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La pansemiologia di Pasolini

ovvero la realta come codice

I film e i romanzi di Pasolini hanno raggiunto, si direl-
be, una valenza mondiale, i, mentre gli esordi come
pittore di questo multiforme artista hanno destato solo
una certa curiosita, i suoi scritti teorici hanno suscitato
le piu diverse e talvolta scandalizzate reazioni, Ma sol-
tanto al loro apparire; perché in seguito sono rimasti
relegati nella zona oscura della storia. Multiformi sono
le sue tecniche espressive. Pasolini & un autore che scri-
ve poesie, romanzi, tragedie, sceneggiature e saggi di
varia natura; ¢ un autore che dipinge e disegna; & un
autore infine che & capace di girare una ricca serie di
film, Il punto d’intersezione fra queste diverse attivita
creative ¢ la realta. E tutti gli svariati mezzi di cui egh
si serve in questi movimenti di approccio alla realta
delle cose del mondo, appunto, sono per lui dei codici
visivi e linguistici di cui ha piena coscienza. Cosi come &
consapevole di che cosa significhi usufruire di mezzi e
codici diversi in un unico e costante riferimento al
mondo reale. E’ per tale motivo che Pasolini, nei suoi
saggi sui problemi linguistico-semiologici degli anni
1965 - 1967 descrive, enfatizza ed esemplifica il suo
“empirismo eretico” (Cfr. Empirismo Eretico; scritti su
linguaggio, letteratura e cinema). Dobbiamo dire che in
questo campo operativo egli ha elaborato una singolare
teoria semiotica, che fa di lui - accanto a Rossi-Landau
e 2 Umberto Eco - uno dei maggiori semiologi italiani.
Ed & a questi vari aspetti dell’autore, al Pasolini semio-
tico e filosofo, e alla sua teoria del codice audio-visivo
in particolare, che noi dedichiamo questo saggio.

Nei suoi esordi linguistici (1965) egli accusa apertamen-
te 1 linguisti tradizionali di non riconoscere “la con-
traddizione in atto, violenta, sostanziale, filosofica, tra
lingua orale e lingua scritta”, non solo ma di aver ri-
mosso idealmente questo conflitto, tenendo “presente
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Pasolinis Filme und Romane haben Weltgeltung er-
langt, Seine Anfinge als Maler und Grafiker sind rela-
tiv obskur geblieben. Seine theoretischen Schriften ha-
ben zwar bei ihrem Erscheinen Erstaunen bzw.
Erschrecken ausgelst, sind aber von der Geschichte
bei weitem nicht in dem MaBe beriicksichtigt worden
wie seine Romane und Filme. Pasolini ist ein multipler
Autor, ein Autor, der schreibt (Gedichie, Romane,
Essays, Drehbiicher), ein Autor, der malt und zeichnet,
ein Autor, der filmt. Die Schnitistelle zwischen diesen
verschiedenen Autorenschaften ist die Wirklichkeit.
Alle verschiedenen Medien, denen er sich bei seiner
Anniherung an die Wirklichkeit bedient, die Sprache,
die Malerei, der Film, sind fiir Pasolini visuelle und
sprachliche CGodes, mit denen er der Wirklichkeit begeg-
net. Er war sich dessen voll bewuBt, was es bedeutet,
in verschiedenen Medien und mit verschiedenen Codes
zu arbeiten und dabei stets auf die Wirklichkeit zu
verweisen., Daher hat er zwischen 1965-67 in seinen
kulturtheoretischen und semiologischen Schriften diese
spezifischen Codes und ihre Beziehungen zur
Wirklichkeit zum Thema gemacht, ja er hat gerade da-
rin seine “hiretische Erfahrung” am explizitesten be-
schrieben (“Empirismo eretico”. Hiretischer
Empirismus. Schriften zur Sprache, Literatur und
Film). Pasolini hat dabei eine eigenwillige semiotische
Theorie entwickelt, die ihn neben Rossi-Landau und
Umberto Eco zu einem der relevantesten Semiotiker
Italiens machte. Dem Semiotiker und Philosophen
Pasolini und seiner Theorie der audiovisuellen Codes
gilt dieser Aufsatz.

In seinen linguistischen Anféingen (1965) konzentrierte
er sich auf den Gegensatz zwischen miindlicher
Sprache und schriftlicher Sprache. Er warf den kon-




1949, Pasolini e Zigaina
in barca a Grado.

nella coscienza una radicata e profonda unitd tra le
due lingue”. Contro corrente, rivolge una particolare e
quasi amorosa attenzione alla lingua parlata, che egli
considera “una categoria distinta da ogni langue e da
ogni parole “. Sembra che qui Pasolini riprenda e fac-

1949. Pasolini und Zigaina
im Boot bei Grado.

ventionellen Linguisten vor, “den gewaltigen, funda-
mentalen und philosophischen Widerspruch, der zwi-
schen miindlicher Sprache und schriftlicher Sprache
existiert” nicht gesehen und idealistisch “im
BewuBltsein einer letzten und tiefen Einheit von gespro-

Verso I'isola di Grado.

cia propria una teoria linguistica di origine marxista,
secondo la quale la lingua orale si identifica con la
realtd e il popolo, mentre la lingna scritta rappresente-
rebbe meglio Ja borghesia. La sua attenzione per la gen-
te umile e diseredata potrebbe darci la spiegazione del
perché egli abbia scritto molti dei suoi versi — specie
all’inizio e alla fine della sua vita — in una lingua xi-

Bei der Insel von Grado.

chener und geschriebener Sprache” verdriingt zu ha-
ben. Er hingegen wendet seine Liebe typisch der miind-
lichen Sprache zu, die er “als ein von jeder langue und
jeder parole verschiedenen Kategorie™ auffaBt (*). Hier
wird offensichtlich, daB er eine marxistisch fundierte
Sprachtheorie aufgreift und die miindliche Sprache mit
dem Realen und dem Volk identifiziert und die schrift-




noritaria, come lo & in effetti la lingua friulana, che &
parlata solo nel nord dell’Italia, e precisamente in
Friuli.

1l modello pasoliniano di lingua & una coesione di due
tradizionali e differenti tipologie linguistiche. La diffe-
renza tra di esse fornitaci dal marxismo & quella fra lin-
gua della struttura, da un lato, e lingua della sovra-
struttura dall’altro. Mentre il fondamentale divario
messo in luce dallo strutturalismo & fra langue e paro-
le. La proposta avanzata da Pasolini, invece, vuole
operare una distinzione fra langue orale-scritta della
struttura, e parole orale-scritta della sovrastruttura.
Andando verso il basso, troviamo la variante puramen-
te orale, verso I’alto ritroviamo la lingua della cultura,
la parole infinita. Fra il linguaggio puramente biologi-
co-comunicativo (della bestia) e il linguaggio comunica-
tivo-espressivo (dell’€lite intellettuale) si pone come me-
diatore un elemento che assicura I"unit3 della ingua: la
“langue” di matrice saussureana. Pasolini, specie agli
esordi della sua attivitd di autore cinematografico, vo-
glio dire nella sua intensa fase neorealistica (vedi
Accattone ), si & confrontato (descrivendo i ragazzi del-
le borgate romane cosi come nel periodo friulano aveva
dato voce al popolo contadino) con il fantasma della
pura oralitd. Infatti era sua convinzione che nei vari
Paesi, dopo le rivoluzioni interne, la lingua dell’infra-
struttura prende sempre il posto della lingua della so-
vrastruttura. La langue, nella sua veste di parole indi-
vidualizzata, funge da catalizzatore di questa trasfor-
mazione: tanto & vero che Pasolini ha condiviso 'idea
diffusa negli anni ‘60 secondo cui sussistono nel mondo
attuale due potenziali e concorrenti tipologie rivoluzio-
narie: da un lato la rivoluzione interna del neocapitali-
smo immanente 2l sistema, dall’altro la rivoluzione
marxista esterna, e contro il sistema. La rivoluzione
esterna tende a modificare la lingua della sovrastruttu-
ra al di sopra della distinzione orale-scritto, mentre in-
vece la rivoluzione interna, cioé la nuova societd tecno-
logica e tecnocratica, cerca il suo campo d’azione al di

sotto dello stesso ambito linguistico.
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liche Sprache mit dem Biirgertum. Diese Hinwendung
zum Volk erklirt auch, warum er viele seiner Gedichte
in friulanischer Sprache schrieb, einer Sprache, die
nur im Norden Italiens, in der Provinz Friaul gespro-
chen wird, also eine Minderheitensprache ist.

Pasolinis Modell der Sprache ist die Vereinigung zweier
traditioneller Unterscheidungen von Sprachtypen. Die
Hauptunterscheidung des Marxismus ist zwischen
Sprache der Struktur und Sprache des Uberbaus. Die
Hauptunterscheidung des Strukturalismus ist zwischen
langue und parole. Die Hauptunterscheidung, die
Pasolini vorschligt, ist zwischen miindlich-schriftlicher
langue der Struktur und miindlich-schriftlicher parole
des Uberbaus. Nach unten zu findet sich die rein
miindliche, nach oben zu finden sich die Sprache der
Kultur, die unendlichen paroles. Zwischen der rein bio-
logisch-kommunikativen Sprache (der Wilden) und der
kommunikativ-expressiven Sprache (der intellektuellen
Elite) gibt es ein vermittelndes Element, das die Einheit
der Sprache sichert, die Saussuresche “langue”. Das
Phantasma der Vokalitit hat Pasolini besonders in den
Anfiingen seines Filmschaffens, in seiner gesteigerten
neorealistischen Phase (z.B. Accattone) beschéftigt, bei
seiner radikalen Hinwendung zum einfachen urbanen
Volk, wie er frither in seinen Gedichten dem einfachen
léndlichen Volk zugeneigt war. Denn seiner Auffassung
nach ist in den Nationen, die von einer “inneren
Revolution” betroffen waren, die Sprache der
Infrastruktur an die Stelle der Sprache des Uberbaus
getreten. Die langue, als individualisierte Parole, ist
das Medium der Veranderung: in der gegenwirtigen
Welt gibt es fiir Pasolini zwei konkurrierende
Méglichkeiten zur Revolution, eine typische Auffassung
der 60er Jahre, niimlich die innere, systemimmanente
Revolution des Neokapitalismus und die dufere gegen
das System gerichtete marxistische Revolution. Die
duflere Revolution neigt dazu, die Sprache des Uber-
baus, oberhalb der miindlich-schriftlichen Grenze zu
verindern, wihrend die innere Revolution (die neue

technologische und technokratische Gesellschaft) dazu
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E’ sulla base di tali considerazioni che prendono avvio
le ricerche di Pasolini nel campo della semiotica del ci-
nema in cui egli affronta la problematica della natura
del segno, appunto, cinematografico. La sua peculiare
proposizione & questa: “Tra im-segno (o immagine cine-
matografica significante) e il significato ¢’& uno stretto
legame di necessita. Anzi, il significato (cavallo) & il se-
gno di se stesso”. Tale autoreferenza della struttura
reale, che Pasolini protegge dalla perdita di realt, & il
fulero della sua teoria semiotica. Qui la struttura viene
intesa come un processo (una dialettica del divenire) vi-
sto dalla prospettica dell’autocoscienza di classe.

Nelle sue mirate e funzionali ricerche sul “discorso h-
bero indiretto”, Pasolini approfondisce nei primi anmi
Sessanta lo studio di quello che egli considera lo scopri-
tore del plurilinguismo, Dante; cui egli attribuisce I’al-
largamento dell’orizzonte lessicale ed espressivo come
ampliamento dell’orizzonte sociale (“La volonta di
Dante a essere poeta”, 1965). Il suo interesse per Dante
dunque non si limita alla scelta del poeta fiorentino di
utilizzare il “volgare” come lingua seritta al posto del
latino colto, ma all’ampliamento mimetico della lingua
personale del Poeta verso gli orizzonti di una periferia
che ingloba lo stesso colorito ambiente della malavita.
E’ nel plurilinguismo dantesco infatti che Pasolini ha
visto la possibiltd, per lui, di evitare “le infinite ripeti-
zioni della propria intrinsecitd ovvero del proprio rap-
porto con una realtd rigida” (p.e. Petrarca). Tanto &
vero che il suo rapporto con la realti dei ragazzi di vita
romani o tout cour con la realts & studiatamente media-
to e filtrato; & guidato ciod - come abbiamo potuto vede-
re nel suo saggio su Dante — da interessi meramente
culturali.

L'essersi formato alla scuola di un grande storico del-
’arte come Longhi ha dato I'occasione 2 Pasolini non
solo di costruire le inquadrature dei suoi film, ma an-
che di orientare il suo stesso pensiero. Cosi come il
Longhi da parte sua poteva affermare che nel quadri
del Caravaggio i santi e gli apostoli vengono rappresen-
tati da personaggi dei ceti pid bassi, da compari di
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neigt, unterhalb der miindlich-schriftlichen Sprache
wirksam zu werden.

Aus diesen Uberlegungen entstanden auch die Anfiinge
seiner Film-Semiotik, die Frage nach der Natur des fil-
mischen Zeichens. Seine typische Antwort: “Zwischen
Bild-Zeichen (oder signifikantem filmischen Bild: im-
segno) und Bezeichnetem (Signifikat) besteht ein
Zusammenhang von strikter Notwendigkeit. Mehr noch:
das Bezeichnete (Pferd) ist das Zeichen seiner selbst”
(*). Diese Selbstreferenz der realen Struktur, die

Pasolini vor dem Verlust der Wirklichkeit schiitzt, ist

der Kern von Pasolinis semiotischer Doktrin. Allerdings
wird hier Struktur als ProzeB verstanden, als Dialektik
des Werdens aus dem Blick des KlassenbewuBtseins.

Uber das Studium der freien indirekten Rede gelangte
Pasolini zur gleiche Zeit (1965) zum Studium Dantes,
dem Entdecker der Sprachen, dem die Erweiterung des
lexikalischen und expressiven Horizonts auch eine
Erweiterung des gesellschaftlichen Horizonts war.
(“Dantes Wille, Dichter zu sein”, 1965). Sein Interesse
gilt aber nicht nur Dantes Entscheidung fiir die floren-
tinische Volkssprache gegen das Lateinische als Schrift-
und Bildungssprache, sondern auch der mimetischen
Erweiterung von Dantes personlicher Sprache in den
Horizont der Vorstidte, ja kriminellen Halbwelt. In
Dantes Tonfall (Mehrsprachigkeit) sah er eine
Méglichkeit, die “unendliche Wiederholung der eigenen
Innerlichkeit sowie der eigenen Bezichung zu einer er-
starrten Wirklichkeit” (z.B. Petrarca) zu entkommen.
Pasolinis Beziehung zum Volk und zur Wirklichkeit ist
mediatisiert und gefiltert, von kulturellen Interessen
gesteuert, wie wir schon am Beispiel seiner Dante-
Studien sehen konnen. Seine kunstgeschichtliche
Ausbildung bei Longhi hat nicht nur Vorlagen fitr die
Bilder seiner Filme geliefert, sondern aunch die Matrix
seines Denkens mithestimmt. Hat Longhi darauf hin-
gewiesen, daf in Caravaggios Bildern die Heiligen und
Apostel von Mitgliedern niederer Stinde dargestellt

Pasolini che riposa.

shronza, da prostitute e protettori (cid che gli aveva
permesso di scoprire la realt pid infima nel mondo su-
blime degli eletti), allo stesso modo Pasolini dichiara di
aver scoperto la sublimitd del mondo sottoproletario;
di aver scoperto ciog che nel mondo della piccola delin-
quenza e dei derelitti ragazzi di strada ci sono effettiva-
mente dei “santi”. Dove formazione culturale classica
ed energia libidica convergono.

Nel suo saggio “La fine dell’avanguardia,” (1966), il
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werden, von Saufkumpanén, Huren, Strichjungen ete.,
Caravaggio also die niedrige Wirllichkeit in der subli-
men Welt entdeckte, so entdeckte Pasolini die Sublimitt
in der niedrigen Welt, nimlich das Heilige in der Welt
der Strichjungen und Halbkriminellen. Klassische
Bildung und libidorale Energie konvergierten.

In seiner Schrift “Das Ende der Avantgarde” (1966) be-
schiftigt er sich mit der Spracke des Kinos, die den
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poeta friulano si & occupato del linguaggio cinematogra-
fico, che egli ha sempre considerato un ampliamento
del concetto stesso di linguaggio. Infatti “il cinema non
evoca la realta come la lingua letteraria: non copia la
realt, come la pittura; non mima la realtd, come il tea-
tro. Il cinema riproduce la realta: immagine e suono! Il
cinema esprime la realta con la realta. Il cinema & la
langue scritta di tale realta come linguaggio”. La realtd
¢ “cinema in natura” e come tale & un linguaggio suscet-
tibile di essere elaborato. Il cinema dunque ci fornisce
una “semiologia naturale della realta”. Anche perché
quel ‘cinema in natura’ che & la realta rappresenta un
linguaggio che in un certo qual modo si avvicina molto
alla lingua parlata dagli umani. E cosi, dove la teoria
del cinema di Pasolini finisce, ha inizio la sua teoria
linguistica. 11 punto di contatto & rappresentato dal pri-
mato della langue scritto-verbale della struttura. Ma
I'amore di Pasolini per la realta diventa anche un atto
di fede. Egli fa sua, ampliandola, la definizione di cine-
ma come arte metonimica di Roland Barthes: “ Non & il
cinema un’arte metonimica, ma & la realtd che & meto-
nimica”. II cinema insomma diventa per lui la lingua
scritta della realt3. Partendo dai sintagmi e dai cinemi
del linguaggio cinematografico, oltre che dalla forma
‘scritta’ dell’azione, Pasolini sviluppa 1idea del suo
particolarissimo “cinema di poesia”, che a una prima
lettura potrebbe apparire una sintesi delle sue espe-
rienze di poeta e di regista. Ma, forse perché dopo la
scoperta del cinema (“lingua scritta della realta™) la
scrittura “viene a perdere un po’ della sua natura
astratta di segno”, il poeta-regista si rifiuta di portare
avanti nel suo cinema di poesia esperimenti di carattere
astratto, cosi come invece era avvenuto nel Nouveau
Roman. Egli ritiene infatti che la scrittura, grazie al ci-
nema, torna a recuperare la sua arcaica natura figura-
le. “Il segno, col cinema - I"im-segno - riacquista — egli
si chiede — la sua arcaica forza del suggerire eidetica-
mente, attraverso la violenza fisica della sua riprodu-
zione della realtd?”. Questo primo progetto di una nuo-
va semiotica non trova origine soltanto nella nostalgia
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Begriff des Sprache erweitert. Denn “das Kino evoziert
die Wirklichkeit nicht wie die literarische Sprache, es
kopiert die Wirklichkeit nicht wie die Malerei, es mimt
die Wirklichkeit nicht wie das Theater. Das Kino re-
produziert die Wirklichkeit: in Bild und Ton! Das Kino
driickt die Wirklichkeit mit der Wirklichkeit aus. Das

Kino ist die geschriebene langue der Wirklichkeit als
langage.” (*) Die Wirklichkeit ist “Kino in natura” und
die Wirklichkeit ist eine Spache, eine langnage, die es
zu entwickeln gilt. Das Kino liefert uns “cine
Semiologie in natura der Wirlichkeit”, Das Kino in na-
tura, das die Wirklichleit ist, stellt also eine Sprache
dar, die in gewisser Weise der miindlichen Sprache des
Menschen ghnelt. So endet Pasolinis Filmtheorie dort,
wo seine Sprachtheorie begann, beim Primat der
miindlich-schriftlichen langue der Struktur. Seine
Liebe zur Wirklichkeit ist also ein Glaubensakt.
Roland Barthes Definition des Kinos als metonymische
Kunst nimmt er auf und erweitert sie: “Nicht das Kino
ist eine metonymische Kunst, sondern die Wirklichkeit
ist metonymisch”. Das Kino wird zur geschriebenen
Sprache der Wirklichkeit. Aus den Syntagmen und
Kinemen der Filmsprache und der geschriebenen
Sprache der Handlung entwickelt Pasolini sein “Kino
der Poesie”, das seine Erfahrung als Dichter und als
Filmemacher synthetisiert. In diesem Kino der Poesie
als geschriebene Sprache der Wirklichkeit verliert aber
die Schrift etwas von ihrer abstrakten zeichenhaften
Natur, weshalb sich Pasolini gegen gewisse Versuche
der Abstraktion im Film analog zum Nouveau Roman
verwehrt. Pasolini ist der Auffassung, daB die Schrift
mit dem Kino hre archaische bildliche Natur zuriick-
gewinnt. “Gewinnt das Zeichen durch das Kino - als
Bildzeichen - also durch die physische Gewalt seiner
Reproduktion der Wirklichkeit - seine archaische Kraft
der eidetischen Suggestion zuriick?” (*) Dieser Entwurf
einer Semiotik heruht aber nicht nur auf Pasolinis
ideologischer Sehnsucht nach einer archaischen
Unschuld gegeniiher der Apokalypse der Welt, die er
ebenfalls in dieser Schrift beschreibt, sondern sie ist




di Pasolini per quella arcaica e innocente visione dell’
apocalisse universale che egli prefigura nel saggio sueci-
tato, quanto nella necessitd di doverla prima di tutto
“denominare” e poi di trovare gli strumenti hinguistici
per farla trascendere nell’arte. La sua teoria semiotica
che rignarda la dialettica tra cinema e realta, tra lin-
guaggio ed essere, dove si afferma che tutto in fondo &
codice — anche I’essere stesso in quanto I’essere “natu-
rale” non esiste — trova la sua espressione piti radicale
nel saggio del 1967, “Essere & naturale?” Facendo cor-
rispondere realtd a cinema (“la realti — egli dice — &
cinema in natura”), Pasolini ha fatto coincidere prati-
camente vita e linguaggio, in quanto essi, entrambi lin-
guaggi, vengono vissuti e trasformati attraverso I’e-
spressivitd. Da qui Poscuro “aforisma™ “O esprimersi
e morire o restare inespressi e immortali”.

Pasolini sviluppa il suo progetto pansemiologico a ca-
vallo fra codice sociale e codice linguistico. Come an-
nuncia il titolo “La Divina Mimesis”, che & una para-
frasi della “Divina Commedia” dantesca, il nucleo della
sua concezione artistica — in definitiva della sua con-
cezione del mondo — & di valenza semiotica. La stasi
dell’essere rappresenta per lui il male primordiale della
vita, cosi come il mondo &, dell’essere, la prigione ina-
movibile; al punto che I'inferno dell’esistenza, pus es-
sere sopportato solamente attraverso la sua semiotizza-
zione. La sua rivolta contro le condizioni naturali, con-
tro il mondo nella sua veste di ontologia politica, si &
reso possibile solo in quanto “rivolta del segno”. La
realtd infatti non viene da lui definita ontologicamente,
ma quale codice. Nel suo anelito di riscatto, la realta
altro non & per Pasolini che una forma di rappresenta-
zione, anzi una autorappresentazione fisica delle cose
che dev’essere liberata dalla concorrenziale rappresen-
tazione semiotica. In tale ottica I’operare artistico pud
essere considerato una imitazione della creazione divi-
na. Solo pensando al mistero della creazione artistica
Iessere umano fa proprio il divino potere di creare dei
nuovi mondi, potere riservato appunto a Dio. Partendo
dalla concezione dell’arte come “divina mimesi” — te-
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auch eine Anstrengung, diese Apokalypse zu benennen
und Werkzeuge fiir ihre Transformation und
Transzendenz in der Kunst zu finden und zu formen.
Im Essay “Ist Sein natiirlich” (1967) findet seine semio-
tische Doktrin der Dialektik vorn Kino und
Wirklichkeit, von Sprache und Sein im vermittelnden
Medium des Codes, daB alles ehen nur ein Code sei, au-
ch das Sein (also daB es kein natiirliches Sein gibt), sei-
nen radikalsten Ausdruck. Indem er Wirklichkeit und
Kino gleichstellt, hat er ja bereits Leben und Sprache
(Ausdruck) gleichgestellt, soweit daB beide gleich sind,
beides sind Sprachen. Nur wer lebt, verfiigt tiber
Ausdruck. Daher kommt Pasolinis ritselhafter
Ausspruch: “Entweder unsterblich sein und ohne
Ansdruck oder sich ansdriicken und sterben.” ()

Zwischen sprachlichem und sozialem Code entwickelt
Pasolini seinen Pansemiologismus. Wie der Titel seiner
unvollendeten Arbeit “Divina Mimesis™, eine
Paraphrase von Dantes “Divina Comedia”, bereits an-
zeigt, ist der Kern von Pasolinis Kunstbegriff, seines
Weltentwurfs ein semiotischer. Die Stasis des Seins ist
fiir jhn die Wurzel und das Grundiibel des Lebens. Die
Welt als absolut unverriickbares Gefsingnis des Seins,
die Holle der Existenz, ahnte er, konnte nur durch eine
Semiotisierung bekimpft werden. Sein Aufstand gegen
die natiirlichen Bedingungen, gegen die Welt als politi-
sche Ontologie, war nur méglich als ein Aufstand der
Zeichen.

Die Wirklichkeit wird nicht ontologisch definiert, son-
dern als Code. In Pasolinis Erlosungssehnsucht ist die
Wirklichkeit nur eine Form der Darstellung, natiirlich
eine besonders dominierende, physikalische
Darstellungsform, aber nichtsdestotrotz nur eine
Darstellungsform, die durch die konkurrierende semio-
tische Darstellung enthebelt werden kann. Insoferne
Kann die Kunst eine der gotilichen Schopfung dquiva-
lente Nachahmung sein. Durch die Kunst erlangt der
Mensch jene Macht der Schépferkraft, Welten zu er-
zeugen, wie sie eben Gott zugeschrieben wird. Aus der
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nendo presente I’accentuazione della definizione di
realti come forma di auto-rappresentazione — entram-
be le forme di rappresentazione, arte e realt, sono co-
varianti. L'arte & un codice (della realti), e la realts &
un codice (dell’arte). E’ quindi possibile dapprima che
la realti possa venir trasposta in una forma linguistico-
espressiva; facendo nascere la speranza che, proprio
perché solamente codice, essa possa venire in seguito
modificata. Solamente sulla base di questa concezione
del mondo come mimesi divina & possibile comprendere
la famosa e apparentemente paradossale istanza di
Pasolini di “una identificazione del cinema con la
realta, [tanto] che la Semiologia del cinema non do-
vrebbe essere che un capitolo della Semiologia
Generale della realta”. Il mondo stesso & solamente un
codice, un codice divino, il codice dei codici (I'Ur-codi-
ce) — come si legge nel saggio del 1967. Pertanto, se la
realtd non & altro che un codice, esso & omologabile a
quello del cinema. E’ questa I'ipotesi, o il sogno, del
Pasolini semiologo. L'essere — egli dice — non & natu-
rale, I’essere & costruito, & artificiale; la realtd & un co-
dice, esattamente come lo & quello del cinema. E, dato
che tutti i codici sono traducibili, ogni codice & traduci-
bile in un altro codice. Ne consegue che il cinema pud
essere realtd e la realtd cinema. L'essere, come il cine-
ma, & un sistema di segni che si rivolge a noi cosi come
falo stesso codice linguistico. Partendo quindi dal codi-
ce universale dell’essere si possono distinguere dei co-
dici specifici, si possono individuare cioé diversi lin-
guaggi: il linguaggio della physis, della presenza fisica,
e il linguaggio dell’azione, ad esempio. Questi linguaggi
ci consentono di cogliere il significato di un evento (il
teatro rappresenta un corpo per mezzo di un corpe, un
oggetto per mezzo di un oggetto, un’azione per mezzo
di un’azione™) oppure di decifrare un altro codice: co-
me quello che ci da I’identit3 storica, etnica e sociale di
un soggetto. In tal modo il linguaggio del cinema e il lin-
guaggio della realtd sono semiologicamente pari.
Naturalmente ¢id non significa che le dimensioni di spa-
zio e tempo siano identiche nel film come nella realts.

Definition der Kunst als “Divina Mimesis”, wobei der
Schwerpunkt auf dem Besitz der Gottlichkeit liegt, und
der Definition der Wirklichkeit als Darstellungsform
folgt, daB die beiden Darstellungsformen Kunst und
Realitit kovariieren. Die Kunst ist ein Code (der
Wirklichkeit) und die Wirklichkeit ist ein Code (der
Kunst). Daher ist es erstens méglich, daB die
Wirklichkeit iiberhaupt in der Kunst dargestellt wer-
den kann und daraus erwichst zweitens die Hoffnung,
eben weil auch sie nur ein Code ist, daB sie verindert
werden kann. Pasolinis bekannte scheinbar paradoxe
Forderung “daB das Kino mit der Wirklichkeit gleich-
zusetzen sei und daB die Semiologie des Kinos nichts
anderes zu sein hitte als ein Kapitel aus der
Allgemeinen Semiologie der Wirklichkeit”, () ist nur
verstindlich aus diesem Entwurf der Welt als gottliche
Mimesis. Die Welt selbst ist nur ein Code, ein géttlicher
Code, der Code der Codes, wie es in einem Essay 1967
hief. Daher ist die Wirklichkeit nur ein Code wie die
Kunst. Der Code der Wirklichkeit ist mit dem Code der
Kunst vergleichbar. Die Wirklichkeit ist ein Spezialfall
in der allgemeinen Semiologie. Das ist der Augenblick
des Triumphes fiir Pasolini als Semiologe, das Sein ist
nicht natiirlich, das Sein ist konstruiert, ist kiinstlich,
das Sein ist ein Code, so wie auch das Kino ein Code
ist. Und alle Codes sind bekanntlich itbersetzbar, jeder
Code ist in einen anderen Code iibertraghar. Daher
kann Film Wirklichkeit sein und Wirklichkeit ein Film.
Das Sein besteht aus Zeichen, wie ein Film, wie ein
Text, das Sein ist ein Code von Zeichen, der mit den
Codes der Sprache und der Bilder zu uns spricht. Aus
dem universalen Code des Seins lassen sich also spezifi-
sche Codes, spezifische Sprachen ausdifferenzieren, z
B. des Verhaltens, die Sprache der geschriebenen, der
gesprochenen Worte, die Sprache der Physis, der phy-
sischen Prisenz und die Sprache des Handelns. All die-
se Sprachen erlauben es, die Bedeutung eines
Ereignisses bzw. eines Codes prazise zu artikulieren
und zu interpretieren, z. B. die geschichtliche, ethni-
sche, gesellschaftliche Position eines Subjekts. Die
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Da cid nasce la distinzione fra vita reale e riprodotta.
Pasolini sottolinea tale differenza evitando nei suoi
film, non quello che i suoi colleghi definivano “natura-
lismo™, ma il tempo e lo spazio naturali, per sostituirli
con sequenze che traspongono coscientemente la relati-
va azione reale. L'operazione filmica, basata su questa
distinzione e sulla pasoliniana teoria del codice & quindi
“traduzione”. Il cinema traduce. Traduce in primo luo-
go i linguaggio non-verbale della realt, e poi, essendo
<<semiologicamente>>.il cinema, una tecnica audiovisi-
va, riporta anche il lingnaggio verbale. “Il non verbale,
dunque, altro non & che un’altra verbalitd: quella del
Linguaggio della Realtd”. “Poiché”, come afferma
Pasolini, “non esiste in effetti alcun “significato’, in
quanto anche il significato & un segno”, egli si contrap-
pone alla moderna semiotica rappresentata da
Saussure fino a Eco. “La quercia stessa & un segno”,
egli dice. E il “processo ¢ il seguente: quercia come se-
gno del Linguaggio della Realtd - quercia come segno
scritto-parlato che lo traduce - quercia come segno del
Linguaggio della Realts immaginata”.

1 lingnaggio (audiovisivo) del cinema traduce dunque il
linguaggio (non-verbale) della realti. La teoria pasoli-
niana della traduzione e riproduzione si contrappone
cosi a quella dei “simulacri” di Baudrillard. Se
Baudrillard postula un mondo dei segni senza riferi-
menti alla realtd, Pasolini da parte sua ritiene il mondo
della realtd un mondo di segni. Entrambi perd, anche
se utilizzano metodiche differenti, hanno in comune la
tendenza alla de-ontologizzazione. Cosi che si sarebbe
quasi tentati di affermare che nel mentre Pasolini se-
mioticizza I’ontologia, Baudrillard ontologizza la se-
miotica. Pasolini stesso, rispondendo all’accusa di “in-
genuitd semiologica” da parte di Umberto Eco, scrive
ne “Il codice dei codici”(1971): “... tutte le mie caotiche
pagine su questo argomento (codice del cinema ugnale
codice della realtd, nell’ambito di una Semiologia
Generale) tendono o portare lo Semiologia alla defini-
tiva culturizzazione della natura (ho ripetuto sette otto
volte che una Semiologia Generale della realta sarebbe
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Sprache des Kinos und die Sprache der Wirklichkeit
sind beide nur Semiologie. Das heiBt natiirlich nicht,
daB Raum und Zeit im Film und in der Realitiit die
gleichen sind. Daraus entsteht die Differenz zwischen
wirklichem und reproduziertem Leben. Durch eine
Absage an den Naturalismus, an die natiicliche Zeit
und an den natiirlichen Raum im Film und deren
Ersetzung durch fiktive Einstellungssequenzen, welche
die entsprechende reale Handlung bewuBt imitieren,
versucht er diese Differenz zu betonen.

Kitnstlerische Arbeit, Filmarbeit, welche auf dieser
Differenz und Code-Theorie aufbauen, sind daher
Ubersetzungen. Das Kino als Bildsprache iibersetzt
primér die nichtverbale Sprache der Wirklichkeit,
aber als Tonfilm auch die verbale Sprache. “Das
Nichtverbale ist also nichts anderes als eine andere
Verbalitit: die der Sprache der Wirklichkeit” (7). Denn
“in Wirklichkeit gibt es kein “Bezeichnetes’, denn auch
das Signifikat ist ein Zeichen” hilt er der modernen
Semiotik, von Saussure bis Eco, entgegen. “Die physische
Eiche ist selbst ein Zeichen. Der ProzeB verliuft
folgendermaBen: Eiche als Zeichen der Sprache der
Wirklichkeit - “Eiche” als geschrieben-gesprochenes
Zeichen, das jenes iibersetzt - Eiche als Zeichen
der Sprache der imaginierten Wirklichkeit. Die
geschrieben-gesprochenen Sprachen sind Ubersetzungen
durch Evokation, die andiovisuellen Sprachen (das
Kino) sind Ubersetzungen durch Reproduktion.” (%)
Die (audiovisuelle) Sprache des Kinos fibersetzt die
(nichtverbale) Sprache der Wirklichkeit. Pasolinis
Theorie der Ubersetzung und Reproduktion ist das
Gegenstiick zu Baudrillards Theorie der Simulation
und Prizession der Simulacra. Will Baudrillard eine
Welt der Zeichen ohne Referenz auf das Reale, so ist
fiir Pasolini die Welt des Realen eine Welt der Zeichen.
Beiden gemeinsam ist der Hang zur De-Ontologisierung,
nur ihre Methodik ist verschieden. Man wire versucht
zu sagen, Pasolini semiotisiert die Ontologie,
Baudrillard ontologisiert die Semiotik. Wie Pasolini es
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una filosofia che interpreta la realtd come linguaggio).”
E continua: tuttavia “cid non naturalizza i codici della
cultura (letteratura, cinema, linguistica), ma, al con-
trario culturalizza la natura: facendo dell’intero vivere
un parlare.”

E’ evidente che la pansemiologia di Pasolini tende a
trasformare il mondo della realti in un mondo del codi-
ce. La realtd & un sistema di segni cosi come lo sono
quelli della letteratura, del cinema, della musica.
Umberto Eco — come sappiamo — ha accusato
Pasolini di “ingenuitad semiologica” (1968). “Pasolini”
— egli scriveva — “sembra muoversi in direzione op-
posta alla semiotica riconducendo le forme della cultu-
ra (in questo caso I'uso dei segni cinematografici) a fe-
nomeni della natura.” Comunque sia, la semiologia di
Pasolini, per quanto ingenuamente fosse stata esposta,
tendeva a fare di ogni cosa un segno, ossia, come gid la
scelta del termine “pansemiologia™ vuole indicare, ten-
deva a ridurre a segno non solo I'esistente, la natura,
P'azione, ma perfino la morte. Tutto & codice dunque.
Tuttavia nel momento in cui Pasolini si pone la doman-
da “Essere & naturale?” dandosi poi una risposta nega-
tiva, difficilmente lo si pud accusare di naturalizzare i
fatti di cultura; gli si pud ascrivere, questo si, una uni-
versale semiotizzazione e culturalizzazione dell’esisten-
te. Cosi, “naturalizzare” per Pasolini potrebbe avere
un senso solo in quanto egli, marxista, non vuole per-
dere il contatto con la realtd delle cose. La sua teoria
della conoscenza viene semmai “naturalizzata”™ in modo
analogo a quanto avviene per Willard v. O. Quine, che
nel suo saggio del 1964 “Word and Object” aveva pro-
posto una “epistemologia naturalizzata”, una epistemo-
logia ciod che non escluda a posteriori il corpo umano
— con la sua esperienza dei processi materiali — da
quella conoscenza che & stata raggiunta grazie proprio
ai sensi legati alla fisicita dell'womo.

La teoria pasoliniana della realta come Ur-codice trova
le sue origini storiche nell’antica concezione del teatro
secondo cui il mondo & un palcoscenico. Pasolini co-
munque, definendo la realtd come codice e linguaggio,

selbst in einer Nachbemerkung (1971) zu “Code der
Codes™, seiner Auseinandersetzung mit Umberto Eco,
geschrieben hat: “Denn alles, was ich zu diesem Thema
(Kode des Kinos gleich Kode der Wirklichkeit, im
Rahmen einer Allgemeinen Semiologie) wie chaotisch
auch immer geschrieben habe, zielt darauf ab, die
Semiologie zur definitiven “Kulturisierung” der Natur
zu bewegen ... und die Wirklichkeit als Sprache zu
interpretieren” (°). Er setzt fort: “Das bedeutet nicht,
die Kodes der Kultur (Literatur, Kino, Linguistik) zu
naturalisieren, sondern im Gegenteil, die Natur zu
lkulturisieren: aus allem Leben ein Sprechen zu machen.”
(*) Pasolinis Pansemiologie verwandelt die wirkliche
Welt in eine Welt der Codes. Das Leben, das Reale ist
ein Code, eine Sprache, wie die Kunst, der Film, die
Musik eine Sprache, ein Code sind. Umberto Eco hat
1968 Pasolini “semiologische Naivitit” vorgeworfen:
“Pasolini scheint sich hier in entgegengesetzter Richtung
zur Semiologie zu bewegen, indem er die Formen der
Kultur (in diesem Fall der kinematographischen
Zeichen) auf Phanomene der Natur zuriickfihrt.” (%)
Vielleicht ist in der Tat Pasolinis Pansemiologie naiv
formuliert, aber wie die Wahl meines Wortes
“Pansemiologie” schon ausdriickt, geht es Pasolini
darum, alles in Zeichen zu verwandeln, sogar die Natur,
sogar den Tod. Alles ist Code. Wenn Pasolini die Frage
stellt: Ist Sein natiirlich? und diese Frage verneint, kann
ihm schwerlich Naturalisation vorgeworfen werden,
sondern im Gegenteil allzu universale Semiotisierung
und Kulturisierung. “Naturalisation™ spielt aber bei
Pasolini insoferne eine Rolle, weil er (als Marxist) den
Bezug zur Wirklichkeit nicht verlieren will. Seine
Erkenntnistheorie ist naturalisiert im Sinne von Willard
v. 0. Quine, der 1964 in “Word and Object” und in
anderen Schriften eine “naturalisierte Epistemologie”
vorschlug, eine naturalisierte Erkenntnislehre, die den
Korper des Menschen, den Anteil der Sinne, der
Erfahrung, der materiellen Prozesse nicht a posteriori
von der Erkenntnis, die aufgrund der Sinne etec.
erworben worden ist, wieder subtrahiert.

1964. Ai tempi del “Vangelo™.

precisa quell’idea: “Il linguaggio del mondo & insomma
sostanzialmente uno spettacolo”. Il passo successivo &
ancora piti radicale, e costituisce I’effettivo contributo
di Pasolini alle ricerche nel campo della semiologia.
Egli afferma infatti che il teatro non & mimesi, ciod imi-
tazione della realtd, ma, in quanto sistema di segni, 8 la
realtd stessa (“Semiologicamente il teatro & un sistema
di segni i cui segni, non simbolici ma iconici, vivent,
sono gli stessi segni della realtd™). Egli sostiene in prati-
ca che esiste un circolo chiuso che va dal codice del
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1964. Zur Zeit des “Vangelo”.

Pasolinis Theorie der Welt als Code hat ihre historische
Quelle im alten Diktum des Theaters: Die Welt ist eine
Bithne. Pasolini differenziert aber dieses Diktum, in-
dem er die Welt selbst als Code und als Sprache defi-
niert. “Die Sprache der Welt ist also im Grunde ein
Schauspiel” (). Der zweite Schritt ist der radikalere.
Pasolinis eigentlicher Beitrag zur Semiologie ist zu
behaupten, daB das Schauspiel nicht Mimesis ist, nicht
Nachahmung einer Welt, sondern die Sprache der Welt
selbst ist. Er behauptet also einen Kreislauf zwischen




mondo reale al codice del teatro, dal linguaggio della
realtd al linguaggio del teatro (e del cinema). Il nucleo
della sua teoria — e cid dev’essere sottolineato — &
Pessere come semiosis, I’essere come circolo chiuso del
codice. Potremmo dire dunque che il modello del mon-
do per Pasolini & un modello di semiotica cibernetica.
“Non si sfugge alla realtd, perché essa parla con se stes-
sa, e noi siamo nel suo cerchio.”. Questa teoria panse-
miotica costituisce il fondamentale contributo dei nostri
glorni all’arte — se si pud dire — dell’immagine in mo-
vimento (Cfr. Peter Greenaway). Cis non di meno il
pansemiologismo pasoliniano nella sua forma di model-
lo teorico e di contributo alle teorie della semiotica, & di
una tale forza provocatrice, da non aver ancora trova-
to accesso nel patrimonio generale di questa specifica
conoscenza. Mentre ogni approccio in questo senso of-
frirebbe, proprio per il suo carattere eretico, I’occasio-
ne di un confronto ad altissimo livello. Anche in campo
semiologico dunque Pasolini & un eretico che si oppone
al dogma. Quanto pid il suo mondo gli appariva apoca-
littico — quanto pid si delineavano gli orrori di una
globale dittatura del sistema neocapitalista e neocolo-
nialista, quanto pid la massimizzazione del profitto de-
terminava I'irreversibile distruzione ecologico-cultura-
le — tanto pid, egli, caparbiamente, insisteva a definire
la sua totalizzante idea del mondo come codice. Solo
cosi ci avrebbe lasciato la speranza di poterlo emenda-
re. Considerando la realtd come codice, Pasolini si sen-
tiva in grado di decifrare la realta, di decifrarla per
mezzo di ogni altro specifico sotto-codice egli avesse a
disposizione: si trattasse, indifferentemente, del verba-
le o del non-verbale. Cid gli permise di passare con
estrema facilitd e coerenza dal suo operare nel campo
della poesia, a quello nel campo del teatro, del cinema,
della pittura. La teoria dell'immagine di Pasolini &
quindi una teoria linguistica. Cosi il passaggio dal mo-
dernismo al postmodernismo & caraterizzata in lui da
un paradigmatico “spostamento”: dal modello della
materia al modello della lingua in funzione di matrice
per progettazioni globali. Pertanto la sua teoria del-

Code der Welt und Code der Kunst, zwischen Sprache
der Welt und Sprache des Schauspiels. Der Kern seiner
Theorie ist also das Sein als Semiosis und (das ist das
entscheidende) das Sein als zirkuliire Riickkoppelung
von Codes. Pasolinis Modell der Welt ist also eine ky-
bernetische Semiotik: “Der Wirklichkeit kann man sich
nicht entziehen, denn sie spricht mit sich selbst und
schlieBt uns in ihren Kreis ein.” (*) Diese pansemioti-
sche Doktrin Pasolinis durchzieht sein visuelles
Universum und hat dieses fiir die Kunst des bewegten
Bildes bis in unsere Tage so einfluBreich gemacht.
(Siehe Peter Greenaway).

Als theoretisches Modell, als Beitrag zur Theorie der
Semiotik ist allerdings Pasolinis pansemiotische
Doktrin so provokativ, daB sie noch nicht Eingang ge-
fonden hat in das allgemeine Wissen, in die allgemeine
Theorie der Zeichen. Thr Ansatz aber wire gerade we-
gen ihrer Hiresie einer Diskussion auf hochstem
Niveau wiirdig. Auch in der Semiologie ist Pasolini
Hiaretiker, der sich den Dogmen widersetzt.

Je apokalyptischer Pasolinis Weltbild wurde, das
Grauen vor einer weltweiten Diktatur des neokapitali-
stischen und neokolonialistischen Systems, vor der glo-
balen, dkologischen und kulturellen Zerstérung durch
Profitmaximierung bzw. durch ein weltweites
Konsumgiiter- KZ, vor der Ausbeutung der afrikani-
schen und asiatischen Vélker und vor der Verelendung
der 3. Welt, umso mehr muBte Pasolini die Welt als
Code definieren, weil nur als Code schien sie fiir ihn
verinderbar.

Durch seine Konzeption der Wirklichkeit als Code war
es fiir Pasolini méglich, diese Wirklichkeit zu verin-
dern und zweitens durch jeden vorhandenen und zur
Verfiigung stehenden spezifischen Code zu artikulieren
(bzw. zu veréindern), ob es nun der Code der Worte
oder der Code der Bilder war. Dies ermdglichte
Pasolini die leichte Passage vom Autor zum Regisseur,
vom Regisseur zum Maler, vom Maler zum Dramatiker.
Pasolinis Bildtheorie ist also eine linguistische.
Nachdem der Wechsel von der Moderne zur
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Iimmagine, proprio perché specchiata nel codice lin-
guistico, viene a porsi nell’ambito del postmmoderno. E
in quest’ambito, come pensatore, Pasolini dovrebbe es-
sere collocato.

11 classico modernismo dogmatico avvertiva una minac-
cia in alcune problematiche: quella della polivalenza,
ad esempio, del plurilingnismo, delle pluraliti e jden-
titd molteplici, problematiche che invece vengono af-
frontate dal postmodernismo in estrema liberta. I mo-
dernismo dogmatico aveva timore della libertd degli al-
tri, della libertd dell’interprete o come diceva Pasolini
dello “spettatore™. I postmodernismo al contrario cer-
ca proprio nell’opera d’arte “aperta” la liberta degli
altri, anzi, la Joro complicitd quale elemento costitutivo
dell’opera stessa. E cosi anche Pasolini. La sua opera &
una coerente, continua arringa in favore della liberta
degli altri, dello spettatore che ama e si appasiona, del-
lo “spettatore che gode della liberté dell’autore.

“Lo spettatore” — eghi scriveva — “& democraticamen-
te pari all’autore”. E, come 1’autore, il vero spettatore
difende e sostiene la libert3 della diversita, della dissi-
denza, e, infine, dell’eresia. Da questa eresia, intesa
come “discorso vissuto” all’interno di una visione pan-
semiologica del mondo, nasce quell’empirismo eretico
che postula la libert3 della diversita.

“La liberta specifica dello spettatore consiste nel gode-
re della Jibertd altrui®, ossia della liberts dell’autore.
Essendo, la liberta, liberta di scegliere la morte.

Note:

Tutte le citazioni sono state riportate da: P.P.P. - Empirismo
eretico, Garzanti Editore, 1972; e in particolare dai saggi:
“Dallaboratorio”; “La fine dell’avanguardia™ “Essere & na-
turale?”; “Il cinema impopolare™.

‘Postmoderne durch den Paradigmenwechsel vom

Modell der Materie zum Modell der Sprache als Matrix
fiir Weltentwiirfe charakterisiert wird, ist Pasolinis
Bildtheorie eine postmoderne, da sie auf der Sprache
und der Sprache der Codes aufgebaut ist. Aber auch
durch ein anderes entscheidendes Charakteristikum ist
Pasolini ein postmoderner Denker. Die klassische dog-
matische Moderne hat gewisse Probleme als Bedrohung
empfunden, welche die Postmoderne genieBt, z. B. das
Problem der Polyvalenz, der Mehrsprachigkeit, der
Pluralitit, der multiplen Identitit. Die dogmatische
Moderne hat die Freiheit des Anderen, die Freiheit des
Interpreten gefiirchtet. Die Postmoderne sucht im offe-
nen Kunstwerk die Freibeit des Anderen als
Komplizen, als Konstitution des Werkes. So auch
Pasolini. Sein Werk ist ein einziges Pladoyer fir die
Freiheit des Anderen, auf allen Ebenen, fiir die
Freiheit der Differenz, der Dissidenz, fir die

" Méglichkeit der Haresie. Aus der gelebten Haresie

schuf er in seiner Pansemiologie eine Theorie der hire-
tischen Erfahrung (%) und der Freiheit zur Alteritit:
“Die spezifische Freiheit des Zuschauers besteht im
GenuB der Freiheit eines anderen” (*), und auch der
Freiheit, den Tod zu wihlen. . -

Anmerkungen:

(") P.P.Pasolini, Ketzererfahrungen, Hanser Verlag,
Miinchen, 1979, .73

(%) Ebda.., 5.9

() Ebda., S.169

(*) Ebda., S.227.

() Ebda., 5.235.

() Ist Sein natiirlich?, .... ebda., S. 229

(") Ebda., S. 248




1969. Laguna di Grado, isola del Safon. o
Maria Zigaina, Maria Callas, Ninetto Davoli, Ginseppe Zigaina.

1969. Lagune von Grado, Insel Safon. .
Maria Zigaina, Maria Callas, Ninetto Davoli, Ginseppe Zigaina.

(*) Ebda., S. 249

(°) Ebde., S.268

(")Ebda., 8.274

(") Umberto Eco, La struttura assente. Bompiani, Milano,
1968, 8. 318

(*)Ebda., S., 230

(*)Ebda., S., 234

(%) Es ist in diesem Zusammenhang wert zu erwéihnen, daf

auch ein grofler anderer Denker wider die Dogmen, Alan

M.Turing, 1954 ein von der britischen Gesellschaft wegen sei-

ner Homosexualitit zum Selbstmord Verurteilter, seine

beriihmte Schrift (1959) iiber intelligente Maschinen, welche

die Frage, kann man eine Maschine bauen, die fiir einen

denkt, mit Ja beantwortete, ebenfalls eine “hiretische

Theorie” nannte (Intelligent Machinery, A Heretical

Theory).

(%) Das unpopuldre Kino (1970). In: P.P.Pasolini,

Ketzererfahrungen, op.cit., $.256.
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Organizzar il trasumanar

La morte come cinema di poesia

All’alba del 2 novembre 1975, domenica ("), giorno dei
Morti, il corpo massacrato di un nomo viene trovato in
un campetto di calcio sul litorale di Ostia. It volto & ir-
riconoscibile. Solo verso le dieci del mattino le agenzie
di stampa sono in grado di trasmettere ufficialmente la
notizia che si tratta del poeta Pier Paolo Pasolini.
Acutissimo polemista, regista quanto mai trasgressivo,
accusatore implacabile del governo social-democristia-
no — e imputato a sua volta di innwmerevoli reati di
“oscenitd” e di “oltraggio al pudore” — Pasolini in
quei giorni era il pit discusso intellettuale italiano; tan-
to piti che il film appena compiuto, Sald o Le centoventi
giornate di Sodoma, era atteso nelle sale cinematogra-
fiche come “la pid insopportabile storia di sesso e di
perversione”. Si pud ben capire dunque come la sua fi-
ne di omosessuale, “ucciso a colpi di bastone” da un ra-
gazzo di vita, abbia chiuso il cerchio di un discorso che,
espandendosi nell’aria come un gas venefico o lievitan-
do come polline salvifico, avrebbe rivelato a poco a po-
co la sua struttura di mito arcaico e modernissimo in-
sieme.

Eccolo in sintesi.

Figlio di una maestra di scuola e di un ufficiale di car-
riera, Pasolini trascorre gli anni della guerra nel paese
d’origine della madre friulana: Casarsa della Delizia.

Giuseppe Zigaina

Pier Paolo ha un fratello, Guido, di due anni piix giova-

ne di lui. Morird, da partigiane, neciso da un comman-
do di guerriglieri comunisti. Nel 1947, contrariamente
a tutte le aspettative, il giovane Pasolini, che alla lotta
armata aveva preferito restare a Casarsa per combatte-
re “con le armi della poesia®, si iscrive al Partito Co-
munista Italiano. Milita con la stessa passione con la
quale insegna nel ginnasio di Valvasone; fino a quando,
nel 1949, a seguito di una denuncia per corruzione di
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Die Grenziiberschreitung organisieren

Der Tod als poetisches Kino

Im Morgengrauen des 2. November 1975, Sorintag (1),
Allerseelen, wird die entsetzlich zugerichtete Leiche eines
Mannes auf ¢inem Kleinen FuBballfeld an der Kiiste bei Ostia
gefunden. Das Gesicht ist bis zur Unkenntlichkeit entstellt.
Erst gegen 10 Ubr vormittags sind die Presseagenturen in der
Lage, die offizielle Verlautbarung auszusenden, daB es sich
um den Dichter Pier Paolo Pasolini handelt.

Pasolini, Polemiker von alles iiberragender Schirfe, als
Regisseur mehr denn je der Ubertretung simtlicher Tabus zu-
gewandt, mermiidlicher Ankliger der damaligen Mitte-Links-
Regierung - seinerseits Angeklagter in unzéhligen Verfahren we-
gen “Obszonitit”, oder “Erregung tifentlichen Argernisses” -
war in jenen Tagen der am meisten diskutierte Tntellektuelle
Ttaliens; dies um so mehr, als der Film, den er soehen fertigge-
stellt hatte, Salo oder die 120 Tage von Sodom, in den
Kinosalen als die “unertriglichste Geschichte von Sex und
Perversion” erwartet wurde. Man kann also sehr gut verstehen,
wie sehr sein Ende als Homosexueller, der von einem
Strichjungen “mit dem Kniippel erschlagen™ wird, den Kreis ei-
ner Entwicklung schlieBt, eines Diskurses, der sich wie Giftgas
oder wie heilbringende Bliitenpollen in der Luft aushreiten
wiirde, wm dabei, nach und nach, die Struktur seines Mythos
offenzulegen, der zugleich archaisch und ganz modern ist.

Dazu ein kurzer Uberblick.

Sohn einer Lehrerin und eines Berufsoffiziers, verbringt
Pasolini die Jahre des 2. Weltkriegs im Geburtsort seiner friu-
lanischen Mutter: Casarsa della Delizia: Pier Paolo hat einen
um zwei Jahre jiingeren Bruder namens Guido. Dieser wird
als Partisan sterben, umgebracht von einem Kommando kom-
munistischer Guerilleros. Tm Jahre 1947 tritt der junge Pier
Paolo, der den bewaffneten Kampf abgelehnt und es vorgezo-
gen hatte, in Casarsa zu bleiben, um “...wit den Waffen der
Poesie...” zu kéimpfen, entgegen allen Erwartungen der
Kommunistischen Partei Italiens bei. Er engagiert sich mit




