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«Libertà dell'autore e liberazione degli spettatori»: su questo tema 
Pasolini scrisse nel 1970 un intervento per un convegno di cineasti 

È un testo ancora inedito ed attuale che riassume tutta la sua filosofìa 

Un manifesto per 
la cultura 

d'opposizione 
di PIER PAOLO PASOLINI 

Il testo di Pier Paolo Paso
lini che qui presentiamo è a 
tuttora inedito e venne, In
fatti, letto, assente il suo au
tore (doveva trovarsi a Can
nes per la proiezione di Me
dea appena uscito), al 15° 
convegno cineasti incentra
to sul tema «Libertà dell'au
tore e liberazione degli spet
tatori», svoltosi ad Assisi per 
conto della Pro Civitate Cri
stiana dal 10 al 12 aprile 
1970. Tra 1 partecipanti era
no Marco Bellocchio, Orazio 
Costa, Nanni Loy, Damiano 
Damiani, Pio Baldelli. e 1' 
ambasciatore di Cuba presso 
la Santa Sede. 

La breve relazione intro
duttiva fu tenuta da Lucio 
S.Caruso, intellettuale di 
matrice giovannea, che fu 
con Pasolini in un viaggio in 
Palestina per 1 sopralluoghi 
che precedettero la realizza
zione del Vangelo secondo 
Matteo, uno di quel cattolici 
avanzati, venuti attorno a 

«La Clttadellatche ricercaro
no la collaborazione dello 
scrittore-regista. Ad essa fe
cero seguito Interventi di 
uno psicologo, Ancona, e di 
un filosofo, Enrico Chiavac
ci, il quale sostenne che allo 
sforzo di autollberazione ri
chiesto agli artisti dovesse 
rispondere 11 superamento 
degli impedimenti esterni. 
«La vera Immoralità dell'ar
te è il fare della produzione 
artistica un commercio», co
sì in un passaggio della sua 
relazione. Dopodiché fu dif
fusa la comunicazione di Pa
solini. 

Pur dichiarandosi marxi
sta sui generis.l'autore di Ac
cattone era lungi dall'ignora-
re la massa di condiziona
menti, in primo luogo econo
mici e strutturali, ma poi an
che Ideologici, che gravava
no sul lavoro espressivo. La 
criptlcità della scrittura di 
Teorema, e di Porcile, è in 

fondo una risposta, passio
nale più che logica, agli im
pedimenti e alle manipola
zioni di sistema (oggi si di
rebbe dell'apparato delle co
municazioni di mossagli te
sto pasollnlano segue feb
brilmente una precisa linea 
di pensiero, nella sua Intona
zione più puntuale si surro
ga una misura intuitiva e co-
sclenziale, lampeggiante di 
Illuminazioni. SI capisce in
somma che è alle soglie la 
svolta dell'ultimo periodo, 
che farà di Pasolini uno del 
grandi testimoni tragici e vi
sionari della nostra epoca, 
insieme con pochi altri, Ge-
netf Mishlma, Fassblnder. 
Le sue argomentazioni at
traverso un inesausto bilan
ciamento tra speranza e an
goscia ci danno conto della 
produzione di quegli anni, e-
quillbrate contraddittoria
mente tra attesa di futuro 
{Appunti per un'Orestiade a-

fricana) e pulsioni di morte 
(Medea, Ostia, Decameron). 

Oggi che 11 dibattito sulla 
scrittura si Indugia a consi
derare il ruolo della produ
zione, del genere, degli sche
mi ritornanti, che senso rive
stono le posizioni pasollnla-
ne? 

Sul plano dell'elementa-
rietà immediata, non può 
non colpire la loro valenza di 
alterità. Infatti la loro mo
dernità, paradossalmente, 
come il lettore vedrà, risiede 
nell'assoluta infungibilità 
alle idee dominanti. È uno 
del punti centrali della di
scussione che si è svolta In
torno a Pasolini. Ma a nostro 
vedere nel suol spunti non ci 
sono sintomi di arretratezza 
o di anacronismo. 

Ringraziamo per la pub
blicazione di questo testo la 
cugina di Pier Paolo, Gra
ziella Chlorcossl. 

Gualtiero De Santi 

Libertà dell'autore e liberazione degli 
spettatori. 

Mi trovo, come uno scolaro, a svolge
re un tema: «Liberti dell'autore e libe
razione degli spettatori»: tema dettato 
nello stile spiritualistico del cattolicesi
mo avanzato pre-giovanneo, e aggiorna
to poi, con autentica passione, in questi 
ultimi anni, caratterizzati dal pragmati
smo. Tale stile è quindi 'ambiguo»: si 
colloca tra la genericità spiritualistica e 
la precisione pragmatica: e io, scolaro 
un po'confuso, mi trovo costretto prima 
di tutto (anzi forse esclusivamente) a 
esercitare un esame meta linguistico sul 
tema che mi è dato da svolgere. 

Le parole del tema sono quattro: di-
berta; «autore», 'liberazione», tspetta-
tore». Esaminiamole. 

1) «LIBERTÀ» 
Dopo averci ben pensato bo capito 

che questa parola misteriosa non si
gnifica altro, infine, nel fondo di ogni 
fondo, che 'libertà di scegliere la morte». 
E ciò è scandaloso, perché ciò che conta 
è vivere: su questo i cattolici (la vita è 
sacra perché ce l'hs data Dio) e i comu
nisti (bisogna vivere per adempiere il 
nostro dovere verso la società) sono d' 
accordo. Anche la natura è d'accordo: e, 
per aiutarci ad essere amorosamente at
taccati alla vita, ci fornisce del cosiddet
to distinto di conservazione». Senonché, 
a differenza dei cattolici e dei comuni
sti. la natura è ambigua: e infatti ci for
nisce anche dell'istinto opposto, cioè 
quello del desiderio di morire. Questo 
conflitto, che non è contraddittorio — 
come vorrebbe la nostra mente raziona
le e dialettica — ma oppositorio e quin
di non progressivo, non capace di sintesi 
o di mistiche, si svolge nel fondo della 
nostra anima. Nel fondo inconoscibile, 
com'è ben noto. Ma gli «autori» sono gÙ 
incaricati a rendere come possono ma
nifesto ed esplicito tale conflitto. Essi 
hanno infatti la mancanza di tatto e la 
completa inopportunità necessaria a ri
velare in qualche modo di ^desiderare di 
morire» e di venir meno quindi alle nor
me dell'istinto di conservazione: o, più 

semplicemente, alla CONSERVAZIO
NE La libertà è dunque un attentato 
autolesionistico alla conservazione. La 
libertà non può essere manifestata altri
menti che attraverso un grande o un 
piccolo martirio. E ogni martire marti
rizza se stesso attraverso il carnefice 
conservatore. 

Per restare al nostro campo — quello 
dello stile, poesia o cinema —si può al
lora dire che ogni infrazione del codice 
— operazione necessaria all'invenzione 
stilistica — é un'infrazione alla conser
vazione: e quindi è l'esibizione di un at
to autolesionistico: per cui qualcosa di 
tragico e di ignoto è scelto al posto di 
qualcosa di quotidiano e di noto (la vi
ta). 

Vorrei accentuare la parola esibizio
ne. La vocazione alle piaghe del marti
rio che l'autore fa a se stesso nel mo
mento in cui trasgredisce l'istinto di 
conservarsi, sostituendolo con quello di 
perdersi, non ha senso se non è resa e-
splicita al massimo: se non è appunto 
esibita. In ogni autore, nell'atto di in
ventare, la libertà si presenta come esi
bizione della perdita masochistica di 
qualcosa di certo. Egli nell'atto inventi
vo, necessariamente scandaloso, si espo
ne — e proprio alla lettera — agli altri: 
allo scandalo appunto, al ridicolo, alla 
riprovazione, al senso di diversità, e per
ché no?, all'ammirazione, sia pure un 
po'sospetta. C'è in fondo il piacere tche 
si ha in ogni attrazione del desiderio di 
vedere la morte. 

2) «AUTORE» 
Se un facitore di versi, di romanzi, di 

filma, trova omertà, connivenza o com
prensione nella società in cui opera, non 
e un autore. Un autore non può che es
sere un estraneo nella terra di xenofobi: 
ed infatti abita la morte anziché abitare 
la vita, e il sentimento che gli suscita è 
un sentimento, più o meno torte, di odio 
razziale. Poiché solo chi non crede in 
nulla (anche se si illude di credere in 
qualcosa) può avere amore per la vita 
(l'unico amore vero, dico, che non può 
che esaere *del tutto disinteressato»), e-

videntemente un autore ama la vita. Ma 
il suo amore non ha che qualche tratto 
comune e riconoscibile: tratto comune e 
riconoscibile spiegato dal fatto che egli 
è, oggi, piccolo—borghese tra picco
li—borghesi, e spesso anche egli ha l'il
lusione piccolo—borghese della realtà^ 
del mondo e della storia, e quindi dei 
doveri a cui per lealtà obbedire. Ma, che 
egli lo sappia o non Io sappia, in realtà 
egli non crede in nulla, crede cioè nel 
contrario della vita: ed è questa sua fede 
che egli esprime lacerandosi con ferite 
di testimonianza. E l'amore disinteres
sato per la vita che gli deriva da questo 
suo totale pessimismo (pur mascherato 
talvolta da idealismi piccolo—borghesi) 
non può avere che dei tratti oscuri e 
irriconoscibili, che diffondono intorno a 
lui uno stato di disagio e di panico, su
perabile solo perche in fondo tutti gli 
uomini sono autori in potenza, dotati 
cioè di un ignoto e inconfessato istinto 
di morte, per definizione anti-conserva-
tore. 

3) «SPETTATORE» 
Lo spettatore, dell'autore, non è che 

un altro autore. E qui ha ragione lui, e 
non i sociologi, i politici, i pedagogisti 
ecc. Se infatti lo spettatore fosse in con
dizione subalterna rispetto all'autore, 
se egli fosse cioè l'unità di una massa 
(sociologi), o un cittadino da catechizza
re (politici) o un bambino da educare 
(pedagogisti) allora non si potrebbe par
lare neanche di autore, che non è né un 
assistente sociale, né un propagandista, 
né un maestro di scuola. Se dunque par
liamo di opere di autore, dobbiamo di 
conseguenza parlare di rapporto tra au
tore destinatario di un drammatico rap
porto tra singoli e singolo (democratica
mente pari). Lo-spettatore non è colui 
che non comprende, che si scandalizza, 
che odia, che ride; lo spettatore è colui 
che comprende, che simpatizza, che 
ama, che si appassiona. Tale spettatore 
è altrettanto scandaloso che l'autore: 
ambedue infrangono l'ordine della con
servazione che chiede o il silenzio o il 
rapporto in un linguaggio comune e me
dio. 

4) «LIBERAZIONE» 
Stando così le cose non si può parlare 

di 'liberazione» dello spettatore né in 
senso sociologico (libertà dal consumo 
di massa), né in senso politico (libertà 
dalle idee sbagliate), né in senso peda
gogico (libertà dall'ignoranza). Anzi, in 
realtà non si potrebbe neanche parlare 
di 'liberazione», perché lo spettatore 
REALE è già LIBERO. Si dovrebbe 
piuttosto parlare di 'libertà dello spet
tatore»: e, in tal caso, bisognerebbe defi
nire questa sua libertà. Infatti la 'liber
tà» dello spettatore, pur essendo quest' 
ultimo, come ho detto, pari all'autore, e 
quindi usufruendo della sua stessa li
bertà di morire — sia di immolarsi nel 
misto di piacere e dolore in cui consiste 
la trasgressione della normalità conser
vatrice — nel momento in cui egli è 
spettatore, dissociando pragmatica-
mente la propria figura da quell'autore, 
egli gode di un altro tipo di libertà, che 
non saprei dire se integra o rovescia la-
definizione di libertà che ho dato sopra. 

La libertà specifica dello spettatore 
consiste nel GODERE DELLA UBER-
TAALTRUI. 

In un certo senso quindi lo spettatore 
codifica l'atto incoaificabile compiuto 
dall'autore che inventa, producendo su 
se stesso ferite più o meno gravi, e con 
questo asserendo la sua libertà di sce
gliere il contrario della vita regolamen-
tatrice, e di perdere ciò che la vita ordi
na di risparmiare e conservare. Lo spet
tatore, in quanto tale, gode l'esempio di 
tale liberta, e come tale la oggettiva: la 
reinserisce nel parlabile. Ma ciò avviene 
al di fuori di ogni 'integrazione»: in un 
certo senso al di fuori della società (la 

5 \uale infatti non integra solo lo scanda-
o dell'autore ma anche la comprensione 

scandalosa dello spettatore). E un rap
porto tra singolo e singolo, che avviene 
sotto il segno ambiguo degli istinti e sot
to il segno religioso (non confessionale) 
della carità. La libertà negativa e crea
trice dell'autore è riportata al senso 
(che essa vorrebbe perdere), dalla liber
tà dello spettatore, in quanto, ripeto, 
essa consiste nel godere della altrui li
bertà. 

Giovanni Testori spiega perché 
ha riscritto per il teatro la storia 
di Renzo e Lucia. Lo spettacolo 

debutta a Milano tra qualche giorno 

1984: ecco 
i nuovi 

«Promessi 
sposi» 

MILANO — Scrittore e pole
mista, commediografo e cri
tico d'arte Giovanni Testori 
non ha certo bisogno di pre
sentazioni. Nei prossimi 
giorni, al Salone Pier Lom
bardo, Franco Parenti e An-
drée Ruth Shammah mette
ranno In scena / promessi 
sposi alla prova, nuova fatica 
elei Testori autore di teatro e 
riscrittura personale del ce
lebre romanzo manzoniano 
nonché prima manifestazio
ne (anticipata) in calendario 
delle Iniziative dedicate al 
bicentenario della nascita di 

Alessandro Manzoni. 
•Il mio atteggiamento — 

spiega Testori — nei riguar
di dei Promessi Sposi è stato 
ed è di sconfinato amore. Del 
resto nella vita quello che 
conta è l'amore, la fedeltà 
viene in secondo tempo. Vo
glio dire che accingendomi a 
§uesta riscrlttura teatrale 

el Promessi Sposi mi sono 
basato molto sul miei ricor
di, sulle memorie che questo 
lavoro aveva destato in me. 
Ed è stato proprio questo a 
darmi 11 coraggio di confron
tarmi con 11 Manzoni. Perché 

si. ha proprio ragione Gram
sci quando afferma che i Pro
messi Sposi sono un capola
voro della letteratura nazio-
nal popolare. Del resto per 
me, dopo Dante, Manzoni è 
lo scrittore più grande, quel
lo che ha lasciato un corpus 
di opere più completo. Ma il 
mio omaggio al Manzoni 
non si fermerà qui. Come re
gista per le manifestazioni 
del bicentenario curerò uno 
spettacolo dedicato agli Inni 
sacri. CI sarà un primo attore 
(sto pensando a Franco 
Branclaroli) poi altri quattro 

interpreti e quindici coreuti». 
Qual e il significato del ti

tolo -I promessi sposi alla prò» 
va- dato al suo ultimo lavoro? 

I significati sono parecchi. 
C'è un Maestro che raduna 
un gruppo di attori prove
nienti da esperienze diverse, 
che non credono più In quel
lo che fanno e non credendo 
più nel loro lavoro non han
no neppure più fiducia nel 
loro essere uomini. Il Mae
stro vuole comunicare loro le 
f>roprle esperienze, vuole f ar-
i ridiventare uomini. Pren

de allora un testo, / promessi 

W colloquio tra la monaca di Monza • Lucia Mondella in una 
vecchia illustrazione dei «Promessi sposi». Accanto Giovanni 
Testori 

sposi appunto, e cerca di a-
dattarlo alla scena. Il Mae
stro vuole dimostrare la vio
lenza che è stata perpetrata 
su due giovani, quel volgo 
che volto non ha come si dice 
in un coro dell'Adelchi, che 
qui per ia prima volta assu
me nome e cognome. 

Solo questo? 
No, questo titolo significa 

anche altro: due giovani che 
si amano in modo terrestre, 
carnale, accettano di mette
re alla prova il loro amore e 
vincono tutte le avversità u-
sando strumenti che non 
hanno nulla a che fare con la 
violenza usata nei loro con
fronti dal potere. Poi c'è un' 
altra metafora contenuta In 
questo titolo, che mi sta mol
to a cuore: la storia non deve 
mai essere dimenticata, deve 
sempre diventare memoria; 
perché è la memoria che ci 
aiuta a vivere il presente e il 
futuro. Franco Parenti sarà 
il Maestro (ma anche Don 
Abbondio, l'Innominato, E-
gidlo, Fra' Cristoforo), Gio
vanni Crippa sarà Renzo e 
Francesca * Muzio Lucia. 
Franco farà un Maestro lai
co, mi sono ricordato strut
turando questo personaggio 
di Ermete Zacconl nellMpo-
logia di Socrate di Platone. 

Indipendentemente dal bi
centenario manzoniano qua
li sono i motivi profondi che 
l'hanno spinta a questa ri-
scrittura personale e teatrale 
dei «Promessi Sposi»? 

Al di là dell'amore per II 
Manzoni, una tradizione 
geografica mia. I miei geni
tori sono di quel luoghi, di 
«quel ramo del lago.-». E poi 
c'è il grande interesse per la 
pittura seicentesca e poi ci 
sono Franco Parenti e An-
drée Ruth Shammah. Voglio 
dire con questo che 11 mio te

sto è stato scritto per loro e 
su di loro. A me è sempre sta
to impossibile scrivere di 
teatro senza un preciso pun
to di riferimento a cui rap
portarmi. 

Lei ha parlato del Maestro 
e dei suoi attori, di Renzo e di 
Lucia: e gli altri personaggi 
manzoniani? 

Ci saranno tutti a comin
ciare dalla Monaca di Monza 
che sarà Lucilla Moriacchl. 
Per 11 Maestro la figura di 
Gertrude, la monaca, è un 
precipizio, li pilastro oscuro 
della sua coscienza. Fuori 
dalla finzione lei è l'amante 
del Maestro. Come Gertrude 
viene tirata su da un buco, 
proprio come se provenisse 
dall'oscurità. È un personag
gio forte, pieno di contesta
zione sul quale è stata perpe
trata una dura violenza. È u-
n'apparizione disperata, il 
cui destino era già stato scel
to prima ancora delia nasci
ta. L'attrice che interpreta 
Gertrude ricopre anche il 
ruolo della mamma di Ceci
lia, la piccola morta durante 
la peste. Due modi di essere 
donna, due disperazioni. Poi 
c'è, fra gli altri, anche il gran 
personaggio dell'Innomina
to la cui conversione, per me, 
avviene per mezzo di Lucia, 
del comportamento di Lucia, 
del suo senso della giustizia. 
E poi ci saranno don Rodri
go, Agnese e tutti gli altri. 

E i grandi, tragici avveni
menti popolari, i tumulti per 
il pane, la peste, come verran
no rappresentati? 

Sulla fame a Milano ho 
scritto un coro. Gli attori poi 
In scena rappresenteranno le 
distruzioni della peste. Fran
co Parenti ai proscenio dirà 
una poesia su Milano ridotta 
allo stremo. 

L'impressione è che anche 

nei «Promessi Sposi alla pro
va» balzi in primo piano una 
sua idea di teatro, legata in
dissolubilmente alla parola» 

Certo, è così. Ma a me inte
ressa una parola che abbia 
significato. Vede, oggi a me è 
difficile andare a teatro se 
penso non ci sia una ragione 
per farlo. La ragione e Im
portante perché la nostra è 
un'epoca che riceve messag
gi dalla televisione e dalla I-
nattlngibllìtà del cinema, e 
sono messaggi meccanici. Il 
teatro, al contrario, non è 
una comunicazione indotta 
ma primaria come il man
giare, il dormire, l'amare: 
per questo deve sfuggire alla 
meccanicità. Quello che mi 
interessa a teatro è — come 
diceva anche Brecht — tro
vare una unicità dialettica, 
magari discordante, fra 
spettatori, testo e attori. Co
me la Gioconda e il più umile 
contadino, del resto, anche il 
teatro deve aiutare a cam
biare 11 mondo, a fare pro
gredire l'uomo, a fargli capi
re (come già sostenevo In un 
mio spettacolo precedente, 
Post Hamlet) che non deve 
consegnarsi a! computer. 

Ila altri progetti teatrali in 
questo momento? 

SI, sto scrivendo un nuovo 
lavoro di cui per ora non vo
glio parlare. Ho appena ter
minato anche un romanzo, 
In exitu, che parla di un gio
vane che muore per droga al
la Stazione Centrale. Questo 
giovane è figlio diretto del 
dio di Roserio, dell'Arialda, 
di quel miei personaggi di
sperati di allora. Del suo cal
vario è responsabile la socie
tà e questa nostra città che 
sembra guardare indifferen
te. 

Maria Grazia Gregori 


