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Un approccio ermeneutico al mito

La condizione fondamentale per comprendere il funzionamento del dispositivo mitico nella riflessione e nella produzione di Pasolini è di riportare tale funzionamento alle modalità secondo le quali la cultura degli anni ‘60 lo “riscopre”. Non che il mito - in particolare il mito tragico - non fosse stato frequentato nei decenni precedenti, ma lo era stato soprattutto nella sua dimensione “monumentale” (valga per tutti il Shakespeare di Lawrence Olivier), mentre il cinema e il teatro degli anni ‘60 paiono interessati al mito soprattutto come macchina simbolica, come dispositivo di comprensione delle strutture profonde dell’esistenza (da questo punto di vista Mithologies di Roland Barthes costituisce una sorta di manifesto programmatico di questa modalità di interrogazione del mito in ordine alla sua permanenza).

In questa prospettiva si comprendono i due sensi secondo i quali questo tipo di riflessione si articola:

a) l’attualizzazione - ovvero il mito come strumento culturale per leggere la realtà socio-economico-culturale di quegli anni, dal rapporto individuo-sistema, al consumismo, alla contestazione:

b) l’interpretazione - ovvero il mito come territorio entro cui le diverse scienze umane (l’antropologia, la psicanalisi, la teoria critica) possono trovare rispecchiate alcune delle strutture profonde del sistema socio-culturale dell’Occidente. 

I due momenti - attualizzazione e interpretazione - sono chiaramente collegati e consentono di individuare proprio nella loro coerenza i tratti di un disegno ermeneutico di cui le scienze umane costituiscono il catalizzatore metodologico: tornare al significato del mito per comprenderlo nella sua profondità (explicatio), per poi utilizzare questo significato in funzione della lettura dei fenomeni dell’oggi (applicatio). Sono i due movimenti tipici del lavoro ermeneutico: l’ars explicandi, cioè la corretta interpretazione del significato di un testo, e l’ars applicandi, cioè l’attualizzazione di quel significato attraverso la sua applicazione all’esperienza del soggetto che lo sta interpretando (Fig. 1)
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Questo dispositivo interpretativo è perfettamente consapevole in Pasolini che nel suo manifesto Per un nuovo teatro, nel 1968, definisce il teatro come una nuova forma di rito culturale in cui dibattere «su temi che potrebbero essere tipici di una conferenza, di un comizio ideale, o di un dibattito scientifico»
. Ben sapendo che la miracolosa convergenza di socialità, democrazia e religiosità, tipica del teatro ateniese non è più riproponibile nella società borghese del Novecento, Pasolini ne promuove una forma debole e depotenziata, quella di una cultura che mentre riflette sui significati delle parole fa di questa operazione un espediente per esercitare il senso critico. Se il teatro attico del sec. V attingeva al mito per esorcizzare la paura della morte e trovare un senso per l’irrazionale dell’esistenza, Pasolini vi ritorna perché, attraverso la mediazione della cultura, esso possa favorire la riflessione e la presa di coscienza.

Il risultato di questa operazione intellettuale è, nel cinema e nel teatro pasoliniani, un approccio dal “doppio respiro” (perfettamente simmetrico ai due percorsi dell’attualizzazione e dell’interpretazione), in cui:

a) Pasolini, da una parte, rilegge il mito - racconta miti per capire il mondo;

b) dall’altra, attraverso il mito, interroga l’oggi - cerca nel mondo reale la persistenza del mito.

La struttura dialettica di questo percorso (che in Pasolini è rovesciato, cioè muove dall’attualizzazione per risalire alle strutture mitiche) è perfettamente restituita dal centauro Chirone che, al termine della lunga sequenza di apertura di Medea, in cui viene raccontata l’educazione del giovane Giasone, confessa al suo piccolo discepolo: «Solo ciò che è mitico è realistico, solo ciò che è realistico è mitico».

Di questo “doppio respiro” occorre, adesso, verificare gli itinerari. Lo si farà più per cenni che non con l’intenzione di seguire un percorso interpretativo compiuto lasciando a chi legge di raccogliere gli spunti che qui si cercherà di fornire descrivendo lui per noi questo percorso.

Rileggere il mito

Quali miti racconta Pasolini nel suo cinema e nel suo teatro? Sostanzialmente due: il mito tragico e il mito cristiano, individuando al fondo di entrambi lo stesso complesso strutturale.

Il mito tragico (su cui Pasolini lavora tra il 1966 - anno di composizione delle sue 6 tragedie
 - e il 1970 - anno cui risalgono Medea e gli Appunti per un’Orestiade africana
) è occasione per Pasolini per riflettere su alcuni grandi temi riconducibili, a nostro avviso, a due strutture antropologico-culturali fondamentali:

a) l’ombra del Padre, come metafora del Potere, inteso almeno in tre sensi:

· come logica della omologazione e delle negazione di una qualsiasi autonomia per il figlio (Affabulazione); 

· come immagine dell’ordine borghese (Calderon);

· infine, come orizzonte della colpa (le colpe che Pasolini imputa ai padri della sua generazione sono l’adesione al fascismo prima, l’accettazione del consumismo borghese poi) che ricade inevitabilmente sui figli (cfr. le Lettere luterane);

b) l’immagine del Figlio, metafora dell’innocenza, intesa:

· come infanzia non ancora civilizzata dell’umanità (Medea);

· come età dell’oro di una inconsapevolezza mitica che Pasolini vedeva ben rappresentata nei giovani di borgata (si pensi a Ragazzi di vita o ad Accattone) e che negli Scritti corsari contrappone ai figli della borghesia omologati nel conformismo della moda che tutto confonde nell’uniformità dell’orda.

Questa doppia istanza - il complesso del Padre e il complesso del Figlio - offre i due termini di una opposizione dialettica che funziona a diversi livelli: 

· sul piano sociale, come opposizione tra l’ordine del conformismo borghese e la socialità “nativa” del popolo incolto (Edipo re); 

· sul piano politico, come opposizione tra la diversità e l’energia vitale dell’individuo e la forza soffocante del potere (Calderon); 

· sul piano antropologico, come opposizione tra un Occidente colonialista e consumista e un Terzo Mondo innocente (Medea); 

· sul piano metafisico, infine, come opposizione tra una ragione secolarizzata e giocata nel dominio della tecnica e una visione ancora incantata (nel senso weberiano) del mondo (Pilade, Medea).

Proprio il problema religioso consente di agganciare il secondo versante della riflessione pasoliniana sul mito, quello relativo al cristianesimo, che trova espressione in particolare nel Vangelo secondo Matteo (1964) e nella Ricotta (1963).

Anche in questo caso l’opposizione tra le due istanze simboliche del Padre e del Figlio pare funzionare.

L’istanza del Figlio (e in questo caso in senso forte, perché il Figlio è l’uomo-Gesù, la cui storia, osserva Pasolini in apertura della Ricotta, è la storia più grande che sia mai stata raccontata) è rappresentata dalla forza sociale della religione popolare intesa più che come esperienza del trascendente, come modello ingenuo di una visione incantata del mondo. 

Di questa idea della religione è eloquente testimonianza la scelta di Pasolini di girare il Vangelo tra il Molise, la Basilicata e la Calabria, affidandolo ad attori non professionisti proprio come una Sacra Rappresentazione. Il risultato è uno straordinario affresco antropologico-culturale sulla fede ed insieme una meditazione profondissima sul mistero religioso di un Dio-uomo che, smitizzando l’iconografia tradizionale attraverso un programmatico ed iperrealistico perseguimento del brutto - si pensi a Maria – opta per la sostituzione più che per la ricostruzione: la Palestina arcaica e pastorale del tempo di Gesù diviene il Meridione pre-industriale degli anni ‘60. 

Lo stesso Pasolini conferma questo programma: «Se avessi ricostruito la storia di Cristo come realmente fu non avrei fatto un film religioso perché non sono un credente. […] Avrei fatto una ricostruzione positivista o marxista al massimo, e così nel caso migliore, una vita che avrebbe potuto essere la vita di ognuno dei cinque o seimila santi che predicavano a quel tempo in Palestina. Ma non volevo fare questo perché non mi interessano le dissacrazioni: questa è una moda che odio, è piccolo-borghese. Io voglio riconsacrare le cose per quanto è possibile, voglio rimisticizzarle».

Sono tre gli assi lungo i quali la risacralizzazione denunciata da Pasolini viene perseguita nel Vangelo: 

a) l’asse tecnico - Secondo le parole dello stesso Pasolini il Vangelo segna da questo punto di vista una svolta: svolta dalla “sacralità tecnica” dei primi lavori ad un nuovo “stile magmatico”. Cosa significa? Significa abbandonare la grammatica realista tanto efficace nella descrizione della borgata romana con le sue storie di vita a vantaggio di una nuova poetica cinematografica, «meno religiosa e più epica, meno ieratica e più moderna, meno romanica e più impressionistico-espressionistica ecc. ecc.»;

b) l’asse della rappresentazione - Si è parlato dell’analogia che è possibile riscontrare tra il dispositivo rappresentativo del Vangelo e le Sacre Rappresentazioni della Settimana Santa: è in questa analogia che è dato di leggere la specificità del racconto pasoliniano. «Pasolini ha dunque ritrovato sullo schermo la chiave della “rappresentazione popolare”, dove il Vangelo viene ricreato da “figuranti” scelti tra la gente vera, che si muove in ambienti veri “deputati” a tenere il luogo di quelli evangelici. Il Vangelo non viene ricostruito quanto piuttosto “evocato” ed i figuranti ripetono parole di cui avvertono e sanno la grandezza, ma che non sono in grado di modulare secondo il loro interno respiro psicologico e logico, come farebbe un attore. Così anche lo spettatore conserva in ogni momento, come in una sacra rappresentazione, la coscienza di questo dualismo fra personaggi e parole, non identifica mai i personaggi con gli attori, la evocazione con la rappresentazione»
;

c) l’asse esistenziale-religioso - Pasolini ha dichiarato in una intervista (Cineforum, 40, 1964): «So adesso ben chiaramente che il senso della divinità di Cristo nel mio film è dato dal suo mistero, e questo mistero è prodotto dalla tensione stilistica, che a sua volta è dovuta alla tensione psicologica del far coincidere in concreto, in ogni momento, in ogni fotogramma del film lo spirito gramsciano del racconto nazional-popolare (lo stile magmatico tipico di ogni contaminazione, del racconto “come visto da”) con l’autenticità del sentimento di chi crede. Questo sforzo sanguinante di “sincerità indiretta”. Ma so adesso altrettanto chiaramente quello che c’era di diretto in tale sincerità...». 

L’istanza del Padre, invece, rappresenta il contrario di quello che nel Vangelo viene raccontato: l’immagine della religione ufficiale, della Chiesa che, nella Ricotta, Pasolini mette in relazione con il potere politico (i palazzinari che sono anche produttori del film e che sopraggiungono sul set durante le riprese) e con quello dei media (come evidenzia la dichiarazione rilasciata dal regista/Orson Welles al giornalista) evidenziando il suo carattere borghese e non popolare anche attraverso l’opposizione cromatica: il bianco e nero per la realtà delle comparse, arruolate nel sottoproletariato di borgata in cambio del pranzo e di poche lire, e il colore dei tableaux vivents della crocifissione che citano il Pontormo.  

La conferma di questa lettura dialettica della forza nativa della religione popolare rispetto alla normalità borghese della Chiesa ufficiale, viene confermata dalla sceneggiatura di un film mai girato sulla vita di Paolo di Tarso. A Gidéon Bachmann che lo intervista sul senso di questo film, Pasolini risponde: «Il film è una cosa violentissima contro la Chiesa e contro il Vaticano, perché faccio un San Paolo doppio, cioè schizofrenico, nettamente dissociato in due: uno è il santo […] l’altro invece è il prete, ex-fariseo, che recupera le sue situazioni culturali precedenti e che sarà il fondatore della Chiesa. […] Evidentemente questa mia violenza contro la Chiesa è profondamente religiosa, in quanto accuso San Paolo di aver fondato una Chiesa anziché una religione. Io non rivio il mito di San Paolo, lo distruggo».

Dal mito alla vita
Il complesso del Padre - e con questo termine si intende indicare tutta la stratificata ricchezza di significati che sopra abbiamo evidenziato - diviene così per Pasolini il nuovo volto della categoria tragica per eccellenza, quella del Destino. Una categoria che, come osserva bene Annamaria Cascetta, grazie alla straordinaria «capacità mitopietica» di Pasolini «si trasvaluta subito da una componente con un volto identificabile e un nome preciso, in un principio ontologico, una forza che opera nella realtà e nella psiche individuale e collettiva, irresistibilmente, una forza camaleontica che si mimetizza con la storicità. Essa agisce imbrigliando e conculcando l’energia espansiva della vita, impedendole di fluire (c’è qualcosa che ci ricorda una analoga problematica in Pirandello) con l’ingenua, immediata, inconsapevole innocenza che il poeta ha creduto di cogliere in un mitico mondo incontaminato, precategoriale, delle origini, sopravvissuto ai margini della storia, ma ben presto travolto»
.

Lo spazio entro il quale cercare la persistenza del mito nell’oggi diviene, allora, quello di tutte le situazioni in cui la vita viene umiliata ed offesa: sono i vinti, da Accattone (1961) a Mamma Roma (1962), fino a Stracci, protagonista della Ricotta, nella cui grottesca morte (per indigestione, sulla croce, durante le riprese di un film sulla vita di Cristo) Pasolini fissa il significato profondo della Passione. 

Noi non seguiremo in questa sede la ricostruzione di questa parte della filmografia pasoliniana (che meriterebbe una lettura sinottica con la produzione narrativa dell’Autore, si pensi soltanto a Ragazzi di vita del ’55 o a Una vita violenta del ’59). Preferiamo piuttosto tornare sulla struttura dialettica che Pasolini fa emergere dalla propria rilettura del mito per giungere ad alcune considerazioni conclusive.

In margine a questa dialettica – che abbiamo focalizzato nel binomio Padre-Figlio - si possono fare due osservazioni. 

La prima è che Pasolini, trova qui nel mito uno spunto per ripensare le categorie marxiane. La dialettica, cioè, da schema di lettura del conflitto di classe sul piano economico-sociale, diviene strumento culturale per mettere in tensione reciproca anche istanze astratte, come quelle di razionalità o religiosità, divenendo da strumento di lettura ideologica della storia, strumento di comprensione della vita. Sullo sfondo, è chiaro, si legge la crisi del marxismo di Pasolini ben esemplificata dalla frase di Mao che egli pone ad esergo del racconto del corvo in Uccellacci e Uccellini: «Dove vanno gli uomini? Saranno nel futuro comunisti o no? Mah! Probabilmente non saranno né comunisti né non comunisti… Essi andranno, andranno avanti, nel loro immenso futuro, prendendo dall’ideologia comunista quel tanto che può essere loro utile, nell’immensa complessità e confusione del loro andare avanti…».

La seconda osservazione è che, hegelianamente, il positivo si rovescia nel suo negativo: i figli, come Pasolini fa rilevare, sono corresponsabili delle colpe dei padri perché essi stessi diventeranno padri. Questo rilievo è molto importante, non solo perché consente di comprendere alcune prese di posizione di Pasolini – come la difesa della polizia all’indomani dei fatti di Valle Giulia – ma perché dimostra come lo stesso Pasolini non si sottragga a questo dispositivo che, anzi, costituisce forse la cifra interpretativa più profonda della sua esperienza di intellettuale e di uomo.

Come intellettuale, Pasolini è un borghese che fa discorsi contro la borghesia, che persegue il programma di un’arte nazional-popolare servendosi di un linguaggio incomprensibile per i non intellettuali: «Io vivo i problemi della storia ambiguamente – dichiara -. La storia è la storia della lotta di classe: ma mentre io vivo la lotta contro la borghesia (contro me stesso) nel tempo stesso sono consumato dalla borghesia, ed è la borghesia che mi offre i modi e i mezzi della produzione. Questa contraddizione è insanabile: non ammette di essere vissuta altrimenti che come è vissuta. Cioè ambiguamente…».

La stessa contraddizione sofferta viene vissuta da Pasolini come uomo, una contraddizione stupendamente confermata, proprio durante la lavorazione del Vangelo, in Poesia in forma di rosa: «Il film l’ho girato - e con Cristo! - L’ho trovato Cristo, l’ho rappresentato! (...) - Mi manca qualcosa, - ma questa mancanza non mi dà dolore (...). Manca sempre qualcosa, c’è un vuoto - in ogni mio intuire. Ed è volgare, - questo non essere completo, è volgare - mai fu così volgare come in quest’ansia, - questo “non avere Cristo”».

Si tocca qui il fondo del rapporto di Pasolini con il mito: «Col Vangelo ho evidentemente dato fondo a qualcosa: e perciò sento il vuoto dolorante di tutto quello di cui il Vangelo ha costituito una liberazione». La volontà di assumere il punto di vista della coscienza epica (il mito come strumento di conoscenza) nell’atto stesso del raccontare viene tradita dal coinvolgimento personale nella vicenda narrata… o portata alla sua piena verità.
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