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par Tahar Chikhaoui

organiser un cycle Pasolini, le mythe de ce cinéaste

étast déja bien installé. Alors, Pnborder & hautenr
d’homme pour CINECRITS qui venait de naitve, était une
donble éprenve. Quand on en est, comme nous le sommes,
encore & considéver Pexercice de la critique comme un réve; il
w’est pas wisé de se hisser @ cette hautenr. Mais quw’importe,
nous sommes-nous dit. La honte de ln prétention étair
supérieure, & nos yewx, & ln culpabilité de ln passivité. Et puis
le plaisir o fait le veste. Le plaisir de travailler ensemble, de
parier de et autour d’une eunvre dont les paradoxes sont
innombrables.

Alors d’abord grand, Pasolini nous est devenu intime et cest
Papport de cette familinrité qui évait essentielle pour nous.
Des lors, cette troisiéme édition de CINECRITS n’est qu’une

trace d’une réflexion commune, un moment d’une
(dé)marche que nous avons entreprise ensemble et que nous
avons décidé de powrsuivre la on nons conduira la passion
renouvelée dun cinéma.

OE orsque nous avons pensé, an sein de PA.T.P.C.C,

6 A DESFLIEETTS
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La Nicotta: le film & veunir

LA RICOTTA :

LE FILM A VENIR

A premiére vue, la ricotta egt I'bistoire de la réalisation d’'un film irréalisable, une
esquisse toujours da recommencer : un film portant sur la vie du Christ.

| y a comme une impossibilité de fil-
mer qui proviendrait de la contradic-
tion existant entre le signal du réalisa-

recherche. L'action se réduit ainsi a I'immo-
bilité d'un tableau banalement illustratif,
style maniériste post- Renaissance. Or,

Pasolini, “force du passé“, est pour un re-
tour a l'origine; n’incarne-t-il pas dans le
Décaméron Giotto le pere de la renaissan-
cet?

Cette impossibilité de filmer apparait donc
comme un refus de cette esthétique selon
laquelle le film est concu; dailleurs, les
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personnages eux mémes n'arrivent pas a
adhérer 4 ce monde éthéré, au caractere
fixe de cette imagerie, ni méme au pathé-
tique de la scéne. Et le rire vient  chaque
fois déjouer le sérieux et 'émotion que le
réalisateur recherche.

Toutefois, l'action véritable, qui se réalise
enfin, se trouve en dehors du plateau,
dans le hors cadre du film entrepris. C'est
I'histoire de Stracci acteur secondaire, et de
son éternelle faim. Il n'y a que dans cette
partie qu'on repere une chaine causale qui
assure une continuité, 'enchainement d'un
récit : Dans cette course folle pour avoir de
quoi nourrir sa famille nombreuse, le pere
use de moyens détournés afin d'obtenir ce
peu nécessaire. Et, aprés avoir dévoré une
énorme quantité de ricotta Stracci meurt de
gavage. Cest seulement dans cette histoire
qui illustre la lutte contre la faim qu'on
trouve toute une stratégie de mise en
place, une continuité, un ordre dans
I'agencement des événements, et une fen-
sion vers quelques chose : la mort de cet
acteur, qui en voulant échapper a la faim
débouche sur sa propre fin.

1l y a 1a un transfert de I'action qui semble
étre le signe d'un choix délibéré pour une
certaine esthétique. Ainsi, le caractere frag-
menté du premier film prouve sa fragilité,
son impossibilité dexister, alors que la co-
hérence du deuxiéme est la preuve de sa
consistance et de sa solidité. Ce choix es-
thétique de Pasolini est indiqué par le titre
du film “final* qui est la ricotta et non la
passion du Christ par exemple.

Ce déplacement de I'action traduit donc

une prise de position en faveur du cinéma
filmant le réel, celui de Pasolini ou d'un
Orson Welles jouant le role du réalisateur
un cinéma en marge d'un systéme qui
filme selon une esthétique et une éthique
erronée le cinéma de fuite et des stars -
c'est pourquoi dans la ricotta I'acteur prin-
cipal n'est pas la diva mais un acteur se-
condaire affamé. L'importance est donc ac-
cordée a Stracci en tant quacteur, et non
au larron condamné au temps du Christ
qu'il incarne. -

Ainsi, nous assistons, 14 encore, 4 un dépla-
cement mais cette fois du personnage vers
l'acteur en tant quacteur c'est donc la mort
de Tl'acteur Stracci qui pése sur le plateau et
paradoxalement, lorsque le réalisateur de-
mande 2 Stracci de jouer sa scéne il trouve
la fixité recherchée au début du film mais
cette fois ci la fixité de la mort, la mort réel-
le : 'action qui se trouvait en marge du film
“initial* entrepris par le réalisateur, s'impose
avec toute I'acuité du réel et prend le des-
sus par le pathétique de la mort.

La ricotta se présente donc comme le film
de le genese d'un cinéma en train de se
faire, ( la présence de Orson Welles dans
le film est 4 cet égard bien significative )
Clest la recherche de la vérité qui importe
et c'est la vie réelle qu'il faut représenter -
I'histoire de Stracci est nettement animée,
vivace illustrée par le moyen de I'accéléré
des premiers films comiques et contraste
avec le caractere figé et momifié du film
sur la passion du Christ. B

Raja Amari



La preuve par 5 ou la Jigure de dé-tachement

LA PREUVE PAR cmd ouU
LA FIGURE DE DE-TACHEMENT

Pasolini tient a son théoréme, la démonstration littéraire ne lui suffit pas : il
porte son roman au grand écran pour chercher une autre démarche.

| y tient d’autant plus

que le spectateur qui
regarde aussi bien
Théoreme que Salo ou
les 120 jours de
Sodome, est loin d'étre
réconforté : il y a
quelque choses d'a la
fois embarrassant et
troublant dans ces
deux films. Salo...dé-
bouche sur la mort et
I'inanité puisque les
cycles de la passion, de
la merde et du sang
n'aboutissent qu’au
supplice et @ la mort présentée dans son
atrocité banale. C'est une ‘sorte de dé-
monstration par l'absurde. De Théoréme,
émane par contre, une certaine allégresse :
aucun membre de la famille ne décede,
méme la servante, qui se donne volontai-
rement la mort en demandant a étre ense-
velie, affiche un sentiment de paix et
d'apaisement. Chacun des quatre membres
de cette famille bourgeoise vit une muta-

tion, une transformation substantielle a la
suite de l'arrivée d'un jeune visiteur qui
fera découvrir a chaque hote la réalité
d’'un désir inavoué, une nouvelle identité
insoupconnée, des qualités potentielles oc-
cultées. Si Théoréme parait moins décon-
certant que Salo...C’est que ses évene-
ments ne dépassent pas le cycle de la
passion de ce dernier.. Néanmoins, méme
si Théoréme ne se déroule pas dans une

o000
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La prewve par 5 ou la Jigure de dé-tachement

atmosphére de guerre et de résistance anti-
fasciste, il met en scéne une lutte intérieure
qui envahit comme par enchantement tous
ceux que le visiteur tel un messager a ren-
contrés.

Les moments de rencontre privilégiés sont
ceux ou il entretient tour i tour avec tous
les occupants de la villa des rapports
sexuels. Ces liaisons sont rendues d'une
maniere singuliere : Pasolini ne tient pas 4
montrer le plaisir que prend le visiteur en
tant qu’homme ayart une libido 4 satisfai-
re; il souligne surtout e réconfort spirituel,
I'état de grice que procurent les étreintes
filmées ou suggérées chez les partenaires
du visiteur. A travers cette occultation, ce
devenir est investi d'une dimension surhu-
maine, comme s'il était un initiateur a4 un
monde sacré, un ange venu d'un au-dela.
Son caractére anonyme souligne sa trans-
cendance. Lintérét de ce personnage rési-
de dans le role catalyseur qu'il joue puis-
qu'il déclenche une théorie de réactions
chez ses initiés.

Par ailleurs, dans la présentation de ces
rapports, Pasolini met sur un méme plan
les relations homosexuelles et hétéro-
sexuelles. Cest ainsi que le visiteur a une
liaison aussi bien avec Paolo, le pere et
Pietro le fils, qu'avec Lucia la mére, Odetta
la fille et Emilia la servante. Cette homogé-
néisation des partenaires montre bien
d'une part que Pasolini ne privilégie pas
un type de rapports et d’autre part que I'in-
satisfaction et le malaise sont la lot de
I'étre humain.

Mettant en scéne cette fusion momentanée

puis le départ de la source de paix qu'est
le jeune visiteur, Pasolini démentre cing
transgressions 4 la fois distincies et simi-
laires qui correspondent aux réactions des
cing personnages.

Emilia retourne 2 son village natal, Méme
si elle s'adonne a des pratiques de guéris-
seur et qu'elle connait de$ phénomenes de
lévitation, ses désirs sont essentiellement
primaires. Elle aspire a une vie d’ermite,
elle se nourrit d'orties, cherche le contact
de la terre, loin des artifices de la-vie bour-
geoise qu'elle partageait avec ses maitres
en ville. Elle se réconcilie avec un mode
de vie simple, au point de vouloir se
confondre 4 la poussiére en se mélant i la
terre puisqu'elle s'inhume vivante.

Odetta est celle qui apparait la plus éprou-
vée par celte expérience. Sa réaction est,
peut-étre, la plus touchante. Elle est la
concrétisation de l'incapacité 4 dépasser
cette aventure cruciale qu'est la découverte
de soi. Elle ne peut assumer seule ce qui
lui arrive, tant I'ébranlement qui a suivi la
transformation qu’elle a vécu est grand.
Elle demeure le seul personnage dépen-
dant de lauteur de sa mutation. C'est ainsi
que tous quittent @ un moment oU 4 un
autre la demeure familiale, sauf Odetta qui
reste prisonniére entre la cour et le jardin
de la maison et finit par se réfugier dans sa
chambre, sur son lit, au point de s'enfer-
mer dans une introversion totale. L'image
de son poing fermé prouve que méme
dans sa plus grande détresse, elle conserve
symboliquement et jalousement son secret,
comme si elle voulait préserver son expé-

es o
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rience alors méme qu'elle s'abandonne 2
un étiolement attendrissant.

Silvana Mangano, dans la peau de Lucia,
n'est plus la Jocaste incestueuse et ne
connait pas les tourments stéréotypés de la
femme adultére et insatiablet En femme
initialement bourgeoise et conformiste elle
se donne pourtant au visiteur comme -on
se présente 4 un baptéme. Il est vrai, que

I'eau bénite n'est pas figurée, mais dans
son cas, la grice recue au baptéme passe
par un autre élément que l'eau : la terre et
plus précisément la véranda ot se déroule,
a méme le sol, sa rencontre avec le visi-
teur, Lucia entre dans cette quéte comme
on entre en religion. C'est pourquoi, on la
voit arpenter les rues en voiture a la re-
cherche du visiteur, s'adonner a des ren-
contres “amoureuses” comme Si
elle voulait reproduire une
étreinte initiale perdue a jamais.
On l'apercoit aussi apres une
rencontre se réfugier dans une
église ne servant qu'a prolonger
le caractére sacré de sa quéte.

Comme Emilia, qui par renon-
cement, veut s'ensevelir et re-
trouver une terre authentique-
ment premiere, et Lucia, qui
abandonne son statut de
femme rangée en s'adonnant a
des rapports érotico-religieux,
Paolo fait aussi preuve d’abné-
gation. En effet, Théoréme
commence par un prologue
dans lequel Pasolini, affection-
nant la technique de l'inter-
view, met en scéne un journa-
liste interrogeant les ouvriers
sur leur réaction aprés que leur
patron leur a légué de son vi-
vant son usine. Paolo se défait
non seulement de ses biens
matériels - mais aussi du
moindre de ses vétements dont
il se débarrasse sur le quai
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d'une gare. Dans le plan suivant, il se dé-
place en courant dans un désert,
Contrairement d Lucia dont les déplace-
ments sont silencieux, Paolo crie de toutes
ses forces, un cri douloureux comparable
au cri d’'une naissance, 4 celui qui accom-
pagne le passage irréversible d’'un monde
a un autre.

Pietro, dans un premier temps, présente la
transformation la plus intellectualisée. Le
départ du visiteur révolutionne son mode
de vie et lui fait découvrir une vocation : la
peinture. Cest ainst qu'il arrive d sublimer
son désir loin du cercle familial, cepen-
dant, dans un second temps, méme le pro-
duit de cette sublimation est 4 son tour
transfiguré : Pietro n'utilise plus, exclusive-
ment, les moyens habituels pour réaliser
cet art plastique. Ainsi, finit-il par uriner
sur ses tableaux mélant le scatologique a
l'artistique , l'extrémement “bas” 4 l'extré-
mement “esthétique®. Le geste de peindre
est ramené 4 celui d'un besoin instinctif et
vital : la palette du peintre se transforme
en vessie. Du coup, lactivité artistique se
confond avec les besoins primaires de
I'homme.

Tous ces personnages se rencontrent, en
définitive, dans la figure du détachements
et du dépouillement. Chacun 4 sa manicre
se défait de tout ce qui le rattache au
monde de l'ici-bas et chasse tout ce qui
peut relier des valeurs dites civilisées.

La quéte de ces personnages s€ vérifie
dans la structure méme de Théoréme grace
4 un montage alterné de tableaux repré-
sentant un désert montagneux, rocailleux

balayé par un vent silencieux qui pousse
le.ts nuages vers linfini. Ce tableau, tel un
leitmotiv, scande le long métrage. Pasolini
filme ces éléments de la nature que sont la
terre et l'air et les juxtapose aux éléments
diégétiques qui se déroulent 3 l’époqué
contemporaine comme pour mieux accen-
tuer cette immensité désertique. Comme
Salo, Théoréme est ancré fictivement dans
un réel historique, mais il offre. en outret
par ces tableaux une image at’emporelle’
Le choix de ce montage donne une dimen—'
sion archétypale aux expéienées que Vvi-
vent les personnages. En réalité. ces per-
SONnages nous émeuvent parce )que nous
accompagnons leur mutation et J'insertion
de ces tableaux contribue 3 poétiser I'espa-
ce auquel ils aspirent,

Théoréme est, en fin de compte, la dé-
monstration de la vérité suivante :,en pro-
voquant des “séismes®, Pasolini “l'enragé”
prouve a quel point cet ordre séculaire est
vulnérable. Mais il n'établit aucune alterna-
tive. ALa vérité est une chimére, méme si
certains ont vu une issue du type religieux
d'ou le prix accordé i ce film par ['Office
Catholique du Cinéma. Le Théoréme de
Pasolini est assimilable 2 un “theos” qui re-
leve beaucoup plus de la religiosité que du
religieux. |

Thouraya Ben Amor
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L’INSTANT
D’AVANT TOUT

De deux choses I'une: ou bien I'Evangile | pas toujours soumis au controle de l'ins-
selon Saint Matthieu est un fifm chrétien, et | tance, consciente, productrice d'idéologie.

dans ce cas Pasolini serait schizophréne; | Ce serait donc un faux probléeme de cher-
marxiste un jour, croyant le lendemain. | cher la contradiction 1a ou il y a en réalité
Son oeuvre perdrait, alors,
J'attribut de la cohérence,
condition sine qua non de
toute véritable création ar-
tistique. Ou bien, il est
foins marxiste qu'il le dit,
et on serait peut-étre plus
proche de la vérité, puis-
qu'aucun de ses films fit-il
le plus engage, n'est tout a
fait dépourvu de ce souffle
métaphysique, ou “mys-
tique®, ou “irrationnel” ou
“‘religieux”. Mais, méme si
cette “contradiction”, n'est
pas la plus mauvaise porte
d'entrée dans l'univers pa-
solinien, il y a 1d un mal-
heureux télescopage de
deux discours qui appar-
tiennent a deux ordres dif-
férents : un discours exté-
rieur 4 l'oeuvre, en
l'occurrence purement
idéologique, alimenté par
le comportement public de
l'auteur et un discours interne inhérent a4 | différents niveaux de lecture, un étagement
l'oeuvre, nourri de sa substance, qui n'est | de sens qui fait que “l'idée” circule suivant

|
|
\
|
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|
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des linéaments inhabituels. Et puis le
temps a passé ot le poids de l'idéologie
n‘autorisait pas le paradoxe.

Autrement dit, L'Evangile selon Saint
Matthieu est un film chrétien puisqu'il est
“fidéle” au texte biblique. Aucune défor-
mation, aucune caricature, bref aucune in-
tervention de l'auteur qui puisse empécher
un spectateur moyen d'y voir une illustra-
tion parfaite du récit de Saint Matthieu.
Cette lecture n'est pas fausse dans le sens
ou elle est possible, réelle. Mais elle est
‘moyenne”, exactement dans cette accep-
tion de la moyenne que réfutent tous les
films de Pasolini. Dans I'esthétique de
Pasolini, la moyenne est absente. Non seu-
lement parce que Orson Welles, lisant
dans La Ricotta, un texte de Pasclini, expli-
cite 'horreur qu'éprouve celui-ci devant
I“homme moyen, “raciste”, “esclavagiste”,
“colonialiste”, (peut-étre sommes-nous en-
core dans le méta). Mais parce que déja
dans Accatone, le lieu de la moyenne fait
défaut. Nous sommes d'emblée dans la pé-
riphérie, 1a ol tout est déja fini, au-dela du
centre. Topographie privilégiée du néoréa-
lisme. Et que Théoréme raconte I'histoire
de l'éclatement de la structure familiale
bourgeoise, structure moyenne s'il en est;
le film se déploie tout entier dans des es-
paces extrémes, dans le ciel, ou sous la
terre (la servante), aux confins du globe
(le pére), dans une incessante mobilité li-
bidinale (la meére), dans une immobilité
névrotique (la fille), ou encore dans une
confusion avec la matiére plastique (le
fils). Et que l'érotisme du Décameron et

des Mille et une nuits se situe au-dela de la
médiocrité ot on tient souvent le sexe, ce
juste milieu entre le bas et le haut qui
donne par son absence ce puritanisme hy-
pocrite, autre forme d’'obscénité ou par sa
présence exclusive, “ennuyeuse” et stupide
qui est la pornographie. Dans l'esthétique
pasolinienne la moyenne est absente parce
que le lieu de tournage est toujours situé
aux confins du monde {européen). En
Afrique, au Yémen, en Turquie, en
Palestine etc... Et parce que la dénoncia-
tion du fascisme évite les lieux- communs
du discours réconfortant de la modération.
Dans Sald ou les cent vingt jours de
Sodome on est dans l'innommable. 11 faut,
cependant, se garder d'imaginer que le
refus de la moyenne est synonyme d'extré-
misme. Car dans ce cas on ne verrait pas
en quoi I'Evangile n'est pas un film moyen.
Le cinéma de Pasolini n'est pas un cinéma
de l'extréme mais de la limite; le lieu pre-
mier ol se raméne toute chose presque
avant d'advenir. En termes de temps, le
moment zéro, celui-la ot zéro n'a pas écla-
té en une infinité de chiffres, toujours in-
termédiaires. Parce qu'au-deld de zéro, on
est toujours 4 plus ou moins un; Et dans
I'Evangile, on est en I'an zéro de I'ére chré-
tienne. C'est 4 peine un jeu de mots. Parce
que le christianisme est précisément la~
somme de tous les moments de la tradi-
tion. Ce n'est pas un hasard si les
schismes, les mises 4 I'épreuve de toutes
les religions passent par un mouvement de
retour A l'origine. (N'oublions pas que
I'Evangile de Saint Matthieu est le premier



Liiustant O ‘avaut tout

des quatre évangiles). Et la vraie né-
gation des religions est un arrét sur
image de leur origine. L'esprit reli-
gieux glorifie les premiers moments
pour les oublier.

Or tout le filmage de Pasolini dans
I'Evangile repose sur l'obsesgion de
capter le premier moment. D'abord,
il y a une infinité de plans fixes qui
transforment le récit en une pause in-
terminable. La caméra ne montre pas
un succession de moments dans la
vie de Jésus qui forment un enchai-
nement dramatique suivant la trajec-
toire classique de la conquéte de’la
parole de Jésus. Elle (la caméra)
semble vouloir, sans jamais y parve-
nir, saisir I'étonnement sur les vi-
sages. On se demande pourquoi
Iimage s'attarde sur tous ces visages
inconnus. Il n'est pas toujours aisé de dé-
chiffrer leur expression. ce serait un état
entre la fixité et le mouvement. Des vi-
sages auxquels on n'a encore arraché au-
cune réaction. Des étres qu'on n'a pas en-
core entamés. L'adjectif qui vient le
premier a l'esprit est “entier”. L'univers que
filme Pasolini, qu'il cherche a réhabiliter
est celui-la qui n'a pas encore été atteint.
Tel est I'archaique pasolinien.

Mais prenons Jésus lui-méme. Entre sa pa-
role et lui, il n'y a aucune fissure. Ses mots
lui collent au visage. Nous sommes bien
en deca de I'énoncé christique, la parole
est a I'état énonciatif pur; en état de proli-
fération, elle est encore chair. Le travail fait

sur le portrait de Jésus repose entiérement
entre la chair et la parole.

Cest comme si Pasolini, voulant remonter
au tout premier instant, celui qui précede
tous les instants, avait exhumé ce fonds
élémentaire, panthéiste, ou Dieu était par-
tout, dans tout, ou nulle part, dans un
monde plein avant que la religion (au sens
de tradition idéologique oppressante) ne
vienne le rompre, le mutiler pour précher
fallacieusement le retour a une unité vo-
lontairement brisée pour mieux justifier le
poids de la tradition.. o

Tahar Chikbaoui
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ENTRE LE HAUT

ET LE BAS

ébarrassés de

cette fatale

verticalité ori-
ginelle qui leur attribue
un entendement plus
moral au sens religieux
que géomeétrique, le
haut et le bas dans un
contexte pasolinien ac-
quicrent une autre défi-
nition. Celle qui fait du
ciel et de la terre, de
I'"humain et du divin
une unité indécompo-
sable qui régit l'action
et I'esprit de I'homme,
Et non celle qui portant
éternellement le joug
de la chute, perpétue la
nostalgie d'un paradis
perdu; qui fait de
'homme un objet de
bassesse. Or chez
Pasolini, plus on est au
bas de I'échelle sociale
(capitalisante ou mono-
théisante) plus on re-
quiert un caractere
sacré. Et plus on est sa-
cralisé plus on est hu-
main.

Deés son premier film Accattone, Pasolini
essaie de détacher (peut-étre méme dé-ta-
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cher) de son espace filmique et de ses per-
sonnages cette bassesse-la forgée par une
morale de la superficie. Et parce
qu’Accattone est un personnage bas dans
la mesure ot il est issu du prolétariat, il re-
véte donc un caractére sacré, Mais il fau-
drait faire la part des choses. Car sacralisa-
tion n'est pas mythification. Peurtant dans
ce seul personnage l'on retrouve les deux.
D’abord mythification parce.que l'origine
sociale favorise une apologie du monde
ouvrier sur fond épique (qui est le propre
du marxisme). Le prolétaire étant A la base
de la société dans une approche commu-
niste, il se voit élevé au niveau de héros
économique, et donc héros filmique qui
devient le centre du récit. Et 12 bien sir le
film fonctionne comme une dénonciation
du systéme capitaliste qui sacrifie sa
propre substance. Accattone est Jean Val
Jean a fin gavrochesque. Sans que sa mort
déclenche cette révolution qui doit chan-
ger la condition prolétarienne.

Ensuite la sacralisation se sent dans la
technique de filmage. Dans une formule
simple, élémentaire, telle la fixité de
l'image, le film va nous plonger dans une
religiosité étrange avec comme support de
base la musique de Bach.

Alors d’'une part nous nous trouvons en
face d'un film “bas”, dans une situation et
un espace vulgaires (au sens' étymologique
du terme; “vulgus” est le commun des
hommes, donc populaire) avec des scénes
“terre-a-terre” (tel le combat entre
Accattone et son rival, qui se déroule 4

méme le sol). Et d'autre part la maniére de
filmer ces scenes (particuliérement ce com-
bat qui ressemblait beaucoup plus a une
chorégraphie qu'a une lutte) et de mettre
en relief la musique, contraint les images a
un rythme solennel, religieux. Mais la reli-
gion n'est pas ici confession ou foi, mais
“une forme permanente, archaique”, “le
moment irrationnel de l'esprit” , comme ai-
mait 4 dire Pasolini. On pourrait dire la
méme chose de Mamma Roma ot la pros-

titution n'est plus dénoncée comme moyen

de production moralement réfutable, mais
soffre devant la caméra comme pour sé-
duire et non pour déranger le spectateur.
La mort du fils de Mamma Roma prend
une dimension de sacrifice gréco-antique,
réalisé devant toute la population de la
banlieue.

Tandis qu'avec I'Evangile (donc film sacré)
aux “irrégularités grammaticales” qui sont
le propre méme du “cinéma de poésie”
selon le cinéaste, la parole christique n’est
divine que parce qu'elle est “encrée” sur
un visage, qu'elle prend source dans le
peuple. Car ceux qui croient que le “ver-
bum” nous tombe d'en haut, ont tendance
a mépriser la matiére (et 'homme) au nom
d'une dualité qui fait du corps le tombeau
de I'ime. Pasolini n’est pas-de ceux-1a, car
son verbe se fait matiére, ou se fait indivi-
du. Et sa poésie n'émane pas des mots,
mais des visages et des espaces non poli-
cés. Si dans I'Evangile, il s'intéresse 4 “I'ins-
tant premier de la’ parole christique” (cf.
l'article de T. Chikhaoui) dans Accattone et



Mamma Roma, c’est le premier stade de la
société, la base méme de la cité (méme

mythe s'établit (deés la décision du pere de
faire tuer I'enfant) 'on va vers la montagne

—

économique dans une définition marxiste)
qui importe. Et c'est ld que doit se retrou-
ver tout ce qui est divin, toute source de
vie.

De ce point de vue, la montagne, lieu de
prédilection pour les tournages, devient un
espace de jonction entre le haut et le bas.
Drailleurs le passage d'(Edipe, personnage
humain a I'(Edipe du mythe, s'est déroulé
dans (Edipe Roi dans un transfert d'espa-
ce; sa naissance a eu lieu dans une sorte
de villa de campagne avec sa prairie et ses
arbres ot il faisait bon vivre; et c'était le
reflet d'une vie moderne; et cette partie du
film est en couleurs. Mais dés que le

ou le crime de-
vait avoir lieu.
Et toute la tragé-
die va s'y dérou-
ler, en noir et
blanc, comme
pour remonter
<e temps afin de
retrouver |'ar-
chaisme du
mythe. Ainsi la
montagne repré-
sente la partie la
plus ancienne et
donc la: plus
pure chez
Pasolini, par
rapport a la
ville. 1l y a 1a
probablement une recherche 4 peu pres
philosophique, car les géologues I'ont déja
dit, une montagne est issue par €ruption,
de la partie la plus enfouie de la terre et
fait surface subite. Et Pasolini utilise cette
image comme métaphore pour les mythes.
En plus, un espace élevé se révéle un
moyen commode pour le cinéaste de stra-
tifier les images (et la parole quand il s’agit
de Jésus) en leur donnant une pesanteur
qui n’est ni du haut ni du bas. Dans
I'Evangile la montagne permet la descente
a la source (aux deux sens du terme) pour
expliquer le rituel de I'eau bénite (12 enco-
re le divin est au bas de la montagne) tan-



Eutre le haut et le bas

L

dis que le peére de Théoréme arpente la
montagne comme refuge, pour aller vers
I'inconnu. Mais son cri (de soulagement)
fait écho vers le haut et vers le bas.
Cependant, dans “les cent vingt jours de
Sodome le discours “hautain” fasciste, qui
se voulait élevé au rang d'urfe pureté divi-
ne, se voit rabaissé dans la pratique, réduit
jusqu'aux excréments. La, bien str dans un
contexte pasolinien, ce n'est pas la matiére
excrémentielle elle-méme qui’est visée,
mais ce que le fascisme en fait. 11 v est dé-
noncé le mépris du corps humain au profit
d'une prétendu idéologie de purification
de race. ]
Drailleurs Salo est le seul film de Pasolini
ot la matiere corporelle ne dégage pas
cette pogésie 4 travers les visages, ou 'on
ne refrouve pas cette solennité religieuse
dans les regards. Parce que le film va dans
le sens de la platitude de l'idéologie fasci-
sante.

En d'autre termes, entre le haut et le bas
s’établit non une profondeur (de champ)
selon laquelle le cinéma devrait révéler la
réalité, mais une épaisseur (d'image) ou les
personnages portent comme un état leur
réalité. Ainsi le cinéaste ne sacralise pas
avec sa caméra une situation qui ne serait
pas percue comme telle, mais laisse venir 4
nous, trés lentement ( il s'attarde beaucoup
sur les personnages en gros plan) ce “mo-
ment irrationnel (donc poétique pour
Pasolini) ot I'on sent le besoin de sentir la
douleur de ne pas étre “quelque chose”
cette chose dans l'image, ou de ne pas

avoir le courage d'étre (ses personnages).
Cest dans cet écart que Pasolini méle I'es-
prit a la matiére. Entre un fétichisme qui
croit en la matiére et un verbe qui se veut
d "“au-dela”, il place son cinéma de poésie
qui fait de lui un divin “vulgaire”.

Abmed MZEBOINA
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PROGRAMME DE L'A.T.P.C.C.
prochainement...

Fin mars|

Un atelier d'analyse du film égyptien “Lle moineau” de Youssef Chahire est
prévu pour le mois de mars; la liste des participants est encore ouverte.

Avril

lintégrale de Pasolini: Rétrospective intégrale. A ceux qui n’ont jamais vu un
film de Paolo Pasolini [c'est mon cas), et & tous les autres, I'A.T.P.C.C offre une
occasion de se ratiraper, ef cela en collaboration avec la fondation Pasolini et
le Centre Culturel Italien.

Cette rétrospective se tiendra au mois d‘avril & la Maison de la Culture [bn
Khaldoun en présence de Mme. Laura Betti.

Mai

Journées d'études A TPC.C

le théme de cette année: cinéma et expressions idéologiques, interventions
prévues de: Serge Toubiana, Kamel Ben Ounnés, Tahar Chikhaoui...

Avtomne 93

Semaine Raymond Depardon avec la collaboration du Centre Culiurel
Francais.

Siege: A.TP.C.C |
Maison de la Culture Ibn Khaldoun ® B.P. 1512 Tunis i
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