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Film ow a tw órczość Pier Paolo Pasoliniego (1922—1975), w łoskiego m istrza 
kina intertekstualnego, antropologicznego2, badającego kulturowe, literackie 
archetypy i mity, w  których odnajdyw ał własne obsesje, nie ograniczała się 
jedynie do film ów  kreacyjnych, takich ja k  Włóczykij (Accatone, 1961), M amma 
Rom a  (1962), K ró l E d yp  (E d ip  re, 1967), Teoremat (Teorema, 1968), Chlew (II 
Porcile, 1969), K w ia t  tysiąca i je d n e j nocy (IIfiore delle mille e una notte, 1974), 
czy Salo albo 120  dni Sodomy (Salo o le 120  giornate d i Sodoma, 1975). W  swej 
bogatej twórczości realizował również film y dokumentalne, ale mające bardzo 
specyficzny charakter, wyłam ujący się z prostej form uły kina dokumentalnego. 
B y ły  one swego rodzaju „hybrydam i” film ow ym i, form am i pośrednim i dzieł 
dokum entalnych i film ów  kreacyjnych, m atrycam i form  określanych dzisiaj 
term inam i „dokum ent kreacyjny”, czy  „foundfootage'. Podstaw ą strategii 
twórczej Pasoliniego było przede w szystkim  przeświadczenie o p łynności 
form  artystycznych . W a ż n y  b y ł przede w sz ystk im  p rzekaz, do którego 
d ostosow yw ało  się odpow iednią form ę, często zaprzeczającą sztyw n ym  
kanonom  i regułom . I tak, realizując swe film y kreacyjne, Pasolini korzystał 
z rozw iązań charakterystycznych dla dokumentu (nieprofesjonalni aktorzy 
odtwarzający sytuację z w łasnego życia, ruchom a kam era m ająca dać iluzję 

„wejścia w  filmowaną rzeczywistość”, wreszcie wykorzystywanie autentycznych 
plenerów i nie-reżyserowanego drugiego planu w  kręceniu scen). R ów nież 
realizując dokum enty Pasolini posługiw ał się charakterystycznym i dla kina 
kreacyjnego zabiegam i — odtw arzając (przy pom ocy aktorów) zaistn iałe  
w cześn iej sytuacje, czy  też stosując daleko p osun iętą kreację w  procesie 
m ontażu i d źw ięku  w cześniej nakręconego m ateriału. C h o ć  Pasolin i nie 
czuł się specjalnie m ocny w  m aterii realizowania dokumentów, wielokrotnie 
podejmował próby dokumentalne, za każdym razem z bardzo dobrym skutkiem.

Wściekłość
W  1962 w ło sk i reżyser skorzystał z propozycji G astone Ferrantiego -  pro­
ducenta niezwykle popularnej we W łoszech  kroniki film owej Mondo Libero  
(wyświetlanej przed seansami filmowym i) -  który zaproponował Pasoliniemu 
realizację segmentu filmu Wściekłość(La Rabbid), mającego stanowić komentarz 
do wydarzeń rozgrywających się we W łoszech i w  przechodzącym gwałtowne

2 Sam  P aso lin i n igd y  nie o d b y ł studiów  etn ograficznych  ani antropologiczn ych , m yśl 
etnologiczna i antropologiczna była mu jed n ak  nieobca przez całe życie. E fektem  b yły  
studia lingw istyczne (mające de facto  profil etnograficzny) nad kulturą i dialektem  fru lij- 
skim  i założenie Academ iuta de Lan ga  Furlana, w  1947 roku, w  Cesarsie. T akże i później 
Pasolini był w yraźnie pod w pływ em  inspiracji antropologicznej w  analizowaniu procesów 
kulturowych (np. antropologii strukturalnej Claude’a Levi-Straussa, z którym polemizował, 
ale jednocześnie przejął od niego koncepcję „mitu założycielskiego”, którego artystycznym  
przetworzeniem  będą film y „m ityczne” w łoskiego reżysera). R ów nież bardzo trafne, ujęte 
często w  formę metaforyczną, społeczne analizy przemian zachodzących w ionie powojennego 
społeczeństwa włoskiego, których wyrazem  byłynp. dram aty Pasoliniego, opisujące proces 
unowocześniania, homogenizacji i odhum anizowania zachodniego społeczeństwa (Oresteja, 
Calderon), sytuują Pasoliniego w  kręgu twórców kina inspirowanego antropologią. R zecz 
znam ienna, proces realizacji w ielu film ów  przez Pasoliniego poprzedzała drobiazgowa 
dokumentacja film ow a, przywodząca na m yśl antropologiczne badania terenowe; będzie 
o tym  m owa w  dalszej części tekstu (zob. B a l, 2007: 19; K ossak, 1976: 23-35). N iektórzy 
badacze posługują się wprost określeniem „kino antropologiczne Pasoliniego”, odnosząc się 
zw łaszcza do jego koncepcji teoretycznych kładących nacisk na realizację filmu tworzonego 
za pom ocą „w idzialnego języka  rzeczyw istości”, ale te propozycje należy potraktow ać 
raczej w  charakterze m etaforycznym  niż stricte naukowym  (zob. Viano, 1993:119 -128).
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zm iany świecie, u progu dekady lat 60. Idea projektu była  prosta: z jednej 
strony stw orzyć film , reprezentujący „g łos lew icy”, z  drugiej, praw icow e, 
konserw atyw ne podejście do „rzeczy św iata tego” (dlatego współautorem

film u, odpow iadającym  za „p raw ico w y”

RÓWnicż redlizuiac z o sta ł burżu azy jn y
pisarz i film owiec, G iovanni G uareschi -dokumenty Pasolini autor popularnej serii książkowej o D o n

_ . . .  .  Cam illu, zaadaptowanej na potrzeby filmuposługiwał się cha-  przez Ju liena D uviviera3). F ilm  w szedł na
■ d d '  ekrany k in  16 kw ietnia 1963, jed n ak  sam

ł C l f m  Ł U f  J r O  C j f  І  у  1 1 1  i  Pasolini wycofał swoje nazwisko z czołówki

л / / а  І с І П Л  [ г К О а Л І / І П О П Л  tak prezentowanego obrazu.4
■ » * # # «  Л  f  j J  У  Tematem filmu, wokół którego oscyluje

ZęihjęgćUTlj — odtwa- kreacyjnego dokumentu Pasoliniego

rzając (przy pomocy aktorów) 
zaistniałe wcześniej sytuacje, 

czy też stosując daleko po­
suniętą kreację w procesie 

montażu i dźwięku wcześniej 
nakręconego materiału.

jest konfrontacja dwóch ideologii: lewicowej i prawicowej, konfliktu, który 
tw orzy oblicze świata u początków lat 60. O to przebudzony, po hekatombie 
w ojny świat przyobleka się w  now y kształt. W id zim y następujące po sobie 
dokumentalne sekwencje: pogrzeb A lcide D e Gasperiego (1881-1954), przy­
w ódcy Chrześcijańskiej Dem okracji, który doprowadził do stworzenia Rządu 
Jedności N arodowej. N astępnie pogrzeb ciał żołn ierzy w łoskich  przybyłych 
z Grecji; utworzenie Zw iązku Stali i W ęgla w  1953 (podwalinypod u e ) ;  obrazy 
z w ojny w  Korei; przyjazd ostatn ich jeńców w łoskich  wracających z Rosji do 
domu; spotkanie przywódców państw  r w p g ; emigracja W ło ch ó w  z północy 
na p ołud nie  oraz dram atyczne obrazy ukazujące p ow ó d ź w e W ło sz e c h  
i Francji. W łaśn ie  w  tym  m iejscu zaczyna się w ersja z 1963 roku. O tw iera 
ją  poruszająca dokum entalna relacja z pacyfikacji wolnościowego zryw u na 
W ęgrzech w  1956 roku, przez wojska sowieckie (ubarwiona fragmentem Adaggio 
Albinioniego), następnie w alki o Suez, wreszcie partia filmu, którą moglibyśmy 
zatytułow ać „przebudzenie się państw  Trzeciego Świata” („kolorowi ludzie -

3 M ały światek Don Camilla (Don Camilla, 1952). Film  ten zapoczątkował całą serię popularnych 
film ów  o przygodach w esołego proboszcza (Fernandel) toczącego „boje” z  m iejscowym  
I sekretarzem  (G in o  C ervi). W arto  zw ró cić  uw agę, że segm ent G u aresch iego  zo sta ł 
z czasem odłączony od noweli Pasoliniego, zaś jego  negatyw  zaginął, dlatego dziś nie jest 
m ożliw a jego lektura.

4 W  2008 roku została zaprezentowana odnowiona, d łuższa wersja film u (odrestaurowana 
przez Giuseppe Bertolucciego), zawierająca tylko i wyłączne segment Pasoliniego, różniąca 
się od wersji pierwotnej, jednakże ze względu na fakt, że właśnie w  takiej -  pełnej -  wersji 
w łoski reżyser chciał zaprezentować swe dzieło szerokiej publiczności, streszczenie filmu 
zawierać będzie opis wszystkich scen.
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mówi narrator -  barwa człowieczeństwa”5); 1962 -  Kuba i zwycięska rewolucja 
dowodzona przez Fidela Castro; W łochy współczesne (oto rock’n’roll „pokonuje” 
M arksa, tańczony przez młodzież w  świetlicy w p k ) ;  przyjazd A vy  Gardner do 
W ło ch ; Sofia Loren bawiąca na targu rybnym; „Pochód 4 Republik” w  Pizie; 
spotkanie fabrykantów i robotników; topienie figury świętego; otwarcie Tam y 
Turyńskiej; obrazy z otw arcia w ernisażu sztuki aw angardow ej; koronacja 
E lżb iety  11 („jest coś odrażającego w  tym  uwięzieniu w  historii wobec zm ian 
zachodzących w  rzeczyw istości” -  komentuje narrator); kongres w yborczy 
Republikanów  w  C hicago; pogrzeb papieża Piusa їх  i ingres papieża Jan a  
х х і п ;  obrazy z z s r r  („o czym  nie śnili ojcowie, to, sw ym i rękom a w yp ra­
cowują dzieci” ); w ojna o A lg ie r; pogrzeb M a ry lin  M onroe („tylko piękno 
może nas ocalić -  żegnaj m ała siostro, znikasz ja k  złoty p ył” ); w ybuch bom ­
by atomowej; bal arystokracji w  R zym ie 
i pogrzeb zabitych w  w ypadku górników.
Całość kończy apoteoza kosmicznego lotu 
G ag arin a  w  kosm os („L ecę  w  kierunku 
R zym u , skąd tchnie duchowość, ja k  gaz 
rozrzedzający się w  przestrzeni. M aj jest 
nieunikniony! W ielka  historia z jej poezją 
odchodzi w  n iebyt.. .”).

Być m oże niezw ykły, oryginalny film  
Pasoliniego, jest pierwszym  w e w łoskim  
kinie kreacyjnym filmem dokumentalnym, 
który m oglibyśm y określić, jako rodzaj fil­
mufound, footage, opartym na odpowiednim 
doborze przez autora materiału filmowego 
w cześniej zrealizow anego przez obcych 
twórców i zm ontowania go w edług z góry 
opracowanych założeń -  tak estetycznych, 
ja k  i id eow ych .6 Pasolin i u k ład a z  go to ­
w ych  m ateriałów  film ow ych  audiow izu­
alny poemat dokumentalny. Tw orzy kolaż 
obrazów , d źw ięków , idei w yraża jących  
swą w ściekłość i nadzieję. Przełam uje jed nak  sztywne konwencje form alne, 
zarezerwowane tak  dla k ina kreacyjnego, ja k  i kina dokum entalnego, tw o­
rząc coś na kształt „dokum entu kreacyjnego”, w  którym  przesuwające się na 
ekranie obrazy m ają na celu nie tyle prezentację tego, co rzeczyw iście dzieje 
się na świecie i we W łoszech , ale przede stwarzają „audiowizualny poem at”, 
zawierający wizję świata rozdartego sprzecznościami, paradoksami, konfliktami. 
Św iata d ialektycznego, ale jednocześnie przepojonego w iarą  w  ziszczenie 
się w iz ji w ielkiej, ludzkiej rodziny potrzebującej -  ja k  to zostaje określone 
w  film ie -  „tylko jednej rewolucji -  rewolucji ducha”.

M iędzy kinem kreacyjnym a kinem dokumentalnym widoczna jest przede 
w szystkim  różnica ontologiczna: kino dokumentalne z założenia rejestruje 
sytuacje nie będące w ynikiem  kreacyjnej ingerencji twórcy. K ino kreacyjne

5 Te i kolejne cytaty z film u w  tłum aczeniu w łasnym . N arrację, przygotowaną przez Pasoli­
niego czytają przyjaciele Pasoliniego: G iorgio Bassani (pisarz), w ypow iadający fragm enty 
poetyckie i Renato G uttuso (malarz), prezentujący fragm enty prozatorskie.

6 N ajsłynniejszym , prekursorskim  na tym  polu film em  dokum entalnym  (ponieważ w yró ż­
niam y rów nież film y found.footage zm ontowane ze zrealizow anych film ów  kreacyjnych) 
jest Zw yczajny faszyzm  (Abyknowiennyjfaszyzm , 1965) M ich aiła  Rom m a.

Być może niezwykły, 
oryginalny film Pa­
soliniego, jest pierw­
szym we włoskim 
kinie kreacyjnym 
filmem dokumental­
nym, który mogliby­
śmy określić, jako 
rodzaj filmu found 
footage
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zaś re-kreuje rzeczyw istość za pom ocą film owej m aszynerii.7 R zecz  jasna, 
zawsze pojawia się kwestia dyskusyjna: sam dobór tematu i decyzje twórcze 
związane z jego filmowym  ujęciem są elementami odnoszącymi się, siłą rzeczy, 
do kwestii kreow ania (już samo ustawienie kam ery film owej, „zdejm ującej” 
ż y w y  obiekt, jest swego rodzaju „aktem  kreacji” ). Są jed n ak  obrazy film o­
w e będące w yp ad kow ą form y dokum entalnej i kreacyjnej, i takie w łaśn ie 
form y n azyw am y „dokum entam i kreacyjnym i” , czyli film am i, w  których 
w ystępuje bard zo  w yra ź n y  elem ent kreacji (czy raczej re-kreacji, często 
przy użyciu albo praw dziw ych bohaterów  opow ieści, albo aktorów). O w e 
film owe hybrydy są jed nak bardziej przynależne kinu dokum entalnem u, niż 
kreacyjnem u, ponieważ w  zasadzie nie występuje w  nich „element fikcyjny”. 
N aw et sceny odtworzone przy pom ocy aktorów, znajdują swoje odbicie we 
wcześniej zaistniałej rzeczyw istości.8 Pasolini tw orzy jed nak swój film  nie 
tyle p rzy pom ocy aktorów, co buduje w łasn ą „kreacyjną przestrzeń” p rzy 
pom ocy odpow iednio w yselekcjonow anych i zm ontow anych fragm entów  
film ow ych , układając z  nich, ja k  z  k locków , poem at na tem at w spó łczes­
nego świata.

Wydaje się, że w  zasadzie Pasolini nigdy nie w idział głębszej różnicy między 
kinem  dokum entalnym  a kinem  kreacyjnym . Zarów no film ow y dokument, 
ja k  i film  kreacyjny, b y ły  dla niego m edium  poetyckiej w yp ow ied zi. P rzy  
tw orzen iu  obu rodzajów  k in a  p o słu g iw ał się w szak że  artysta „rze cz yw i­
stością”: w  przypadku dokumentu (zwłaszcza takiego, ja k  Wściekłość) stopień 

„obecności” owej rzeczyw istości był większy, w  przypadku filmu kreacyjnego, 
odpowiednio m niejszy -  jed nakże zarówno w  przypadku dokum entu, ja k  
i film u kreacyjnego chodziło Pasoliniem u o dotarcie do ideowej istoty ukazy­
wanego w  filmie zjawiska, jego, jakby powiedział Gram sci, „ukrytej tendencji”. 
Zarów n o w  przypadku Wściekłości, ja k  i kolejnych (bardziej konwencjonal­
nych dokum entów  realizow anych  przez Pasolin iego, zw łaszcza  w  czasie 
jego światowych podróży), chodziło artyście nie o „realizm ” -  ale „realizm  
poetycki”, polegający nie tyle duplikowaniu rzeczyw istości, co nadawaniu 
jej artystycznego kształtu, po to, by wydobyć z niej treść nie sfabrykowaną 
przez artystę, ale im m anentnie istniejącą w  tej rzeczyw istości.

Wściekłość w ydaje się realizow ać w  p ełn i zam ierzenia Pasoliniego, choć 
jednocześnie w izja świata prezentowana przez artystę nie może obejść się bez 
jego „autorskiego dotyku”, przejawiającego się choćby w  idealistycznej w izji 
Zw iązku  Radzieckiego, traktowanego, jako „ojczyzna w szystkich ludzi”. Lot 
G agarina, jego wzbicie się w  kosmos, jest apoteozą ziem skiego humanizm u, 
w iary w  potęgę człowieka mogącego stać się równemu bogom. Ta idealistyczna 
nuta, kończąca film , kontrastuje z ponurą w iz ją  Europy Zachodniej, w ciąż 
niem ogącej otrząsnąć się z ograniczających ją  tradycyjnych konwenansów. 
A  jednak film  Pasoliniego zdaje się realizować, w  jakiejś mierze, postulat kina 
antropologicznego p a r  ехсеПепсе -  w  którym  człowiek i tw orzony przez niego 
świat znajduje się w  centrum zainteresowania filmowca. Paradoksalnie bowiem 
film Pasoliniego jest nie tylko głęboko subiektywną, utkaną z dokumentalnych

7 D yskusja na temat różnic m iędzy kinem  kreacyjnym  a dokum entalnym  prowadzona jest 
przez badaczy tego tematu od lat (zob. Przylipiak, 2000; W oźnicka, 1983; H elm an, 1976; 
H endrykow ski, 1991; Barnouw , 1993). Zagad nien ie dokum entu kreacyjnego w  kontekś­
cie tw órczości polskiego dokum entalisty, W ojciech a W iszn iew skiego , opisuje M arek  
H en drykow ski (por. H endrykow ski, 2006). W arto jed n ak  zw rócić uwagę, że w  żadnej 
z pow yższych publikacji nie opisano specyficznej form y dokumentu kreacyjnego, jak im  
jest fundfootage.

8 W  tego typu film ach chodzi w ięc o ja k  najwierniejsze odtworzenie owej rzeczyw istości 
z zachowaniem  najdrobniejszych elementów autentycznego świata zaistniałego.
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obrazów poetycką w izją  „M ondo di Pasolini” (z krytycznym  podejściem  do 
burżuazji, świata kapitału, komercji i uniform izacji, z  szacunkiem  i euforią 
charakteryzującą obrazy zrew olucjonizow anego Trzeciego Św iata i z s r r , 

w reszcie  obsesją p iękna i śm ierci — n ierozerw aln ie ze sobą zespolonych), 
ale także „w izytów ką” powojennej deka­
dy wstrząsanej społecznym i niepokojam i, л i p / J n p I r  f i l m  Р я  С Л .  
pow ojennym i spazm am i ideologicznych J Ю Г \  f  I I I  I I  I  C I O

sporów, wciąż jednak naznaczoną nadzieją J j ' J Q Q Q  Z C l d  І  С  S  / б  Г С  
na lepsze jutro. N adzieja i w iara  w  życie w  J  zГ J J J m g  г  m a m a s

i człowieka, przy jednoczesnym  ładunku d l l Z O ^ A / d C  И /  І д К і Є / S  
politycznego tragizm u, przesyca ten, być « ^ І .  t  j .  і  ш
może najbardziej optym istyczny z film ów mierze ,  postulat Kina
Pasoliniego. Kończąca go optym istyczna а ж ■g g py у antropologicznego 
par excellence -  w którym czło­
wiek i tworzony przez niego 
świat znajduje się w centrum 
zainteresowania filmowca.
koda (wiara w  potęgę, przecież nie tyle „człow ieka radzieckiego”, co w  ogóle 
człow ieka) p rzyp o m in a  o P aso lin im  ja k o  apologecie hum anizm u, p rze­
jaw iającego się nawet tam , gdzie na p ierw szy rzut oka ów  hum anizm  jest 
n iszczony (pam iętajmy, że centralną sceną w  film ie są obrazy z sowieckiej 
pacyfikacji zbuntowanych W ęgrów). Ja k  echo, zakończenie to pow tórzy się 
w  Salo, gdzie po orgii seksu, mordu i zniszczenia, zbuduje Pasolini desperacki 
obraz trium fującego (mimo wszystko) życia. D la  w ielu badaczy9 Wściekłość 
naprawdę odkryta po jej restauracji, w  2008 roku (i odbierany jako film  ja k  
najbardziej współczesny), będzie zapow iadała rozwijane w  przyszłości (tak 
w  formie kreacyjnej, ja k  i dokumentalnej) w ątki dzieła Pasoliniego -  na czele 
z fascynacją Trzecim  Światem, prawdziwą rewolucją (w myśl wyrażonej przez 
Pasoliniego idei, że prawdziwa rewolucja jest niczym więcej, jak  tylko uczuciem).

Zgromadzenie miłosne
D okum entem  k reacyjnym  (choć pozorn ie  je s t  on d alek i od tej form uły) 
nazwać m ożna także kolejny film  Pasoliniego, słynne Zgromadzenie miłosne 
(1964) — rodzaj sondy przeprow adzanej w śró d  przedstaw icieli w ło sk iego  
spo łeczeństw a, której tem atem  je st życie seksualne. P asolin i, trochę ja k  
A lb ert K insey, w yrusza w  podróż z m ikrofonem  i kam erą (M ario  Bernardo 
odpowiadał za zdjęcia uciekające, Tonino delli C o lli za zdjęcia „zdejm ujące” 
monologizuj ących intelektualistów).

9 N a przykład  M aurizio  Viano zauw aża, że w łaśnie we Wściekłości Pasoliniego pojawiają 
się obrazy i m otyw y, jak ie  powrócą, przetworzone w  postaci obrazów i w ątków  w  film ach 
określanych m ianem  „krytycznych”: Chlewie, Teoremacie, Salo. Z w łaszcza  uw ypuklony 
w  sekwencji śmierci m m  wątek Erosa i Thanatosa, powróci w  Trylogii życia, a także w  Salo. 
N azw anie przez Pasoliniego m m  w  film ie „m ałą siostrą” zw raca uwagę na utożsamienie 
się artysty z postawą i cierpieniem  am erykańskiej aktorki (por. V iano, 1993: 7-8).
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Film  rozpoczyna sekwencja, w  której Pasolini pyta grupę dzieciaków, skąd 
się biorą dzieci. „ Z  brzuszka” -  odpowiada jeden chłopiec, „z kwiatka” -  mówi 
drugi, „przychodzi akuszerka i przynosi w  torbie... kw iatek i w  tym  kwiatku 
jest dziecko” -  dom yśla się trzeci, „spod kołd ry” -  zauważa rezolutnie inny. 
C h ło p cy  z Palerm o są jeszcze mniej św iadom i: „Przyn osi je  bocian, który 
dostaje dziecko od Pana Jezusa” -  odpowiada urw is w  czapce. Przepytyw a­
nie (montowane z obrazem m łodej pary wchodzącej w  m ałżeński związek) 
p rzeryw a  sekw encja ro zm o w y P asolin iego  z  C esare  M u satim  i A lb e rto  
M oravią, w  której M oravia  m ówi, że film , ja k i planuje zrealizować Pasolini 
będzie pierwszym  w  stylu cinema verite, do tego podejm ującym  w styd liw y 
dla W ło ch ó w  tem at seksu, zaś M usati podejmuje problem lęku W ło ch ó w  
przed m ówieniem  o w łasnej seksualności. „K rucjata  przeciw ko niew iedzy 
i strachow i. To gran iczy  z  desakralizacją” -  podsum ow uje dyskusję Paso­
lini. Przechodzim y do pierwszej części film u pt. Badanie i :  Wielki omlet po  
włosku. N arrator wprow adza nas w  koncepcję całego obrazu (oto film owiec 

„kom iwojażer” jeździ i zadaje pytania) oraz zapowiada, że: „D ow iem y się, ja k  
W ło si przyjm ują pom ysł na realizację takiego film u i ja k  reagują na pytania 
dotyczące ich życia seksualnego”.

O kazuje się, że badani w  Viareggio na nadmorskim deptaku, nocą, W łosi 
absolutnie nie chcą słyszeć o film ie dokum entalnym , z którego m ogliby się 
dowiedzieć czegoś w ażnego na temat własnej aktyw ności seksualnej, nato­
m iast z w ielką chęcią obejrzeliby film  pornograficzny z dużą ilością golizny. 
C o  ciekawe, kobiety pytane przez Pasoliniego o chęć zobaczenia film u (czy 
też widowiska) pornograficznego, potępiają tego typu „przedstawienia”, ale 
z drugiej strony, nie dziwią się mężczyznom -  amatorom erotycznych „mocnych 
wrażeń”. Sondę z Viareggio zderza Pasolini z inną, przeprowadzoną w  Pracowni 
Rzem ieślniczej we Florencji. Pracow nicy m ów ią z rozw agą i dystansem na 
tem at seksu (m łody człow iek stw ierdza, że uczucia są w ażniejsze n iż sam 
seks, a m atka dwunastolatka przyznaje, że choć jej synekjest dla niej w ciąż 
dzieckiem, musi zmierzyć się z seksualnością chłopca). W  następnej odsłonie, 
rozgrywającej się, ja k  głosi napis, w  nadmorskim  kurorcie w  dowolnej części 
W ło ch , Pasolini zapytuje o rolę seksu przedstawicieli drobnom ieszczaństwa, 
którzy dość w ym ijająco odpowiadają na pytanie reżysera, jakby chcieli uciec 
od meritum sprawy (co w  końcu w ytyka jednemu z rozmówców sam Pasolini).

W  części 11, reżyser m ierzy się z problemem „m entalności m łodego ko­
guta” (czyli w iecznego podryw acza, D o n  G iovanniego), odpytując w  tym  
temacie m łodych żołnierzy. N a  pytanie, czy lepiej być D o n  G iovannim , czy 
odpow iedzialnym  ojcem , żołn ierze  odpow iadają w prost, nie kry jąc  swej 
hipokryzji, że „w tym  społeczeństwie lepiej być D on  G iovannim , bo inaczej 
cz łow iek  w ych od zi na frajera”. K o szarow ą sondę kończy dość rezolutna 
kw estia w yp ow ied ziana przez m łodego żołn ierza z W enecji, że „seks jest 
istotną rzeczą w  życiu, zwłaszcza, gdyjest się m łodym . B o gdyby go zabrakło, 
po cóż byśm y ży li”.

Siedząc działania Pasoliniego, wyraźnie widać, że daleko autorowi sondy do 
obiektywnej, dokumentalnej narracji. Pasolini zadaje pytania w  taki sposób, by 
otrzymać z reguły odpowiedzi, które chce usłyszeć. Również sam film ułożony 
jest ze scen, które układają się w  z góry zaplanowaną całość, m ającą obnażyć 
hipokryzję drobnom ieszczaństwa (dla Pasoliniego, w łoskiego społeczeństwa 
nowoczesnego p e r  se), uw ypuklić  rozsądek i praw dziw ą w strzem ięźliw ość 
m iejskiego i w ie jsk iego  proletariatu , obyczajow e zacofanie (niew inność) 
m ieszkańców włoskiego Południa i „rozwydrzenie” (ale maskowane „dobrym 
wychowaniem ”) społeczeństwa zamieszkującego bogatą Północ. W  połowie
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tego filmowego eksperymentu widać wyraźnie, że nie mamy tutaj do czynienia 
z film em  w  stylu kina-prawdy, którego tw órcy zam ierzali realizować ja k  naj­
bardziej obiektywne dokumenty, lecz Zgromadzenie miłosne dryfuje w  stronę 
subiektywnej, autorskiej w ypow iedzi artystycznej Pasoliniego, zbudowanej 
jedynie z „głosów  rzeczyw istości”, reprezentowanych przez przepytywanych 
członków w łoskiego społeczeństw a.10

Część i i i  ukazuje obrazki z w si -  gdzie, ja k  mówi narrator (Lello  Bersani) 
„kwitnie odwieczna m iłość do życia”. W  partii tej skonfrontowanajest postawa 
ojca i m atki (tradycjonalistów) -  tw ierdzących, że kobieta w inna stać nieco 
niżej w  w iejskiej hierarchii społecznej niż m ężczyzna -  z opinią ich córki, 
która nie zgadza się takie postawienie sprawy. Pasolini drąży problem, pytając, 
czy dziś jest lepiej, czy lepiej było dawnej. I okazuje się, że, ja k  m ówi jedna 
z m ieszkanek w si (starsza kobieta), „dziś jest lepiej, bo m łodzi ludzie nie robią 
tyle okropieństw , co k iedyś” (zaś m a ona na m yśli „robienie” nieślubnych 
dzieci). Pasolini kwituje tę partię wypowiedzi komentarzem, że w  dzisiejszych 
czasach m łodzi ludzie mają więcej wolnego czasu i wiedzą, ja k  go wykorzystać.

Cześć iv  przenosi nas do Bolonii, gdzie reżyser zagaduje młodych i starych 
przedstawicieli bolońskiej burżuazji, zadając im  pytanie, czy seksem rządzi 
m oralność i czy m ożna go rozpatrywać w  kontekście dobra i z ła  (a co za tym  
idzie, czy znane są w ykształconym  Bolończykom  pism a Freuda i M arksa). 
Skonfrontowane zostają dwie postawy: dobrze wychowanej, młodej studentki, 
która patrzy na sprawy seksu przez pryzm at kultury, w  jakiej się w ychow ała 
i jak ą  przyjęła (Pasolini zarzuca jej, że się przystosowała) i m łodego studenta- 

-hedonisty, który bez zaham owań „bierze, co przynosi mu dzień”. Inny student 
m ówi, że nie może iść do łóżka z dziewczyną, której się nie kocha. Student- 

-hedonista zaprzecza takiej postawie, twierdząc, że nie m iałby żadnych oporów, 
by kochać się z dziewczyną, której nie darzy uczuciem. Pasolini podejmuje 
też kwestię konform izm u: „konform izm  stw orzyła tradycja” -  m ówi jeden 
ze studentów.

W  rozm owie z drużyną p iłkarzy reżyser w yciąga ze swych rozm ówców 
deklaracje o braku zaham owań (choć w iększość z przepytywanych przyznaje 
się do katolickiego wychowania). W ątek ten podejmuje część V  filmu, zreali­
zowana przed fabryką w  Mediolanie, w  którym -  jak  głosi narrator -  „dowiemy 
się, że m ieszczańska i katolicka m oralność nie w yjaśn ia m łodym  i porząd­
nym dziewczynom , dlaczego są porządne”. Pasolini pyta ciężko pracujące 
dziewczyny, dlaczego zam iast się prostytuow ać i zarabiać dużo pieniędzy, 
w ybierają robotniczy znój. Pytane nie są w  stanie precyzyjnie odpowiedzieć, 
uciekając się do zdaw kow ych stwierdzeń o porządnym  w ychow aniu, choć 
jedna z dziewczyn nie potępia prostytutek, lecz pochwala ich spryt.

io  W  tym  w ym iarze  film  Pasolin iego zupełn ie przeczyłb y  teorii dokum entu film ow ego 
zaproponowanego przez Przylipiaka, że „F ilm  dokum entalny jest to taki autonomiczny, 
istn iejący jako osobna całość przekaz audiowizualny, k tóry prezentuje w ycinek  świata 
kom pletnego, w  którym  zn aczen ia nom inalne są tożsam e ze źró d ło w y m i, w  którym  
istnieje dystans czasowy m iędzy momentem rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje 
zachowana indeksalna wierność odtworzenia czasu i przestrzeni w  ramach ujęcia, w  którym 
realizatorzy nie ingerują w  rzeczyw istość przed kam erą albo ingerują i fakt tej ingerencji 
czynią elem entem  strukturalnym  film u, albo też ingerują w  tym  celu, aby przyw rócić 
taki stan tej rzeczyw istości, ja k i istn iał przed  pojaw ieniem  się ekipy film ow ej, lub też 
aby w yzw olić prawdę zachowań osób film ow anych, który naśladuje w  swojej konstrukcji 
konwencjonalne sposoby właściwego człowiekowi porządkowania rzeczywistości, w  którym 
funkcja autoteliczna względem  warsztatu lub tw orzyw a film owego, o ile istnieje, nie może 
przytłum ić i zdom inować funkcji przedm iotowej” (Przylipiak, 2000: 40). Realizując swój 
dokument, Pasolini dokonuje jawnej m anipulacji, sprawiając, że de facto to on sam (a co za 
tym  idzie, jego  w łasna seksualność), staje się głów nym  bohaterem filmu.
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Kolejna odsłona film u przenosi nas na L id o , gdzie dwie panie -  przedsta­
w icielk i burżuazji -  m ów ią o konieczności „porządnego zachowania”, choć 
jednocześnie tw ierdzą, że seksualne w yzw olenie postępuje. D ocieram y na 
głębokie Południe do K alabrii („to inna planeta!” ), gdzie w ciąż dziewczyna 
musi być dziewicą, jeśli chce się żenić, lecz chłopak może przed ślubem spać 
z innymi; na Sycylię (do Camporeale -  matecznika mafii), gdzie, choć obyczaje 
zostały nieco „poluzowane”, damsko-męskie relacje wciąż tkw ią w  przeszłości 
(„tu życie seksualne uw arunkow ane jest b iedą, dla której znam ienna jest 
nieprzystępność kobiet” ).

Pasolin i pokazuje, że z  jednej strony, w  społeczeństw o w ło sk ie  doby 
powojennej w k rad ł się chaos obyczajowy, z drugiej -  w ciąż dobrze się ma 
seksualny konserw atyzm , lecz w  sumie obie sytuacje są podobne: seks jest 
czymś, co stanowi problem dla W łochów. Społeczeństwo jest skrępowane albo 
istniejącym i jeszcze obyczajowym i przepisam i (Południe), albo wartościam i 
ukrytym i, ale w ciąż obecnym i (Północ).

Z n ów  w racam y na Lido do pań, które stwierdzają, że deklaracje o w yzw o­
leniu kobiet we W łoszech  to przesąd. W  seksie kobieta jest w ciąż zniewolona. 
Oriana Fallaci mówi o tym, że klasa robotnicza jest otwarta na seks, a burżuazja 
zam knięta. Porusza również problem pauperyzacji chłopstw a na Południu 
pow odow any tym , że ty lko  m ężczyźn i m ogą pracow ać, a kobiety (które 
podejm ując pracę, są narażone na utratę dziew ictw a) zam yka się w  domu. 
Następnie w racam y do Palermo. Pasolini pyta o zniewolenie m łodych ludzi 
na Sycylii. K obiety m ów ią o tym , że pow inny m ieć trochę swobody, ale to 
tylko ich pobożne życzenie. Sycylijka, którą Pasolini w yp ytu je, stw ierdza 
niespodziew anie, że człow iek zniew olony zam yka się w  sobie, skazuje się 
na sam ozagładę, w ięc musi dążyć do wolności. Je st to wstęp do B adania 2: 
Obrzydzenie czy litość, w  którym  Pasolini podejmuje temat stosunku W łochów  
do odm ienności seksualnej, zw łaszcza hom oseksualistów. C ześć  tę otwiera 
w ypow iedź sędziwego poety, G iuseppe Ungrettiego, który m ówi, że każdy 
człow iek jest inny i ma prawo do inności również w  sferze aktyw ności seksu­
alnej („każdy z nas jest anorm alny” -  konstatuje poeta) orazże sama kultura 
jest gw ałtem  narzuconym naturze, zaś poeta pisze w iersze, rozprawiając się 
z norm am i, ograniczającym i człowieka.

N a potańcówce Pasolini pyta dwie młode dziewczyny, czy chciałyby mieć 
homoseksualne dzieci; „m am  nadzieję, że nie” -  odpowiada jedna z pytanych. 
M łody, wykształcony m ężczyzna mówi wprost o obrzydzeniu, jakie wzbudza 
w  nim  hom oseksualizm . Podobnie w ypow iadają się inni m ężczyźni (konduk­
tor, pasażerowie pociągu), których nagabuje Pasolini. „Czuję instynktow ną 
niechęć do takich zachowań” -  m ówi zażyłyjegom ość siedzący w  przedziale. 
Inny mu wtóruje, podkreślając swojąpogardę dla wszystkiego, coim m oralne 
oraz że kw estie seksualne pow inny być traktow ane w e w łaściw ym  ujęciu: 
jako narzędzie reprodukcji.

Cięciem montażowym „przeskakujemy” do „stolika intelektualistów”, gdzie 
nagabyw any przez Pasoliniego M oravia  odpowiada, że nic, co ludzkie, go 
nie gorszy, nawet głupota. „Zgorszenie, to strach przed utratą osobowości” -  
podkreśla M oravia. „Zgorszenie jest elementem instynktu sam ozachowaw­
czego” -  podsumowuje Pasolini. A le  ostatnie słowo należy do M oravii, który 
w ysuwa zaskakującą tezę: „Ludzie głęboko religijni nigdy się nie gorszą. Jezus 
Chrystus nigdy się nie gorszył, gorszyli się faryzeusze”. C zęść pierwsza filmu 
kończy się apelem do widzów , by przez chwilę pom yśleli o czymś innym , bo 
nie m a nic bardziej m ęczącego niż rozm owa o seksie.
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D ru ga część rozpoczyna planszą z napisem: Badanie j :  P raw dziw e w ło ­
sy? Czy cos' interesuje ludzi bardziej niż życie? Pasolini m ów i do M orav ii, że 
postanow ił zgłębić temat stosunku W ło ch ó w  do seksu i zam ierza zadawać 
interlokutorom  bardziej szczegółow e pytania. T a  p artia  film u składa się 
z czterech odsłon. W  odsłonie pierwszej pt. Spotkanie na rzymskich plażach, 
czyli seks jako seks, Rzym ianie na plaży w  O stii odpowiadają na pytanie, czy 
są za rozw odam i (większość je st za); z kolei w  kw estii rów noupraw nienia 
kobiet (zwłaszcza w  kwestii swobody życia seksualnego) w iększość pytanych 
stw ierdza, że m ężczyzna pow inien m ieć więcej sw obody n iż kobieta, „bo 
m ężczyzn a nosi spodnie”. O d sło n a  d ruga pt. Spotkanie na mediolańskich 
plażach, czyli seks, ja k o  hobby p rzyn osi pozorn ie  inn y obraz p o jm ow an ia  
seksualności. M ło d z i m ężczyźn i o d p ytyw an i p rzez P asolin iego  m ów ią
0 swobodzie w  podejściu do seksualności, podobnie, ja k  i m łode kobiety. Tu 
także jest więcej zwolenników rozwodów (prócz starszej kobiety powołującej 
się na naukę K ościoła Katolickiego, zalecającą wierność do grobowej deski, 
która nie w yobraża sobie sytuacji, że kobieta m oże m ieć dzieci z k ilkom a 
m ężczyznam i -  z  którym i zw iąże  się po rozwodzie). C zęść  Spotkania na 
plażach południa, czyli seks, jako honor ukazuje podejście do seksu traktowane 
jeszcze bardziej restrykcyjnie. „K obieta powinna być ewangeliczna” -  m ówi 
plażowicz. Sytuację „ratuje” m ała dziewczynka, która rezolutnie odpowiada 
Pasoliniem u, że ja k  dorośnie, chciałaby wieczoram i w ychodzić do kina sama
1 w  przypadku, gd yby jej rodzice przestali się kochać, pozw oliłab y im  się 
rozw ieść. Pasolin i chw ali nonkonform izm  dziew czynki, przeciw staw iony 
oportunizmowi otaczających ją  dorosłych. Kalabryjscy interlokutorzy obstają 
przy stwierdzeniu, że o żadnych rozwodach m ow y być nie m oże, bo lepiej 
zostać mordercą (zabijającym zdradzającą m ężczyzną kobietę), niż rogaczem.

W  części Spotkania nad morzem (Lido), czyli seks jako  sukces Pasolini roz­
mawia z aktorkami opalającymi się na plaży, m.in. z piękną Antonellą Luladi, 
która rezolutnie m ówi reżyserowi, że jego praca przy realizacji dokumentu 
o seksualności W ło ch ó w  jest pow ierzchow na, bo zanim  zaczął go kręcić, 
pow in ien  lepiej poznać pryw atne życie swoich rozm ówców. Pojm ow anie 
seksualności przez aktorki okazuje się bardzo inspirujące; tw ierdzą one, że 
postrzegają swoją seksualność przez pryzm at swojego w ychow ania (według 
katolickich dogmatów), tak naprawdę nic o niej nie w iedząc, ponieważ sek­
sualność człowieka jest czymś do końca nieuchwytnym  i niedookreślonym. 
T ytu ł tej partii film u sugeruje jednak, że Pasolini doskonale w ie, ja k ą  drogą 
przepytyw ane starletki osiągnęły sukces w  filmowej branży.

Spotkania na publicznych plażach Toskanii, czyli seksjakoprzyjemność^y^Arim  
w ypow iedź zadowolonej ze swego życia seksualnego starszej Toskanki, która 
jednak dopuszcza m ożliwość rozwodów, zaś Seks na prywatnych, należących do 
burżuazji plażach Toskanii, czyli seks jako obowiązek przynosi obraz konfrontacji 
ojca z dzieckiem  na ręku (broniącego instytucji rodziny, jako podstawowej 
kom órki społecznej) z m łodym  kawalerem  tw ierdzącym , że rodzina to prze­
starzała instytucja, którą m ogą zastąpić państwowe instytucje („Tak? -  pyta 
ojciec -  to ja  ci zaraz udowodnię, że nie m asz racji. Synku, z kim  chciałbym  
zostać, z tatusiem, czy z tym  panem ?” W  odpowiedzi synek w czepia się rącz­
kam i w  ojca). P rzepytyw any przez Pasoliniego roześm iany chłopak, m ówi 
wprost, że m iłość jest podstawą społeczeństwa, a seksualność upodabnia nas 
do zwierząt. W  tym  momencie reżyser prosi o podsum owanie swojej pracy 
M oravię, pytając go, czy z materiału, który nakręcił, w yłaniają się prawdziwe 
W łochy, czy tylko ich fragmentaryczny obraz. Moravia uważa, że najważniejsze
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jest to, czego w  film ie nie ma: czyli szczere opinie przedstawicieli burżuazji, 
którzy unikają m ówienia w prost o sprawach intym nych.

Fragm ent pt. Badanie 4 : Z  samego dołu w yp ełn ia  zapis sondy na ulicach 
M ediolanu i Sycylii związanej z wprow adzeniem  tzw. ustawy pani M arylin , 
na mocy zarządzenia w ładz municypalnych zamykającej lupanary we włoskich 
miastach. „U św iadom ieni” m ężczyźni z Północy m ówią o w ykorzystyw aniu 
robotników i kobiet przez świat kapitału. A le  inni zdają się negować skutki 
ustawy („brzydki też ma prawo do kobiety!”), pomstując na upadek obyczajów 
(Sycylia) przejawiający się we w spółżyciu m łodych, n iew yżytych m ężczyzn 
z e ... zwierzętam i. R ów nież prostytutki, wyrzucone na bruk i zmuszone do 
pracy na u licy krytykują zarządzenie Chrześcijańskiej Dem okracji zam yka­
jącej burdele.

I w  tym  momencie narrator pozwala sobie na podsumowanie zarejestrowa­
nego i zaprezentowanego m ateriału: „O to w niosek p łynący z naszych badań, 
wykrzyczany z samego dołu drabiny społecznej i z  głębi instynktów. Robotnicy 
z Mediolanu, Florencji, Neapolu i Palermo, zjednoczeni w  proteście przeciwko 
demokratycznej ustawie i przez to zmuszeni do uznania pewnych pragnień, 
wobec których w szyscy najchętniej schowalibyśmy głowę w  piasek. A  jeśli już 
zdecydujem y się o nich m ówić, m ów im y naiwnie i bezładnie. W szystko to 
odkryliśm y w  kraju Cudu Gospodarczego, licząc, że natkniem y się na oznaki 
współczesnego cudu kulturowego i duchowego. Jeśli nasze badanie dało jakiś 
pozytyw ny efekt, to jest nim dem istyfikacja. Prawdziwi W łosi zdecydowanie 
przeczą m itowi o krainie m iodem  i m lekiem  płynącej”.

F ilm  kończy m ini-dokum ent ukazujący ślub Tonino i G razzie lli. „C z y  
ludzi naprawdę interesuje coś innego, niż samo życie?” -  filozoficznie zapytuje 
narrator (Pasolini), ukazując rytu ały  przygotow ania do ślubnej uroczystości. 

„Zycie, kiedy jest szczęśliwe i niewinne, nie zna litości -  kontynuuje -  Tonino
i Grazziela biorą ślub, i wszyscy milczą 

I ,  ,  .  wobec ich szczęścia, które nie pożądarasoimi po prostu wiedzy. A le  milczenie jest pełne winy.

п ; С 7 а ”  k a m a r a  t w n -  ° tonaszeżyczenia:niechwaszej mi;
j j f J I & L X S  r V C T # # f t ? ł < J j  L W \ J ~  łości towarzyszy świadomość miłości”.

■« о л  а  К  И  a  7  ІУ І/ / п  <-» I f  i  f t  Form aln ie  film  Pasolin iego nie
Ч  w yró żn ia  się n iczym  szczególnym ;

CIO S D O łG C Z G ń stW S  może ^ 1ко eklektyczru  ścieżkąI V  4 ^  Ш  я  Ш  ■  « я  .  1  1 * 1
w  •   ̂ dźwiękową, łączącą w  sobie ełemen-

О Ги П  С IG rZ G C Z V  ty  m u zyk i k lasycznej (Beethoven)
. .  «  *  i współczesnych, włoskich standardów

u n iK a ją c G g o  r o z m o -  muzycznych. Natomiast tym , co przy-
П а  kuwa uwagę w idza, jest „literackość”

W y  П а  I G m a i  S W G J  całego filmu. Siedzim y Pasoliniego,

s e k s u a l n o ś c i .  w yczulonef  n a .to> ~  - i j a k - m ó-
w .  « w  w lą prZepytywam  przez mego ludzie.

Szczegółow e streszczenie film u po­
zw ala  nam  prześledzić proces transform acji rzeczyw istości w  narracyjną 
(z góry skomponowaną przez artystę) całość. Pasolini po prostu „pisze” kamerą, 
tw orząc obraz w łoskiego społeczeństwa w  gruncie rzeczy unikającego roz­
m owy na temat swej seksualności. „F ilm ow a powieść” Pasoliniego, jak im  jest 
Zgromadzenie miłosne, staje się glossą do konkretnych powieści tego twórcy, do 
Chłopców z życia, czy Życia gwałtownego, pisarz-film ow iec staje bowiem  oko 
w  oko z ludźm i będącym i pierwow zoram i postaci opisywanych przez niego 
w  drapieżnej literaturze: zw łaszcza m łodym i ludźm i z rzym skiej B orgaty
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w ygrzew ającym i się, ja k  Tom m aso Puzzili, w  ostiańskim  słońcu. A rtysta  
pyta ich o życie intym ne, łapczyw ie chwytając ich śpiewne odpowiedzi (jako 
żyw o przypom inające te padające z ust pow ieściow ych postaci). D z ięk i tej 
konfrontacji m am y niezw ykłą m ożliwość prześledzenia procesu twórczego 
samego Pasoliniego, zamieniającego zastaną rzeczywistość na „rzeczywistość” 
artystycznego dyskursu. Zgromadzenie miłosne, które nie jest w  żadnym  razie 
ob iektyw nym  film em  dokum entalnym , ale głęboko osobistą, artystyczną 
w ypow iedzią Pasoliniego, przynosi -  m im o w szystko -  realistyczny obraz 
włoskiego społeczeństwa pełnego hipokryzji, zakłam ania, rządzonego przez 
samozachowawczy instynkt (przeciwko któremu sam Pasolini się buntuje, ale 
wobec którego -  w  świetle wyznawanej przez siebie akceptacji życia, w  każ­
dym jego przejawie -  musi ostatecznie skapitulować), jednocześnie głęboko 
ludzkiego. Społeczeństw a zanurzonego w  cielesności, odnoszącego się do 
spraw seksu w  sposób pragm atyczny (owa „pragm atyczna” postawa dotyczy 
zwłaszcza hołubionych przez reżysera „innocentich”, przedstawicieli wiejskiego 
i miejskiego proletariatu, ostrzej portretuje Pasolini przedstawicieli burżuazji: 
albo odrzucającej całkowicie seks, albo bezwstydnie się w  nim  „nurzającej” ).

D ysk u rs, w  ja k i w pisuje swój film  Pasolin i, je st charakterystyczny dla 
ówczesnej lewicy, stającej na stanowisku, że jedynie rewolucja seksualna jest 
w  stanie przełam ać tradycyjne struktury społeczeństw a kapitalistycznego. 
Zgromadzenie miłosne należy do tych samych tekstów lewicowej form acji, co 
prace H erberta M arcuse (por. M arcuse, 1998) czy M ich ela  Foucaulta (por. 
Foucault, 1995)11, choć stworzony został nieco wcześniej. Pasolini, ja k  później 
inni lewicowi luminarze, bada możliwość „seksualnej rewolucji” w  nowoczesnym, 
kapitalistycznym  społeczeństwie i w ychw ytuje trudności stojące na drodze 
jej realizacji (przyw iązanie do tradycyjnych ról seksualnych i społecznych, 
silna pozycja autorytarnych instytucji, ale także biologiczne uwarunkowania 
człow ieka, regulujące jego  życie intym ne). W  w izji Pasoliniego dominuje 
zatem swego rodzaju pesym izm  w  analizie m ożliwości zm iany seksualnych 
zach ow ań  jed nostek  tw orzących  społeczeństw o, a naw et pojaw ia się rys 
tragiczny (autentycznie przejmujące sceny, w  których w łoski reżyser odpytuje 
swych rozm ówców na temat ich -  ja k  się okazuje negatywnego -  stosunku 
do hom oseksualizm u). W id ać w yraźn ie, że Pasolini (sam będący przecież 
homoseksualistą) dostrzega wyraźnie, że właśnie seksualny „odmieniec” -  gej -  
był, jest i będzie w  tym  z gruntu tradycyjnym  społeczeństwie (tylko pozornie 
mieniącym się „tolerancyjnym” i „otwartym”) zawsze kimś obcym, odrzucanym, 
prawdziwym  „kozłem  ofiarnym ” wzbudzającym  lęk, obrzydzenie, niechęć.12

W  zasadzie film ow a „akcja” Pasoliniego sprowadza się do „nierozstrzy- 
galn ika”: artysta chciałby, aby człow iek był człow iekiem , ale jednocześnie 
m arzy mu się, by przestał nim być; aby oddawał się w  niewolę biologii, a je d ­
nocześnie m ógł ją  kontrolować, form ując ją  w edług w łasnego „widzim isię”. 
Zgromadzenie miłosne obnaża paradoksalną postawę Pasoliniego, który w ie, 
że w yzw olenie społeczeństw a nigdy nie nastąpi, je ś li społeczeństwo tkw ić 
będzie w  okowach tradycyjnej moralności (a nawet daleko idące próby zmiany 
owego status quo m uszą w  końcu przynieść powrót do tradycyjnego modelu

1 1  Szczegółow o „seksualną filozofię” Pasoliniego, w  kontekście prac Foucauta i M arcuse 
analizuje Ew a B a l (por. B a l, 2007: 76-77) oraz A rm ando M agg i (por. M ag g i, 2009: 343). 
Tutaj w  kontekście koncepcji Foucaulta „hom oseksualnego p ożąd an ia”, stanowiącego 

„ukrytą narrację” przenikającą dyskurs zachodniej kultury.
1 2 Viano uważa, że w  zasadzie do tego właśnie sprowadza się całe przesłanie filmu Pasoliniego: 

do ukazania wyjątkowej roli hom oseksualisty w  społeczeństwie, dodajmy roli m ęczennika 
(por. Viano, 1993: 26).
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seksualnych zachow ań społecznych i indyw idualnych). Je d n a k  z  drugiej 
strony owa „tradycyjna m oralność” gwarantuje istnienie społeczeństwa. Ja k  
w ięc przekroczyć tę nieprzekraczalną sytuację? Zaprzeczyć samemu sobie? 
Z n aleźć  consensus? Syntezą zdaje się być samo życie, którego pochwałę głosi 
w  finale filmu Pasolini, prowadzące do tych samych „nierostrzygalników”, tych 
samych błędów i paradoksów, tych samych sytuacji bez wyjścia. Jedyną szansą 
jest świadom ość owej „beznadziejnej” sytuacji, nawet, jeśli nie gwarantuje 
ona znalezienia dla niej alternatywnego rozw iązania.13

Filmowe „notatki” z Palestyny, 
Indii i Afryki
Innego rodzaju dokumentami są „filmowe szkice” Pasoliniego -  filmy stanowiące 
swego rodzaju dokumentacje planowanych przez artystę film ów  kreacyjnych. 
K ied y reżyser przygotow yw ał się do realizacji E w an gelii w g  św. M ateusza (II 
Vangelo secondo Matteo, 1963), pierwotnym jego pomysłem było nakręcenie filmu 
w  oryginalnych plenerach Ziem i Świętej. A by stworzyć dokumentację potrzebną 
do produkcji planowanego dzieła, Pasolini udał się z początkiem 1962 roku do 
Izraela, by na własne oczy zobaczyć ziemię, po której stąpał Chrystus. Jego 
przewodnikiem  był biblista -  ksiądz A n d rea Carraro z instytutu biblijnego 
w  A syżu  zwanego Cytadelą. N agran ia  dokumentujące podróż Pasoliniego 
zrealizował zespół: A ld o  Pinelli (zdjęcia), Otello M artelli (dźwięk). Efektem  
pod róży w łoskiego reżysera b y ł film  Notatki z podróży do Palestyny, k tóry 
pokazyw any był z powodzeniem  w  salach parafialnych i kościołach (wiązało 
się to ze w spółfinansow aniem  podróży Pasoliniego przez Franciszkańskie 
Studium  Biblijne, działające w łaśnie w  Cytadeli).

F ilm  jest n iezw ykłym , poetyckim  za­
pisem odkryw ania przez poetę-film owca 
Z iem i Świętej. Pasolini odwiedza Galileę, 
górę Tabor, N azaret, Kafarnaum , Jezioro 
Tyberiackie, Jord an , w reszcie Palestynę, 
ogród G etsem ani i, na samym końcu, Bet­
lejem. Z w ied za również żydow ski kibuc. 
K ro cz ą c  d ro gam i i b e z d ro żam i Z ie m i 
Św iętej Pasolin i, co i rusz dokonuje p o­
równań do W ło ch  (stwierdza na przykład, 
że drzewa figowe z okolic Nazaretu są ja k  
drzewa figowe z okolic sycylijskiej Baarii, 
a stary A rab  robiący om łot kojarzy mu się 
z chłopem z Em ilii). Zachwyt, wzruszenie 
(G etsem ani), ja k ie  tow arzyszą artyście, 
p row ad zą go je d n a k  do zaskaku jących  
wniosków: że oto nie sposób na tej ziemi 

spalonej słońcem zrealizować filmowej wizji życia, śmierci i zmartwychwstania 
Chrystusa, ponieważ ziem ia ta „bardziej przypom ina Stary Testam ent, niż 
N o w y” 14. Refleksję Pasoliniego potwierdza ksiądz Carraro, który precyzuje, 
że najazdy arabskie sprzed w ieków , oraz w spółczesna gospodarka Izraela

13 K w estia seksualności, tak  w ażn a w  tw órczości P asolin iego pow róci w yraźn ie  w  jego  
późniejszych film ach, zw łaszcza w  Teoremacie oraz Trylogii życia.

14  Ten i kolejne cytaty z film u w  tłum aczeniu w łasnym .

Innego rodzaju doku­
mentami są „filmowe 

szkice” Pasoliniego 
-  filmy stanowiące 

swego rodzaju doku­
mentacje planowa­
nych przez artystę 

filmów kreacyjnych.
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całkowicie zmieniają krajobraz Ziem i Świętej. W  końcu Pasolini konkluduje, że 
nie znajduje nic, co by mu się przydało w  filmie, ponieważ twarze i krajobrazy, 
które w idzi zatraciły ju ż  swój archaiczny w yraz. D latego efektem w izyty  Pa­
soliniego, będzie decyzja o realizacji filmu w  południowych rejonach W ło ch .15

Notatki z podróży do Palestyny są o tyle ciekawe, że same w  sobie tw orzą 
spójną narracyjnie całość, zawierającą nie tylko ujm owane dokum entalną 
kam erą obrazy współczesnej Palestyny, ale również szereg niezwykle trafnie 
czynionych obserwacji, tak  na zasadzie kom entarzy przez Pasoliniego, ja k  
i um iejętnie zdejm owanych ujęć. M am y, w ięc m im ochodem  obraz przeobra­
żającego się kraju, w  którym  napływ ow a ludność żydow ska zakłada kibuce 
(Pasolini odwiedza przedszkole, w  którym  dzieci chowane są w spólnie, za 
zgo d n ą  pracu jących  na ro li rodziców . K am era  film uje ch w alącą pom ysł 
starszą kobietę i znacząco m ilczącą młodą). O bserwujem y charakterystyczne 
zachowanie się ludności arabskiej (oddającej się pracy i m odlitwie) i ich po­
w ściągliw y stosunek do przedstawicieli społeczności żydowskiej. W reszcie 
w  finale filmu jesteśm y świadkam i ciekawej rozmowy między Pasolinim a jego 
duchowym  przewodnikiem  po Z iem i Świętej -  księdzem  Carraro. K siądz 
pyta Pasoliniego o duchowość w  jego projektowanym  film ie o Chrystusie. 

„D la  mnie duchowość to estetyka” -  odpowiada Pasolini.
Ksiądz dzieli się z reżyserem przekonaniem, że z pewnością film owa wizja 

w ło sk iego  tw órcy będzie w iz ją  g łęboko autorską, szanującą przekonania 
ludzi w ierzących. Pasolini odpowiada, że tym , co go interesuje najbardziej 
w  historii C hrystusa, jest (według Gram sciańskiej strategii) sposób, w  jak i 
w ydarzenia związane z życiem bohatera ewangelii w p łyn ęły  na historię, a co 
za tym  idzie, w  jak i sposób (i przez co właśnie) idee, które głosił N azarejczyk, 
zostały „zaimputowane” człowiekowi współczesnemu Chrystusowi (i są wciąż 
imputowane ludzkości).

D o  dokum entu w ró cił Pasolini przy okazji realizacji swych film ów  m i­
tycznych (K ró lE d y p , Teoremat, Medea) -  planując realizację film ów  podej­
m ujących tem aty m ityczne z całego świata (chcąc stworzyć swego rodzaju 
film ow ą „kulturow ą narrację” obejmującą świat, w  m yśl antropologicznego, 
strukturalnego projektu Levi-Straussa , rozpatrującego całościowo kulturę 
lud zką i jej sferę m ityczną, doszukując się w  niej w spó lnych  elem entów). 

„M ityczną”, kreacyjną trylogię Pier Paolo Pasoliniego, uzupełniają jeszcze trzy 
dokumentalne projekty zrealizowane przez reżysera w  latach 60., będące nie 
tylko świadectwem  zainteresowania w łoskiego tw órcy m itologią i jej żyw ym  
oddźwiękiem we współczesnym społeczeństwie, ale również Trzecim  Światem, 
z którym Pasolini w iązał wielkie nadzieje (jako obszarem niezdeprawowanym 
jeszcze do końca przez przem ysłową „cyw ilizację śm ierci” ).

Pierwszym  z nich są Notatki dofilmu o Indiach (Appuntiper unfilm  sull’India, 
1968) -  owoc fascynacji Pasoliniego Indiam i, które odw iedzał kilkakrotnie 
(pierwszy raz w  towarzystwie A lberto  M oravii i E lz y  M orante w  1961). O sta­
tecznie film , który  pow stał w  1968 i m iał swoją prem ierę na K rakow skim  
Festiw alu  F ilm o w ym , m a form ę kreacyjnego dokum entu, gdzie Pasolin i 
prezentuje głów ną ideę -  oscylującą w okół hinduskiej legendy o radży, który 
w idząc głodnego tygrysa oddał mu na pożarcie swoje ciało -  ilustrując swą 
narrację dokumentalnymi zdjęciam i prezentującymi współczesne Indie. Kraj, 
który odzyskawszy wolność w  procesie dekolonizacji, boryka się z problemami 
państwa rozwijającego się: przeludnieniem, brakiem odpowiedniego zaplecza

15  O statecznie Jeruzalem  „zagra ła” starożytna część M adery, Betlejem  -  w ioska w  A pu lii,
zw ana B arilą , partie pustynne w  C alabrii udaw ały K afarnaum , scena chrztu C hrystusa
kręcona była w  Viterbo.
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gospodarczego, kulturowym  zacofaniem  obszarów wiejskich, wszechobecną 
przem ocą, ale przede w szystkim  z w ciąż obecną w  kraju M aharadżów  kasto- 
w ością bezw zględnie dzielącą ludzi na kategorie i podkategorie. C a ły  film  
skomponowany jest z dwóch uzupełniających się linii narracyjnych. Pierwsza 
ukazuje m ityczną opowieść o radży -  m ęczenniku, ale też i o jego rodzinie, 
przez śm iały czyn m ęża i ojca zmuszonej do bytow ania w  skrajnej biedzie (ta 
część filmu ilustrowana jest przez w łoskiego reżysera zdjęciam i wspaniałych, 
hinduskich budowli, takich ja k  pałac Taj M ah al, ale również obrazam i ulic 
D e lh i, w yp ełn ion ych  „n ieczystym i” -  czyli przedstaw icielam i najniższej 
kasty społecznej). Z  offu płynie spokojna narracja reżysera, prezentującego 
kolejne epizody z legendy. D ru ga  w arstw a film u to narracja w spółczesna -  
bow iem  w ło sk iego  reżysera interesuje, czy w spółcześn ie  podobna ofiara, 
będąca efektem traktowania przyrody w  kategoriach boskiej świętości, byłaby 
m ożliwa. A b y  sprawdzić swój sąd, reżyser spotyka się z przedstawicielam i 
współczesnego indyjskiego społeczeństwa: kapłanam i hinduistycznego kultu, 
bram inam i, intelektualistam i (m.in. z pisarzem  Rajendarą Singhem  Bedim ), 
dziennikarzam i z „T im es o f  In dia” i członkam i Indyjskiej Partii K om uni­
stycznej. W szyscy oni taktują legendarną opowieść w  kategoriach alegorii: na 
przykład poświęcenia dobrego w ładcy dla swego ludu. Pasolini szuka wśród 
rozmówców potencjalnych wykonawców głównych ról do planowanego przez 
siebie pełnom etrażowego filmu. Jest wyraźnie zafascynowany niezw ykłością 
In dii -  jej różnorodnością oraz estetycznym  (i anty-estetycznym ) profilem. 
Przyglądając się w spółczesnym  Indiom  -  tak  bardzo jeszcze zanurzonym  
w  przeszłości -  wykazuje postawę zaangażowanego intelektualisty, intelek­
tualisty „organicznego”, próbującego patrzeć na otaczającą go rzeczyw istość 
niejako oczym a samych H indusów. A le  zw ycięża w  nim  jed nak „spojrzenie 
Prospera” 16: chciałby rozwiązywać problemy Indii za pomocą socjotechnicznych 
narzędzi ku ltury zachodniej (daje temu w yraz, naiw na tyrada Pasoliniego 
w  kw estii środków  antykoncepcyjnych, które m ogłyby rozw iązać problem 
przeludnienia). W  pewnym  momencie jed nak reżyser zdaje sobie sprawę ze

16 „Spojrzenie Prospera” i „spojrzenie K alibana” -  to dwie, w yw iedzione z Burzy Szekspira 
metafory, występujące w  antropologicznej refleksji postkolonialnej. W  pierwszym przypadku 

„spojrzeniem Prospera” zwana będzie określona strategia patrzenia na kultury nie-zachodniego 
kręgu kulturowego obowiązująca w  dyskursie kolonialnym  (występującym  m niej więcej 
do drugiej p o ło w y  x x  w ieku, a w ięc  do m om entu dem ontażu porządku  kolonialnego 
po и  wojnie światowej), jako  na k ultury ukonstytuowane niżej (przede w szystkim  pod 
względem  rozwoju technicznego) od kultury zachodniej. „Spojrzenie K aliban a” (gdyby 
uważnie w czytać się w  szekspirowski tekst, to K aliban  jako rdzenny m ieszkaniec wyspy, 
na którą przybywa Prospero, dzierży moc, zawładniętą tylko przez czarodzieja) przywraca 
w łaściw e proporcje w  relacjach kulturow ych m iędzy Zachodem  a W schodem , ukazując 
równorzędność wspólwystępujących, często wchodzących ze sobą w  relacje transkulturowe 
form acji. „Spojrzen ie Prospera” charakteryzow ało się przede w szystk im  uprzedm ioto­
wieniem  przedstaw icieli kultur „n iższych ”, zw iązanym  z  „erotyzacją” i „enigm atyzacją” 
(czyli nadawaniem  kulturom  nie-zachodnim  m iana „onirycznych”, „tajem niczych”, często 
w yw ołujących lę k i grozę). Pasolini, choć uw rażliw iony na kwestie społeczne, był jednak  
przesiąknięty kulturą zachodnią i często -  wbrew deklaracjom  -  nie udawało mu się do 
końca zmienić reprezentowanego przez siebie „spojrzenia Prospera” na „spojrzenie Kalibana” 
(zarzut ten pojawi się przede w szystkim  przy okazji prem iery film u K w ia tiooi nocy). (N a 
tem at figur dyskursu postkolonialnego por.: Shohat, 1997: 20 -27 ; Loom ba, 2011: 35-60 ; 
B urzyńska, M arkiew icz, 2006: 554-555). Sam  Pasolini w  swej twórczości publicystycznej 
odnosił się w ielokrotnie do stanowiska Frantza Fanona, autora sztandarowej publikacji 
dekonstruującej porządek (i narrację) kolonialną pt. Wyklęty lud ziemi (1961), będącej swego 
rodzaju „podręcznikiem ” dla wszystkich teoretyków i praktyków „rozm ontowywania” (tak 
środkami pokojowymi, ja k i  poprzez przemoc) zachodniego „imperializmu” i „kolonializmu” 
(czy też „neo-kolonializm u).
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swych ograniczeń, wie, że patrzenie na sprawy kraju Ghandiego z zachodniej 
perspektywy nie oddaje jego prawdziwych realiów. Oddaje w ięc głos jednemu 
z dziennikarzy twierdzącem u, że przejm owanie zachodnich technologii, to 
jeszcze nie „westernalizacja”, ale społeczeństwo hinduskie jest wyczulone na 
w szelk ie  zm iany i odrzuca przyjm ow anie tych rozw iązań , które w iążą  się 
z utratą jego kulturowej tożsam ości. Pasolini wydaje się godzić z paradoksem 
rządzącym Indiam i, rozdartym i między zachowaniem tradycji a modernizacją 
i w  finale film u, w  którym  następuje prezentacja rozw iązania historii radży 
(członkowie rodziny bohatera, ja k  ich ojciec, sam i oddają życie w  różnych 
częściach Azji), ukazuje obrzęd spalenia zm arłego na stosie i w rzucenia jego 
prochów  do świętej rzeki G an ges. W obec s iły  tradycji, w ydaje się m ów ić 
P asolin i, cz łow iek  hinduski je st bezradny, poddaje się jej bezw iednie, ja k  
w ielk iej, kosmicznej sile. T ym , co czyni z Notatek do film u  o Indiach  dzieło 
niezw ykłej urody film owej, są nie tylko piękne zdjęcia (autorstwa Federico 
Zanniego i Roberto Nappy) oraz wydobywający dramatyczne napięcie montaż 
(Jenner M anghi) kontrastujących ze sobą ujęć (jak obrazy skrajnej biedy ulic 
D elhi zestawione z przepychem hinduistycznych świątyń), lecz także właśnie 
ostateczna pokora tw órcy przed światem, który w łosk i intelektualista może 
kontem plować jedynie jako przedm iot estetyczny (jak  kończące film  ujęcie 
pięknej tw arzy m łodego H indusa, którego Pasolini „wybiera” do roli w  swym  
filmie).

Notatki dofilmu o Indiach stanowią nie tylko szkic do zrealizowanego kilka 
lat później K w iatu iooi nocy, ale także w yrażają atencję Pasoliniego dla kultur 
niezachodnich, będących dla reżysera swego rodzaju arkadią, z której można 
było czerpać natchnienie do własnych, estetycznych poszukiwań. Efektem  
zachw ytu Pasoliniego nad Indiam i -  krainą prawdziwie „sakralną”, w  której 
świętość jest przede w szystkim  świętością samego życia, w  najskrajniejszych 
jego przejawach -  był esej Zapach In d ii , stanowiący kom pilacje fragm entów 
podróżn iczego dziennika w ło sk iego  p oety-reżysera z  czasów  eksploracji 
azjatyckiego kontynentu (Pasolin i 2012). W  dzienniku tym  Pasolini pisze 
o podróży do Indii, jako o przeżytym  „.śnie na jaw ie”: pięknym  i brutalnym  
jednocześnie. Rodzajem filmowej baśni dziejącej się współcześnie, z nim samym 
w  roli głównej. Sam Rohdie uważa zaś, że Indie stanowiły dla twórcy Accattone 
poetycki ideał kraju, który m im o tak dużej dysharm onii cyw ilizacyjnej, nie 
zatraca swego „sakralnego” charakteru17 wyrażającego się przede w szystkim  
w  poszanowaniu życia i altruizmie zamkniętym w  słowach kończących filmowy 
esej Pasoliniego: że człow iek zachodu m a w szystko, a nic nie daje, podczas, 
gdy człow iek hinduski nie m a nic, a daje w szystko (por. Rohdie, 1995: 37-82).

A fry k a  jeszcze wcześniej niż Indie zaprzątała um ysł Pasoliniego, który 
p ierw otnie na C zarn ym  Ląd z ie  -  kolebce cyw ilizacji i kultur -  planow ał 
realizację swych w szystkich, „m itycznych” filmów. Z  A fry k ą  zw iązany był 
również projekt realizacji obrazu D ziki ojciec mówiącego o relacjach kolonialnych, 
rozpisanych na białego nauczyciela i jego czarnoskórego ucznia, zmuszonego 
do w ybo ru  m iędzy zachodnią kulturą a kultura rdzenną reprezentowaną 
przez tytułow ego „dzikiego ojca” (Pasolini, Verdicchio, 1999: 51-64). Podróż 
do A fry k i, którą Pasolini odbył w  1969 roku w  celu znalezienia lokalizacji do 
filmowej wersji Orestei Ajschylosa, zaowocowała realizacją filmu telewizyjnego 
dla R A I  pt. Notatki do Orestei Afrykańskiej (Appunti p er  unOrestiade africana,

17  Z  pewnością panteistyczna religia hinduistyczna w pływ ała na fascynację Pasoliniego Indiami 
i ich kulturą, podobnie zresztą, ja k  i relig ią islam ską przy okazji realizacji K w ia tu  10 0 1  
nocy. C iekaw e, że Pasolini nigdy nie był zainteresowany buddyzm em, który z pewnością 
stym ulująco w płyn ąłby  na jego  życie i twórczość.
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1970). Pierwotnie Pasolini myślał o realizacji uwspółcześnionej wersji greckiego 
dram atu w  now ojorskim  H arlem ie (także K ró l E d y p  m ia ł być pierw otnie 
tam  filmowany), ale ostatecznie to w  afrykańskich państwach rozwijających 
się dopatrzył się w ło sk i reżyser analogii z  E u ro p ą  czasów  neolitu, k iedy 
społeczność pierwotna w chodziła w  koleiny cyw ilizacji prawa, regulującego 
w ew nątrzspołeczne relacje. T en  zrealizow any głów nie  w  T anzan ii i U gan ­
dzie film , także m ożem y określić term inem  „dokum ent kreacyjny”, zawiera 
bow iem  w  sobie ujęcia nakręcone przez Pasolin iego i G io rg io  Pelloniego, 
zm ontow ane z  dokum entalnym i u jęciam i z  w o jn y dom owej w  U gandzie 
(ukazującym i m .in. rozstrzelanie partyzanta przez w ojska rządowe). F ilm  
otwiera przypom niany z offu (głos Pasoliniego) przebieg historii Orestesa, 
rozgryw ającej się w  m ityczn ym  A rg o s . K lita jm estra  zab ija  sw ego m ęża 
Agam em nona, zwycięzcę z Troi, mimo faktu, że wzięta do niewoli Kasandra 
ostrzega go przed zabójcam i. Jego  syn O restres i córka E lektra m szczą się: 
Orestes morduje matkę. W tedy jed nak zlatują się E ryn ie  i próbują go zabić. 
B óg A pollo  chroni bohatera, powierzając go opiece bogini Ateny. T a  wydaje 
Orestesa osądowi ludzkiemu, tworząc pierwsze, ludzkie prawo. Tematem mitu, 
ja k  i zatwierdzającego go tekstu dram atycznego, jest przejście z porządku 
religijnego, do porządku racjonalnego. E ryn ie  (Furie) zostają zam ienione 
w  strażniczki prawa ludzkiego -  Eum enidy (Łagodne). Przenosim y się do 
A fry k i (K igom a), gdzie Pasolin i szuka odpow iednich plenerów i ludzi do 
realizacji swojej w izji (słowom i obrazom towarzyszą ekspresyjne, saksofonowe 
solówki G ato Barberiego). „A fryk ań sk a  partia” zm ontowana jest z dyskusją, 
jak ą  na uniwersytecie L a  Sapienza zorganizow ał Pasolini. U dział w  niej biorą 
przybyli z A fry k i studenci. Reżyser oznajmia, że chce zrealizować Oresteję 
w  A fryce  i pyta, czy um ieścić akcję w  dawnej, archaicznej A fryce , czy dziś. 
Jeden  z dyskutantów chwali decyzję reżysera, ale inny ją  gani, w ytykając Pa­
soliniemu, że przykłada miarę „zachodniej kultury” do Czarnego Lądu, który 
rządzi się swoimi prawami (jest wiele A fryk , mówi, niejedna). Znów  wracamy 
do A fry k i, gdzie Pasolin i ukazuje nam  gigantyczne baobaby -  nieludzkie 
znaki Furii. Furie , konstatuje poeta-film ow iec, są bogin iam i zwierzęcego 
w ym iaru  człow ieczeństw a. K ied y głos z offu opisuje obóz w ojskow y spod 
Troi, Pasolini wmontowuje materiały dokumentalne opisujące wojnę w  Biafrze: 
kalecy ludzie, trupy spalonych żołnierzy, w bity w  ziemię krzyż przysypany 
popiołem. N iespodziewanie przenosim y się do N ow ego Jorku, gdzie Pasolini 
testuje pom ysł, aby w ersy  podaw ane przez K asandrę, śp iew ała w  form ie 
jazzowej melorecytacji afroamerykańska aktorka. Powracamy do A fryki, gdzie 
w idzim y zobrazowanie śmierci A gam em nona, o której śpiewała Kasandra. 
Je st nią zapis autentycznej egzekucji czarnoskórego żołnierza przez pluton 
egzekucyjny. Następuje scena, którą Pasolini sfilm ował z m yślą o przyszłym  
filmie. Orestes przybywa na grób ojca i składa kwiaty. Następna scena ukazuje 
Orestesa umykającego przed Furiam i, które go ścigają -  to rośliny gwałtownie 
poruszane przez wiatr. W  K am pali -  stolicy U gandy -  oczyszczony Orestes 
idzie oddać hołd A pollinow i w  jego ateńskiej św iątyni, która w  w izji Paso­
liniego um iejscowiona jest na Uniwersytecie D ar-es Salaam . N arrator czyta 
fragm ent m ów iący o sądzie nad O restesem . Tym czasem  w idzim y „sąd nad 
Pasolin im ”, bow iem  znów  przenosim y się do R zym u , gdzie reżyser drąży 
temat różnic kulturow ych m iędzy A frykan am i a Europejczykam i. O kazuje 
się, że większość dyskutantów m ówi o świadom ości własnej kultury (mającej 
jeszcze archaiczne korzenie), które chcieliby za w szelką cenę zachować. N a  
pytan ie Paso lin iego , czy  w  kulturze  a frykań skiej m oże zajść  przem iana 
społeczeństwa archaicznego w  nowoczesne, jeden ze studentów stwierdza,
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że jest to niem ożliwe, bo w  A fryce  Furie i Eum enidy w spółw ystępują obok 
siebie. F ilm  P asolin iego  k oń czą dw a obrazy: scena w eselnego  pochodu, 
który może być ilustracją finalnej przem iany Furii w  Eum enidy, oraz ujęcie 
A fryk an in a  uprawiającego pole. Pada ostateczna konkluzja, czytana przez 
Pasoliniego z offu, głosząca, że w  krajach Trzeciego Św iata antyczny świat 
zm ysłów ustępuje nowoczesnemu światu rozumu, ale problemy w ciąż istnieją, 
jed n akjest m ożliwość ich rozwiązywania,

w  cierpliwym  rozpoznaniu i mierzeniu się Pasolini posłuauiac
z lękam i, jak ie  przynosi przyszłość. m r

Notatki do OresteiAfrykańskiej — m im o s i e  zarowno materia-
swego „szkicowego” kształtu -  są film em  ,  ___  ■ ■    ̂ » ___
w jakim ś sensie skończonym, chwytającym ІЄГП СЮ К U ГПЄПідІПуГП j 
paralele i różnice m iędzy A fryk ą  a Europą, -  ^  j  W y ^  , - Q Q ^  П у т

na potrzeby filmu, tworzy poe­
tycki konglomerat mający siłę 
filmu politycznego, zabiera­
jącego głos na temat spraw 
współczesności
ta k w w ym ia rz e  historii (czy raczej pre-historii), ja k i  współczesności. Pasoli­
niemu udało się uchwycić mom ent dekolonizacji Czarnego Lądu, z którego 
w yłaniają się dopiero państwowości, wyodrębniają społeczne byty, kształtują 
kultury, zarysow ując się przecież niejako na istniejących od stuleci w ierze­
niach, m itach, archetypach. Przez film ow any „na gorąco” obraz Czarnego 
Lądu w  stanie wojny, reżyser -  być może w  sposób najdoskonalszy -  zdołał 
ukazać żywotność i uniwersalność mitu, przebijającego się przez aktywności 
w spółczesnych. M o ż e  dlatego nawet sceptycznie nastaw iony do film owej 
tw órczości Viano, uważa Notatki do Orestei Afrykańskiej, za najdoskonalszy 
film  w łoskiego poety-reżysera, będący w ypełn ieniem  jego postulatu o „p i­
saniu k in a  rzeczyw istością”. Pasolin i posługując się zarów no m ateriałem  
dokum entalnym , ja k  i w ykreow anym  na potrzeby film u, tw orzy poetycki 
konglomerat mający siłę filmu politycznego, zabierającego głos na temat spraw 
w spółczesności (V iano, 1993: 250-257). W  przypadku tego „afrykańskiego 
projektu” udało się Pasolinemu przełam ać „spojrzenie Prospera” i, co zakrawa 
na paradoks, bow iem  punktem  w yjśc ia  do realizacji film u b yła  adaptacja 
greckiego m itu, spojrzeć na rzeczyw istość oczym a A frykań czyka, zm ienić 
perspektyw ę zew nętrzną, pespektyw ę przybysza, przedstaw iciela ku ltury 
zachodniej, na perspektyw ę „w ew nętrzną” -  „użytko w n ika” afrykańskiej 
kultury, w  której problemy archaicznego świata zachodniego są bolączkami dnia 
dzisiejszego.

1 8 Szczegółową analizę filmu Pasoliniego, w  kontekście przetłumaczonego przez poetę tekstu 
dramatu oraz scenariusza do Dzikiego ojca analizuje Ew a Bal, kładąc nacisk na mistrzowskie 
osadzenie antycznego utworu w  realiach i i i  świata (B al, 2007: 64-70).
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Filmowe szkice
Ju ż  nie z tematyką mityczną, lecz z politycznym zaangażowaniem Pasoliniego 
wiążą się trzy ostatnie, dokumentalne projekty-szkice, które zrealizował, również 
zaliczane do pionierskich form dokumentów kreacyjnych. W 1970 roku powstał 
dokument Szkic do noweli o śmieciarzach obrazujący przygotowanie i przebieg 
strajku rzym skich śmieciarzy, którzy w  proteście przeciwko zam rożeniu płac 
nie wyruszyli do pracy. W  tym  niezachowanym do dzisiaj filmie, który znamy 
tylko z  opisów, Pasolin i stw orzył im presjonistyczny obraz „n ietykaln ych ” 
współczesnego włoskiego społeczeństwa, od pracy których tak naprawdę zależy 
sprawne funkcjonowanie W iecznego M iasta. Szkic do noweli o śmieciarzach 
miał być również dokumentacją dzieła traktującego o pracownikach włoskiego 
M P O ,  ludziach tw orzących własne, barwne środowisko, m ających swoją sub­
kulturę, własne obyczaje i prawa. Rów nież niezachowanym  do dziś w  całości 
film em , jest n iezw ykły  projekt Pasoliniego 12  gru dnia , zrealizow any przez 
reżysera w  1970 roku (choć oficjalnie nazwisko Pasoliniego nie pojawiało się 
w  czołówce). To bardziej reportaż, niż film  dokumentalny, próbujący wyjaśnić 
kulisy rzekomego sam obójstwa Giuseppe Pinelliego (1928-1969), w łoskiego 
anarchisty, weterana antyfaszystowskiej partyzantki, aktyw nego działacza 
Anarchistycznego Czarnego Krzyża (organizacji pomagającej prześladowanym 
przez rząd), później zaś anarchosyndykalistycznego związku u si. Po zamachu 
terrorystycznym  na Piazza Fontana w  M ediolanie został aresztowany przez 
policję. 15 grudnia 1969 roku w  środku nocy w ypadł z okna.19 Sprawa zamachu, 
aresztowania i rzekomego sam obójstwa Pinelliego poruszyła Pasoliniego do 
tego stopnia, że ru szy ł z  grupą dokum entalistów  (m .in. G io van n im  B on - 
fantim ), do M ed io lanu  i sfilm ow ał m iejsca, w  których przebyw ał P in elli, 
rozmawiając z ludźmi znającym i anarchistę (robotnicy m ediolańskich fabryk, 
członkowie rodziny Pinelliego, jego przyjaciele -  weterani 11 wojny światowej. 
Jeden  z nich, b y ły  partyzant, przez w ybuch częściowo pozbawiony słuchu, 
próbuje w ykrzyczeć swoją opowieść o przyjaźni z Pinellim  -  jego relacja jest 
najbardziej wstrząsająca). B yć m oże film owe śledztwo Pasoliniego ujaw ni­
łoby coś, co dziś ju ż  w iadom o (po śledztwie i procesie w  2001 roku) -  że za 
zam achem  stały prawicowe bojówki, współpracujące z w łoskim  w yw iadem  
i C I A ,  zaś cała akcja była  elementem operacji nazwanej „strategią napięcia”, 
której cel stanowiło zablokowanie jak ich ko lw iek  sojuszy chadecji z lewicą. 
Z aró w n o praca nad film em , ja k  i sam  film  stanow ią swego rodzaju „białą 
plam ę” w  bio-film ografii Pasoliniego. Jedynie zdawkowo wspom inają o nim 
biografow ie artysty  (w łączając go jed yn ie  do film o gra fii20). Pow oduje to 
zbudowanie swego rodzaju „czarnej legendy” w okół 12  grudnia  jako  film u, 
który być może sprowadził na Pasoliniego k łopoty ze strony w ładz, większe 
nawet niż obłożone cenzorską anatemą, kreacyjne Salo.21

W reszcie ostatnim dziełem  dokum entalnym, luźno związanym  zarówno 
z kinem  „m itycznym ”, ja k  i społecznym  zaangażowaniem  Pasoliniego, jest 
obraz M u ry Sany {Le M ura d i sana, 1974), zrealizowany w  przerwie zdjęć do 
Dekameronu (epizodu Alibeh, który ostatecznie nie w szedł do finałowej wersji 
filmu). Ten krótki, ale odznaczający się wyjątkow ą urodą w izualną dokument

19 W 1970 roku o okolicznościach śm ierci P inelliego sztukę teatralną Przypadkow a śmierć 
anarchisty napisał D ario  Fo.

20 Por. B . D . Schw artz, Film ography, (w:) Pasolini, Requiem , op. cit., s. 750.
2 1  T a k ą  spiskow ą teorię g ło si w  swej książce L au ra  B e tti, uw ażając, że realizacja film u 

o Pinellim  oraz w ypow iedzi i artykuły  Pasoliniego o lo ży  P-2, przyczyniły  się do śmierci 
poety (B etti, 1979).
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zrealizow any z  polecenia u n e s c o , ukazuje w span iałe , starożytne m iasto, 
będące historyczną chlubą Jem enu. W spaniała  architektura Sany -  niegdyś 
warownego grodu, ważnego punktu na szlaku handlowym  m iędzy krajam i 
arabskim i a Europą -  w  momencie realizow ania przez Pasoliniego adaptacji 
Boccaccia m iała zostać zrównana z ziem ią, by zw olnić miejsce do budow y 
nowoczesnego m iasta. Pasolini jest w yraźnie przerażony taką perspektywą, 
na jego oczach świat archaiczny, świat przeszłości, ma przestać istnieć, a jego 
film  będzie być m oże jed yn ym  św iad ectw em  istn ien ia  tego „bajkow ego” 
grodu. R e żyser przyrów nuje sytuację  az jatyckiego m iasta do w ło sk iego  
O rte -  częściowo zniszczonego przez prace m odernizacyjne. W ło ch y  są już 
stracone -  g ło si Pasolini-narrator, apelując do u n e s c o , b y  organizacja ta 
zrobiła w szystko dla ratowania m urów Sany.

Przyglądając się szczegółowo dokumentalnemu dziełu Pasoliniego, wyraźnie 
widać, że twórca -  mimo deklaracji o niemożności odnalezienia się na obszarze 
k ina dokum entalnego -  bardzo dobrze radził sobie z tą form ą. C o  w ięcej, 
w ypracow ał na jej gruncie w łasne sposoby film owej w ypow iedzi, dowodząc, 
że tak naprawdę różnica m iędzy kinem  kreacyjnym  a dokumentem jest nie­
zw ykle płynna. A  w  swej istocie najważniejszy jest przekaz oparty często na 
antropologicznej analizie docierającej do prawdy, jak ą  niesie w  sobie -  bądź 
odnajduje w  rzeczyw istości -  autor film u.
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F I L M O G R A F I A

Chlew  (.IlPorcile , reż. P ier Paolo Pasolini, 1969).
Ew angeli w gsw . M ateusza ( I I  Vangelo secondo Matteo, r e ż .  Pier Paolo Pasolini, 

1963).
K ró l E dyp  {E d ip  re, reż. Pier Paolo Pasolini, 1967).
K w ia t tysiąca i jedn ej nocy {Ilfiore delle mille e una notte, reż. Pier Paolo Pasolini, 

I974)-
M am m a Rom a  (reż. Pier Paolo Pasolini, 1962).
M u ry Sany {L e  M ura di Sana, reż. Pier Paolo Pasolini, 1974).
N otatki do jilm u  o Indiach {Appunti p e r  un film  su ll’India , reż. P ier Paolo Pa­

solini, 1968).
Notatki do Orestei A frykańskiej {Appunti p e r  unO restiade africana, reż. Pier 

Paolo Pasolini 1970).
N otatki z podróży do Palestyny {II  Sopraluoghi In  Palestina, reż. P ier Paolo 

Pasolini, 1963-64).
Salo albo 12 0  dn i Sodomy {Salo o le 12 0  giornate d i Sodoma, reż. P ier Paolo 

Pasolini, 1975).
Teoremat {Teorema, reż. Pier Paolo Pasolini, 1968).
Włóczykij {Accatone, reż. Pier Paolo Pasolini, 1961).
Wściekłość {L a  Rabbia, reż. Pier Paolo Pasolini, 1963/2008).
Z apiski z podróży do Palestyny {II Sopraluoghi In  Palestina I I  Vangelo M atteo, 

reż. Pier Paolo Pasolini, 1963-64).
Zgromadzenie miłosne {Com izi d ’amore, reż. Pier Paolo Pasolini, 1964).
Zw yczajny faszyzm  {Abyknowiennyjfaszyzm , reż. M ich a ił Rom m , 1965).




