s . . | INDI

I a “sterminata disseminazio-
A _me” dell’opera pasoliniana
sembra d’uno straniero nato
perd e cresciuto proprio dalle
nostre parti. Costruisce, un seme
qua e uno I3, a centinaia, a mi-
gliaia, un paese parallelo, rifa I'T-
talia, ce la restituisce familiare e
insieme irriconoscibile. Nei vo-
lumi sul teatro e sul cinema que-
sta irrimediabile estraneita irri-
mediabilmente concittadina di-
venta lampante e si materializza,
perché lo spettacolo circostante
¢ sempre incombente nel con-
fronto.

L’edizione di Tutte le opere di
Pier Paolo Pasolini diretta da
Walter Siti per “I Meridiani” di
Mondadori, iniziata nel 1998,
consta ora di otto tomi: i recenti
due Per il cinema, il volume Tea-
tro, eiprecedenti Romanzi e Rac-
conti (cfr. L’'Indice, 1999, n.4),
Saggi. sulla letteratura e sull'arte
(cfr. L’Indice, 2000, n.3), Sagg:
sulla politica e la societa (cfr.
L’Indice, 2000, n.3). Nel corso
del 2002 usciranno i due volumi
de Le poesie, che concluderanno
I'impresa. In chiusura, trovere-
mo un saggio di Walter Siti che
probabilmente si intitolera L’o-
pera rimasta sola. Osservera il
modo di lavorare dell’autore,
una prospettiva che nel caso di
Pasolini tocca I'essenziale. Siti lo
spiega pill volte, nei suoi diversi
interventi: € un poeta-in-azione,
’esatto opposto dell’esteta deca-
dente che agisce in maniera
“poetica”.

Come editore e curatore, Siti si
comporta di conseguenza. Assie-
me a Silvia De Laude (che colla-
bora alla cura di tutti i volumi
tranne quelli dedicati al cinema)
fornisce una documentazione
imponente, trattando con la stes-
sa acribia rispettosa le notizie
“nobili” d’arte e letteratura e le
precisioni sulle date d’una can-
zonetta o d’un film andante, ma
la massa delle notizie precise non
soffoca mai la tensione, lo spirito
a contropelo, sicché il lettore, nei
meandri delle note minute, per-
sino fra un elenco di manoscritti,
pud imbattersi in improvvise
aperture critiche di respiro gene-
rale. Sembra che i curatori si di-
vertano a dribblare le attese del
lettore. Walter Siti, Silvia De
Laude e Franco Zabagli riescono
in questo modo a impedire che il
minuzioso e imponente apparato
finisca per regolarizzare un’ope-
ra che si nutre d’irregolarita.

1l saggio sull’Opera rimasta so-
la, che chiudera I'ultimo volume,
rispondera al saggio con cui lo
stesso Siti introduceva l'intera
edizione: Tracce scritte di.un’ope-
ra vivente. E chiaro il passaggio
da uno sguardo a posteriori, che
scopre nelle opere le tracce di
un’azione viva, allo sguardo a
priori, che alla fine del tragitto ri-
comincia da capo e s’interroga
sul senso di una letteratura che
riesce a conservare — ferita o ar-
ricchita — la sofferenza per I'as-
senza fisica del suo autore.

I volumi di cinema e di teatro si
trovano idealmente al centro di
questo tragitto. Quasi cinquemila
pagine che nel loro insieme rap-
presentano forse il piti imponente
“caso di coscienza” dello spetta-
colo novecentesco, unico per la
forza della sua frastagliata e con-
traddittoria indipendenza. E un
autonomo e anarchico pianeta che
oppone resistenza alla cosiddetta
“societa dello spettacolo”, con-
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trapponendole lo “spettacolo” nel
senso forte della parola, come arte
di lottare contro l'irrealtad quoti-
diana. A queste pagine, Walter Si-
ti nega il riposo. Varianti e inediti
le sommuovono. Particolarmente
numerosi e significativi gli inediti
teatrali. “Il lettore si meravigliera
forse — scrivono Siti € De Laude
all'inizio della nota all’edizione
del volume teatrale — di trovare
ben sedici titoli, mentre il Pasolini
autore di teatro & noto, di solito,
per sette testi: le sei ‘tragedie’ e il
giovanile dramma storico I Turcs
tal, Friul”. Come introduzioni ai
volumi, non ci sono tentativi di si-
stemazioni storico-critiche, ma le
domande e le esperienze circo-
spette e inquiete degli uomini del-
I'arte: Bernardo Bertolucci, Mario
Mattone e Vincenzo Cerami per il
cinema; Luca Ronconi e Stanislas
Nordey per il teatro. In questo vo-
lume, brilla per la sua assenzail fa-
moso Manifesto per un nuovo tea-
tro che Pasolini scrisse nel 1968, al
quale molti per comodita riduco-
no lintero suo pensiero teatrale.
In una parentesi alla fine della no-
ta Walter Siti spiega perché sia
stato edito lontano (nel volume
Saggr sulla letteratura e sulllarte):
“per non dare I'impressione di
una necessaria dipendenza dei te-
sti dalla teoria”. E aggiunge:
“semmai ¢ la teoria che & derivata
dai testi, caricandoli di desiderio
politico ma anche irrigidendoli”.
Poche righe, per di piti fra paren-
tesi, ma che valgono un’introdu-
zione. In Per i cinema troviamo
una varieta da zibaldone: sceneg-
giature, progetti, appunti, po-
lemiche, interviste, fumetti,
trascrizioni dei dialo-

ghi dei film di cui
non resta la
sceneggiatura
completa, ri-
svolti di coper-
tina, frammen-
ti di sceneggia-
ture a piu mani.
Mai un découpage:

“Quella che stiamo curando &
I'edizione delle opere scritte di
Pasolini (...) Non abbiamo
neanche tentato di dare per
iscritto un ‘equivalente’ del testo
audiovisivo”.

Teatro e cinema non vanno in-
tesi come gemelli. Sono semmai
contrapposti e speculari. Walter
Siti ne aveva parlato nell’impor-
tante saggio I/ sole vero e il sole
della pellicola, o sull espression:-
smo di Pasolini (“Rivista di Lette-
ratura Italiana”, 1989, n.1). Li il
discorso sul cinema si mostrava
inestricabilmente legato a quello
sulla poesia pasoliniana. E forse
¢ da qui, da questa differenza
profonda, che conviene partire
per il nostro dialogo.

1 volume teatrale si chiama

normalmente ZTeatro. Quello
cinematografico si chiama Per il
cinema. Perché non Per il teatro
e Per il cinema? oppure Teatroe
Cinema?

La giusta simmetria sareb-
be stata allora “Testi teatrali” e
“Sceneggiature  cinematografi-
che”; ma, avendo voluto far en-
trare nei titoli i sostantivi “cine-

ma” e “teatro’’, € stato necessario
sottolineare che i testi del teatro
pasoliniano sono effettivamente
quelli che si trovano nel volume,
mentre i testi del suo cinema so-
no i film, cioé testi audiovisivi che
nei volumi non si trovano: noi del
tinema abbiamo pubblicato i
pre-testi, destinati a diventare
una componente del pitt com-
plesso testo filmico. Nonostante
il faticoso esperimento registico
di Orgia, alla fine del 1968, non
esistono “testi scenici” pasolinia-
ni di cui il testo scritto sia solo
una componente. Il che non
esclude (ma & ovvio) che alcuni di
quelli che ho chiamato pre-testi
abbiano una perfetta autonomia
letteraria, e vivano pienamente
anche senza il film che avrebbe
dovuto “comple-

tarli”.

Mi pare che per il teatro Paso-
lini preferisse binari laterali. Co-
mincio a far teatro come attivita
allinterno di un processo peda-
gogico, scolastico. Da una patrte,
il lavoro teatrale come spinta in
avanti del lavoro letterario, poe-
sia a voce alta; dall’altro — quan-
do si passa dalla pagina al palco-
scenico — come attivita destina-
ta, almeno idealmente, a un am-
biente a parte, degno, fuori dal
teatro cotrente (considerato a-
bominevole e sprecato). Questo
imprinting teatrale mi pare gli
sia rimasto. In fondo, anche
quando si impegna direttamente
nel teatro, tenta di rivitalizzare
la tradizione del teatro di scuola,
nel senso pitl nobile della parola,
del teatro “di circolo”, d’accade-
mia e “di movimento”. Forse ec-
cedo nel dare importanza al suo
Manifesto per un nuovo teatro,
ma in esso Pasolini rivitalizza I’i-
dea-base di Alfieri. E uno spec-
chio novecentesco — nel 1968 —
del Parere sull’arte comica in Ita-
lia scritto da Vittorio Alfieri alla
fine del Settecento, che comin-
ciava pill o meno cosi: “Per far
nascere il teatro in Italia dovreb-

bero esserci prima gli autori, poi
gli attori, e poi gli spettatori”.
Non ti sembra un’affermazione
lucida e sarcastica che Pasolini
avrebbe potuto far sua?
Assolutamente si. Un paio di
volte, ragionando coi giornalisti
dopo il semi-fallimento della
regia di Orgza, alla fine del 1968,
si trova a dire una frase del tipo:
“ho capito che al teatro bisogne-
rebbe dedicare tutta la vita, altri-
menti non significa nulla”. Quan-
do aveva cominciato nel cinema,
a chi gli chiedeva quali fossero
state le difficolta, per lui princi-
piante assoluto dietro la macchi-
na da presa, rispondeva che in
fondo nel cinema la “tecnica” e
un mito, si tratta di quattro coset-
te che si imparano subito. Credo
che la frase sulla vita intera da de-
dicare al teatro significhi due
cose: la prima, che, come hai
detto tu, ci sarebbe tutto da
rifare, dagli attori al pubbli-
co, e questo presupporreb-
be un diverso assetto della
societa; la seconda, che lui
stesso dovrebbe
infilarsi in una
“collaborazio-
ne  creativa”
con altre perso-
ne, presumibil-
mente in un
“gruppo”, che
fermerebbe la
sua perpetua
corsa solitaria
da  un’espe-
rienza espres-
siva all’altra.
Un po’ anche
ci prova, seria-
mente, proget-
tando un Cen-
tro di studi tea-
trali (che do-
vrebbe essere,
secondo quan-
to scrive a Gar-
zanti nell’apri-
le 1968, “oltre
che teatro anche
movimento culturale e in qualche
modo politico”), chiedendo ai
suoi amici di scrivere per il teatro,
fondando il Teatro del Porcospi-
no; ma gli passa subito, non ¢ uo-
mo da comunita creative.

Nel cinema, invece, reinventa
a partire dalle basi, dall’abbicci
del mestiere.

Sul set ¢ lui il padrone assolu-
to, € molto diverso. La differenza
fondamentale per lui &, credo,
che il cinema si fa all’aperto e il
teatro si fa al chiuso.

Mica sempre.

Infatti, i due soli momenti del-
la sua opera, che io ricordi, in cui
immagina di rifondare lo spazio
scenico sono una poesia in cui
progetta di montare il Calderon
su un prato, ricostruendo come
un teatrino unicamente le Meni-
nas di Velazquez (con “brevi in-
tervalli tra scena e scena consi-
stenti / in campi lunghi in cui gli
attori arrivano al centro / del-
I'immenso prato presso il bacino
elettrico del Peschiera”) e la sce-
na dell’Orestiade africana, in cui
il bellissimo ragazzo nero che im-

persona Oreste si inginocchia su
una tomba all’aperto, mentre Pa-
solini stesso, con la propria voce,
recita le parole di Eschilo. Si trat-
ta, anche nel primo caso, di tea-
tro fatto al cinema, come I'Otello
di Che cosa sono le nuvole?, an-
che i con uno sfogo finale sull’a-
perto. Nel cinema si spia la realta
(e questo da un senso di onnipo-
tenza), nel teatro la si dovrebbe
patire, o scontare (e questo daun
senso di angoscia).

Mentre alla radice del cinema
di Pasolini c’¢ tutto quell’uni-
verso che puo racchiudersi nella
parola “corpo”, con il suo sole di
luce e il suo sole nero, nel teatro
mi pare che prevalga una sorta
di sistematica decorporizzazio-
ne (si puo dire cosi?).

All'inizio mi sembrava una
contraddizione. Dicevo: ma co-
me?, nel cinema va alla ricerca
dei corpi e nel teatro, che ce li ha
li, sul palcoscenico, in carne e
ossa... Non avevo riflettuto che
in teatro un corpo in carne € os-
sa & un segno, ma continuando a
essere un corpo vivo. Voglio di-
re che in teatro non poteva usare
i corpi come materiale, come fa
nel cinema dove in montaggio
maneggia solo pellicola: avreb-
be dovuto averci un rapporto
pitl intimo e nello stesso tempo
distaccato. Ronconi ricorda che
Pasolini non approvo quando
lui, nel Candelaio, mise sulla
scena dei veri sottoproletari, tra
cui Ninetto. Ma nella recensio-
ne che Pasolini fece al Candelaio
di Ronconi si dice che quella era
una buona idea, e si apprezzano
quei corpi che “premono con
violenza contro il tessuto ben te-
so e tonale dello spettacolo”.
Forse anche coi corpi a teatro
avrebbe dovuto lavorare di fri-
zioni e di dissonanze, come fa-
ceva con le parole in letteratura.
Ma avrebbe dovuto, per far que-
sto, maneggiare corpi di diverse
classi sociali, piti o meno educa-
ti alla recitazione; la grande oc-
casione che manco, forse, nel
1968, fu proprio quella di non
aver saputo approfittare del cor-
po “teatrale” di Laura Betti e di
quello pitt “naturale” di Luigi
Mezzanotte. Nel 1965 aveva pur
lavorato, in chiave grottesca,
con la corporeita della Betti in
Italie magique. Ma per la Betti il
discorso sarebbe piti rischioso e
complicato: nello stesso Sessan-
totto aveva usato il masochismo
della Betti per farla diventare
una santa in Teorema (e la Betti
I’aveva inteso fin troppo bene, se
arrivo a scrivergli della “mia co-
glionissima nevrosi da Teore-
ma... pensavo tu volessi un mio
preciso suicidio”); il sadismo
della Betti I'ha usato piu tardi,
nella dama di Bath del Canter-
bury (e Bertolucci, al tempo di
Salo, la immagino nella terribile
infanticida Regina di Nove-
cento). Ecco, forse per Pasolini
usare il corpo degli attori a teatro
avrebbe significato spingerli al-
I’estremo confronto con se stessi,
a giocare la propria vita sulla sce-
na, a uccidere o a uccidersi.

Nel suo teatro, tutto cio che
sta al di 1a del dialogo sembra
astrarsi in un intreccio di sguar-
di che a volte carambolano da
un personaggio all’altro, quasi
il grado zero o la sublimazione
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