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Resumo: Desde a sua estreia, Pasolini mostrou depositar uma grande confian¢a na musica
e nos sons, considerando-os instrumentos essenciais a expressao e até mesmo, ja na época
da revolugdo antropoldgica, similares a agdes da realidade. Assim ele escreveu em sua
autobiografia em versos, intitulada “Poeta delle Ceneri” (1966-1967): “[...] eu queria ser
escritor de musica [...] a inica a¢do expressiva,/ talvez, alta e indefinivel quanto as agdes da
realidade” (PASOLINI, 2015¢, p. 1.288). A partir dessa confissdo, o presente ensaio indaga -
por meio de uma aproximagdo interdisciplinar que perpassa a produg¢do poética, literaria,
cinematografica e as reflexes ensaisticas de Pasolini - a origem de seu pensamento sonoro
e as bases sobre as quais se sustentou a relagdo entre experiéncia, a qual transita também
a partir da escuta, e formas de arte.
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O QUE MUSICA E SONS TEM A VER COM PASOLINI?

Faz sentido fazer essa pergunta hoje? Pode parecer que nao, ja
que o tema foi vastamente abordado por estudiosos e admiradores de
Pasolini. Que musica e sons, repensados e declinados sob multiplas
formas, sejam um instrumento expressivo de maxima importancia é um
dado confirmado pela obra e pela propria vida do poeta. No entanto,
esta questdo ndo seria feita em vdo, pois, apesar de a critica italiana
reconhecer ha bastante tempo o papel significativo da musica - e ndo na
mesma medida dos sons* - pelo menos na produgdo cinematografica, a
impressdo é a de que, salvas algumas exce¢des, ndo seria considerado util
aprofunda-la, como se esse fosse um argumento insuficiente para avancar
novos conhecimentos sobre o poeta. Isso equivale a subvalorizar um dos
cédigos do pastiche? pasoliniano ao qual se confia uma tarefa, em minha
opinido, ndo apenas de natureza estética, mas também antropologica e
cultural. Assim como Orfeu com a lira ou Jesus com a palavra, a ambicdo
de Pasolini com musica e sons ndo ¢ encantar ou maravilhar, mas sim
movimentar montanhas e indicar que é possivel alcangar um além sagrado
que revela ao homem um sentido profundo do seu préprio existir. Eis uma
das razdes pelas quais o poeta fala conosco ainda hoje. Mas, se quisermos
conhecé-lo de maneira mais completa, ndo podemos excluir nenhum dos
instrumentos de seu complexo laboratério, ou melhor, devemos disfar¢ar
o medo de nos mover por territorios limitrofes e aprender a flutuar entre
os codigos, adotando uma espécie de pastiche metodoldgico, necessario
e especular para o pastiche que d4 forma as suas obras. A tendéncia da
critica a hiperespecializacdo, a exploragdo repetitiva de mundos ja vistos,
as barreiras entre as disciplinas, tudo isso despedaca, por outro lado, a
cultura em compartimentos estanques, tomando como base convengdes
que pouco tém em comum com a realidade - o prazer e também a fadiga
da pesquisa ndo estariam talvez em correr riscos, em explorar mundos
desconhecidos?

2 Refiro-me a tudo que ressoa no mundo e que encontra espago na obra do poeta: os sons
naturais e os produzidos pelo ser humano na vida cotidiana - o canto dos passaros, o som
dos sinos -, e até mesmo os sons das coisas que, na imagina¢do de Pasolini, “cantam” o
mato nos campos, as folhas, as dguas.

3 O pastiche, para Pasolini, é uma escolha obrigatoria e se relaciona a pesquisa sobre a
expressividade, que é também a pesquisa sobre a verdade.
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“EU QUERIA SER ESCRITOR DE MUSICA”

E preciso dizer desde j& que, se realmente pretendemos compreender
o papel que musicas e sons tém na produgdo cinematografica de Pasolini,
sera necessario alargar a perspectiva dessa investigacdo para a poesia, a
narrativa e a reflexdo ensaistica, sobretudo as do periodo friulano, isto &,
do periodo em que Pasolini, ao representar a realidade, parte para uma
descoberta de si mesmo inclusive por meio dos sons e da musica. Esse tipo
de investigacdo, bastante estimulante, certamente apresenta problemas,
seja pelo fato de musica e sons sempre aparecerem sob formas diferentes
em uma producao tdo vasta, seja pela propria matéria do objeto de estudo,
constituida por palavras, e ndo por elementos especificos da linguagem
musical, excluindo-se aqui as andlises encontradas no ensaio “Studi sullo
stile di Bach” (PASOLINI, 2008, pp. 77-90).*

Voltar ao Friul dos anos 1940 nos permite descobrir questdes
interessantes a que o poeta se dedicou, ou ainda enuncia¢gdes de um
pensamento musical que reconhece a musica e aos sons - abrigados pela
palavra, ou por conta propria, ou ainda ao lado de outros codigos - a
capacidade de ultrapassar os limites visiveis do real, evocar o seu mistério
e conduzir a expressividade a um nivel tanto complexo, quanto profundo.
Isso o fara dizer depois de 20 anos, na autobiografia em versos de 1966-
-1967, “Poeta delle Ceneri”™:

[...] eu queria ser escritor de musica,

viver com os instrumentos

na torre de Viterbo que ndo consigo comprar,

na paisagem mais bela do mundo, onde Ariosto

ficaria enlouquecido pela alegria de se ver recriado com tanta
inocéncia de carvalhos, colinas, 4guas e ravinas

e ali compor musica

4 Tal escrito de Pasolini é muito interessante, pois demonstra definitivamente a sua
habilidade com a leitura e a interpretacdo das sonatas para violino de J. S. Bach, as quais se
aproxima com graca e sensibilidade inimitaveis. Uma aproximagdo estritamente musical
aos “Studi sullo stile di Bach” seria um engano porque ndo interessava ao poeta uma
analise filoldgica rigorosa. A tentativa de se embrenhar nas tramas da escrita bachiana
- 0 que evidencia, além de tudo, a sua competéncia tedrica, até hoje pouco reconhecida
- deve ser valorizada para compreendermos como ele interpretava, naquele momento, o
compositor tdo presente em seus filmes, e quais relagdes seriam possiveis estabelecer entre
estas interpretacgdes e as discussdes simultaneas sobre linguagem poética. Para aprofundar
o tema, cf. Calabrese (2019).
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a tnica agdo expressiva,
talvez, alta e indefinivel quanto as a¢des da realidade
(PASOLINI, 2015¢, p. 1.288).5

Maisadiante, em 1972, ao se referirao cinema, escreve: “A fonte musical [...]
rompe as imagens planas, ou ilusoriamente profundas, da tela, abrindo-as
para as profundezas, confusas e sem limita¢des, da vida” (PASOLINI, 2001,
p. 2.796).

A partir dessas declaragdes, iniciamos um percurso ndo linear
que nos levara a verificar, entre outras coisas, como algumas ideias que
sustentam a aplica¢do da musica no cinema dos anos de 1960 e 1970 ja
estavam presentes em reflex6es de 20 anos antes. Essas, por sua vez,
talvez tenham raizes em algumas longinquas experiéncias pré-verbais e
na relacdo simbidtica do poeta com sua mae.

Tudo ressoa na vida e na produgdo artistica pasoliniana: o “colo
sonoro” do Friul (PASOLINI, 2006, p. 34) acolhe as proje¢oes internas do
poeta e os acontecimentos de toda a comunidade, que se expressa também
por meio dos sons, dos rumores e das preferéncias musicais. Ressoam as
vozes dos falantes e os espetaculos musicais. Ressoa a musica de Johann
Sebastian Bach, na qual Pasolini encontra um ponto de conjun¢do, externo
a si, entre dois polos da dialética da paixdo - opostos e contraditdrios, mas
sempre relacionados. Ressoa o canto, manifestacdo imediata do corpo,
com sua capacidade de se colocar para fora da Histdria e, ao mesmo tempo,
evocar o passado, fazendo com que os mitos brotem. Ressoam os versos
escritos para Laura Betti e as can¢des dos borgatari - jovens da periferia,
ferozes, sozinhos e abandonados, que, mesmo ao cantar, expressam a
adesdo passiva a Historia e se encaminham para a sua incorporagdo pela
sociedade consumista sem demonstrar resisténcia. Leiamos com interesse
as reflexdes de Pasolini sobre a capacidade expressiva da musica e sobre o
en-canto pela arcaica palavra poética: os escritos sobre musica classica e
as pesquisas sobre a can¢do popular; as intervengdes sobre as cangdes de
consumo; suas ideias sobre a “narrativa musical” (PASOLINI, 2001, p. 147)
do “cinema de poesia’, no qual o que conta é a relacdo entre aquilo que

5 “[...] vorrei essere scrittore di musica,/ vivere con degli strumenti/ dentro la torre di
Viterbo che non riesco a comprare,/ nel paesaggio pitt bello del mondo, dove I'Ariosto/
sarebbe impazzito di gioia nel vedersi ricreato con tanta/ innocenza di querce, colli, acque
e botri,/ e li comporre musica/ I'unica azione espressiva/ forse, alta, e indefinibile come le

azioni della realta”. Agradecemos a ajuda do Prof. Ettore Finazzi-Agro na tradugdo destes
versos [N. das T.].
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emerge a superficie e que de alguma maneira estd sujeito a um devir (a
narrativa horizontal) eaquilo que ¢, no fundo, imutavel (o sentido vertical,
podemos dizer), cuja expressdo € confiada a musica que, como ja citado,
“rompe as imagens planas, ou ilusoriamente profundas, da tela, abrindo-
-as para as profundezas, confusas e sem limitagdes, da vida” (p. 2.796).
Chegaremos aos anos 1960, momento em que as tentativas extremas
de resisténcia do poeta para expressar, por meio da musica associada a
palavra poética, a dimensdo sagrada da realidade se confrontam com as
transformacgoes causadas pelo “Novo Poder” capitalista: é o desembarque
em um mundo alicer¢ado sobre o dinheiro e o poder que corroi as
estruturas mais profundas e proximas ao “sagrado” dos seres humanos e
que deixa 6rfa a musica, a qual, sozinha, ndo consegue mais verticalizar
a expressdo. Sabemos que Pasolini ndo admite simplificagdes: é um
continente complexo e, para comentd-lo, é preciso utilizar instrumentos
reflexivos igualmente complexos. Até mesmo sua prépria biografia -
que se emaranha, assim como acontece a todos nds, com a Historia - as
vezes se aproxima, as vezes se afasta de acordo com as estacdes da vida e
influenciaa necessidade de refletir sobre a relagdo entre formas expressivas
e realidade: a realidade existencial, intima e subjetiva desde a juventude;
a realidade historica, sujeita ao devir; e, na idade adulta, a realidade das
estruturas profundas que pertencem ao homem e que vao além do tempo
e do momento historico. Sons e musicas se misturam a esses temas e
entram no laboratério de Pasolini como instrumento expressivo lirico,
subjetivo - os sons do Friul e a musica classica, utilizados com funcao
puramente poética, sacral - e, ao mesmo tempo, objetivo, espelho da
época. Basta pensar nas villottas e nas tantas cang¢des citadas em Il sogno
di una cosa ou nas “Canzoni di vita” que dao titulo a um capitulo de Una
vita violenta. Com fungdes tdo importantes, musica e sons sobrevoam
formas, ultrapassam fronteiras e conectam em um mesmo organismo
as referéncias culturais do poeta, as ressondncias interiores e o mundo
externo. Assim, ainda que entre os papéis do laboratoério dos anos 1940
encontremos poucas reflexdes sobre musica e sons, podemos intuir a sua
importdncia ao compreendermos que as ideias sobre a realidade, mesmo
que subjetiva, sobre a arte e a significacdo musical, sobre os sons da lingua
friulana, germinam umas das outras.

Uma breve andlise ndo é suficiente para mostrar tamanha riqueza a
ser explorada (maior ainda é aquela que se encontra em arquivos, alguns
dos quais é possivel consultar somente com autoriza¢do dos herdeiros
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do poeta), algo que exige apenas estudiosos aficionados dispostos a se
arriscar em matéria de tanto fascinio. O tema é imenso e em constante
transformacgdo, ramifica-se em mil cérregos, encontra espagos diversos,
mas conduz a um rio que percorre toda a existéncia, a obra heterogénea
e o pensamento de Pasolini, e a nossa propria cultura. Isso ja é suficiente
parajustificar, em minha opinido, ulteriores reexames e — por que ndo? - o
inicio de um campo de estudos que possa irradiar nova luz sobre o poeta.
Quem desejar se entregar a essa viagem deve saber que é preciso tempo,
amor e conhecimento para encontrar os fios de matéria tdo complexa.
E preciso procurd-los e recompd-los em uma unidade, pois eles se
encontram fragmentados e articulados de maneiras diversas, mas nunca
se dissolveram e, portanto, tracam um caminho rico de reflexdes, imagens
fantasiosas, comunhdes de ressonancias, ideias. Quem ja fez um percurso
desse tipo podera delimitar os fundamentos do pensamento, aos quais o
poetajustapde musicaesons. Eles se interpenetram, estioemrelacdo entre
si, servem para definir a realidade e para evocar a sua dimensdo profunda.
Devem ainda lidar com a poesia e a busca pela verdade, com a histdria e
com o sagrado, com as visceras e com o coragdo, com o “inalcanc¢avel”, com
o colo materno e o “colo sonoro” friulano, com as vozes e os corpos de uma
humanidade ainda ndo corrompida que danga e canta inocentemente e a
qual ndo gostariamos de ver perdida para sempre.

“PRIMEIRO O SILENCIO, DEPOIS O SOM OU A PALAVRA”

“Primeiro o siléncio, depois o som ou a palavra”, escreve Pasolini
(2008a, p. 79) no ensaio “Studi sullo stile di Bach”. Assim como o som da
musica, o som da palavra poética também brota do siléncio, escava o caos
primordial e aporta na matriz profunda do real. A partir dai os sons devem
ser recuperados das visceras da natureza, mesmo que seja da natureza
humana, se quiserem fazer ressoar aquele “infinito que [estd] em ndés e em
todas as coisas terrenas” (p. 197).

O que conta é a dimensdo acustica. Em 1941, Pasolini escreve aos
amigos Serra, Leonetti e Roversi que poesia se 1é em voz alta. Em 1962,
aceita o convite de Sergio Bardotti e 1é alguns de seus versos, gravados em
disco de 33 rotagdes, cujo titulo é La loro voce, la loro opera. Além disso,
como se em uma lenda, o primeiro impulso a escrever poesia advém de
uma sugestdo sonora:

Remate de Males, Campinas-SP, v.40, n.2, pp. 443-471, jul./dez. 2020 - 448



[...] ressoou a palavra ROSADA.

Era Livio falando, um rapaz da vizinhang¢a, um dos Socolari. [...] A palavra
“rosada” pronunciada naquela manha de sol era uma ponta expressiva de sua
vivacidade oral.

Aquela palavra, ao longo de todos os séculos em que fora usada no Friul que
se estende para os lados de ca do Tagliamento, certamente nunca havia sido
escrita. Ela sempre foi apenas um som.

O que quer que eu estivesse fazendo naquela manha, pintando ou escrevendo,
com certeza interrompi subitamente [...]. E escrevi logo os versos naquela
lingua friulana falada do lado direito do Tagliamento, algo que até aquele
momento havia sido apenas um conjunto de sons. Comecei por tornar grafica a
palavra ROSADA (PASOLINI, 2008a, pp. 1.317-1.318).°

Para ele, homem e poeta que aspira ao maximo possivel se misturar
ao mundo camponés, cheio de proje¢des subjetivas inclusive linguisticas,
a dimensdo oral e sonora da realidade é um convite para lhe dar uma
forma grafica, forma “oral-grafica” (PASOLINI, 2008a, p. 1.319 e ss.).
Uma palavra desse tipo contém no som a imagem, tem uma forma oral-
-espacial, pictorica - como é sabido, ja no primeiro Pasolini os “retabulos”
e os ensinamentos de Longhi estavam presentes: o poeta a recolhe da
realidade e a transfere, fixando-a na folha de papel. Isso contribui em
alguma medida para estabelecer a mais estreita relagio com o mundo a
ser compreendido — em seu duplo significado de acolher e ser acolhido
- e talvez também para reter alguma coisa que, de outro modo, estaria
perdida para sempre, ja que justamente sua natureza oral manifesta
significativamente sua fugacidade. Sobre essa questdo, é interessante a
conversa do cineasta com Gideon Bachmann, em 1974:

Gideon Bachmann - Agora entendi por que vocé faz 30 enquadramentos por
dia, enquanto outro cineasta faria 5: porque vocé tem pressa. Quando vocé
trabalha, tenho sempre a impressdo de que estd com pressa.

Pier Paolo Pasolini — Sim, é verdade.

Gideon Bachmann - No fundo, isso também |[...] é...

¢ “[...] risuono la parola ROSADA. Era Livio, un ragazzo dei vicini oltre la strada, i Socolari,
a parlare. [...] La parola ‘rosada’ pronunciata in quella mattinata di sole, non era che una
punta espressiva della sua vivacita orale. Certamente quella parola, in tutti i secoli del
suo uso nel Friuli che si stende al di qua del Tagliamento, non era mai stata scritta. Era
stata sempre e solamente un suono. Qualunque cosa quella mattina io stessi facendo,
dipingendo o scrivendo, certo m'interruppi subito [...] E scrissi subito dei versi, in quella
parlata friulana della destra del Tagliamento, che fino a quel momento era stata solo un
insieme di suoni: cominciai per prima cosa col rendere grafica la parola ROSADA”.
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Pier Paolo Pasolini - ... sobre salvar alguma coisa (PASOLINI; BACHMANN,
2015, p. 60).7

O que ha a ser salvo, se ndo aquela originaria inocéncia do homem que
se aninha nas linguas dos falantes, nos corpos, até mesmo nos sons da
paisagem? E talvez a capacidade que os sons tém de conter aquele qué a
ser salvo, algo que Pasolini faz dizer que a musica é uma a¢do expressiva
como as a¢des da realidade?

Pasolini, portanto, ja nos anos 1940 descobre que os sons do seu
friulano® possuem uma profunda musicalidade que lhe permite, sem que
seja necessdrio recorrer a meios externos, estender-se a composicdo de
uma “melodia infinita”.? Por isso o poeta conecta o dialeto de Casarsa as
tradi¢des poéticas mais ligadas a musica, agdo do poeta-musico, isto €, a
tradigdo quea partirda lirica grega chega a Idade Média da lirica provencal,
a Dante e a poesia simbolista francesa. E de fato Pasolini (2015b, p. 165)
coloca como epigrafe de sua primeira coletinea de poemas, Poesie a
Casarsa, os versos de Peire Vidal (“Ab l'alen tir vas me l'aire/ Qu'eu sen
venir de Proensa:/ Tot quant es de lai m'agensa”).”® Os titulos de diversas
poesias de La meglio gioventit também aludem ao canto ou a formas
musicais: “Ciant da li ciampanis”, “Vilota”, “Lied”, “Suite furlana”, “Dansa”,
“Pastorela”, “Cansoneta’, “Cansion”, “Spiritual”, “Balada”, “Chan plor”...
Pasolini certamente sabe que existe uma distdncia que separa musica e
poesia — as duas artes podem se equiparar apenas através do recurso da
analogia, ja que, no fundo, toda obra de arte converte um sentimento em

7 “Gideon Bachmann - Adesso ho capito perché fai trenta inquadrature al giorno,
mentre un altro regista ne fa cinque: perché sei di fretta. Quando tu lavori mi dai sempre
I'impressione di essere di fretta./ Pier Paolo Pasolini - Si, & vero./ Gideon Bachmann - In
fondo anche questo [...] & tutto volto.../ Pier Paolo Pasolini - ... a salvare qualcosa.”

8 Trata-se de um friulano inventado pelo poeta, aquela lingua de ca da l'aga, da margem
direita do Tagliamento, que nunca havia sido escrita e que com ele adquire alguma
importancia literdria.

9 Assim Pasolini (1986, pp. 209-210) se manifesta em carta a Franco de Gironcoli, em 1945:
“Para nos, escrever em friulano hoje ja é um meio de estabelecer aquilo que os simbolistas e
os musicos do século XIX tanto procuraram (inclusive nosso Pascoli, mesmo que de forma
confusa), isto é, uma ‘melodia infinita”.

© “Doce alento traz o ar/ que eu sinto vir da Provenca;/ pois minha alegria adensa/ se
alguém a vem cantar,/ e eu sorrio contente/ e pego que va em frente:/ tanto me agrada
lembrar” Tradugdo de Dirceu Villa (Lira argenta: poesia em tradugdo. Org. Vanderley
Mendonga. Sdo Paulo: Selo Deménio Negro, 2017, p. 165). Agradecemos a ajuda de Tarso
de Melo [N. das T.].
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“discurso” -, no entanto a impressdo é de que o que conta ¢é o desejo de
capturar alguma coisa muito profunda. Ainda no ensaio “Studio sullo stile
di Bach”, escreve: “na musica, temos as verdadeiras palavras da poesia, isto
é, palavras s6 palavras e nenhum significado” (PASOLINI, 2008b, p. 86).
Volta sua ateng¢do ao som da palavra poética que tem a func¢do de sustentar
profundas necessidades expressivas:

Eram poemas em dialeto friulano: a “hésitation prolongée entre le sens et le
son” ganhara uma aparente op¢ao definitiva pelo som; e a dilata¢do semantica
operada pelo som foi impulsionada até transferir os semantemas a outro
dominio linguistico, de onde retornam gloriosamente indecifraveis (PASOLINI,
2008d, p. 2.514)."

Ja em 22 de agosto de 1945, em Versuta, o poeta escreve para Franco
Farolfi: “as palavras, caro Franco, sdo como uma folha ou uma face, sdo core
som, um dado material, sio aalianga que nos une a formas irreconheciveis”
(PASOLINI, 1986, p. 204).2 Esse impulso a composi¢do poética provém
portanto de uma palavra-som, que é também palavra-imagem, e que
incorpora o infinito na forma. Nao por acaso a reflexdo culmina, em outro
ensaio muito importante escrito naqueles anos e intitulado “I nomi o il
grido della rana greca”, na musical lingua grega:

“Epmupa yodkoopdv”, duas palavras gregas desconhecidas, limites de um
infinito que ecoa entre as frestas de suas silabas. A primeira palavra, cujo
significado desconhecgo, preenche um espaco, é algo perfeitamente terreno.
Preenche o espago com trés silabas muito vagas; sua beleza deriva de ter o
acento na primeira silaba, do encontro suavemente sonoro do p e do m... E o
que dizer da ténue brancura do ipsilon, do tremor imperceptivel do ro? [...] A
plumbea yoaAkoapdv abre passagem ao infinito, carregando o peso de algum
afeto ou gesto terreno [...] [Ned€An], nuvem. [...] é a imagem daquilo que para
os gregos era vedéAn e, para nos, nuvem, e que é uma coisa infinita. [...] nas
palavras se aninha a mesma infinidade que [estd] em nods e em todas as coisas
terrenas [...] ha também algo de musica, ou melhor, de som. E a imagem esta
ligada aquele som (PASOLINI, 2008, pp. 194-195-197).3

" “Erano poesie in dialetto friulano: Thésitation prolongée entre le sens et le son’ aveva
avuto un’apparente definitiva opzione per il suono; e la dilatazione semantica operata dal
suono si era spinta fino a trasferire i semantemi in un altro dominio linguistico, donde
ritornare gloriosamente indecifrabili.”

2 “[...] le parole, caro Franco, sono come una foglia o un viso, sono colore e suono, un dato
materiale, sono I'anello che ci lega alle forme inconoscibili”.

3 “Epmupa yoaAkoopdv’ due parole greche ignote, limiti a un infinito che echeggia tra gli
spiragli delle loro sillabe. La prima parola, di cui non so il significato, empie uno spazio, &
qualcosa, perfettamente terrena. Empie lo spazio con tre sillabe vaghissime; la sua bellezza
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A sonoridade da palavra grega é tanta que coincide com a coisa real
e coloca 0 homem em comunica¢do com o infinito. Em outro ensaio
da juventude, “Sulla poesia dialettale. Due postille. Per Salvatore Di
Giacomo. Per Delio Tessa” (1947), ao discutir a obra de Salvatore Di
Giacomo, Pasolini retorna a pureza da lingua grega e a define como um
conjunto musical e “verista”. Com “verismo” quer dizer a capacidade de
Di Giacomo (como também defende Francesco Flora, citado por Pasolini)
de apoiar a metafora no que é verdadeiro e a0 mesmo tempo direcionar
a algo que ultrapassa a superficie: “Assim a musica ndo é revelada na
cdmoda superficie; é alcangada no seu lugar primevo de onde se ergue
para encontrar seu verdadeiro corpo e sua verdadeira sombra sonora”
(PASOLINTI, 2008a, p. 261)."

Nesses mesmos anos, em Casarsa, Pasolini havia conhecido a
violinista eslovaca Pina Kal¢, e tais reflexdes - que sdo fruto de uma
pesquisa sobre a expressividade, mas também, como nos diz o poeta, sobre
a verdade - sdo combinadas com a escuta atenta e o estudo das Sonatas
para violino solo, de J. S. Bach. Sdo musicas que o impactam porque lhe
parece que Bach conseguiu incorporar a forma o infinito - e o sentimento
humano - por meio de fatos puramente musicais. Por isso decide analisar
aquelas partituras, a fim de compreender como o compositor conseguiu
criar tanta perfei¢do (o Preludio tdo perfeito a ponto de ser desumano),
e também o Siciliano, que, segundo ele, representa uma exce¢do na
qual transparece a imagem humana do autor. Em suma, sdo péaginas
significativas que revelam algumas fontes intimas de sua poiesi e que nos
deixam entrever o modo como musica e sons confluem nas ideias sobre
as relagdes entre forma e expressdo. Remonta exatamente a essas questoes
o poema “Variasion n. 12 dalla ‘Ciaccona’ di Bach”, escrito nesses mesmos
anos. Tais versos sdo de interessante, pois nos permitem observar de perto
um dos experimentos prdticos do poeta ao verificar quais transformagdes

deriva dall'aver I'accento nella prima sillaba, dall'incontro soavemente sonoro dell’ e del
... E cosa dire della tenue bianchezza dell'ipsilon, del tremore impercettibile del ro? [...]
Apre, la plumbea yaAkoapay, il varco all'infinito, recando il peso di qualche affetto o di
qualche gesto terreno [...] [NedpéAn], nube. [...] € 'immagine di cio che pei Greci era vedpéin
e per noi nube, e che ¢ una cosa infinita. [...] nelle parole sannida la stessa infinita che
[é] in noi e in tutte le cose terrene [...] v’ anche della musica, o, meglio, del suono. E
I'immagine ¢ legata a quel suono.”

4 “Cosi la musica non é scoperta nell'agevole superficie, ma attinta al suo luogo primevo
donde sale per farsi il suo vero corpo e la sua vera ombra sonora.”

Remate de Males, Campinas-SP, v.40, n.2, pp. 443-471, jul./dez. 2020 - 452



a singular técnica musical da variagdo consegue realizar em relacdo a
palavra poética.

VARIASION N. 12 DALLA “CIACCONA” DI BACH

La moral selesta
a sclapa li peraulis di amour;
li romp, li dispiert,
li alsa, i sofla.
DIU al € un dolsissim IUD,

e MUART un AMURT lizeir.
A svualin li peraulis come nulis
par il seil dut viert.

JO al & un OII plen e dols!
(PASOLINTI, 2015b, p. 325).

Variac¢do n. 12 da ‘Chacona’ de Bach

A moral celeste faz explodir as palavras de amor;
rompe-as, dispersa-as,
levanta-as, sopra-as.
DIU é um docissimo IUD,
e MUART é um leve AMURT.
Voam as palavras como nuvens
pelo céu todo verde.
JO é um OII pleno e doce!

DIU, MUART e JO se tornam IUD, AMURT e OII. Através dessa
variacdo, o mistério profundo da musica liberta as palavras do peso do
significado habitual que as ancora em terra firme, assim elas se dispersam,
rodopiando, pelo céu. Dito de outra maneira: do conteudo terreno, que
reduz a sua capacidade simbolica, ao sentido; do finito ao infinito. Do
mesmo modo como as notas da “Chacona” de Bach, sujeitas a variagdo,

s Conforme consta originalmente em La meglio gioventu, os poemas em dialeto friulano
sdo seguidos por suas tradug¢des ao italiano, feitas pelo proprio Pasolini [N. das T.].
“VARIAZIONE N. 12 DALLA ‘CIACCONA’ DI BACH. La morale celeste fa scoppiare le
parole d’'amore; le rompe, le disperde, le alza, le soffia. DIU & un dolcissimo IUD, e MUART
¢ un AMURT leggero. Volano le parole come nuvole per il cielo tutto verde. JO & un OII
pieno e dolce!” Tradugdo nossa.
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ndo expressam nenhuma melancolia, nenhum sentimento que ndo a
pureza, assim também o significado das trés palavras se dissolve, junto a
forma, e elas retornam a dimensdo infinita de onde vieram. Em resumo, o
valor profundo das palavras da poesia, como o valor profundo da musica,
vem indissociavelmente ligado as suas capacidades de significagdo: a voar
alto no céu e, a0 mesmo tempo, escavar as profundezas. Porém, a questdo,
como sempre, é mais complexa e contraditoria: as palavras que penetram
uma dimensdo perfeita gragas ao rigor da técnica da variagdo - isto é, a
algo externo que ndo tem nada a ver com a vida - ndo interessam ao poeta
porque estdo fora da realidade e talvez até mesmo indiquem a ilusdo de
uma fuga para a pureza do infinito celestial, aparentemente desprovido
de significados. As “peraulis di amour”, ancoradas no terreno de seu
primeiro significado e desnudadas do significado pela variag¢do posterior,
tornam-se nuvens: “A svualin li peraulis come nulis” [Voam as palavras
como nuvens]. O que sdo as nuvens? Vale a pena lembrar que “[NedbéAn],
nuvem. [...] éaimagem daquilo que para os gregos era ve¢An e, para nds,
nuvem, que é uma coisa infinita” (PASOLINI, 2008, p. 195). Se as nuvens
sdo imagens do infinito, haveria talvez aqui um vinculo com a suspensao
do sentido, algo que na sua linguagem remeteria a aquisi¢do de sentidos
potencialmente infinitos?

Sera que Pasolini pensava em “Variasion” enquanto filmava Che cosa
sono le nuvole? (1967), filme no qual a transformacdo se d4d em lago e Otelo,
ja ndo mais marionetes, ao verem as nuvens pela primeira vez? Para nos,
essa é uma pergunta importante porque, se assim fosse, significaria que
para além das variagdes de estilo ha uma continuidade no pensamento do
poeta entre 0s anos 1940 e 1960, e tal continuidade teria a ver com suas
ideias sobre musica e sons. Em Che cosa sono le nuvole?, assim como em
“Variasion”, ndo ha apenas o céu, reftigio na pureza, no canto do canto,
“moral selesta”. No filme ha o lixo, isto é, a Carne, que por sua propria
natureza se relaciona ao barro primitivo, ainda colo materno, e ha também
a musica, que se transforma e age sobre o sentido. Estdo lembrados do
sublime Adagio do Quinteto de cordas n. 3 em Sol menor K 516, de W. A.
Mozart, que ressoa no teatro de marionetes como um pequeno motivo
musical popular em versdo para bandolins (uma variagdo que o transforma
quase em uma parodia de si mesmo e horizontaliza a expressdo) e que ao
final do filme coincide com o céu, vindo do exterior da narrativa, ecoa em
versdo original e verticaliza a expressao? O poeta parece nos dizer: onde
as “visceras do céu” e do homem se refletem umas nas outras o sagrado se
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manifestae, junto do sagrado, a musica que evoca as “profundezas, confusas
e sem limitagoes, da vida” (PASOLINI, 2001, p. 2.796). Sdo, certamente,
pesquisas expressivas que podem ser concluidas apenas com a suspensdo
do sentido que o proprio artista nos convida a buscar com a pergunta que
dd forma ao titulo do filme: a verdade é irreconhecivel em sua totalidade,
até mesmo para o poeta que tem a sua disposi¢do instrumentos expressivos
que escavam as profundezas, como a musica, a palavra poética e o “cinema
de poesia”.

Gradualmente, os acontecimentos histdricos, pessoais e artisticos
conduzem Pasolini da poesia as formas menos intermediadas - o cinema,
as cartas luteranas, a interven¢do nos jornais e na cena social e politica, até
mesmo o uso do proprio corpo -, de modo que a musica, de acordo com
a sua visdo, adquire cada vez mais capacidade de evocar diretamente a
realidade. Até nos momentos de maior desespero, quando a ruptura com
o mundo se torna mais profunda, ele ainda gostaria de escavar os abismos
da realidade com a musica para evocar seu mistério e sua sacralidade,
ou talvez apenas para mostrar as rupturas entre as raizes auténticas de
uma humanidade que ndo existe mais e a nova mitologia do consumo.
Parece ser testemunho disso a extrema tentativa de Pasolini de aproximar
um fragmento da partitura da Paixdo de Sdo Jodo BWV 245, de ]. S. Bach,
aos versos de “L'orecchiabile” (PASOLINI, 2015¢, pp. 94-95), tremendos
pela ferocidade de significado e pela realidade a que remetem. A partir do
momento em que o homem em sociedade se desfaz em multiplas figuras
- nenhuma delas capaz de fornecer, por si s4, combustivel suficiente para
seguir no mundo, havendo ainda a mercantiliza¢do de tudo, corpo e alma
se tornando mercadorias, ndo existindo mais separacdo entre o poder e
quem o exerce —, no momento em que ninguém esta livre, Pasolini (1970,
[s.p.]) resiste: “Eu produzo uma mercadoria, a poesia, que é inconsumivel.
Eu vou morrer, meu editor vai morrer, todos nds vamos morrer, toda a
nossa sociedade vai morrer, o capitalismo vai morrer, mas a poesia vai
permanecer ndo consumida”'® Ndo consumida como a musica de Bach.
Assim, aquele fragmento da Paixdo de Sdo Jodo, escolhido pelo poeta para
acompanhar os versos, teria sido o elemento predominante do pastiche e
do oximoro, com a fun¢do de introduzir uma utépica ambiguidade dentro

1 “Jo produco una merce, la poesia, che & inconsumabile: morird io, morira il mio
editore, moriremo tutti noi, morira tutta la nostra societa, morira il capitalismo ma la
poesia restera inconsumata.” Resposta de Pasolini a Enzo Biagi, em entrevista de 1970 ao
programa televisivo “Terza B facciamo l'appello”.
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do contexto mercantilizado do momento. Algo entre a impureza do
tempo e a pureza do corpo popular (que ndo existe mais). Uso um tempo
verbal hipotético, pois em nenhuma edigdo de “L'orecchiabile” estido
presentes aqueles fragmentos musicais e esse projeto permaneceu apenas
nas intenc¢des do poeta, conforme mostram os documentos preservados
no Arquivo Contempordneo “Alessandro Bonsanti”, do Gabinete G.
P. Vieusseux de Florenca. Em trés das cinco versdes do poema, com
pequenas variagdes, uma nota aparece ao lado dos versos, na qual o autor
menciona a inten¢do de inserir uma pauta musical entre os versos 5 e 6
(uma seta indica que a pauta seria inserida ap0ds o sexto verso) ou entre os
versos 4 e 5. Em um dos documentos ha um espago em branco no lugar da
pauta. Apenas em um dos casos ndo ha qualquer referéncia a masica. O
fragmento do pentagrama, conforme aponta Pasolini, deveria ser extraido
da pagina 5 da Paixdo de Sdo Jodo. Em uma das folhas, o poeta escreve em
caneta vermelha: “trecho musical a ser retirado da ‘Paixdo de Sdo Jodo’ de
Bach. Enviar a parte a versdo exata” (ARQUIVO, ACGV PPP. II. 1.149, c.
89).7 Nunca consegui compreender, apesar de parecer 6bvia, a vontade
do autor de “L'orecchiabile” em inserir a musica entre os versos, por que
esse trecho musical ndo aparece em nenhuma edi¢do do poema. Talvez
Pasolini nunca tenha enviado a versdo exata ao editor Garzanti, ou talvez
essa tenha sido uma escolha do proprio editor. Mas, caso tenha sido uma
escolha, quais foram as suas razoes?

Naquela altura dos anos 1960, Bach ainda seria o Céu a se unir a Carne.

“ENTRE A CARNE E O CEU”

Ja temos uma ideia do que é evocado por Carne e Céu, algo que
musica e sons ajudam a definir. Sdo as bases da paixdo que o poeta, em sua
juventude, transfere ao seu modo de escutar a musica de Johann Sebastian
Bach, descrito nas paginas de Atti impuri:

Revejo cada trecho, cada nota daquela musica. Volto a sentir a leve enxaqueca
que me acometia logo depois das primeiras notas, pelo esforco que me
custava aquela atengdo obstinada do coragdo e da mente. [...] O Siciliano me
interessava mais do que tudo, porque eu ja havia lhe atribuido um conteudo. A
cada vez que o escutava de novo, com sua ternura e seu sofrimento, eu me via
diante daquele contetido: uma luta cantada infinitamente, entre a Carne e o
Céu, entre algumas notas baixas, veladas, quentes, e algumas notas estridentes,

7 “Rigo musicale da prendersi dalla ‘Passione di San Giovanni’ di Bach. Inviero a parte la
stesura esatta.”
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limpidas, abstratas. Como eu torcia pela Carne! Como eu sentia meu coragao
ser roubado por aquelas seis notas que, por uma ingénua sobreposi¢do de
imagens, eu imaginava serem cantadas por um jovenzinho. E como, por outro
lado, eu tendia a me opor as notas celestes! E claro que eu sofria de amor até
mesmo ali; mas meu amor, elevado a ordem intelectual e camuflado de Amor
sagrado, ndo era menos cruel por isso (PASOLINI, 2006, pp. 152-153)."®

Essa ideia da presenga simultdnea da Carne e do Céu na realidade,
que tem uma func¢do importante na pesquisa sobre a nascente da palavra
poética na qual a substancia sonora mais se condensa, parece vir de longe:

Na manha em que Guido nasceu, fui o primeiro a acordar, corri até a cozinha e o
vi dentro do bergo. Voei para o quarto da minha mae para lhe dar a noticia. Por
um tempo me gabei por ter sido o primeiro a vé-lo. Depois de alguns dias, eis
minha mde e meu pai na cozinha, com um aspecto contente. Aqui estd a mesa,
ali junto a lareira o ber¢o de Guido. “Mamade - pergunto - como as criangas
nascem? Ela me olha rindo e diz: ‘Do ventre da mae’. Papai também sorri”.
Escuto aquela frase como se fosse uma brincadeira absurda, inconcebivel.
Defendo meu amor préprio com fervor. Nao é verdade, elas vém do céu, eu
grito. [...] Fico transtornado (se é possivel usar essa palavra para uma crianga
de 3 anos) pelo contato com uma ordem de coisas completamente diferentes
(NALDINI apud PASOLINI, 1986, pp. XV-XVI).®

Se naquele colo materno, tantas vezes sacralizado, o ndo expresso
ganha forma, a partir dessa experiéncia o infinito (Céu) e o ventre (Carne),
que o protege, abrem espago no menino e percorrem posteriormente toda
a sua obra. Muda-se do colo materno para os territdrios do “colo sonoro” -

8 “Rivedo ogni rigo, ogni nota di quella musica: risento la leggera emicrania che mi prendeva
subito dopo le prime note, per lo sforzo che mi costava quell'ostinata attenzione del cuore
e della mente. [...] Era soprattutto il Siciliano che mi interessava, perché gli avevo dato un
contenuto, e ogni volta che lo riudivo mi metteva, con la sua tenerezza e il suo strazio, davanti
a quel contenuto: una lotta cantata infinitamente, tra la Carne e il Cielo, tra alcune note
basse, velate, calde e alcune note stridule, terse, astratte. Come parteggiavo per la Carne!
Come mi sentivo rubare il cuore da quelle sei note, che, per un'ingenua sovrapposizione
di immagini, immaginavo cantate da un giovanetto. E come, invece, sentivo di rifiutarmi
alle note celesti! E evidente che soffrivo, anche Ii, damore; ma il mio amore, trasportato in
quell'ordine intellettuale, e camuffato da Amore sacro, non era meno crudele.”

9 “La mattina in cui nacque Guido, io mi alzai per primo, corsi in cucina e lo vidi dentro
una culla. Volai in camera di mia madre a darne la notizia. A lungo mi gloriai di essere
stato il primo a vederlo. Dopo qualche giorno ecco mia madre e mio padre, con un aspetto
lieto, dentro la cucina. Qui e la tavola, la presso al caminetto la culla di Guido. ‘Mamma -
chiedo - come nascono i bambini? Lei mi guarda ridendo e dice: ‘Dal ventre della madre’.
Anche il babbo sorride’. o ascolto quella frase come uno scherzo, assurda, inconcepibile;
difendo con calore il mio amor proprio. Non é vero, vengono dal cielo, grido. [...] sono
sconvolto (se questa parola si puo scrivere per un bambino di tre anni) per il contatto con
un ordine di cose troppo diverse.”
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como o poeta define Casarsa (PASOLINI, 2006, p. 34) -, onde uma musica
constante ressoa sobre as coisas, ao ar livre, nas vozes e nos rostos dos
habitantes, nos patios e nos instrumentos de trabalho, nos bailes, nas
igrejas, nos campos, na beira do rio, nas folhas, nas montanhas e nos
regatos daquele vilarejo de temporais e primulas:

SO tive uma coisa nesse mundo. O qué? [..] O ouvido... Eu escutava as
gaivotas cantando, as vozes dos camponeses, dos pescadores, 0s campos e as
cangonetas... (PASOLINI, 2015b, p. 287).2°

“Fuejs”, cantavam as folhas, “aghis’, as dguas, “Mari, mari” gritava uma crianga
[...], “radic” cantava o radicchio colhido por aquela mio curvada, “vecia” cantava
o gesto familiar daquela mulher curvada (PASOLINI, 2006, pp. 1.296-1.297).*

E ali no “colo sonoro” que o ouvido percebe as oposi¢des do real e
inicia-se a tendéncia a contaminagdo, fundamento da poética pasoliniana:

Naqueles dias, os alarmes e os bombardeamentos ndo davam trégua. Certa
noite, langaram uma bomba a poucos metros de casa [...]. A explosdo foi
tremenda. [...] Um avido langa seu som no azul inanimado. Recém chegados
da missa, alguns dos meus alunos vieram ao patio da casa onde moro; um
jovenzinho toca harmonica [...] (PASOLINI, 2006, p. 8).

E os sentidos se sintonizam as litanias do Rosario:

Em maio, assisti todas as noites as litanias do Rosdrio: foram momentos muito
tranquilos. A igreja desabitada, as poucas velas, o chdo tmido como fantasmas
primaveris, e o canto desnudo e vibrante das litanias que me deixavam
maravilhado um pouco por vez. Apoiados na porta ou na fonte batismal, ou
mesmo em pé, todos ao meu redor cantavam, aqueles que haviam sido o tnico
motivo para eu entrar na igreja... (PASOLINI, 2006, p. 37).

2 “Solo una cosa ho avuto nel mondo. Ma che cosa? [...] Lorecchio... Sentivo i gabbiani che
cantavano, le voci dei contadini, dei pescatori, le campane e le canzonette..”

2 “Fuejs, cantavano le foglie, ‘aghis’ le acque, ‘Mari, mari’ gridava un fanciullo [...], ‘radic’
cantava il radicchio colto da quella mano chinata, ‘vecia’ cantava il gesto familiare di quella
donna chinata”

22 “In quei giorni gli allarmi e i bombardamenti non davano tregua; una notte una bomba
fu sganciata a pochi metri dalla casa [...] Lo scoppio fu tremendo. [...] Un ricognitore
dipana il suo rombo nell'azzurro inanimato. Appena tornati da Messa alcuni miei scolari
sono venuti nel cortile della casa dove abito; un giovanotto suona l'armonica.”

3 “In Maggio tutte le sere andai a Rosario: furono momenti soavissimi. La chiesa
spopolata, le rare candele, il pavimento umido come di fantasmi primaverili, e il canto
nudo, vibrante delle litanie, da cui un po’ alla volta, ero stordito. Appoggiati alla porta e
al fonte battesimale, oppure diritti in piedi, cantavano, tutt'intorno a me, coloro per cui
unicamente ero entrato in chiesa..”
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As cangoes se alternam entre Te Deum e Mistérios e, para os jovens, a
musica é o meio de ligagdo com a dimensdo sagrada. Ja naquele momento,
Carne e Céu:

Milio agarrou a filarmoénica e tocou um Te Deum em ritmo de marcha. [...]
Depois se passou ao periodo dos cantos: foi um coro infernal [...]. Nini,
inflamado pelo vinho e leve como um passaro, esperava 0 momento oportuno
para os Mistérios; e, quando os rapazes da Rosa ficaram acuados, ele deu inicio.
De repente, o coro comeca a segui-lo, rugindo, com solenidade, sobre frascos
vazios e copos derramados (PASOLINI, 2013, pp. 12-13).>

Entre o fim dos anos 1950 e os primeiros anos da década de 1960, Carne
e Céu se transferem da esfera intima para a realidade: pelo olhar sacral
de Pasolini, j4 dentro da Histdria, coexistem visceras (escuriddo/
atemporalidade) e cora¢do (luz/historia). O desfecho natural serd, em
Accattone, a aproximagdo da musica sublime de J. S. Bach as imagens
das empoeiradas, violentas e sagradas borgate romanas. O Coral n. 78,
da Paixdo sequndo Mateus BWW 244 de Bach, irrompe do barro que
circunda Accattone e nos mostra simbolicamente o Céu da realidade
mais profunda, isto é, a dimensdo sagrada que se contrapde e, a0 mesmo
tempo, se integra a Carne, evocada pela baixeza da existéncia de todos
aqueles habitantes das borgate.

E novamente retorna Che cosa sono le nuvole?, onde a ressurrei¢cdo
especial, como sinal do assombro pela criacdo, dos dois homens ndo mais
marionetes, acontece as margens de um lixdo e sob um céu habitado por
nuvens varridas pelo vento, ao som do Adagio de Mozart que finalmente
toca, como vimos, em sua versdo original, nos conduzindo a um grau
maior de consciéncia sobre o sentido dessa morte. O lixdo e as nuvens,
lugares do imaginario de Pasolini, reconduzem mais uma vez a dualidade
Carne e Céu, que é o filtro pelo qual passa a sua visdo da realidade, cujo
sentido, em ultima andlise, fica suspenso. As marionetes alocadas no
ponto mais baixo da existéncia estdo prestes a morrer, mas como homens
estdo a caminho do infinito? Ou estiao nascendo como homens, imersos
no barro da narrativa biblica (o ventre materno) que se mistura ao céu que
eles veem pela primeira vez por entre as nuvens (o infinito)?

2+ “Milio abbranco la fisarmonica e inton6 un Te Deum a passo di marcia. [...] Poi si passo
al periodo dei canti: fu un coro infernale [...] Il Nini, inflammato dal vino e leggero come
un uccello, teneva in serbo per il momento opportuno i Misteri; e quando i ragazzi di Rosa
furono spremuti, li attacco. Subito il coro gli tenne dietro muggendo, con solennita, sui
fiaschi vuoti e i bicchieri rovesciati.”
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Em todo caso, essa visdo profundamente religiosa do homem, mesmo
estando além de qualquer confissdo, incide sobre a poiesi e intervém na
sobreposi¢do entre a musica e as imagens em movimento dos filmes, onde
Pasolini parece encontrar um ponto de ligagdo entre Carne e Céu. Para
alguém que é poeta, a dialética estd sempre entre aquilo que emerge na
superficie, e que de alguma maneira estd sujeito a um devir (a narrativa
horizontal), e aquilo que ¢, no fundo, imutavel (o sentido vertical). A
expressividade desse sentido profundo é delegada a musica, como escreve
em “La musica nel film”, de 1972. Em Accattone, o contraste perfeito —
sentido ja pelo poeta em Siciliana - é evocado pelo contraste entre
contetidos musicais e conteudos narrativos, cuja combinacdo é reflexo
dos conteudos internos do poeta. Sobreposicdo horizontal e sobreposicdo
vertical da musica as imagens, como escreve Pasolini, possuem fungées
diversas. Existem musicas que ddo ritmo, sdo lineares, seguem a narrativa.
E existem musicas que agem sobre o sentido porque tém a profundidade
como fonte. Parece-me existir ainda um terceiro modo, uma espécie de
verticalidade horizontal. Penso, por exemplo, nas can¢des de Decameron,
que escorrem por dentro da narrativa, acompanham os acontecimentos,
mas nos falam também de todo um mundo popular que ndo existe mais e
que estd presente apenas na dupla ficcdo musical e cinematografica, onde
ainda expressa, pelas cangodes, a sua vitalidade.

Tal pesquisa expressiva sempre atinge a fonte da vida e, no caso de
Pasolini (2006, p. 131), ela se inicia muito cedo, naquele territério da
infancia onde palavra e som ainda ndo estdo separados pela escrita:

Os meninos que jogavam nos jardins publicos em frente a minha casa
chamaram minha aten¢do, mais do que por qualquer outra razdo, pelas pernas,
principalmente pela parte céncava interna aos joelhos, quando, se dobrando
ao correr, esticavam os nervos com um gesto elegante e violento. Eu ficava
fascinado. Via naqueles nervos saltados um simbolo da vida que eu deveria
ainda alcangar [...]. Hoje sei que era um sentimento agu¢adamente sensual.
[...] Era o sentido do inalcangével, do carnal - um sentido para o qual ainda ndo
havia sido criado um nome. Eu entdo o inventei: “teta veleta”.»s

s “Dei ragazzi che giocavano nei giardini pubblici di fronte a casa mia, pit di ogni altra cosa
mi colpirono le gambe, soprattutto la parte concava interna al ginocchio dove piegandosi
correndo si tendevano i nervi con un gesto elegante e violento. lo ne ero soggiogato.
Vedevo in quei nervi scattanti un simbolo della vita che dovevo ancora raggiungere [...]
Ora so che era un sentimento acutamente sensuale. [...] Era il senso dell'irraggiungibile,
del carnale - un senso per cui non é stato ancora inventato un nome. Io lo inventai allora

”

e fu ‘teta veleta’.

Remate de Males, Campinas-SP, v.40, n.2, pp. 443-471, jul./dez. 2020 - 460



Teta veleta expressa com um signo/som a complexa sensagdo que
o menino experimenta diante do “sentido do inalcangavel” e mostra
os primeiros sinais daquela coragem da novidade que modificara o
vocabuldrio da vida e que se transformara no trago distintivo de todas as
escolhas feitas pelo homem que Pier Paolo ira se tornar. Ao fundo disso
tudo, ha a ideia da musica como expressdo direta da realidade, sem a
mediagdo dos significados e com o sentido que vai sendo procurado pouco
apouco tanto peloartista, como peloreceptor. O quevale é quealinguagem
musical, composta por células significantes, seja capaz de aludir - sem a
necessidade de descrever — para quem a escuta o sentimento que inspirou
o seu compositor. Ndo é dito que a musica tenha verdadeiramente esse
poder, mas é importante, ou melhor, essencial, que Pasolini acredite nisso.
E por que acredita? Na verdade, sempre acreditou, ja que a sua biografia
o levou a ir além, a se emaranhar nas palavras que ndo lhe bastam, a
adentrar labirintos do pastiche para expressar uma realidade propria e
do mundo, cada vez mais inalcangéavel, cada vez menos compreendida.
O fato de através da musica se efetivar uma comunicag¢do entre o artista e
seus receptores é tema fundamental para Pasolini, comprometido desde
sempre, e cada vez mais, a buscar a continua compreensdo do mundo e de
si mesmo no mundo, o que o fard dizer, naquele periodo de desesperada
vitalidade dos anos 1960: “A morte nio estd/ em ndo poder comunicar/
mas em ndo poder mais ser compreendido” (PASOLINI, 2015b, p. 1.183).2
Ressoam portanto carregadas de sentido as palavras que o poeta escreve
de Bolonha ao amigo Franco Farolfi, durante o inverno de 1941, acerca das
Sinfonias de Beethoven:

Trata-se disto: a dor, o problema, o anélito (ou chame como quiser) da alma
beethoveniana se manifesta na musica e a musica faz vibrar em vocé (por meio
daquele qué puramente musical que existe em nds, e deve apenas ser cultivado)
aquela dor, aquele problema, aquele anélito (PASOLINI, 1986, pp. 24-25).”

Mdsica e sons entram, portanto, na reflexdo sobre a relacdo entre
forma e expressdo artistica também porque favorecem a comunicacdo
profunda entre os homens. O artista lhes designa papéis diferentes, mas
igualmente importantes ao sustentar a representac¢do da realidade, ja que

26 “La morte non ¢/ nel non poter comunicare/ ma nel non poter pit essere compresi.’

7 “[...] 1l fatto & questo che il dolore, il problema, I'anelito (chiamalo come vuoi) dell'anima
beethoveniana si ¢ espressa in musica e la musica fa vibrare in te (per mezzo di quel quid
puramente musicale che in noi esiste, e deve solo essere coltivato), quel dolore, quel
problema, quell'anelito.”
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sabem enriquecé-la, sugerindo o mistério que nela existe, ou até mesmo
revela-la em sonhos.

Sdo muitasas referéncias a musica e aos sons nos escritos de juventude
de Pasolini, como nestes fragmentos de “I parlanti” e “Un mio sogno™

Em 1942, hd exatamente 20 anos, eu escrevia a minha pequena coletanea de
versos com palavras casarsesas como estas [...]: pai vecius murs e pai pras scurs
(pelos velhos muros e pelos prados escuros) - expressdo que, com maior ou
menor variagdo, retorna insistentemente ao longo do livro, quase soando uma
nota /4 ao musicar a paisagem do tempo do eu crianga (PASOLINI, 2013, pp.
165-166).2

[...] entendi que aquela ponte, aquelas casas, aquela cidade, eu ndo as vira
com os olhos, mas era uma musica, uma musica dolorosa e grandiosa que me
sugeria essas imagens (PASOLINI, 2006, p. 1.304).%

Existiria algum lugar melhor no mundo do que a terra friulana, para
onde poderia levar as pulsa¢des do colo materno e dar forma a categoria
de coisas inalcangaveis e ndo expressas?

[...] Eu ndo quero ser homem. (Como?
Escuto um rouxinol? Rouxinol, nome
ouvido, ainda menino, de minha mae.)
[...] (PASOLINI, 2015b, p. 625).

Existiria algum lugar melhor, em que o poeta/Narciso poderia se
espelhar em regatos e (re)nascer, reentrando naquele ventre que é “colo
sonoro” friulano, onde nascimento e morte, tantas vezes evocados em sua
poesia, se contrapdem e simbolicamente dialogam?

Sére imbarlumide, tal fossal
‘a crés 'aghe, 'na femine pléne
'a ciamine tal ciamp.

Jo ti recuardi, Narcis, tu vévis il col6r
de la sere, quant li ciampanis

’a sunin di muart.

(PASOLINI, 1942, p. 10).

8 “Gia nel 42, a vent’anni giusti, scrivevo in una mia raccoltina di versi in casarsese
parole come queste [...]: pai vecius murs - e pai pras scurs (pei vecchi muri e i prati scuri:
espressione, che pilt 0 meno variata ritorna insistente per tutto il libretto, dando quasi il la
nel musicare il paesaggio del tempo di me fanciullo).”

29 “[...] capii che quel ponte, quelle case, quella citta, io non le vedevo con gli occhi, ma era
una musica, una musica dolorosa e altissima, a suggerirmene le immagini”.
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Noite iluminada, no fosso

cresce a agua, mulher gravida

vagueia pelo campo.

Lembro-me de ti, Narciso, tinhas a cor
da noite, quando os sinos

dobram os mortos.

(PASOLINI, 20154, p. 27).3°

O meé donzel, memorie
ta I'odér che la ploja

da la tiére 'a sospire,

’a nas. ’A nas memorie
Di jérbe vive e rdja. [...]
(PASOLINI, 1942, p. 13).

Oh meu jovem, memoria
nasce do cheiro que a chuva
reaviva da terra.

Nasce memoria do regato

e darelva viva>

“MILHARES DE PASSAROS CANTAVAM”

Assim, no “colo sonoro” friulano - modulado analogicamente a
paisagem interior, cadtico e apaixonado -, os sons da realidade e da
natureza acolhem os abismos do espirito. Pasolini observa e escuta o
mundo, e a si mesmo no mundo, elucida o sentido de seu pensamento que
ai ressoa — onde o0 som ¢é imutavel presenga arcana e, no entanto, escorre,
sintese de Parménides e Herdclito —, transferindo-o a obra depois de té-
-lo transformado pelo impulso da tensdo poética. Basta pensar no recurso
do canto dos passaros e da musica de Bach nos primeiros dois romances,
Atti impuri e Amado mio: os verdadeiros leitmotiv correm como um
rastro sonoro constante, sempre ligados ao sentimento do protagonista
e dando unidade as paginas descontinuas no plano estilistico e narrativo.
Assim também o canto ambiguo dos passaros que, reproduzido “com
modula¢des da garganta humana”, “sugere o pensamento de morte
misturado ao infinito” e assume a fungao de significante sonoro do desejo

3 “Sera mite all'ultimo barlume, nel fosso/ cresce 'acqua, una femmina piena/ cammina
pel campo./ To ti ricordo, Narciso, tu avevi il colore/ della sera, quando le campane/
suonano a morto”.

3 “O me giovanetto, memoria/ nasce dall'odore che la pioggia/ ravviva dalla terra./ Nasce
memoria/ di roggia ed erba viva.” Tradug¢do nossa.
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amoroso do narrador, vivido com carinhosa intensidade e com “doloroso
sentido de pecado”

Milhares de péssaros cantavam, em escalas diferentes, alternando-se ou
sobrepondo-se, e silenciosamente laceravam o siléncio ora com modulag¢ées
da garganta humana, ora com gorjeios e pios impecavelmente animais. [...]
Frequentemente, eu tinha a impressdo de ouvir uma voz humana se revelar no
emaranhado de cantos dos pdssaros, e entdo eu ficava em pé, tremendo, com
a absurda pretensdo de que fosse Bruno me chamando! (PASOLINI, 2006, pp.

51-52).3

E, mais uma vez, o canto do rouxinol é o som ao fundo de uma longa
sequéncia narrativa. Durante um passeio entre amigos, Paolo fala do
amor sob um grande arrebatamento, até sentir a necessidade de entoar
“o0 seu desespero em relagdo ao canto irado, patético e cheio de pausas do
rouxinol” (PASOLINI, 2006, p. 106). Aqui a conexdo com a musica fica
evidente. Em uma espécie de identificacdo entre seu sentimento e o canto
do rouxinol, ele pede a Dina que lhe ensine a tocar:

De repente, Paolo se sentou, ou melhor, se estendeu sobre o parapeito, e com
as mdos cruzadas embaixo da cabeca, recomecou a escutar em siléncio o canto
atonito e irritante.

“Dina”, gritou de repente, “me ensine logo a tocar. Preciso me expressar pela
musica. Sinto que a musica é o meu modo mais verdadeiro de sentir o amor...”.
Levantou-se e se sentou e, olhando os amigos um pouco exaltado, disse:
“Imaginem!... Uma sonata para violino solo... Ha tempos penso sobre isso...
Vou escrevé-la em 20 movimentos, muito breves, certamente, mas mudarei
toda a terminologia. Ao invés de Adagio, Allegretto, Con Brio etc., inventarei
novos nomes. Por exemplo: Dilacerado... Ensanguentado... Melifluo... Com
Brutalidade... Vinte movimentos brevissimos e com longuissimas pausas
internas, como aquelas que o rouxinol faz... Estdo ouvindo?” (PASOLINI, 2006,
p. 106).3

32 “Migliaia di uccelli cantavano, su scale diverse, alternandosi o sovrapponendosi, e
laceravano dolcemente il silenzio ora con modulazioni da ugola umana, ora con trilli
e squittii impeccabilmente animali. [...] Spesso mi pareva di sentire una voce umana
rilevarsi dalla rete intricata dei canti degli uccelli, e allora mi alzavo in piedi, tremante,
con l'assurda pretesa che fosse Bruno a chiamarmi!”

33 “Ad un tratto Paolo si sedette, anzi, si distese sulla spalletta; e tenendo le mani incrociate
sotto la testa, ricomincio ad ascoltare in silenzio il canto stupito e irritante./ ‘Dina’ grido
a un tratto, ‘lei deve spicciarsi a insegnarmi a suonare. Bisogna che mi esprima in musica.
Sento che la musica ¢ il mio pit vero modo di sentire 'amore..’/ Si rialzo a sedere e
guardando un po’ esaltato gli amici disse: ‘Pensate!... Una sonata per violino solo... E tanto
che ci penso... La scriverei in venti tempi, molto brevi s'intende, ma cambierei tutta la
terminologia. Invece di Adagio, Allegretto, Con Brio ecc., inventerei dei nuovi nomi. Ecco
per esempio: Straziato... Sanguinante... Svenevole... Con Brutalita... Venti tempi brevissimi
e con lunghissime pause interne, come quelle che fa 'usignolo... Sentite?”
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Para indicar os movimentos de sua composi¢cao musical, Paolo prefere
palavras estranhas ao universo da musica, mas capazes de melhor evocar
a ligacdo com o coragdo pulsante pelo sentimento. A excitagdo ritmica
da sequéncia narrativa, sublinhada pela reiterada percussdo fénica da
letra t — “Ad un traTTo Paolo si sedeTTe, anzi, si disTese sulla spalleTTa;
e Tenendo le mani incrociaTe soTTo la Testa, ricomincio ad ascolTare in
silenzio il canTo stupiTo e irriTanTe” - parece sugerir simbolicamente
a batida do coragdo do protagonista, que “ao falar era de uma audacia
um pouco histérica” (PASOLINI, 2006, p. 105).3* Enfim, a experiéncia
transita da escuta do canto a vontade de Paolo de compor uma musica
destoante e terna, na qual o irracional se esconderia em uma constru¢do
extremamente racional que teria a fun¢do de organizar o caos interior.
Uma bela pagina sobre musica, escrita em uma linguagem que joga
com os efeitos acusticos. Sons e siléncios se alternam, as reticéncias de
suspensdo parecem imitar as pausas musicais, o verbo “ouvir’, que conecta
a percepedo auditiva interior com o canto do rouxinol, se repete, algo que
comove e irrita Paolo, pois desencadeia uma comunhdo de ressondncias
das quais surge uma série de processos cognitivos que gostariam de
desembocar na criagdo artistica: uma “fantdstica” composi¢do musical, ao
mesmo tempo terna e destoante, na qual o irracional se esconde em uma
constru¢do extremamente racional:

E permaneceu por um tempo ainda escutando o canto.

- Mas a verdadeira e necessdria novidade - continua - seria a prépria técnica
musical. Entende, Dina? Vou introduzir novas notas destoantes e para indica-
-las terei de criar novos sinais. Inesperadamente, no instante mais extenuante
e terno da melodia, as notas destoantes deveriam intervir, escolhidas e dosadas
com extrema racionalidade... Isto ¢, além dos desacordes. Farei um pastiche
fantastico: a escala de Debussy, a escala dodecaf6nica, junto as normas mais
académicas e formais. Vocé acha que seria um caos, nio é?

- Talvez, ndo”, disse Dina rindo.

- Néo, claro que ndo seria, porque eu me transportaria por inteiro a alma do
rouxinol, e ndo trairia a sua patética dogura... A ingenuidade exasperante... A
ordem na paixao...

Voltou a se estender. Mas logo depois, gritando que ndo resistia a ternura
daquele canto entre os sabugueiros, ordenou aos outros dois que caminhassem
(PASOLINI, 2006, p. 104).3

34 “Nel parlare era di un‘audacia un po’ isterica.”

35 “E rimase ancora per un po’ ad ascoltare il canto./ ‘Ma la vera, necessaria novitd’ prosegui,
‘consisterebbe nella vera e propria tecnica musicale. Capisce Dina? Apporterei delle nuove
note stonate e per indicarle dovrei inventare dei nuovi segni. Improvvisamente, nell’attimo
pitisnervante e tenero della melodia, dovrebbero intervenire delle stonature, scelte e dosate
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Uma musica ambivalente, ou melhor, a invencdo de um sistema
musical a partir de fendmenos naturais - o sentimento amoroso e o
canto dos passaros — com os quais Paolo, tomado por uma espécie de
enthousiasmos dionisiaco, quer organizar o caos interior. Mas - aqui
se confirma a tendéncia pasoliniana de nunca aplanar as contradi¢ées
- Paolo quer colocar a paixdo em ordem através dos desacordes de uma
partitura musical experimental que misture tradicdo e inovac¢do, como
propde a vanguarda.*

Um primeiro ponto importante de ruptura naquelas imersoes
sonoras ¢ a fuga para Roma, apos os acontecimentos de Ramuscello, que
o levam ao abandono do “colo sonoro” friulano. Pier Paolo leva consigo a
made: o hendiadis filho-colo materno permanece, mas todas as tentativas
de transferir o colo friulano para as borgate de Roma estdo fadadas ao
fracasso. O mundo do subproletariado é bem diferente do mundo
camponés friulano e, na nova realidade, a simbiose entre colo materno e
colo friulano ndo cria raizes: a passagem é assinalada pelo contato do poeta
com as transformagdes historicas. Ndo pensemos, porém, que no colo
friulano ndo existisse o embrido da Histéria, tanto da pequena, quanto
da grande Historia. Existia sim. Todavia, o que sobrevive para sempre nas
visceras, em termos de nostalgia e persisténcia, é o pensamento germinado
em colo friulano, metafora do colo materno. E assim se insere na Histéria.
A paisagem muda, as formas e os corpos mudam, mas ainda sdo os antigos
sons que ele escuta, conforme registram os poemas diaristicos da coletanea
Poesia con letteratura (1951-1952), os quais logo no titulo ja parecem
sugerir a inten¢do de aproximar a palavra poética a narrativa literaria
que melhor se preste a acolher a expressdo da realidade. Entretanto, a
escuta entre vozes desconhecidas de sons antigos, que mudam de sinal,
comunica a estranheza dos lugares, o fim de uma estac¢do existencial e
o inicio de uma nova. Enquanto o rouxinol alarga a sua prépria visdo de

con estrema razionalita... Oltre, s'intende, ai disaccordi. Farei un pastiche fantastico: la
scala di Debussy, la scala dodecafonica, insieme alle norme pitt accademiche e formali.
Lei pensa che sarebbe un caos, vero’?/ ‘Forse no’ disse ridendo Dina./ ‘No, certo che non lo
sarebbe, perché io mi trasporterei tutto nell’anima dell'usignolo, e non ne tradirei questa
patetica dolcezza... questa ingenuita esasperante... quest'ordine nella passione.../ Torno a
distendersi. Ma dopo un poco gridando che non resisteva alla tenerezza di quel canto tra i
sambuchi, ordino agli altri due a passeggiare.”

3¢ Sobre esse tema, sdo interessantes as consondncias com a escrita musical de Sylvano
Bussoti, que em Memoria (1962) musicou o epigrama “Alla bandiera rossa” (1958-1959),
de Pasolini.
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mundo, os jovens cantam durante a guerra e, principalmente, depois
dela: cantos populares, de engajamento civil, canconetas. Com os norte-
-americanos chega o swing e as dangas se misturam as can¢des que tocam
na peninsula. Pasolini estd atento ao fendmeno da contaminag¢do, a ponto
de reporta-lo em uma passagem de Il sogno di una cosa:

[Eligio canta] um ritmo de boogie [...] exatamente como um negro: tving, ca
ubang, bredar, lov, aucester [...] Ndo dava para entender o que estava sendo
cantado [...] Entdo [...] entoaram uma can¢do aprendida em Casarsa com os
soldados da Romanha: “Eu tenho uma pistola carregada com balas de ouro”
(PASOLINI, 2013, p. 13).7

Mas agora, nos anos 1950, a contamina¢do se dd no pensamento: o
poeta busca nas borgate romanas uma proje¢do daquele “colo sonoro”
friulano pertencente a cultura camponesa, mitificada como colo materno,
e o canto do passado aflora em novos espagos - “Sim, alguém canta,
aqui nos arredores,/ nessa nova cidade desconhecida/ ao longo do Tibre
chuvoso,/ ‘Amado meu”” (PASOLINI, 2006, p. 586, vv. 9-12)3 — e se mistura
a novos sons que, da cidade, chegam ao coragdo: “Nos becos de Roma, os
jovens/ se chamam por sons quentes e nus” (PASOLINI, 2006, p. 580).3
E a redescoberta do canto que ressoa nos corpos dos jovens romanos,
como naquele tempo... O subproletariado, no entanto, ndo é um mundo
estagnado e invaridvel: nos romances romanos, musica e sons exercem
a funcdo de sinalizadores de transformag¢des em uma classe social que,
com a padronizagdo, canta e danga, principalmente as cangées difundidas
pela industria discografica. A vida é cruel, mas aqueles rapazes sem
escrupulos, sem esperanga de conseguir dar uma dire¢do a propria vida,
expressam toda a sua vitalidade humana ao cantar. A derrota para eles
vird depois da esquina: esvaziadas de sua prépria cultura, essas massas
ja se encontram orientadas para os ideais da vida pequeno-burguesa, os
quais, pelo desenvolvimento econémico, se afirmam como modelos. Por
isso, na segunda parte de Una vita violenta (1955-1959), no emaranhado de
vozes e sons, ouvem-se os primeiros siléncios. Ao lado disso, na visdo de
Pasolini, a padronizagdo cultural ocorre no siléncio da Historia. Pasolini

37 “[Eligio canta] un ritmo di boogie [...] proprio come un negro: tving, ca ubang, bredar, lov,
aucester [...] Non si riusciva a capire che cosa cantasse [...] Poi [...] intonarono una canzone
imparata dai soldati romagnoli a Casarsa: ‘lo tengo la pistola caricata con le palline d'oro’”.
3 “Si, qualcuno canta, qui intorno,/ in questa nuova citta ignota/ per il lungotevere

piovorno/ ‘Amado mio”.
3 “Dai vicoli di Roma i giovinetti/ si chiamano con suoni caldi e nudi”
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tentara lhes dar uma voz que produz beleza sem perceber; reinventa essa
voz mitificando-a até o impossivel: assim a Roma das borgate conflui em
versos para a musica. Teresa — que parece ser a protagonista de todas as
quatro cangdes escritas para Laura Betti, entre 1959-1960, e conhecidas
em Giro a vuoto* - primeiramente se apresenta e nos diz o que faz
Macri Teresa della Pazzia. Em seguida, é retratada em um dos tantos
momentos da vida de prostituta, mas que sdo também poesia. Em Valzer
della toppa, ela se embriaga, e é como se visse 0 mundo pela primeira vez:
sob tal condigdo, ela consegue acreditar que é feliz. Mas a realidade esta
nos versos de Cristo al Mandrione, pois sob aquela condigdo nenhuma
redencdo seria possivel. Entdo o desespero conduz a Ballata del suicidio, a
Unica via de fuga possivel.

E o segundo rompimento apds a fuga do Friul: a chamada revolucdo
antropoldgica (na Itdlia e em todo o Ocidente) dd a realidade uma
envergadura tdo distante de seu modo de ser que lhe impede qualquer
idealiza¢do. Se entretanto a distancia do “colo sonoro” do Friul torna o
colo materno menos influente com o passar do tempo, Pasolini continua
a manter dentro de si as bases de seu pensamento: Carne e Céu, a fungao
horizontal e vertical da musica, a aten¢do aos sons como expressao
primitiva da realidade externa e interna. Ainda que enraizadas na Historia,
assim como o poeta e 0 seu proprio corpo, essas bases influenciardo a
sua criagdo artistica e recarregardo a poética sucessiva com milhares de
contradi¢bes e contrastes. A insercdo plena na Histdria obrigard, pois, as
visceras, inconcilidaveis com o processo historico, a mergulharem no mito,
onde, na produgdo friulana, poesia, ideologia e vida convergiam em um
mesmo organismo guiado inconscientemente pelo colo materno.

Qual é entdo a musica do ultimo periodo, depois daquele hino a
musica, o poema “Poeta delle Ceneri” (1966-1967)? Seria conveniente
estudar e aprofundar mais essa questdo para compreendé-la melhor, masa
impressdo éade que, as voltas com aabjuragdo, o poeta contraditoriamente
acentua a busca pela musica primitiva. As escolhas musicais de Vangelo
secondo Matteo (1964), Edipo Re (1967) e Medea (1969) sdo provas disso:
suas musicas expressam uma realidade e um eu arcaico praticamente
fora do tempo, onde o siléncio se faz presente entre os sons do real.
Pasolini parece nos dizer que, quando se entra em uma terra desolada,
é o eu original que precisa ser procurado, aquele eu ndo devastado pela

4 Giro a vuoto é o titulo do espetaculo de Laura Betti, apresentado pela primeira vez no
Teatro Gerolamo de Mildo, em 16 de janeiro de 1960, com dire¢do de Filippo Crivelli.
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ideologia do consumo e pelo progresso tecnologico. Ademais, o poeta diz
claramente:

A fonte musical - que ndo ¢é identificavel na tela, e nasce de algo para “além”
do fisico, “profundo” por sua natureza, e rompe as imagens planas, ou
ilusoriamente profundas, da tela, abrindo-as para as profundezas, confusas e
sem limitagdes, da vida.

Talvez seja esse o sentido mais visceral deste “além” fisico - “colo sonoro”
original e, portanto, “profundo” - que rompe as imagens planas (do
presente?), abrindo-as para as profundezas da vida.

Para concluir - mas sem a pretensdo de exaurir a analise de um tema
tdo vasto e complexo -: o interesse de Pasolini por musica e sons a partir
dos anos 1950 entra no devir historico e assume formas diversas, pois a
realidade externa ja é diferente daquela do tempo do Friul, e a realidade
interior também estd de certa forma em evolu¢do. O poeta ficard cada
vez mais sozinho e o desembarque sera repleto de desilusdo, desespero,
abjuragdo. Se no inicio sons, musicas e siléncios tinham uma dimensao
ligada a busca pelo infinito (para além do sentido religioso do termo), no
fim eles tém uma dimensdo muito mais humana, pois sdo testemunhas
da soliddo. Por isso, o limite entre aquilo que morre e aquilo que nasce no
devir historico, no “Pianto della scavatrice” (PASOLINI, 2015b[1956]), havia
sido antecipado pelo grito que sé o artista escutou, pois esses processos
transformadores sempre ocorrem no siléncio total dos significados da
Historia. Quando ndo sdao compreendidos, perde-se de vista até mesmo
o sentido do amor, isto ¢, do proprio existir no mundo. No entanto, a
impressdo é a de que a confissdo do “Poeta delle Ceneri” permanecera
esculpida em pedra: ndo como mero desabafo, mas como declaragdo de
uma poética da existéncia, a qual também possui valor artistico. Sempre
presente, até o fim: “eu queria ser escritor de musica...”

CORRESPONDANCES

Nesse ponto, poderiamos nos perguntar: Ainda é possivel ampliar o
horizonte de tal investigagdo prospectiva, ja tdo complexa? A resposta é
sim e estd presente no termo correspondances. Procurem noticias sobre
as entoag¢des dos versos de Pasolini ou sobre as composi¢ées musicais que
inspiraram a obra e a vida do poeta. Logo se dardo conta de que existe
um movimento de Pasolini em dire¢do a musica, mas existe também
um movimento da musica em dire¢do a Pasolini. Essa reciprocidade é
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interessante, mas o tema ainda € bastante recente e ha escassos estudos
sobre ele, desencorajados mais uma vez pela heterogeneidade da matéria.
Trata-se de compositores pertencentes a géneros, estilos e épocas muito
diferentes, do pop ao indie, aos cantores autorais, a musica de vanguarda,
ao folk, os quais dialogaram e ainda dialogam, em um fluxo irrestringivel,
com a obra de Pasolini. A andlise aprofundada de algumas dessas obras
- Sylvano Bussotti/Pasolini, Memoria/Alla bandiera rossa (1962); Ettore
De Carolis/Pasolini, Danze della sera/Notturno (1968); e Domenico
Modugno/Pasolini, Che cosa sono le nuvole? (1967), cangdo homénima ao
curta-metragem - é um ponto de reflexdo util a quem queira compreender
sobre quais pilares apoiava-se a relacdo de reciprocidade entre Pasolini
e a musica. Sobre tal questdo, indico meu livro (CALABRESE, 2019), o
qual também ndo teve a pretensdo de exaurir a discussdo sobre o tema. Ha
certamente outras musicas que inspiraram Pasolini, as quais devem ainda
receber a atenc¢do de estudiosos, e outros tantos aspectos da relacdo entre
musica e sons, os quais também merecem aprofundamento. Ha, enfim,
muito ainda a ser explorado no laboratério sonoro pasoliniano - expressdo
da Historia e das estruturas profundas do homem e da sociedade, e
testemunha de uma ininterrupta e profunda busca pela verdade.

Tradugdo de Claudia Tavares Alves*
e Maria Betania Amoroso*
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