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A TRAGEDIA DO SECULO XX E O TEATRO DE PIER
PAOLO PASOLINI

Vilma de Katinszky Barreto de Souza*

Resumo: Reflexdo sobre a existéncia e a "corrosio"do trdgico como género dramético do século
XX. Denftincia da burguesia através dos seus escindalos como "casos comuns". Fungdo satfrica e trata-
mento sério do travestimento. A anilise da pega Affabulazione, de Pasolini, permite ver como o autor
retoma um dos temas edipianos, que poderfamos chamar de "anti-Edipo"

Palavras-chave: tragédia do teatro moderno, o anti-Edipo, travestimento-parédia, mito e misté-
rio.

O teatro de Pasolini oferece-nos, como poucas obras atuais, a
possibilidade de uma reflexdo sobre a existéncia, a validade ¢ a "corrosao”
do trdgico como gé€nero no século XX. Tal corrosao, pode-se dizer, realiza-se
através de algumas técnicas que, tendo percorrido um longo caminho desde
Aristételes, sempre encontraram as mais diversas aplicagoes em autores €
artistas ligados a lirica, a dramdtica e, acompanhadas ou ndo de mausica,
investiram a literatura ocidental, para ndo dizer universal, sob varias
denominagdes: a parddia, o pastiche, o travestimento e¢ outros. Foi pela
literatura italiana que procuramos rastrear alguns pontos € momentos mais
significativos, onde a parddia, entre elas ¢ principalmente, prestou-se ¢
contribuiu para transformar o sistema aristotélico dos géneros poéticos no
cruzamento dos dois niveis de agao, "alto" e "baixo", ¢ dos dois modos de
representagdo, narrativo € dramatico. A partir daquele sistema, sabemos que
as agdes elevadas e o modo dramdtico correspondem a tragédia, enquanto a
mesma agdo € o modo narrativo caracterizam a epop€ia. Uma vez que as
agoes baixas e o modo dramatico sdo proprias da comédia; € plausivel, dada
a inexisténcia de informagdes deixadas pelo filésofo grego, que essa ultima
condigdo tenha constituido a parddia. Seja como for, depois da definigdo de
poesia como a representagdo das agdes humanas em versos, ndo € da mesma
origem a oposi¢do da parédia a melodia, tal como Egemone de Tarso, o
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primeiro poeta pardédico, recitava os versos de Homero (Poética, Aristételes,
1448, 11-14). Essa mudanga da préxis recitativa, que ainda ndo atinge o
conteudo, € a primeira acepgao do termo parddia. Emancipada assim a
melodia do ritmo versificatério e as palavras destacadas da misica, deu-se o
primeiro passo para a evolugdo € o nascimento da literatura no sentido
moderno. Cabe a parédia um papel importante nesse destaque do momento
original. Muitos autores gregos posteriores a Ateneu gramatico usaram o
termo com acepgoes semelhantes. Ainda muito intimamente ligado a2 misica,
aparece em Quintiliano como a utilizagao exagerada de uma melodia
acompanhada de um texto diferente daquele para o qual ela fora composta;
encontramos no mesmo autor uma aplicagdo préxima a do vocabulo moder-
no em que os versos se aproximam de modelos muito conhecidos, isto €, ora
um simples fendmeno de imitagao, ora um emprego € uma intengao irdbnicos
¢ polémicos em relagao ao modelo escolhido! Como vimos, na retdrica
classica nao se faz uma distingdo propriamente entre a imitagao de um
modelo € a sua invengdo parédica. E s6 no Renascimento que reaparece o
termo parédia na expressao "rhapsodia inversa” de J.C. Scaligero (156l)
talvez fundamentado no triplice paralelismo: {ragédia-sdtira, comédia-mimo
e épica-parédia. Houve, entdo uma grande defasagem entre o uso do termo;
nas linguas modernas era bastante limitado € nas obras em latim era
entendido como imitatio ou aemulatio de um texto preexistente, dai as
numerosas "parddias sacras ou "morais" recolhidas em Parodiae morales
de H. Estienne (1575) , € a afirmagdao de um género parodistico por
exceléncia que foi o poema heroicOmico; exemplo insigne ¢ o Morgante de
Luigi Pulci, cuja primeira edigao € de 1481, onde o autor trata comicamente
a matéria que o conterraneo Donato Acciaiuoli contava em estilo nobre ¢
elevado na sua Vita Caroli (1461) para homenagear Luis XI, rei de Franga.
Com o passar do tempo, entram em concorréncia outros dois termos: o
"travestimento” € o "pastiche". O primeiro, um tipo de operagao textual, uma
descrigdo com modo parafrdsico, € exatamente o contrdrio do tipo
parodistico; este respeita a forma do modelo, enquanto o segundo realiza uma
transformagao do conteudo, isto €, o travestimento ¢ homotemético ¢ a
parddia € antitemdtica. A estética contemporanea, que se ocupa com grande
empenho de todos os tipos de travestimentos, transformagoes e readaptagoes,
privilegia mascaramentos ¢ desmascaramentos, carnavalizagoes rituais e

1 Cf. FW. Housholder, "Parodia". Classical philology, n® 39, 1944.
2 Cf. Borello, R.S. Materiali per lo studio della parodia, Torino, CLUT, 1984.
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reconsagragoes desmistificatérias. Numa época p6s-moderna como a nossa,
assistimos a uma derrubada de limites entre os estilos elevados ¢ inferiores,
da invengao e da readapatagao, da escritura e da reescritura; na literatura em
particular verificamos a proliferagao dos "travestimentos sérios" dos mitos.
O travestimento, a carnavalizagdo € 0 mascaramento tornam-se, pois, um
modo de desmascarar a mentira que se aninha em todo o discurso
auto-afirmativo, autocentrado ou monoldgico. A verdade comporta todas as
palavras com que se denuncia € se pd¢ a nu a mentira, apropriando-se do
discurso alheio para dizer outra coisa, de um "outro" em relagao aquele
discurso. Assim € que, ao enfrentarmos a obra dramética de Pasolini,
podemos avaliar a extensdo que a expressao "travestimento sé€rio” atingiu ao
desintegrar o género trdgico e reconstitui-lo como expressao e
desmascaramento da sociedade contempordnea em seus multiplos aspectos
da decadéncia e da corrupgio dos individuos ¢ das classes burguesas como
um todo. Num artigo de Barberi-Squarotti sobre a obra citada, ele assim
explica que a repetigao das situagoes e dos fatos ja consagrados pela grande
dramaturgia cléssica e barroca, a partir de Esquilo e de Séfocles para chegar
até Calder6n de la Barca, nos indicam os caracteres tipicos do tragico do
século XX, que nada de novo pode inventar senao apoiando-se nos modelos
dos tempos em que o género da tragédia representava o cardter extremo dos
conflitos no interior do estado e das instituigdes. Pasolini reescreve o que ja
tinha sido escrito, de cuja antigiiidade os modelos garantem a possibilidade
de reproposigao da transgressividade, da excepcionalidade € da enormidade
proprias da tragédia3. Mas para denunciar a burguesia € preciso tornar os seus
escdndalos "casos comuns”, isto €, usar a mascara da mediocridade,
"despotencializar a sua carga subversiva, travestir-se" A literatura teatral
de Pasolini € o melhor exemplo de como o travestimento pode ter um carater
sério ¢ nao apenas uma fungao satirica.

A obra teatral de Pasolini constitui-se de seis pegas que representam o
seu corpus, inacabado segundo o autor, € que praticamente permaneceu na
primeira versdo, pois ele nos diz, numa entrevista que deu ao italianista
francés Jean-Michel Gardair ¢ publicada em 13 de novembro de 1971 no
Corriere del Tirrenos, que nao as terminou de corrigir e aperfeigoar, a nao

3 Cf. G. Barberi-Squarotti, "L’anima e la letteratura”. Critica letteraria, n* 29, 1980, p. 646-648,
680.

4 Cf. Borello.

5 Bonino, G. D. "Prefazione", in: P. P. Pasolini, Teatro.
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ser algumas; para outras faltaram algumas cenas; como ficassem um pouco
menos atuais, ele as considerou quase que "p6éstumas” Na verdade, esses seis
trabalhos, que se chamaram tragédias, apresentam caracteristicas variadas
dentro de uma grande linha de temas arrojados ¢ modernos, que beiram a
forga trdgica de modelos antigos mas que procuram fixar ¢ explorar o drama
do homem do século XX, exigindo um esforgo do seu contemporéneo, isto €,
de nés, para neles penetrarmos, esmiugarmos 0s s€us nervos, a sua carne €
todas as suas contradigdes, para nele nos encontrarmos por inteiro, nao sem
antes nos escandalizar e nos encantar. Nessa variedade de tons e de niveis
talvez esteja a sua riqueza; mas € certamente na exuberdncia das suas
personagens, que sdo quase poesia pura, que vamos encontrar um texto mais
literdrio do que teatral, ainda segundo as préprias informagoes do autor.
Tendo ele permanecido doente, em repouso, por um més, reencontrou a
necessidade de escrever poesia, agora através de personagens, depois de um
tempo acabado de sua primeira fase poética. Durante a convalescenga lera
Platdo e sentira entdo o desejo de escrever e criar personagens em Versos.
Esse teatro escrito num periodo tdo curto de tempo, ou seja, segundo suas
palavras, comegado e terminado praticamente em 1965, foi sendo publicado
em datas diferentes, a saber: Calderém em 1973, Affabulazione em 1977, ¢
Orgia, Porcile ¢ Bestia da stile em 1979. A referéncia muito significativa ao
"teatro das id€ias", como se consideram muitos dos didlogos de Platao,
certamente levou Pasolini a criar o seu Teatro de Palavra, como ficou
conhecido e consagrado no seu Manifesto del Teatro di Parola, intitulado
"Per un Nuovo Teatro", publicado em Nuovi Argomenti entre janeiro e
fevereiro de 1968. Nele vamos encontrar realmente as idéias-chave e a gran-
de coeréncia formal e ideol6gica da criagao de sua arte dramética. Como em
todo manifesto, hd um didlogo direto do autor com o espectador, isto €, do
escritor com o seu publico. Em vinte paginas, o autor se dirige, em primeiro
lugar, aos leitores, significando e chamando a atengdo, nao do publico
ouvinte, mas do publico pensante. Isto exige da parte de todos uma revisao
cuidadosa dos seus conceitos arraigados ou pelo menos tradicionais sobre
tradicionais idéias que jd existem a respeito de um velho teatro e do novo,
para o qual o autor pede o despojamento de preconceitos, pois o manifesto
pretende apresentar declarada e autoritariamente o conteido das novas
idéias. Partindo do principio de que o velho teatro nio exista mais ou esteja
desaparecendo, Pasolini tem como finalidade uma demonstragao paradoxal
de que "o teatro deveria ser o que o teatro nédo € ". Num segundo item, o autor
exprime o primeiro propdsito revolucionario do seu programa: "os
destinatdrios do novo teatro nao serdao o piblico dos burgueses mas os grupos
avangados da burguesia" que ndo irdo ao teatro para "divertir-se ou escanda-
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lizar-se” porque devem ser totalmente "iguais" ao autor dos textos. Por
grupos avangados da burguesia entende os poucos milhares de intelectuais de
cada cidade, cujo interesse cultural seja, talvez ingénuo, provinciano mas
real. Numa lista propositadamente "esquemadtica e terroristica” o autor inclui
os "progressistas de esquerda, incluidos os cat6licos que tencionam construir
na It4lia uma Nova Esquerda, cuja minoria ¢ formada pelos grupos das elites
sobreviventes do laicismo liberalcrociano e dos radicais". O novo teatro nao
é académico nem de vanguarda, pois ndo se insere numa tradigéo,
ignorando-a e ultrapassando-a de uma vez para sempre. Ao instituir o novo
teatro como o teatro de palavra, incompatibiliza-o com o teatro tradicional ou
o da democracia ateniense, com o da inteira tradicio moderna do teatro
renascentista e com o de Shakespeare. E uma representagdo que mais se deve
ouvir do que ver, pois as jdéjas sdo as reais personagens dessc tcatro. Ao
passar em exame todas as formas teatrais existentes, as chamadas formas
sérias — teatro tradicional e teatro de vanguarda, teatro burgués e
antiburgués, teatro oficial e de contestagio, teatro académico e de under-
ground — opde-nas a duas classificagcdes que considera mais vivas, ou seja:
1) o teatro della Chiacchiera (usando a definigdo de Moravia) em que a
conversa substitui a palavra e 2) o teatro do Gesto e do Grito, onde a palavra
¢é dessacralizada ou destrufda em favor da pura presenga fisica. Dessa dupla
oposigdo deriva uma das caracteristicas fundamentais do teatro de palavra
(como no ateniense) isto €, o desaparecimento quase tota] da acdo cénica. e
com ela a falta quase total da encenagéio pois esse teatro ndo podera ser mais
uma forma experimentada de rito natural, arquétipo do teatro, nem de rito
religioso, como o do primeiro teatro que se distingue da vida, nem de politico
criado pelo maior teatro do mundo que foi o da democracia ateniense; nao se
confunde também com o rito social do teatro burgués que celebra os seus
fastos mundanos desde o teatro da arte elisabetano de Shakespeare ou de
Calder6én, do poeticamente sublime até Tchekov e depois até a segunda
revolugdo burguesa, liberal. O rito do Teatro de Palavra s6 pode definir-se
como rito cultural pois, voltando-se a "grupos culturais avangados da burgue-
sia e, portanto, a classe operdria mais consciente, através de textos fundados
na palavra (quem dera poétical) e sobre temas que poderiam ser tipicos de
uma conferéncia, de um comicio ideal ou de um debate cientifico — ele nasce
e opera no campo da cultura. Dai a sua grande diferenciagao, seja no ambito
dos destinatdrios e espectadores, porque, ultrapassando as suas relagoes com
a burguesia, pode atingir realisticamente a classe operéria que, de fato, "estd
unida por uma relagao direta com os intelectuais avangados"”, seja ainda pelos
seus programas que ndo terdao um ritmo normal, isto €, ndo terdo
avant-premieré, €stréias ou réplicas, terdo a preparagao de duas ou trés
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representagoes por vez € serao apresentadas na prépria sede do teatro e nos
lugares (fabricas, escolas, circulos culturais) onde os grupos avangados terao
suas sedes. Também € diferenciado o tipo de ator, ou seja, ele deve mudar de
natureza: nao devera ser simplesmente um homem de cultura ou sentir-se
fisicamente o portador de um verbo que transcenda a cultura, numa idéia
ritual do teatro, mas ser veiculo vivo do préprio texto, tornar transparente o
pensamento, € serd tanto melhor quanto mais bem compreendido pelo
espectador. A lingua no teatro de palavra exclui, na sua autodefinigao, o
dialeto ¢ a koiné€ dialetal e os inclui em caréter excepcional ou numa acepgao
trdgica que os coloca no nivel da lingua culta. Tendo de superar a contradigao
de aceitar uma convencionalidade do italiano oral e escrito, do italiano
escrito ¢ lido e do italiano puramente oral dos dialetos, tem de evitar todo o
purismo de pronuncia e homologar aquele italiano oral at€é o ponto em que
permanece real: ou seja, no limite entre a dialetalizagdo ¢ o cdnone
pseudo-florentino, sem jamais supera-lo. Para que tal convencionalidade
lingiifstica teatral fundada sobre uma convencionalidade fonética real (a de
60 milhoes de excegdes fonéticas) nao se torne uma nova academia, € preciso
ter continuamente consciéncia do problema, permanecer fiel aos principios
do teatro de Palavra, ou seja: a um teatro que seja sobretudo debate, troca de
idéias, luta literdria e politica sob um plano o mais democrético e racional
possivel, ou ainda a um teatro atento sobretudo ao significado e ao sentido,
excluindo todo formalismo que, no plano oral, quer dizer complacéncia e
estetismo fonético. Tudo isso requer a fundagao de uma verdadeira e propria
escola de reeducagdo lingiifstica que tenha por base a recitagao do teatro de
Palavra, cujo objeto direto ndo seja a 1ingua mas o significado das palavras e
o sentido da obra. Uma revisdo completa da idéia que tem de si o autor
implica um esforgo total num conjunto de argicia critica e de sinceridade.
Passando logo a apresentagao das pecgas diremos que o nicleo central
de todo o teatro pasoliniano estabelece a tensao individuo-sociedade, ou
melhor, individuo-Poder, nas variantes da Liberdade individual e coletiva,
liberdade-escravidao, liberdade-diversidade ¢ as demais tensoes de que o
homem, desesperado em compreendé-las, € ao mesmo tempo vitima e algoz,
sujeito e objeto num espago € num tempo mentais que estao na sua cabega,
abolindo a todo momento, os limites do sonho e da realidade numa interagao
que os confunde algumas vezes € outras os separa numa grande forga tragica
e mortal. Na primeira pega, Calderén, produzida ¢ dirigida pelo autor ¢ a
unica publicada em vida, Pasolini empresta do grande dramaturgo espanhol
Calderén de la Barca (1600 — 1681) o nome ¢ do titulo de La vida es sueiio,
que € sua obra-prima, uma retomada muito livre: ela se passa na Espanha mas
em 1967. Ambas as estruturas se prendem ao sonho mas o tema € muito
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diferente. O de Pasolini ¢ uma pardbola escabrosa e lugubre sobre a
impossibilidade de evasao do universo da prépria condig¢ao social. Trés so-
nhos sucessivos, trés ambientes: aristocrdtico, proletario, médio-burgués.
Depois de Affabulazione, que analisaremos adiante, vem Pilade onde, na
seqiiéncia ideolégico-politica, Pasolini nao exercitara com muita clareza a
sua "sabedoria um pouco irdnica contra o poder" Nao € uma pega dialética
mas épico-lirica contra o poder; € uma espécie de apéndice a Orestiades de
Esquilo (traduzida em 1960) cuja escritura ritmada é uma epitome 4spera e
pessimista do ja acontecido que se contempla para trds no "tempo que nos
deixou para tras" Atenas, a Razao-Poder "nao tem recordagoes — O que ela
sabe o mundo é€..." Pilade "o obediente — o silencioso, o discreto, o timido,
Pilade nascido para ser amigo" € ainda a figura do diverso ("um de nés" mas
dotado de uma graga misteriosa"). Pilade recorre a luz, que infelizmente €
consoladora, da Razao — poder que depois de té-lo ofuscado sorri dele ¢ o
abandona a atroz tortura de uma pura ¢ simples incerteza. Usa a nao — razao
contra a razao, como fizeram exatamente no passado recente "poetas” e
"assassinos" ¢ ndo muda em nada o futuro da "velha cidade" que se apressa
impavida para a sua "nova histéria" sob "a primeira luz" de uma imutével
aurora.

Em Porcile, versao épico-lirica de um dos episddios que Pasolini
filmou em 1969, entre o Poder e o individuo a barreira da separagao ¢
altissima. Julian, o seu protagonista, que serd despedagado no "cheiro de
estrume ¢ de estrebaria que sobe alto pelo ar da Renunia", apenas sofreu
porque se fechou dentro de si, porque "nao se confundiu com ninguém";
porque a todos traiu "sem ter... jamais prometido ser...fiel" "Uma histéria de
porcos para uma historia de Hebreus” tinha com melancolia irfnica
observado o proprio Julian, aproximando a sua "paixao amorosa" a
voluptuosidade assassina do Poder. E agora este, consumado o enésimo
sacrificio ritual, pergunta diante do nefas, o siléncio: "Nao sobrou nenhum
sinal? Entdo ndo diga nada a ninguém" Porcile € um drama atroz mas Bestia
da stile, a pega que se lhe segue, € certamente a mais desesperada experiéncia
dramaturgica pasoliniana, pelo pessimismo corrosivo que inspira tudo. Ao
mesmo tempo € o drama do empenho politico falido e da faléncia mesma da
Poesia e sob esse aspecto nos transmite a sua mensagem mais desconfortante.
Escrito entre 1965 e 1974, trata-se de fato da sua autobiografia. Bestia da
stile parece retirar do desgosto para o palco teatral circunstante a recusa
explicita das mais Obvias convengoes. A redugao do didlogo sempre mais
tendente a um obstinado solildquio, com a substituigao de muitas réplicas,
com os siléncios cheios de reticéncias €, ao contrario, com a multiplicagao
das pessoas figuradas, epifanias alegdricas ¢ com o descuido do verossimil
que até aqui tinha sido notavelmente respeitado. E a deniincia da faléncia do
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estilo, da escritura, dos quais o poeta € sempre, desde o tftulo, a "bestia da
soma” Jan, o poeta, personagem sempre mais insegura em relagio aos seus
"protetores” "Deuses europeus” (Dylan Thomas, Machado, Kavafis,
Apollinaire, Kafka) aos quais se sente ligado por uma epidérmica "afinidade
eletiva”, Jan, que por puro amor estético — e sensualidade incestuosa —
considera a morte de um individuo intolerdvel, incompreensivel e idéntica a
de toda a humanidade, atravessa a experiéncia da Guerra e da Resisténcia
numa febril e exaltante desordem. E o tempo breve da sua luta de poeta contra
a Loucura dos poetas do ocidente "feita...em nome da Razdo". Virios fan-

tasmas advertem-no de suas desditas at€é ao fim quando Jan sai de cena
mortalmente desiludido: "Querido pai — eu assaltei um carro hé tempo - e,
além de tudo ndo por célculo ou interesse” E horrivel pensar nisso mas no
mesmo instante, talvez, o Destino decidiu, por uma trigica e profunda
consondncia, a saida de cena do seu dramaturgo "ébrio de erva e treva"

Mas voltemos a Orgia que foi a primeira amostra oferecida ao publico,
em que o dramaturgo participa como protagonista. Estamos, como Roncaglia
sugeriu exemplarmente, na primeira etapa de um itinerério de seis episédios,
"nas pulsdes obscuras e violentas que agem dentro de nés desde as
profundezas, entre ¢ ao redor de nés no individuo, no casal e na sociedade.
No prélogo ouvimos o homem enforcado que nos fala: "Morri h4 pouco. O
meu corpo pende de uma corda, estranhamente vestido. Ressoaram aqui
apenas minhas Gltimas palavras: ‘Finalmente aqui esteve um que fez bom uso
da morte’" E, com a sabedoria que se atribui a vida péstuma, indica-nos as
variagdes do seu estar-vivo como homem comum, que se embate
dialeticamente com o poder, do seu lado ou contra, da liberdade que € a
liberdade dos animais, da escraviddo ¢ do conformismo de um
médio-burgués, que, entretanto nunca se sujeitou a ele apesar de ndo ter
conhecido amor, caridade ou outras dificuldades de consciéncia. E se
identifica como tendo sido um homem Diverso. Aqui se inicia o verdadeiro
drama que termina na grande tragédia da sua vida. Poderfamos chamar a esse
Prélogo um verdadeiro "récit" do drama que se desenrolard todo nos seis
longos episédios. Ironicamente introduz-nos a ele com um: "E agora
divirtam-se" No didlogo com a mulher se estabelece toda a retérica da
persuasdo: enquanto devem fazer amor, no perfodo de uma noite, que parece
longa como a prépria existéncia, ela deve compenetrar-se da necessidade da
morte perpetrada pelo marido, com o direito de todo-poderoso sobre a sua
companheira e ao qual ela se resigna. Diz ela: "Como eu sou um autdmato na
minha vontade de perder toda vontade, assim vocé € apenas 0 meio que
encontrei, nao sei como, para realizar em soliddo a minha vontade...mas" Os
mundos da vitima e o do assassino sdao separados, de solidao. "Eu nio existo
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para vocé, vocé nao existe para mim. E nisto aumenta ainda a minha
felicidade” A{ vemos o paradoxo dos contrastes que se multiplicarao numa
sinfonia de contradigdes. Tudo entra de permeio nesse didlogo macabro em
que a mulher € coisa ¢ 0 homem instrumento da morte, com a cumplicidade
dos inocentes que sentem prazer em ser humilhados. E o didlogo escorre co-
mo no rio profundo do Letes: af entra também a memdria onde a mulher
serva ja foi menina e descreve o pais da infdncia que provoca perguntas
como: "Um pafs cheio de pistas brancas de p6? E daquelas drvores que nao
existem mais, as amoreiras?... ¢ onde enfim os campos tremiam como covas
de serpente sob a terra ou onde o casario imergia entre um salgueiro € uma
esponjeira, tendo ao centro verde, fulgurante de sol, amora...?" Pois bem,
aquelas vozes estranhamente alegres levantavam-se pelos lados do
campanéno ou do casario sobre a estrada de asfalto, ENTRETANTO
NINGUEM FALAVA. E a descrigio se desenvolve entre as cores das flores,

as vozes dos animais pelos jardins, limoeiros ¢ laranjais, ENTRETANTO
NINGUEM FALAVA. Era um mundo cheio de elementos mas de profundo
siléncio humano, desprovido da palavra pois "ninguém naquele mundo tinha
algo a dizer ao outro”, no entanto era todo um ressonar de vozes, mas dentro
d‘alma se procurava tomar o lugar da palavra nio dita. E ainda o mundo de
fora que se mede com o mundo de dentro: as estagdes que marcam as
disposigdes do espirito: "...Havia uma protegao que se diz a protegao do
colo materno ¢ a dos bragos do pai, revelando as imensidoes do mundo ao
qual pertencia aquele imenso vale com a sua luz. Mulher: "Também neste
quarto existe essa imensiddo". Sob a aparéncia do jogo sexual vido-se
descobrindo todos os véus enigmaticos da vida do casal, desde o tocar-nao
tocar dos corpos, do vestir-despojar das roupas que escondem a vergonha.
Marido:" "Quero que sinta por tua vergonha, a que eu sinto por vocé..."

Mulher: "E quando eu estiver assim, meio nua, o que me far4?..." Marido:
"Nao te tocarei como ndo tocarei a mim mesmo reservando também a mim a
obrigagdo de ndo transgredir. Vocé presa e eu teu patrao assistiremos 2 minha
prepoténcia escondida dentro de calgas rigidamente fechadas...cheias de
pudor. Aos poucos um riso de escdrnio, um jogo ambiguo cheio de ironia e
cinismo, indefinivel, pornografico, se estampara em nossos rostos: a tragédia
pao exclui o ridiculo. Brincaremos um pouco também como se...0 nosso fosse
um jogo...Mas ai de vocé se ousar ir ainda que um pouco s6 além de uma
ridicula gargalhada pelo que te resta de proibido até ao irresponsavel”

Estamos chegando a uma das frases lapidares com que Pasolini constréi a
possivel tragédia do século XX para que se construa e se reconhega a tragédia
moderna s6 imergindo nos fatos do cotidiano, do dia-a-dia e af o ridiculo e o
cOdmico que nos destr6i com o sorriso, as vezes, com a gargalhada. Mas o
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sacrificio prossegue, ¢ o sentimento sadomasoquista segue caminhos
diferentes: E dia de P4scoa e o marido: "Irei 14 ¢ matarei o teu filho mais
velho com uma faca e o0 menor afogarei numa tina d‘agua; depois trarei aqui
para que veja e os porei juntos num saco, Como se costuma, para pd-los fora
de casa ¢ joga-los no rio. Em seguida trarei os homens que estao na praga para
esgotarem um a um do corpo dessa mulher que se terd transformado na
prostituta comum para o servigo de todos; e ela nao se queixara, eles nada lhe
dirao e irao embora no maior cumplice dos siléncios..." Isto nao € ainda o
fim, € quase comego de um jogo da realidade: o homem bate seguidamente o
corpo da mulher que grita. Segue-se um grupo de oito versos em que o
verdugo repete convulsivamente: "eu quero verdadeiramente matar-te, eu
quero verdadeiramente morrer. Nao acordarei deste sonho. Seré verdadei-
ramente o fim de tudo. Quando o mundo abrir os olhos vera verdadeiramente
um outro assassino. A minha carne quer verdadeiramente a morte! O meu
membro quer verdadeiramente o sangue!” O sonho como o espetaculo sdo o
bem, a realidade € o mal pois a realidade somos nés mesmos ¢ € através de
nés mesmos que nos exprimimos; cada vida nossa ¢ um exemplo que fala,
enquanto as palavras somos nés mesmos pelo seu som € apenas pelo seu som
¢ pela parte inefavel do seu sentido. Nao sendo nés mesmos nao sdo a
realidade; as palavras da lingua sdo portanto apenas o instrumento do sonho;
assim, o mal € a realidade, o sonho o bem. Depois da morte da mulher aparece
a jovem que representa "a moga do primeiro dia de sol de verao"; sao as
estagoes da vida que vao passando e ao restabelecer-se o jogo do sexo no
despir-se € no esconder-se dos corpos a morte estd sempre a espreita e
ameaga: a moga se diverte e horroriza conseguindo escapar com vida: o
homem se sente mal e diz: "se isto € morrer... €is que o tomo com
resignagao...nao penso em nada" e desmaia sobre o préprio vdmito. Ao fim,
no VI episédio, essa personagem masculina retoma a palavra € no seu
monologo se identifica na sua ultima solidao: "total solidao" "desmaiei e
vomitei: quanta paz entre 0 vomito e as lagrimas!" Reconhece os sinais da
nova realidade: "uma casa de um siléncio inatural, uma absurda corda,
poucos trapos, todos sinais de uma realidade que nao lhe pertence”, diz ele,
"que pertence de agora em diante aos vizinhos da casa € aos quatro policiais,
servos de Deus" Realidade que voltara aos legitimos proprietarios na
memoria cinzenta do mundo. "Estava escrito em algum lugar € eu nunca quis
ler" Ao recomegar a contar lembrando o seu nascimento, a infancia € a
adolescéncia da conta de que sofreu o processo de ser algo de diverso: € s6 o
que lhe aconteceu. E nos seus momentos finais, enquanto monologa, vai se
desvestindo até ficar nu; em seguida, vai pegando as roupas que a moga
largou pelo chio vestida s6 com um capote, na hora da fuga, e aos poucos se
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traveste, pinta os labios e se transfigura naquele ser a que chama de a sua
diversidade. Assim mascarado sabe que servird de escandalo a gente que viré
vé-lo mas, enquanto se prepara para a forca, nos revela: "A minha linguagem
se tornard muda por exceléncia e nao para a eternidade... No entanto,
quem vier amanha e elevar os olhos para decifrar, compreenderd que graga
terrivel, jamais pensada até aqui, teria tido o meu desejo de ser livre, se
tivesse vencido o meu instinto através do qual a morte tinha declarado initil
toda esperanga. De fato néo fago isto (como, repito, ja foi feito no curso desta
tragédia) por ter perdido o sentido da lei: mas por té-lo reencontrado e...
julgado. Eis que o bonzo estd pronto. Sol, firma-te sobre Gabaone ¢ tu, lua,
sobre o vale di Aialon! Alegria! Dentro de uma das tantas casas deste bairro
— por luto, neurose ou tédio da tarde festiva — houve um homem que
finalmente fez bom uso da morte!"”

Na peca Affabulazione (afabulacdo ou moral da histdria), Pasolini
retoma um tema edipiano, o qual Ihe € muito grato, pois ja havia lhe dado uma
versao cinematografica (1967) e outra teatral (1968), a que poderiamos
chamar o anti-édipo. Trata-se de um pai-filho, que quer ver-conhecer o seu
filho-pai e para resolver esse enigma, velho como a humanidade, inverte os
papéis da tragédia cldssica do rei Edipo ¢ penetra na mitologia onde o caos
faz Cronos engolir os filhos. Partindo de um sonho, que nao € o comego da
historia, porque se confunde ¢ identifica com a realidade no seu "continuum”,
ess¢ pai € um bem sucedido industrial milanés; por um estranho processo de
regressao vé€ em seu sonho o menino que foi, personalizado em seu fitho, um
jovem louro, obediente e rebelde que ama o pai, mas ao entrar no processo
desenvolve o ddio suficiente para repelir a aproximagdo paterna quando
aquele, no desespero de busca-lo ¢ desvendar-lhe os segredos, defronta-se
com o mistério da vida, que € a0 mesmo tempo a morte. Como podemos ver,
todas as situagdes sao ambivalentes, as personagens bifrontes, as palavras
ambiguas enquanto ndo se revelam nas imagens: sonhando, o pai implora:
"...aonde vai...filho, meu pai!" € quando o menino se afasta sem mostrar-lhe
o rosto, ele grita pela mae, ao mesmo tempo mulher ¢ amante. Desenvolve-se
uma relagao amorosa carregada de tensoes contrarias, que se vao revelando
a medida que se desenvolvem oito longos epis6dios onde as agdes
conflitantes vao num crescendo até¢ ao climax: o jovem, ao perceber as
intengoes celeradas do pai-poder, que deixa transparecer o seu amor
incestuoso, foge, nao sem revelar também, como o "lupus in fabula" a
estranheza do "outro" do ser que o engendrou ¢ que o devora. Os seus
cabelos louros, "aquele louro terrivel, ndao meu...estd aqui presente, mas
pertence a um ¢lemento diferente, como um passaro na gaiola que € o céu"
diz o pai, que se perturba e enlouquece ¢ se degrada enquanto quer desvendar
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0 mistério, num tempo mitico que no presente se volta ao passado mas quer
interferir no futuro ao despertar as ligagdes externas com o filho: em certo
momento representa o império do seu poder € do seu reinado: quer que o filho
se iguale a ele; desta vez € o jovem que se impde: "vocé € leigo, democratico
e me compreende. Mas eu nido quero a sua compreensao! Bem sei que os pais
86 pedem a vida que sejamos iguais. Se quiser assim, torne-se vocé como
eul". O espago em que se movem € também mitico: o pai procura o filho numa
insisténcia mérbida; este parece fugir sempre, no entanto estd sempre na
mesma casa: "vocé foge sempre, s sabe fugir”"..." ndo é verdade, estou sem-
pre aqui" Pai: "sim, as nossas vidas privadas sdo uma sé. Tudo, pois,
recomega como um sonho e parece prosseguir... com o reaparecimento de
meu filho!" Para esse pai a religido consiste em desfrutar da liberdade alheia,
tortura-se torturando, € ao considerar a vida uma aposta afirma a sua
impiedade e o seu desamor por quem ndo compartilha dos seus préprios
interesses. Para ele s6 se pode ter amor e piedade pelos que escandalizam,
numa afronta direta ao Evangelho ("ai dos que escandalizarem!"). Como nao
podia dé‘ixar de ser, € o0 sexo que irrompe e viola a face do escdndalo; como
dissemos, as palavras ji nao bastam para saber; para conhecer € preciso ir ao
fundo, e 0 pai mostra o sexo ao jovem; em contrapartida, espia pela fechadura
a juventude que desabrocha numa relagao amorosa do filho com a namorada
deste. E a luta estd perdida: por ora, dos dois o pai € o perdedor, mas por
pouco tempo, pois ao presentear 0 mogo com uma faca que este almejara
desde a inféncia, vai usé4-la ao final, para cumprir o seu destino: oferece-a ao
filho para que este mate o menino e, violentando o pudor, quis ver o membro
viril do jovem. Para que a histéria continue e a cidade retome a sua vida,
vitima e assassino se contrapéem e se identificam: "o pobre homem
esfaqueado”, na febre de sua loucura, luta para decifrar o mistério da vida
apenas com a razao, que, por sua vez, apenas resolve enigmas. O filho € a
realidade do pai de quem sempre ele foge, "realidade concreta que s6 se
representa em toda a sua insustentavel violéncia" Isto € conhecé-la, ou seja,
tocé-la, vé-la e senti-la porque € um mistério. Mas a busca continua; ajudado
por um feiticeiro e pelos espiritos infernais, percorre todos os séculos até
chegar ao mundo moderno ao qual pertence pela ultima condigdo; encontra a
renovagio da vida em Pinéquio e a destruigao na desintegragdo atdmica; mas
o seu filho, um jovem ateu, é andrquico e sabe avaliar os seus coetdneos,
porque tem consciéncia de pertencer a uma raga diferente da dos velhos
burgueses, como da dos jovens revoluciondrios: todos esses pertencem "a
raga que mede o que se faz pela sua utilidade” Ao cair na realidade, um
pouco como Dom Quixote, reconhece que "a vitéria € sempre de quem
perdeu; a vitéria jamais € reconhecida; a vitéria ¢ inutil”. Ao presenciar o ato
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de amor através da fechadura, o pai concorda que tudo o que € real e
objetivo acontece também nas tragédias-sem razdo. "Ou melhor, toda esta
exatiddo € sinal do que € insensato e estd sempre para resolver-se
logicamente: os pais sdo impotentes e tudo o que se pode ler na sua "persona”,
ou seja, na sua méscara € s6 a consciéncia da impoténcia de todos. Chega a
hora em que o pai odeia o filho e no confronto de seus membros acontece o
assassinato do filho ¢ com ele de todos os jovens do mundo, nas prisdes, nas
trincheiras, nos campos de concentragdo e nas cidades bombardeadas. Ao
transformar a agdo em discurso o pai, que sempre € o que comega a luta, passa
a representé-la e diz: "...para explicar-me mais claramente usarei 0 exemplo
mais obscuro”, "...vamos, enfim, aos exemplos mais claros para nos
explicarmos mais obscuramente”; "...vamos aos casos normais para
reconduzir as coisas ao que elas incompreensivelmente sdo! Vamos aos pais
mentirosos, aos Presidentes das Republicas, as Autoridades religiosas, aos
Grandes Industriais!...Mas eis 0 momento do beijo...eu tiro do bolso a faca
que lhe dei e que vocé tao bem me restituiu. H4 épocas no mundo em que
os pais degeneram e ao matar os filhos cometem regicfdios" A pega acaba
como comegou: € a sombra de S6focles que abre o espetdculo destinado a
inaugurar uma linguagem muito diffcil para os espectadores de uma
sociedade num péssimo momento de sua histéria € que se torna ficil para os
leitores de poesia. Essa sombra volta para encerrar a tragédia do anti-Edipo
moderno. Ao sacrificar o filho, abotoa-lhe as calgas para que nio seja
encontrado "naquele estado...toquei assim, a pequena esfinge encerrada
naquele ventre glorioso e compreendi que o seu mistério permanecia intacto”.

Abstract: Reflexion on existence and the "corrosion" of tragedy as a dramatic genre of twentieth
century. Denunciation of bourgeoisie as middle-class through its scandals of life like "common cases or
facts". Satyric function and serious treatment of transvestitism in the modern theater. The Pasolini’s
Affabulazione analysis allows to see how the author retakes one of the oedipian themes that we could
call the "anti-Oedipus".
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