢ w tworczosci wloskiego artysty®.
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Drzieto Artauda wychodzi od konstatacji o konicu ery chrzescijanskiej, gdzie
cztowiek podwaza zastane wartoci i idee:

Zyjemy w epoce, jedynej prawdopodobnie w historii §wiata, kiedy ten $wiat,
poddany prébie, widzi, jak padaja stare warto$ci. Zweglone zycie rozptywa sie od
fundamentow. Wszystko to wyraza si¢ — na planie moralnym czy spolecznym -
potwornym rozpetaniem pozadan, wyzwoleniem najnizszych instynktéw, trzesz-

czeniem spalonych stoséw, co wystawiaja si¢ na przedwczesny plomien®.

Wobec kryzysu religii to sztuka — w ujeciu Artauda sztuka teatralna — ma
przejac funkgje, jakie dawniej miaty w swej pieczy instytucje religijne, a wiec
realizacje ,misteryjnego spektaklu” przywracajacego — poprzez metafizycz-
ny*®wstrzas — wlasciwe proporcje Zyciu wspdlczesnego czlowieka, ktore utracit
w momencie tworzenia cywilizacji, a wiec w punkcie zerwania kontaktu z tym,
co naturalne, pierwotne, biologiczne. Pelnym wyrazem obsesji Artauda byla
jego koncepcja teatru okrucienstwa, ktory miat by¢ odpowiednikiem indian-
skich rytuatéw badanych przez artyste w Meksyku w 1936 roku, a zwlaszcza
obrzedu centralnego w ,,magicznym” $wiecie Tarahumaréw (Indian, wsréd
ktorych zyt francuski artysta) — uroczystosci boufonii i tatica matachines.

16 wrze$nia, w dniu Swieta Niepodleglosci Meksyku, widzialem w Narogéchi,
w glebi Sierra Tarahumara, rytual krolow atlantydzkich (...). Otéz na krotko przed
zachodem storica nad Narogachi Indianie przyprowadzili na wiejski plac byka
i skrepowawszy mu nogi, poczeli rozszarpywaé serce. Swieza krew zebrano w wiel-
kie, gliniane dzbany. Nielatwo bedzie mi zapomnie¢ bolesny grymas byka, gdy noz
Indianina rozpruwal mu trzewia. Tanczacy matachines skupili si¢ przed bykiem

>70

ikiedy na dobre byl juz martwy, zabrali sie do swych kwietnych tancow”

Zabicie byka bylo dla Indian $wigtym rytualem upamietniajacym stwo-
rzenie $wiata (zabicie kosmicznego byka przez miodego boga $wiatta), a krew
zaszlachtowanej ofiary miafa moc oczyszczajaca (dlatego w kolejnych etapach
rytualnego misterium Indianie pili bycza krew). Caly rytual mial umiesci¢
czlowieka w przestrzeni wszechswiata, odnowic go, sprawic, ze jego cialo i umyst
zostawaly na powrdt zespolone poprzez, ujawniajacego si¢ wraz ze $miercig

44



ROZDZIAL 1. Literacka droga do Widczykija

zwierzecia, ducha wspdlnego wszystkim zywym elementom kosmosu. Swoje
sakralno-mistyczne doswiadczenia wprzagl Artaud w materie teatru okrucien-
stwa, precyzujac wreszcie jego ostateczny cel i powotanie, opisane w wydanej
w 1938 roku pracy Teatr i jego sobowtér. Poprzez do$wiadczenie skrajnej fizycz-
noéci i brutalno$ci wyrazajacej si¢ w krwawej ofierze skladanej podczas spek-
taklu teatr ma doprowadzi¢ uczestnikéw przedstawienia do religijnej ekstazy,
w ktorej ukaze si¢ najwazniejsza prawda o cztowieku — nierozerwalna jedno$¢
duszy i ciala, facznos¢ czlowieka z natura.

Artaud stwierdza jasno: nie idzie tu o przemoc, zngcanie sig, tortury, a przynajmniej
nie tylko o to. I dodaje: Kiedy mowie ,,okrucieristwo™ mam na mysli - zycie. Azeby
pi¢ ,u zrodla zycia”, czlowiek wspotczesny przeby¢ musi swoista agonie. Artaud
zdaje si¢ pamietac jeszcze podwojny sens tego stowa, oznaczajacego konanie,
dogorywanie, ostatnig walke, a zarazem atletyczne czy teatralne zapasy. Tak wiec
teatr okrucienstwa jest swego rodzaju nowozytnym, wspolczesnym agonem.
Odbywaja sic w nim $miertelne zapasy, rozpetuje si¢ ,,kofowrot wyzszych sit”. Scena
staje sie jakby stosem ofiarnym, aktor — meczennikiem, spektakl - nieustajacym
catopaleniem. Okrucienstwo jest — mowiac dobitnie, ale z cala scistoscia — ofiaro-
waniem. Od tej chwili kazdy jego ruch, gest traci swa przypadkowosc¢, bylejakos¢,
rozszerza si¢ o wymiar ostateczny. (...) Przestrzen sceny staje sie przestrzenia
centralna: stopniowo robi si¢ gesta, zaludnia si¢ jakimis cieniami, wypelnia, nabiera
zycia, rozedrgana zamienia si¢ w koncu w rozzarzone ognisko. Jak otoczony ze-
wszad plomieniami meczennik - staje sie aktor wyrazistym, przejrzystym ciagiem
agonalnych symptomow. [ oto klucz. Bo wlasnie dzieki tej catopalnej ofierze aktora
widz otrzymuje naocznos¢ ,duchowych wytryskéw”, uzyskuje bezposredni dostep
do najwyzszej prawdy. Ale poznaniu jej towarzyszy — towarzyszy¢ musi — niebywaty
wstrzas, z ktorego widz nie wychodzi bez szwanku, poniewaz nikt nie asystuje obo-
jetnie przy ofierze. Widz bezwiednie i nieuchronnie popada w niewole wlasnego
zaangazowania, a przez to pozbawiony zostaje swego zwyczajnego samopoczucia
i sposobu odczuwania $wiata. Okrucienstwo tego teatru jest wiec zarazem bez-
wzglednoscia w stosunku do widza. Widz takze staje si¢ ofiara — ofiarg inscenizacji.
Wywleka ona na $wiatlo sceny (...) kosmiczna tragedie zycia. (...) Méwiac krétko
i po prostu, teatr ten nie dlatego jest okrutny, Ze inscenizuje przemoc, znecanie sie,

tortury, ale dlatego, ze fizyczny jezyk sceny oddaje w sluzbe metafizyce’.
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»Sobowtdrem” teatru staje si¢ wiec samo zycie — niejako wyeksponowane do
granic samozatraty. Zycie staje si¢ jakby ,,medium zwielokrotnionym”, jeszcze
bardziej potwierdzanym w przypadku inscenizowanego na scenie momentu
okrucienstwa, przemocy, $mierci. W perspektywie teatru okrucienstwa staje si¢
ono wartoscia najwyzszg, poza dobrem i zlem, poza moralnoscia, a nawet wbrew
niej. To gnostyczna przestrzen najwyzszej estetycznej miary:

Wszystko zas prowadzi do $wiadomosci i niespokojnego cierpienia, i do $wiado-
mosci w cierpieniu. I chociaz te przypadlo$ci przynosza ze soba slepa surowos¢,
zycie musi toczy¢ sie i rozwija¢ dalej, inaczej nie bytoby zyciem; i ta wlasnie suro-
wos¢, to zycie, co przechodzi zawsze do porzadku i dokonuje sie w mece i podepta-

niu wszystkiego, to czyste i nieubtagane uczucie nazywam okrucienstwem?”.

Zasobem tematow teatru okrucienistwa staje sie mitologia, bo mit jest niewy-
czerpanym zbiornikiem najwazniejszych, tematycznych toposow kultury.

Codzienna mifos¢, osobista ambicja, biezace klopoty maja wartosc tylko wzwiazku
ztym straszliwym liryzmem, ktory tkwi w Mitach, jakie wyznaja potezne spolecz-
nosci. Dlatego tez wokot stynnych osobistosci, okropnych zbrodni, nadludzkich
poswiecen bedziemy sie starali skoncentrowa¢ widowisko, ktére — nie odwotujac
sie do wygastych obrazéw starych Mitow — okaze si¢ zdolne do wylonienia tych sit,

jakie si¢ w Mitach miotaty”.

Skierowanie swej uwagi na wspolnoty i kultury pierwotne zamieszkujace
Azje (Bali) i Ameryke Péinocng (Meksyk), gdzie Artaud poszukiwal sladow
mitycznych aktywnosci zawartych w teatralnych badz parateatralnych dzia-
talnosciach (zatartych juz w zachodnim kregu kulturowym), bedzie obecne
w tworczych poszukiwaniach Pasoliniego, ktory zraziwszy sie do wszystkich
innocentich $wiata zachodniego, skieruje swoja uwage na kraje Trzeciego Swiata
(w tym tez Afryke), by tam szukac¢ sladéw pierwotnych ludzkich kultur nieza-
razonych jeszcze duchem nowoczesnosci. Wydaje sie, ze dzialania artystyczne
Pasoliniego, zwlaszcza jego prace filmowe, wpisuja si¢ w paradygmat kultury
jako swego rodzaju nowej religii, ktora jako teoretyk i praktyk tworzyt przez cale
zycie (zakonczone popadnieciem w szalenstwo) Artaud.
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Powstaje teraz pytanie, czy w $wiecie, ktory sie stacza, ktory nieswiadomie popel-
nia samobdjstwo, znajdzie si¢ zwiazek, co utworzony z ludzi zdolnych narzuci¢
spolecznosci wyzsze pojecie teatru — da nam wszystkim naturalny, magiczny od-

powiednik dogmatéw, w ktore przestalismy wierzyc¢™.

Ale z postacig ,,$wietego szalenca” teatru taczyl Pasoliniego jeszcze jeden,
dos¢ osobliwy, a przy tym niezwykle wazne zwigzek. Otdz istotnym elementem
koncepcji Artauda byla posta¢ Chrystusa — ,,doskonatej ofiary”, ktérej dramat
dla tworcy teatru okrucienstwa nie byl tylko repryza dawnych mitéw kosmicz-
nych (Mitra, Dionizos), ale swego rodzaju idealng matryca spektaklu teatru
okrucienstwa. Proces, ukrzyzowanie i $mier¢ Chrystusa byly pewnego rodzaju
»ur-spektaklem” teatru okrucienstwa, ktérego emanacja moga by¢ kolejne
wystawienia specyficznej formy teatru postulowanej przez Artauda. Chrystus
byl w tym ujeciu gléwnym rezyserem i aktorem krwawego spektaklu, stajac
si¢ wzorem kreatora przedstawienia idealnego. Przy czym dla Artauda ofiara
Chrystusa nie byla podwaling chrzescijaniskiego rytu - francuski teoretyk teatru
widzial w niej raczej wybuch kosmicznej energii, zespalajacy $wiat ziemski z kos-
mosem. Dlatego sam Artaud utozsamial si¢ z postacia Chrystusa sagdzonego
i mordowanego. Jak sam stwierdzit w LEvegue de Rodez:

Bylem na Golgocie dwa tysigce lat temu, a nazywalem si¢ jak zawsze Artaud i zlo-
rzeczylem kaptanom i bogu, i dlatego wlasnie zostalem tam — jako poeta i oswie-

) 7 75
cony — przez kaplanéw Jehowy ukrzyzowany, a potem rzucony na stos ofiarny”™.

W konicu (w ostatnim stadium psychicznej choroby) Artaud bluzni przeciwko
Bogu oraz Chrystusowi i ,totalnie” zajmuje jego miejsce (jako artysta), tworzac
swego rodzaju prywatny antykatechizm, ktérego jednym z punktow jest zalozenie:

To ja (a nie Jezus Chrystus) zostalem ukrzyzowany na Golgocie po to, by powsta¢
przeciwko bogu i jego Chrystusowi, bo jestem czlowiekiem, a bog i jego Chrystus

sa tylko ideami™.

Jesli nawet identyfikacje z Chrystusem (czy raczej zajecie jego miejsca)
przyja¢ nalezy w ostatecznosci jako wykwit chorego umystowo czlowieka, to
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postawa taka jest tylko konsekwencja pewnego zalozenia, ktdre przebija sie
przez pisma i prace Artauda, ustawiajacego sztuke w miejsce religii, a samego
artyste w miejsce juz nie tylko sprawujacego ,artystyczne misterium” kaplana,
ale jako ofiarowujace zycie na oltarzu sztuki zywe ,,bostwo” — poprzez swoje
cierpienie wskazujace na zycie i wywyzszajace je jako naczelng wartos¢, w mysl
stwierdzenia Artauda, Ze:

Optymizm nie polega na twierdzeniu, ze cztowiek jest szczesliwy lub ze moze nim

by¢, ale po prostu na tym, ze czlowiek nie cierpi daremnie”.

To niezwykle istotne, bo wlasnie w pierwszych latach rzymskiego wygnania
Pasolini wydaje zbidr wierszy pt. Stowik Kosciota katolickiego (Lusignolo della
Chiesa Cattolica, 1958)"®. Jednym z motywéw przewodnich poezji zawartych
w tomie jest utozsamienie sie podmiotu lirycznego z Chrystusem cierpigcym,
ktory przez Pasoliniego opisany jest w perspektywie (homo)seksualnych relacji
ze swymi katami oraz ze $wietym Janem - nazwanym ,delikatnym chtop-
cem o ja$niejacym ciele””. Chrystus jest dla Pasoliniego odpowiednikiem
poety, ktéry swa poezja milosci zaraza $wiat, narazajac si¢ przez to réwniez na
odrzucenie i anihilacje. Wida¢ wyraznie, ze w subtelnych metaforach autor
utozsamia si¢ z postacig Nazarejczyka, projektujac na nig swoja wlasna osobe:
ponadprzecietng jednostke, ktdrej powoltaniem jest tworzenie, nieoderwalnie
zwigzane z najwyzsza cena, jaka przyjdzie jej zaplacic za swa wyjatkowos¢. Przy
czym jednak w przeciwienstwie do Chrystusa Artauda Chrystus Pasoliniego
nie jest jednak Chrystusem kosmicznym. To Chrystus z katolickiego, ludowego
kosciola, z renesansowych freskéw, z modlitwy friulijskich chfopéw i rzymskich
»niewinnych”. Chrystus, ktéry dla Pasoliniego jest Zbawca i Pocieszeniem
wszystkich ludzi. Cho¢ jednoczesnie wszyscy ci, ktorzy cheg sie z nim w pelni
utozsamic, liczy¢ sie musza z nieludzkim cierpieniem, a nawet ze $miercia.
Z pewnoscig ,,chrystusowa obsesja” Pasoliniego przenikajaca cale il cinema
popolare byta réwniez inspirowana lektura O nasladowaniu Chrystusa Toma-
sza a Kempis, dzieta z 1418 roku reprezentujacego nurt ascezy chrzescijanskiej.
Pasolini wielokrotnie wracal do tego utworu, z ktérym zetknat si¢ jeszcze na
studiach, a ktéry z czasem - zwlaszcza pod koniec Zycia - silnie oddziatywat
na jego wyobraznie®. Samo myslenie o zyciu Chrystusa w kategorii wzoru
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ludzkiego zycia mialo z pewnoscia swoje przelozenie w filmach Pasoliniego, nie
tyle jednak w wymiarze teologicznym, co bardziej egzystencjalnym, kltadgcym
nacisk przede wszystkim na repryze cierpienia wlasnie jako nieodzownej cechy
ludzkiej egzystencji wiodacej do samo$wiadomosci®'.

Jezeli jest w Chrystusie Pasoliniego rys gnostycki, to tylko w tym wymiarze,
ze dla poety sfera erotyczna, cielesna nigdy nie jest oddzielona od sfery duchowej
(stery wewnetrznych doznan); wprost przeciwnie, cialo i duch sg ze sobg zespo-
lone i tworza jedno$¢ nie tylko w ekstazie cierpienia, ale i w ekstazie mitosnego
spetnienia. Chrystus ze Sfowika to Chrystus ukrzyzowany, ale podobnie jak
torturowany Chinczyk ze stynnego zdjecia, ktdre zainspirowato Georgesa
Bataille’a do rozleglych prac na temat erotyzmu®, cierpi przybity do krzyza, cho¢
jednoczesnie wstrzasa nim ekstatyczny spazm rozkoszy (wynikajacy chocby
z tego, ze jego $mier¢ nie jest daremna — umiera za zbawienie calej ludzkosci)®.

Wracajac jednak do Artauda, nalezy zauwazy¢, ze w przestrzeni teatralnej
nigdy w pelni nie wprowadzit on w zycie swych $miatych postulatow. Wydaje
sie, ze dopiero w sztuce kinematograficznej idee Artauda zostaly zrealizowane
(chocby przez Pasoliniego). Sam Artaud zywo interesowat si¢ kinem, widzac
w nim grozng konkurencje dla teatru okrucienstwa:

Teatr okrucienistwa bedzie wybiera¢ watki i tematy, ktore odpowiadaja poruszeniu
i niepokojowi znamiennym dla naszej epoki. Nie chce on pozostawi¢ filmowi tro-

ski o wylanianie mitéw czfowieka i zycia wspolczesnego™.

W latach 20. Artaud zarabial na Zycie, grajac w filmach, specjalizujac sie w ro-
lach historycznych postaci naznaczonych szalenstwem, jak Savonarola — na-
wiedzony wloski mnich buntownik - z epickiego filmu Lukrecja Borgia Abla
Gance’a z 1923 roku czy wspdlczujacy dominikanin Jean Massieu, asystujacy
przy torturach $w. Joanny w Meczeristwie Joanny d’Arc (La Passion de Jeanne
d’Arc) Carla Theodora Dreyera z roku 1928%.

Pasolini w miejsce teatru okrucienstwa bedacego repryza religijnych miste-
riéw ofiarnych proponuje kino okruciefistwa, majace odbija¢ ,,sobowtéra kina”
— czyli zycie w swej pelni. I tak jak w religijnych misteriach musi zosta¢ zfozona
ofiara (a w spektaklu musi zosta¢ ona niejako odtworzona), tak w kinie okru-
cienstwa réwniez konieczna jest repryza ofiary, jaka bohater filmu (filméw)
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Dalsza czesc ksigzki dostepna w wersji
petney.
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