di Roberto Escobar

na trascrizione
<< .| dello sguardos.
Cosi  Vincenzo

Cerami intitola la sua introdu-
zione, intelligente e insieme
lineare, alla raccolta completa
delle sceneggiature di Pier Pa-
olo Pasolini, tanto di quelle
che sono poi diventate film,
quanto di quelle rimaste nella
loro forma pre-cinematografi-
ca. Le une e le altre hanno
una propria originaliti e auto-
nomia letteraria. In particola-
re, avverte Cerami, ce I’han-
no quelle che non sono state
desunte da un film, ma che
I"hanno preceduto. Ci verreb-
be da dire: quelle che non
tentano di chiudere in segni
verbali un'emozione che lo
spettatore ha gid vissuto in
platea facendo «l’amore con
gli occhi» (per rubare Ie paro-
le a un demone del Fiore dei-
le Mille ¢ una notte, 1974).

In ogni caso, Cerami ha ra-
gione: futte valgono in se stes-
§€, in quanto testi. Leggendo
in Pasolini per il cinema le
sceneggiature di Accattone
(1961) o della Sequenza del
fiore di carta (1967-1969),
del film su San Paolo rimasto
irrealizzdto (1968-1974) o di
La terra vista dalla luna
(1966), si sente e anzi si vede
lo sguardo che da loro vita,
Utio sguardo che & tanto pit
intenso e presente, quanto pil
& solo implicito, solo presup-
posto nella scriftura.

Lo stesso Pasolini ne indi-
ca il motivo, teorizzando sul-
Ia propria arte, come amava e
sapeva fare. Se si scrive in
funzione di un film "da farsi",
se la sceneggiatura & una con-
sapevole "allusione" a imma-
gini ancora del tutto possibili,
allora pud nascere un’opera
tipica — tipicamente cinema-
tografica, legata a un’idea di
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film — e insieme autonoma,
con una forza "visualizzatri-
ce" propria.

Sono immagini evocate,
quelle che si incontrano leg-
gendo Pasolini per il cinema:
immagini lasciate alla poten-
zialita visionaria del lettore,
al suo cinema mentale e inte-
riore, ¢ che dunque non af-
frontano la prova del film,
dell’opera compiuta. D’altra
parte, la stessa poetica cine-
matografica pasoliniana vive
nello scarto tra un cinema irre-

alizzato, infinito e possibile
— in questo senso, evocato e
mentale —, e il film realizza-
to e finito, ormai "potuto”. Se
il primo & per lui la vita e anzi
addirittura un’ontologia, il se-
condo ¢ ’opera della morte,
Nel 1974, appunto, Pasoli-
ni si dichiara preso dal fasci-
no ingenuo del «cinema cine-
ma», del «cinema come si ve-
deva da ragazzi», sciolto
nell’essere come un’«ontolo-
gia del narrares. Gid nel
1966, per altro, spiega il suo

passaggio dalla scrittura alle
immagini come una «autotera-
pia inconscia», non semplice
cambiamento di tecnica, ma
passaggio da una lingua a
un’altra: «I] cinema non evo-
ca la realta, come la lingua
letieraria; non copia Ia realt3,
come la pittura; non mima la
realta, come il teatro. Il cine-
ma riproduce la realtd: imma-
gine e suono! Riproducendo
la realtd, che cosa fa il cine-
ma? Il cinema esprime la real-
ta con la realta.

Questo & il cinema: niente
«altro che stare Ii, nella real-
ta! Tu ti rappresenti a me e io
mi rappresento a te!». E anco-
Ia: un piano-sequenza infini-
10, «come & appunto la realta
ai nostri occhi e ai nostri orec-
chi, per tutto il tempo in cui
siamo in grado di vedere e di
sentire (un infinito piano-se-
quenza soggettivo che finisce
con la fine della nostra vita)».
E difficile non vedere in que-
sto cinema naturale e vivente
— In cui tutti «ci rappresentia-

mo, e assistiamo alla rappre-
sentazione altrui [...] 'in cui
siamo attori e insieme spetta-
tori» — un sogno e un’uto-
pia, una felicita sperata.

Il film, invece, & una antiu-
topia e un’infelicita realizza-
ta: una riduzione del cinema
dall'infinito al finito, una scel-
ta irreversibile, resa estrema
non dalla sceneggiatura, ma
dalle riprese e soprattutto dal
montaggio. Il montaggio, in-
fatti, & per il cinema quello
che per un uomo o una donna

€ la morte: fissa lo scorrere
della vita, le d2 senso compiu-
to e la rende morale, ma la
nega. Alla fine, il mestiere
del regista & quello d’un crea-
tore ben strano: un creatore
che “foglie" alla vita per "da-
re" all’opera. Un mestiere, an-
cora, la cui felicith sta molto
pill nell’immaginare che nel
realizzare.

Eppure, in ogni singolo
film € proprio il cinema quel-
lo che lo sguardo riprende a
tentare, nell’infinito possibi-

le. E in questa contraddizio-
ne, in questa tensione senza
meta, la pid vera grandezza
del Pasolini regista (e forse
non solo). La felicita parados-
sale di questa poetica intermi-
nabile sta nel reggere I'oppo-
sizione: nel dar figura alla
compresenza, dentro le imma-
gini girate e montate, di spe-
ranza e disperazione. Ma for-
se, pensando alle sue sceneg-
giature, quella felicita sta so-
prattutto nella decisione di
scrivere come se il cinema e il
film potessero coincidere: o,
per tornare a quel che ricorda
Cerami, di scrivere per un
film da farsi, nella consapevo-
le allusione a immagini anco-
ra possibili.

‘altra parte, & la scrittura
il primo "lioge" della creativi-
td poetica di Pasolini. Un Iuo-
£o quasi fisico, corporeo, una
pratica materiale & un’azione
che sginge innanzi il pensie-
ro: «Scrivendo, mi eccito —
confida all’amico Luciano
Serra tra il 20 e il 25 luglio
del *43 — e vorrei approfondi-
re». E ancora: «Caro Lucia-
no, eccomi a te fresco come
una rosa. Ho dieci minuti di
liberta; aspetto il giornale ra-
dio, ché poi vado al Taglia-
mento. Li nero e quasi nudo
lancerd al sole i miei giovani-
li gesti di ragazzo che fa il
bagno. Avrd confidenza col
sole; pesterd I’erba coi piedi
come se fosse viva e cercasse
di pungernii, falciata e tene-
ra». Non & gid, questa, una
"scene]fgiatura", una brevissi-
ma, illuminante trascrizione
dello sguardo?

Pier Paclo Pasolini, «Per
il cinemax, a cura di Walter
Siti e Franco Zabagli, con
due scritti di Bernardo Ber-
tolucci e Mario Martone, e
con un saggio introduttivo
di Vincenzo Cerami, Mon-
dadori, Milano, 2001, colla-
na «Meridiani», due tomi di
3.370 pagine complessive, il-
lustrazioni, L. 190.000,
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uid novi dal mondo dei

classici greci e latini in

edizione tascabile? La
Bur ¢i propone questa voita
ben tre titoli, e tutti di grande
interesse. Vi sono in primo
luogo i Frammenti dell’opera
poetica di Solone curati da tre
specialisti: Herwig Maehler,
Maria Noussia e Marco Fan-
tuzzi, Solone non fu solo il
grande statista ateniese vissu-
totra il VII e il VI secolo a.C.
noto per la celebre riforma
sociale (divisione della popo-
lazione in quattro classi in ba-
se al censo; abolizione delle
ipoteche sui tetreni dei conta-
dini; abolizione della schiavi-
th per debiti) con cui evitd la
guerra civile ad Atene e apri
la strada alla "democrazia",
ma si impose ai suoi posteri
come uno dei Sette Sapienti
anche in virtl di quanto scris-
se. La sua opera poetica, in
condizioni molto frammenta-
rie, rappresenta il primo do-
cumento letterario di Atene.
Si tratta di frammenti di ele-
gie politiche e morali, di cui
ci & pervenuta intera 1’ Elegia
alle Muse, che rappresenta
una sintesi delle idee politi-
che dell’autore.

Solone, «Frammenti del-
P'opera poetica», (con testo
a fronte) premessa di H. Ma-
ehler, intr. e comm. di M.
Noussia, trad. di M. Fantuz-
zi, Rizzoli, Milano 2001,
pagg. 380, L. 22.000.
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Vi ¢ quindi il seguito della

Guerra civile di Caio
Giulio Cesare, ossia il Bellum
Alexandrinum, quello Africa-
num e quello Hispaniense,
ora tradoiti e commentati an-
che dal punto di vista storico-
militare da Luigi Loreto. II
Bellum Alexandrinum, tradi-
zionalmente atiribuito al suo
ufficiale Aulo Irzio, raceonta
Ia guerra di Cesare in Egitto
contro re Farnace nel 48 a.C..
Il racconto ‘¢ particolarmente
avvincente anche per la varie-



