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RESUMO

Esta pesquisa parte da visualizagdo dos trés filmes integrantes da Trilogia da Vida e Salo
(1975), do diretor italiano Pier Paolo Pasolini. Os filmes foram analisados a partir das
escolhas estéticas para representar o erotismo e os impulsos sexuais do ser humano. A
bibliografia basica foi composta pelas obras de autoria do proprio diretor, outras que abordam
temas que consideramos relevantes para compreender a sua filmografia como a obscenidade,
o erotismo, a pornografia e a sociedade de consumo. Por fim, a contribui¢cdo da literatura
sobre cinema e seus estudos para realizar as analises finais. Entende-se que transformar o
sexo em um personagem principal foi a forma encontrada por Pasolini para decifrar o ser
humano e ao mesmo tempo desafid-lo a transgressdo. A representacao da sexualidade espelha
a nostalgia de uma juventude arcaica, e depois a visdo degradante de Pasolini sobre a
juventude moderna. A violéncia e o sexo sem os subterfigios mais comuns do cinema de

entretenimento para emoldura-los de forma falsa.

Palavras-chaves: Cinema; Erotismo; Corpos; Pasolini.



ABSTRACT

This research comes from the view of the Trilogy of Life’s three films and Sald, from the
italian director Pier Paolo Pasolini. The films were analyzed from the aesthetic choices to
represent the eroticism and human’s sexual impulses. The basic bibliography was composed
of works of the director himself, other works that approach issues we consider relevant to
comprehend his filmography, such as obscenity, eroticism, pornography and consumer
society. Finally, the contribution of literature about cinema and its studies were used to do the
final analyses. It is understood that transforming the sex into a main character was the way
Pasolini found to decipher the human being and, concurrently, challenge it to transgression.
The sexuality’s representation mirrors the nostalgia of a archaic youth, and then, Pasolini’s
degrading vision about the modern youth. Violence and sex without any of the entertainment

cinema more common subterfuge used to frame them in a false way.

Keywords: Cinema; Eroticism; Body; Pasolini.
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INTRODUCAO

Conhecer a obra cinematografica de Pier Paolo Pasolini ¢ perceber o rompimento com
a tradicdo dos seus contemporaneos neorrealistas e a produ¢do de um cinema poético que
dialoga coerentemente com sua ideologia. Como diretor, Pasolini buscava resgatar a natureza
onirica das imagens e transformar seus filmes em poesia. Sua subjetividade foi canalizada
para a escolha das imagens e dos temas e para seu estilo pessoal de representa-las.

A exuberancia do erotismo em seus filmes significa uma transgressao do moralismo
vigente e provocou nas pessoas a sensacdo de obscenidade. Sdo filmes polémicos e foram
censurados em diversos paises. Para Pasolini, a exibicao da sexualidade explicita seria uma
forma de provocacdo a moral burguesa vigente e também um resgate aos valores simbolicos,
ritualizados, que acabaram se perdendo devido ao avango da aculturagdo imposta pela
sociedade de consumo, que ele considerava o novo (e verdadeiro) fascismo.

Sua explicita valorizagdo do irracional, do simbolico e do poético, sua escandalosa
sinceridade, confronta, desafia e decifra pulsdes que assustam o “homem de bem”. Mais de
quatro décadas depois de seu brutal assassinato, consideramos pertinente dar continuidade a
sua investigacdo da pulsdo erOtica e sua representacdo cinematografica como forma de
protesto contra a sociedade de consumo. Através de diferentes abordagens, a mesma tematica
que aliena e refor¢a preconceitos pode ser a mesma que ird chocar e esclarecer questdes
obscuras que partem de grosserias eroticas para uma reflexdo existencialista.

Esta pesquisa pretende interpretar as escolhas estéticas e estilisticas da representagao
erdtica nos ultimos filmes do diretor italiano. Os filmes que compdem a Trilogia da Vida
(Decameron, Contos de Canterbury e As Mil e Uma Noites) e por ultimo, Salé (1975). Sao
filmes que compartilham semelhancas, pode-se dizer que em todas essas obras o personagem
principal ¢ o sexo como ferramenta ideoldgica, mas as diferencas destacam-se e serdo
discutidas no desenvolvimento do texto.

Os filmes da Trilogia sdo marcados por um tom descontraido, as a¢des tém desfecho
codmico ou leve. Pasolini exaltou um passado idilico em que as relagcdes eram “arcaicas”, ou,
pré-capitalistas, uma juventude ndo contaminada pela massificagdo moderna, norteada por
seus proprios valores culturais. Ainda ndo influenciados pela mercantilizagdo do amor e do
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Porém, Pasolini assistia a rapida e tardia industrializagdo da Italia, e percebeu que os
jovens que considerava alegres e ingénuos estavam tornando-se “erotomaniacos neuroticos”,
¢ desiludiu-se com o presente, que foi, segundo o cineasta, engolido pela ferocidade do
capitalismo, e também com o passado. Percebeu que a sociedade, e, principalmente, os
jovens, estava perdendo a posse de seus proprios corpos. Publicou um ensaio no livro Jovens
Infelizes no qual negava suas obras pertencentes a Trilogia da Vida e realizou outra que
podemos considerar fruto de toda a sua insatisfagao: Salo (1975).

Uma das questdes principais a ser observada ¢ a mudanca de abordagem estilistica da
seducdo ainda ritualizada e descontraida, presente na Trilogia da Vida, em contraposi¢do ao
ato sexual deliberadamente associado a violéncia de Salo (1975), que serao melhor discutidas
e exemplificadas nos capitulos destinados a analise dos filmes. Privilegiando a propria
reflexdo de Pasolini sobre o assunto em seus ensaios, ¢ possivel tragar uma linha do tempo,
desde sua contribuicao neorrealista até a invencao e a exploracdo do que chamou de cinema
de poesia. Sua crescente indignacao contra a sociedade de consumo pode ser acompanhada na
progressao dos seus textos e comparada ao resultado dos filmes realizados.

Trata-se de compreender a relagdo feita pelo diretor entre meios de comunicacao
como culpados pela perda da realidade dos corpos e infelicidade dos jovens modernos. Com
uma economia cada vez mais ligada a satisfacdo dos desejos individuais, a sociedade pdde
conhecer novas formas de alienagdo. Enquanto a sociedade consome cada vez mais padroes
do erotico e pornografico, as representacdes do corpo sdo embaladas em um senso que
reforga os preconceitos de uma normatizagdo de valores morais, a partir de uma visao
mercadologica.

Propomos articular a obra critica de Pasolini com a discussdo filosofica sobre
erotismo e entender como ele interage com os hébitos da sociedade de consumo. Munidos de
um arcabouco teodrico, buscamos realizar uma andlise da mise-en-scene dos quatro filmes ja
citados, identificar identificando tracos de estilo presentes nas obras e também apontar
apontando as diferentes técnicas estilisticas usadas na representagdo do erotismo € como essa
estética serviu como reflexo do seu pensamento.

A escolha dos autores e dos temas foi realizada tendo em vista os conceitos mais
recorrentes para a analise das obras aqui citadas. Foram examinadas questdes estéticas dos
filmes, como escolhas de direcao e, por fim, o conjunto de decisdes de Pasolini ao representar

o erotismo entre seus personagens. Privilegiamos os aspectos da sua propria reflexdo sobre o



assunto, fortemente discutidos em seus ensaios reunidos no livro Jovens Infelizes (1990) e
Empirismo Hereje (1971) e da sua produgao filmica geral.

O desafio proposto ¢ compreender como o tema foi manipulado para, ao mesmo
tempo, provocar o espectador, mas também representar algo intimamente recalcado em
Pasolini. Ele assume ser obcecado pelo amor, e manifestou extremo interesse em entender as
pulsdes emocionais do ser humano. Para Pasolini, o “homem de ideias”, ou, o “bom
burgués”, determinou que tantas coisas seriam obscenas, ou seja, que deveriam permanecer
fora de cena, a0 mesmo tempo que impulsionou a economia erotizando a publicidade e
transformando o consumo em gozo. O proletariado comum viu-se em um paradoxo. E preciso
trabalhar mais para ganhar mais. Ganhar mais para gozar mais. Pasolini tinha verdadeiro
horror a sociedade de consumo.

A pesquisa sera dividida em trés partes principais, primeiro conhecer a trajetoria do
diretor, suas contribuigdes artisticas, sobretudo cinematograficas e, através dos seus ensaios
entender um pouco sua critica sobre a sociedade de consumo e analisar como a representagao
do erotismo foi utilizada como forma de protesto nos seus filmes. O objetivo é explorar
questdes sobre o diretor € seu pensamento para fundamentar nosso objeto de estudo.

Em um primeiro momento, Pasolini ¢ apresentado ndo s6 como cineasta, mas também
como importante ensaista, pintor, poeta e romancista. Este breve contexto histérico ¢
importante para esclarecer algumas questdes recorrentes em seus trabalhos, como a
valorizagdo da vida camponesa, com sua cultura simbdlica, ainda ndo codificada. A obra de
Pasolini tem suas raizes na literatura. Ele publicou primeiro obras poéticas, romances € pegas
dramaticas, e s6 depois partiu para a realizagdo cinematografica. Dito isto, fica mais claro
entender a sua tentativa de criar uma “gramadtica” para o cinema. Pasolini ¢ o precursor do
que ele chamaria de cinema de poesia, e explica, em ensaio homoénimo, quais sdo as
caracteristicas essenciais desse género e como era possivel realiza-lo.

Pasolini elaborou um discurso centralizando o sexo como ferramenta ideologica, e
esse € o ponto de partida para o terceiro capitulo do trabalho. A fundamentagao teoérica parte
de conceitos de erotismo, obscenidade, pornografia, apresenta uma visdo geral da evolugdo
da representagdo do erotismo na historia do cinema e faz uma relagao desses conceitos com
outro bastante explorado por Pasolini: erotismo e sociedade de consumo. Essa discussio

filosofica sera ferramenta indispensédvel para a Gltima parte da andlise filmica.



Propomos uma andlise estética e de estilo diretamente relacionada a intencao
ideoldgica do diretor, considerando como ele manipula os recursos estéticos para expressar
sua critica e visao de mundo, apontando suas contribuigdes inovadoras para a cinematografia
e investigando a verdadeira razdo de tanta rejeicdo em relagdo a sua obra.

Buscando as imagens no surdo caos das coisas, Pasolini, consequentemente,
aproximou-se dos signos mais irracionais e pré-humanos. Ele culpou a cultura de massa pela
recente producdo cinematografica estritamente informativa e objetiva. Ele fez seus filmes
como forma de protesto e importou-se mais com o contetido inquietante do roteiro. Ele parte
de uma estratégia ofensiva, muitas vezes chocante, para agucar o senso critico e despertar
desconforto em relagdo a sua realidade. Sendo assim, em uma sociedade falsamente puritana,
escolheu o sexo como ferramenta ideologica para falar dos interditos, da repressao que viveu

e também do estado geral de neurose do mundo.



CAPITULO 1

1. Pasolini: uma aproximacao

1.1 BREVE BIOGRAFIA E CONTEXTO HISTORICO

Cineasta, ator, poeta, semidlogo, jornalista, tradutor, poeta, dramaturgo e romancista.
A produgdo de Pier Paolo Pasolini ¢ um legado de um intelectual versatil e seus ideais sempre
acompanharam coerentemente sua produgdo artistica. Deu nome a um novo estilo de fazer
filmes, chamado por ele de cinema de poesia, o que o levou a ser reconhecido no mundo
inteiro como o primeiro cineasta autoral, o pioneiro do género que chamamos hoje de cinema
de autor (KISKI, 2016, p. 17)

Nasceu a 5 de mar¢o de 1922, em Bolonha, Italia. Durante a infancia e adolescéncia
morou em diversas cidades do Norte da Italia, gracas a carreira militar de seu pai, que exigiu
deslocamentos e mudancas. Sua mae, professora primaria, foi a responsavel pela educacio
dos filhos. Voltou em 1936 para ingressar na Universidade de Bolonha e iniciou seus estudos
de literatura italiana, filologia roméanica e historia da arte. Em 1945 graduou-se em Letras
com uma tese sobre a linguagem poética e pessimista de Giovanni Pascoli, poeta com fortes
inclinacdes socialistas, que influenciou depois a obra e a formagao pessoal de Pasolini.

Terminado seus estudos, retornou a Friuli, cidade natal da sua mae. Além de desenhar
e pintar, ele iniciou sua carreira literaria publicando seus primeiros poemas em dialeto
friulano, o que gerou grande repercussao. Sob o regime nacionalista de Mussolini, a Italia
pregava a unificacdo da lingua em toda a extensdo do territério. Como linguista, Pasolini
considerava a massificacdo da linguagem e do comportamento um "genocidio", que iria
destruir uma cultura camponesa, vital, rica, diversificada, pela qual ele se interessava
imensamente. Em 1954 publicou o livro de poesia A Melhor Juventude, evocando a vivéncia

em Friuli e sua importancia para a formagao de suas bases estéticas, escreveu:

Dedicatoria
Fonte d’agua de minha vila.

Nao ha agua mais fresca que em minha vila.



;- 1
Fonte de rustico amor.

Ele manteve-se atento as mudangas historicas de seu pais, sempre observando as
transformagdes que sucederam na lingua. Pasolini sentia a urgéncia de preservar o que ele
considerava uma cultura arcaica ao mesmo tempo rica e cheia de simbologia. Criou uma
espécie de afeto pela cultura camponesa, temia que ela estivesse em vias de desaparecimento,
devido ao répido desenvolvimento industrial pelo qual a Itilia passava. Manteve um
pensamento critico sobre a sociedade e, ao longo da vida, buscou romper os padrdes sociais
vigentes. Maria Betania Amoroso, importante pesquisadora brasileira nos assuntos
“pasolinianos” reafirma que “a medida que se impde o modelo Unico de vida, baseado no
consumo de mercadorias e na sociedade do bem-estar, amplamente veiculado pelos meios de
comunica¢do de massa, as criticas de Pasolini se acirram” (AMOROSO, 2002, p. 18). Seu
livro de poesias era, além de uma forma de expressao sensivel, um manifesto de revolta.

Seu irmdo, Guido Pasolini, foi morto tragicamente em 1945. Ele era filiado a
Resisténcia, ao lado do Partido Comunista, mas foi morto por comunistas, ligados a tropa de
Tito, governante socialista da [ugosldvia, que queriam se apropriar de parte de Friuli. Era uma
guerra entre nacionalistas. Guido, seu irmdo, ndo poderia permitir que um territorio italiano
como o Friuli fosse visado pelo nacionalismo iugoslavo, mesmo que estivesse inscrito no
Partido de A¢ao e fosse socialista.

Pasolini ficou profundamente abalado com a morte do irmdo e frequentemente

encontramos tracos dessa dor, o luto da morte, em seus versos e romances. Escreveu:

Agora o unico pensamento que me consola ndo ¢ a ideia de que precisamos ser
sensatos, superar a dor e resignar-nos; essa resignacdo ¢ egoismo; ela é cruel,
desumana. Nao € isso que se deve oferecer a esse pobre menino debrugado ali, nesse
siléncio terrivel. Precisariamos chord-lo sempre, sem parar, porque sé assim
poderiamos chegar perto da imensiddo da injustica que se abateu sobre ele. (citado
por LAHUD, 1993. p. 60-1)

Em 1949, Pasolini ¢ expulso do Partido Comunista, acusado de “desvio ideologico”,
depois que um padre rompeu o segredo de confissao e o denunciou por atentado ao pudor e

corrupcao de jovens. Surge o primeiro escandalo envolvendo sua sexualidade: na noite de 30

de setembro de 1949, foi acusado de ter mantido relagdes sexuais com trés jovens menores de

' PASOLINI, Pier Paolo. Poemas. Org. de Alfonso Berardinelli e Mauricio Santana Dias. Tradug&o de
Mauricio Santana Dias. S&o Paulo: Cosac Naify, 2015, p.24.



idade durante uma festa na regido de Ramuscello. Foi absolvido por insuficiéncia de provas,
mas, pelo escandalo, ¢ obrigado a abandonar a sala de aula.

Mudou-se para Roma com a mae, onde viveu de aulas particulares e do magistério em
escola privada. Depois iniciou seus trabalhos cinematograficos, primeiramente como
roteirista. Estabelecido em um bairro popular, a descoberta do mundo subproletariado
inspirou muitos dos seus livros de poesia, romances e primeiros filmes (KINSKI, 2016, p.
27). Ja possuia uma reputacdo consolidada como poeta e romancista e nunca parou de
escrever os seus ensaios.

Desde o inicio, literatura e cinema estdo estreitamente ligados na obra de Pasolini.
Sua filmografia comegou com a elaboragdo de roteiros cinematograficos. Com dezoito anos
escreveu um roteiro para um concurso organizado por jovens fascistas, intitulado 7/ Giovane
dela primavera (1940), em que o personagem, mitico e decadente vive um retorno no qual a
sensualidade e o erotismo tentavam encontrar livre curso (KINSKI, 2016, p. 28).

Em 1957 ganhou um notério prémio em Viareggio com o livro de poesia As cinzas de
Gramsci, ganhando reconhecimento de grande poeta. Nesse mesmo ano seu pai faleceu.
Ganha outro prémio em 1959, “Prémio Literario da Citta de Crotone”, com a publicacao de
um romance intitulado Una Vita Violenta, que deixou as organizagdo catolicas e o Partido
Comunista indignados. Contudo, ficou internacionalmente conhecido e o livro contou com
onze traducdes e muitas reedicdes na Italia, considerado um dos principais romances
europeus do pos-guerra, retratando de maneira ludica a impiedade dos atos de jovens
marginais no ambiente de total fatalidade dos subtrbios romanos.

Pasolini foi precursor de uma nova escola cinematografica, que veio a influenciar
cineastas contemporaneos como Lars Von Trier e Michael Haneke. Na Italia pos-Segunda
Guerra Mundial, Pasolini “virava as costas para o cinema de entretenimento, cinema este que
utiliza subterfugios de enquadramentos, roteiro, fotografia e atua¢ao para emoldurar de forma
falsa o sexo e a violéncia” (KINSKI, 2016, p. 11).

Pasolini declarou, em 1960, que iria se dedicar mais a linguagem cinematografica.

Sobre o0 motivo dessa “mudanca”, declarou:

Creio que ha varias razdes para esta translagdo. Mas primeiro, queria precisar que
ndo abandonei a poesia escrita ¢ a expressdo literaria. Agora, as razdes desta
modificagdo de linguagem ou, antes, de expressdo. Creio poder dizer,
presentemente, que escrever poesias, ou romances, foi para mim o meio de exprimir



minha recusa de uma realidade italiana, ou pessoal, num dado momento da minha
existéncia (PASOLINI, citado por FERNANDES DA SILVA, 2007, p.26).

Apesar dessa transicao para a linguagem do cinema, em varios dos seus filmes o
centro reflexivo parte de uma origem literaria. Quando ndo é uma adapta¢ao de um cléssico
da literatura mundial, o filme explora, através dos dialogos, situacdes cronicas de cada
personagem, comumente retratado no drama. Pasolini associou o conceito de cinema e lingua
e se debrucou sobre debates de semiologia. Considerou o cinema como momento escrito da
realidade que o cerca. No livro Empirismo Herege (1972) estdo registradas importantes
palestras sobre a natureza da linguagem cinematografica: Cinema de poesia (1967), A lingua
escrita da a¢do (1966) e Discurso sobre o plano sequéncia ou o cinema como semiologia da

realidade (1967).

1.2 NEORREALISMO E A TRAGEDIA

Os diretores Roberto Rossellini e Frederico Fellini foram os principais responsaveis
pelo estabelecimento do movimento Neorrealismo Italiano, denunciando a desigualdade
social do pos-guerra e pondo fim a dicotomia Bem versus Mal, tdo comum no cinema de

Hollywood. Otto Maria Carpeaux observa que

O neorrealismo néo foi apenas uma erupgo de vitalidade estética, mas produto de
uma crise dramatica. Especialmente na Italia, porque esta vivia um momento de
resisténcia moral e intelectual, ja4 que a verdade institucional estava bastante
dissociada da realidade. [...] Tanto que o novo realismo expandiu-se ¢ influenciou
outras esferas de producgdo cinematografica, como a America Latina. Glauber
Rocha, o “provocador onirico”, com seus textos mais conhecidos, “Estética da
Fome” e “Estética do Sonho”, debateu profundamente questdes como o desprezo
pela linguagem burguesa, a arte e o subdesenvolvimento. Em seguida, a critica
norte-americana cunhou o termo “Italian Vogue”, que logo ficou conhecido como
neorrealismo (CARPEAUX, citado por BRAYNER GUERRA, 2008, p. 18).

Em 1955, ocorreu a primeira participagdo de Pasolini em um roteiro, 4 mulher do rio
(La donna del fiume), de Mario Soldati. Em 1956, ajudou a revisar o dialeto falado em Roma,
o romanesco, no filme Noites de Cabiria, de Fellini. Ajudou na elaboracdao de A noite do
massacre (La lunga notte del’ 43, 1960), de Florestano Vancini, e 4 morte de um amigo
(Morte di um amico, 1960), de Franco Rossi. Mas foi Mauro Bolognini seu parceiro mais

importante. Pasolini marcou sua colabora¢do em diversos filmes: 4 longa noite de loucuras



(La notte brava, 1959), Um dia de enlouquecer (Giornata balorda, 1960), O belo Anténio (11
bell’ Antonio, 1960). E ainda em 1960, estreou como ator no filme O cordunda de Roma (11
gobbo), de Carlo Lizzani.

Seu primeiro filme, Accatone, desajuste social (1961), trata de um grupo de amigos
residentes da periferia de Roma, onde levam uma vida marginal, sem propdsito e praticando
pequenos delitos. Na época de sua estreia, por causa das girias suburbanas de baixo caldo,
Pasolini foi processado por obscenidade. Mais um dos seus muitos episodios juridicos - um
total de trinta - em que também foi absolvido.

Seus primeiros filmes, Accatone (1961), Mamma Roma (1962), A Ricota (1962),
criticos e historiadores tentaram classificar como neorrealista, algo compreensivel, devido a
escolha das locacdes, filmagens externas, orcamento reduzido e captagdo direta. Também o
trabalho com os ndo-atores ou o carater de "exclusdo" dos de personagens principais podem
legitimar tal discurso. No entanto, ao contrario da tradi¢do neorrealista, seus personagens, que
representavam a classe subproletaria, ndo eram os herdis esperados de um filme de protesto
social. Seus personagens era marginalizado, ndo alcangava uma redengdo, ndo adquiria
consciéncia critica.

Pasolini vé a periferia como um lugar que vive outro tempo, outros valores, ndo a trata
como caso de policia, desta forma, opde o mundo da burguesia ao mundo “pré-historico” (de
acordo com o cineasta) do subproletariado. Sobre o periodo que viveu na periferia de Roma,

Pasolini escreveu:

No mundo setentrional, onde vivi, havia sempre, ou a0 menos assim me parecia, na
relacdo entre os individuos, uma sombra de piedade que se traduzia na timidez, no
respeito, na angustia, na transferéncia afetuosa, etc. Para se vincular numa relagéo
amorosa, bastava um gesto, uma palavra. Prevalecia o interesse pela interioridade,
pela bondade ou maldade que ha dentro de nds [...]. Aqui, entre essa gente muito
mais tomada pela irracionalidade, pela paixdo, a relagdo €, por sua vez, muito bem
definida e se baseia em fatos concretos: desde a forga muscular até a posigao social
(PASOLINI, citado por AMOROSO, 2002, p.25).

Foi além, Pasolini queria causar incomodo no que ele considerava o “homem de bem”
e nos seus ultimos filmes escolheu evidenciar a real violéncia, fisica e simbolica. “o sexo sem
luzes, musica ou enquadramentos” (KINSKI, 2016, p. 12). E um assunto ainda proibido: a

homossexualidade, uma das razdes de sua perseguicao.



A importancia da imagem como narradora de historias foi mantida como heranca de
seus contemporaneos neorrealistas, mas parte para outro caminho em termos de escolha dos
temas e foco narrativo. Seus filmes ja recorriam a certa dose alegérica e poética, sdo mais
sugestivos do que presos a significacdes.

Com seus filmes Edipo Rei (1967), Medeia (1970) e Appunti per una Orestia de
Africana (1970), iniciou uma nova fase de sua producio que pode ser definida como “fase do
mito” (KINSKI, 2016, p. 38). Propondo uma leitura humanizada dos herdis tragicos gregos.
Pasolini encontra nas tragédias o tema da incapacidade do homem de domesticar as forgas
irracionais, que tanto lhe interessava neste periodo. Nas suas adapta¢des continua

desenvolvendo seu cinema autoral aliando questdes politicas com questdes oniricas:

Este periodo quando ¢ citado por alguns estudiosos de Pasolini é quase sempre
considerado como um abandono e recusa da realidade e do presente histdrico por
parte do cineasta: um elogio tragico da barbarie, palavra esta que o cineasta
afirmava ser “a que mais amava no mundo” [...]. Com a realizacdo desses filmes
sobre os mitos tragicos, 0 cineasta procura expressar os contrastes entre a cultura
arcaica baseada no mundo magico e possuidor do sentido do sagrado, violento e sua
inevitavel destruicdo nas maos do mundo racional, moderno e materialista
(FERNANDES DA SILVA, 2007, p. 115).

Pasolini acreditava que o ideal burgués ainda nao tinha contaminado o Terceiro
Mundo, onde a sociedade ainda preservava muito da sua cultura mitica. Na sua fase mitica, o
cineasta traz a luz discussdes sobre barbarie, o primitivo, os rituais e critica o homem

contemporaneo como um ser sem identidade cultural, politica e social:

[...] nessa altura, conheceu-se na Italia o que seria denominado cultura de massa, e
seus instrumentos, os mass media; foi nesse momento que fiquei assustado e
incomodado e ndo quis mais continuar fazendo filmes simples, populares, porque,
caso contrario, seriam de certo modo manipulados, mercantilizados e desfrutados
pela civilizacdo de massa. E entdo fiz filmes dificeis, comegando com Gavides e
Passarinhos, Edzpo Rei, Pocilga, Medéia, filmes mais aristocraticos e dificeis, que
seriam portanto dificilmente desfrutdveis (PASOLINI, citado por AMOROSO,
2002, p. 68).

1.3 CINEMA CORSARIO DE POESIA

Pasolini frequentemente confessava a soliddo que sentia no mundo. O cinema seria
uma ferramenta de provocagdo, mas também uma forma de confissdo e evasdo. Gragas a sua

orientacdo sexual, viu-se obrigado a reprimir muitos dos seus impulsos afetivos e esse



ressentimento reverberou em todo seu pensamento e obra. Se, segundo Georges Bataille
(1987) o sexo ¢ a busca de continuidade, que conforta o intimo do ser, pode-se ter uma ideia
de como pode ser desolante a vida de uma pessoa que se viu sempre obrigada a reprimir seus
impulsos sexuais em uma sociedade falsamente liberal. Para ele, viver significava a falta do
sentido e da linguagem. Em suas palavras, a vida era “um caos de possibilidades, uma busca
de relagdes e de significados sem solucdo de continuidade” (PASOLINI, 1982, p. 198).
Podemos observar em toda a sua obra um viés passional, altamente intimo e vital como

reflexo desse ressentimento:

Aqueles que como eu, t€m o destino de ndo amar segundo uma norma, acabam por
supervalorizar a questdo do amor. Um ser normal pode se resignar - a palavra
terrivel - a castidade, nas ocasides perdidas; mas, em mim, a dificuldade de amar
tornou obsessiva a necessidade de amar: a fung@o hipertrofiou o 6rgdo quando,
adolescente, 0 amor me parecia uma quimera inacessivel; em seguida, quando com
a experiéncia, a fun¢do retomou as suas justas proporgoes e a quimera foi reduzida a
cotidianidade mais miseravel, o mal ja estava inoculado, cronico, incuravel. Eu me
encontrava com um 6rgao mental enorme para a funcao desde entdo negligenciavel
(PASOLINI, 1986, p. 14).

Para Pasolini, a sociedade moderna pregava uma falsa tolerdncia que apenas
transformava os homossexuais em potenciais consumidores. Era preciso aturar as diversas
“existéncias” para que os individuos se tornassem bons consumidores. Os homossexuais
continuavam sendo excluidos da sociedade, sem exercicio de sua liberdade, enquanto uma
parcela da populagdo tirava proveito da tolerancia ilusdria instaurada. O amor heterossexual
era consentido de tal forma que se tornava coer¢do e uma espécie de “erotomania social”,
enquanto a homossexualidade foi recalcada e transferida para um lugar onde se tornava
“monstruosa, demoniaca e degradante”. O sexo, mesmo com toda a permissividade do
mundo, continua sendo tabu. E tudo que era sexualmente diverso ¢ ignorado e repelido.

Pasolini acreditava que essa liberdade sexual “oferecida”, ou melhor, imposta, tinha
causado uma neurose geral, ao passo que as pessoas ficaram obcecadas em obedecer a essa
exigéncia. A liberdade foi falsamente cedida, e ndo conquistada. O principal inimigo de
Pasolini era o atual “homem de ideias”, irreversivelmente contaminado pela ideologia de

consumao:

Hoje, a liberdade sexual da maioria tornou-se uma convengdo, uma obrigagdo, um
dever social, uma ansiedade social, uma caracteristica inevitavel da qualidade de
vida do consumidor. O resultado de uma tal liberdade sexual “ofertada” pelo poder
¢ uma verdadeira neurose geral. A facilidade criou a obsesso “induzida” e imposta,



que deriva do fato de que a toleréncia do poder concerne unicamente a exigéncia
sexual expressa pelo conformismo da maioria. Ele protege unicamente o casal e o
casal acabou se tornando uma condigdo paroxistica, em vez de ser um sinal de
liberdade ¢ de felicidade (como o era nas esperangas democraticas) (PASOLINI,
citado por NAZARIO, 1982, p. 55).

Pasolini afirmou em diversos ensaios que o verdadeiro fascismo era a sociedade de
consumo. Ela aos poucos afetou toda a percep¢do dos individuos, unificou e totalizou as

codificagoes de suas ideias:

O que ha de original na analise de Pasolini ¢ que, vindo o novo fascismo sob a
roupagem da “democracia”, ele ousa afirmar que o “antigo” fascismo seria um mal
menor. A “sociedade de consumo” ¢ um “novo” fascismo, que transformou
radicalmente os jovens, que os tocou no que eles tinham de mais intimo, dando-lhes
outros sentimentos, outras maneiras de pensar, de viver, outros modelos culturais.
Nao se trata mais, como na época mussoliniana, de uma arregimentagao real, fisica
e total (NAZARIO, 1982, p. 44).

Sob o regime do novo fascismo, o individuo passa a pertencer a uma massa despojada
de cultura, totalmente manipulada e reificada. O poder esta na totalizagdo dos modelos
industriais, ¢ uma espécie de possessdo global das mentalidades pela obssessdo de produzir e
consumir. Esse poder tende a massificar a linguagem e o comportamento, a normalizar os
espiritos através da simplificagdo frenética de todos os codigos. Seu sintoma mais perceptivel
¢ a febre do consumo, uma febre de obediéncia a uma ordem nio enunciada (NAZARIO,
1982).

Pelas palavras de Pasolini, o consumismo consistiu em um “cataclismo
antropologico”. Era para ele desilusdo, ira e revolta idealista. O homem passou a acreditar
que um bem manufaturado ou servigo oferecido era capaz de satisfazer todos os seus desejos
pulsionais, quaisquer que fossem. Enquanto o velho “fascismo fascista” ndo afetava
obrigatoriamente a consciéncia € o comportamento das pessoas. Esse “novo” regime,
falsamente democratico, seria a forma de poder (mais fascista) que a historia jamais
conhecera, a ruina das ruinas (PASOLINI, 1990). Ele comegou a se preocupar em sair
completamente do padrao desenvolvido na época pela industria cinematografica e produziu

filmes herméticos e de dificil consumo.

O cinema como os demais meios tornara-se um meio da cultura de massa, € como
consequéncia um instrumento de alienagdo. A unica forma de oposigdo seria a
realizagdo de um cinema impopular e inconsumivel, como a poesia friulana no seu
projeto juvenil e hermético. Pretende assim criar obras em que o nivel cultural do



publico que assistisse a elas fosse igual ao seu, limitando-se a se expressar sem
querer facilitar a linguagem (FERNANDES DA SILVA, 2007, p. 133-4).

Pasolini via a burguesia como inimiga da memoria, do passado e das contradicoes,
como defensora da “padronizagdo repressiva” e do pragmatismo a qualquer custo. O projeto
neocapitalista, segundo ele, visava o aniquilamento de toda a lembranca e de todos os mitos.
A sociedade de consumo fez os individuos desconhecerem a si proprios e acreditarem tomar
consciéncia do mundo. Através do trabalho foi concedida a consciéncia clara e distinta dos
objetos e a ciéncia seguiu como companheira das técnicas. A sexualidade afastava o homem
da consciéncia e atenuava suas faculdades de discernimento. O sujeito passou a moderar,
ignorar e até maldizer a exuberancia sexual.

Pasolini ndo deixou que esses problemas dolorosos e delicados fossem abafados ou
silenciados.

Suas obras ficcionais molduram o mundo por ele observado, espelham a cultura, a
histéoria ¢ o seu grau de engajamento, mesmo nao possuindo uma estética estritamente
realista. A concretude realista foi revelada através de uma expressdo poética, o que garantiu
maior complexidade a sua obra, e o diferenciou do movimento neorrealista. Esta foi a forma
encontrada por ele de aproximar sua obra literdria poética do que viria a ser seu cinema de
poesia.

Para Pasolini (1982), o cinema era fundamentalmente poético devido & comunicagao
visual, essencialmente onirica e composta por arquétipos. Apesar de ndo possuir um
precedente instrumental efetivo, o cinema tinha a capacidade de comunicar. Isso acontecia
gracas ao repertorio de comunicagdes naturais que as pessoas colecionavam a medida que
“liam” visualmente o que acontecia ao seu redor. Estes signos, ligados a mimica da fala e da
realidade vista pelos olhos, eram estritamente sinaléticos, brutalmente funcionais e
informativos, caracterizando uma linguagem cinematografica tendencialmente objetiva e
naturalista (PASOLINI, 1982). Este cinema continuava a ser narrativo e a sua lingua era a da
prosa.

Segundo Kinski (2016), Pasolini ¢é o primeiro a tentar fazer uma distingao entre a
prosa e a poesia no cinema. A lingua da poesia ¢ aquela em que se sente a camera, como na
poesia sdo sentidos os elementos gramaticais da fungdo poética; na lingua de prosa, nao se

pode sentir a camera, pois o autor e seu estilo ndo sdo aparentes. “O cinema de poesia tem



como objetivo ultimo escrever histérias em que, mais do que as coisas ou os fatos, o
protagonista ¢ o estilo” (KINSKI, 2016, p. 36).

No cinema, acreditava Pasolini, a escolha das imagens dependia da visdo ideoldgica e
poética do autor, mas seria expressivamente limitada pelo grande nimero de destinatarios do
filme, assegurando um carater objetivo e convencional. O cinema logo tornava-se espetaculo
de evasao e sofria uma previsivel e inevitavel violacdo. Seus elementos barbaros, irracionais e
oniricos foram contidos abaixo do nivel de consciéncia. O filme tornou-se “monstro
hipnotico”, instrumento de choque e persuasdo. Para Pasolini, o cinema deixou de ser “lingua
de poesia” e tornou-se “lingua de prosa”; conven¢ao narrativa sem pontas expressivas.

Para se aproximar de uma lingua poética, o cinema deveria servir-se de outro universo
imagético. O mundo da memoria e dos sonhos, que se exprime através de imagens
significantes, pelo qual Pasolini sentia maior afinidade. Esse mundo ainda ndo foi catalogado,
¢ extremamente rude, quase animal. Isso explica a sua qualidade onirica, ja que seu
instrumento linguistico ¢ do tipo irracional. O autor de cinema que busca seus signos nesse
“surdo caos das coisas”, pode acrescentar a ela uma qualidade expressiva individual, e através
do exercicio do estilo, exprimir-se através de uma “lingua de poesia”, o que Pasolini chamaria
de cinema de poesia (PASOLINI, 1990).

A linguagem cinematografica possui uma natureza dupla. E a0 mesmo tempo objetiva
e subjetiva. De acordo com Pasolini, a subjetividade seria garantida por uma imersao do autor
na alma da sua personagem, da adocdo de sua psicologia e lingua, determinada pela sua
condi¢do social. Logo, o autor deveria ter certa consciéncia socioldogica do meio, mesmo
realizando uma obra poética.

O cineasta revive o discurso da sua personagem, mergulha na sua psicologia e na sua
lingua. O realizador que se propde a contar uma historia ou representar o mundo através dela,
estard realizando uma operacao estilistica, e esta ¢ a caracteristica fundamental da Subjetiva
Indireta Livre. Para Pasolini, ela instaura uma tradi¢ao possivel de “lingua técnica de poesia”
no cinema.

O discurso indireto livre ¢ usado como pretexto pelo autor de cinema para representar
o mundo visto pelos seus olhos, sutilmente através da visdo da personagem. Por baixo do
filme, corre outro filme: aquele que o autor teria feito mesmo sem o pretexto da “mimeses
visual” do seu protagonista. A tradicdo técnico-estilistica se forma quase que naturalmente

em fun¢do dos excessos psicologicos das personagens, usadas como pretexto. Sao escolhidas



do meio cultural do autor, sdo andlogas a ele na cultura, na lingua e na psicologia.
Posteriormente notar-se-4 como Pasolini falou indiretamente através delas em seus filmes.

A lingua de poesia nasceu no ambito de investigagcdes e experiéncias e sinalizou uma
vigorosa renovagao geral do formalismo. Ela retribuiu aos poetas a fungdo humanistica do
mito ¢ da consciéncia técnica da forma. Pasolini entendeu como criar pseudonarrativas na
lingua poética, ou uma prosa de arte. O verdadeiro protagonista seria o estilo. O cinema de
poesia serve-se do estado de alma psiquicamente dominante do filme (PASOLINI, 1990), o
que lhe permite uma grande liberdade provocativa.

Pasolini vislumbrou a obra de arte como forma de inquietacdo cultural, social e
existencial, que rompia com o discurso hegemodnico presente nas formas modernas de
representacdo. Para ele, a recente producdo cultural se esqueceu do drama existencial, e
transformou-se em mero produto de consumo de massa, longe de ser obra esteticamente
apreciavel. Denunciou o desconhecimento das novas geracdes sobre o mitico e o sagrado. Era
total a sua impaciéncia com a atual instrumentalizacdo da arte, que provocava o deleite s6 no
plano da utilidade. A subcultura do poder se apropriou de todos os discursos, € os moldou de
acordo com seu interesse. O cinema de Pasolini resgatou as raizes oniricas das imagens, foi
articulado para fomentar um olhar critico e subjetivo em relagdo a realidade. Ele buscou
intervir na ordem social, mesmo que isso fosse despertar o desprezo de boa parte da
populacdo. Ele se preocupou pelo que socialmente considerou preocupante e se permitiu
passar por cima da moral vigente.

Nos seus ultimos anos de vida, publicou uma série de artigos no jornal diario Corriere
della Sera, postumamente reunidos no volume Jovens Infelizes. Os ensaios abordam temas
delicados como aborto, escola obrigatdria, televisdo, formagdo da nova sociedade de
consumo ou liberdade sexual. Para Pasolini, ser polémico era uma consequéncia direta de seu
trabalho como intelectual. As rapidas transformacdes sociais e econdmicas pelas quais a Italia
fora submetida, para o autor ou cineasta, exigiram uma nova forma de pensar a realidade. Sua
sinceridade viva e cortante era a matriz do seu pensamento critico e, por isso, pessimista e
negativo, pois vislumbrava um futuro aculturado, com total desinteresse pelas antigas

tradi¢des. Pasolini definiu a sua obra como:

(...) luta contra os 'monstros', ou seja, contra a ignorancia, as aberragdes da razio,
em um campo ao qual as ciéncias morais ou bioldgicas ja trouxeram tantas luzes
etc. Ajuda terapéutica - ou preparo dessa ajuda - a quem sofre, direta ou



indiretamente, dos preconceitos que regem as relagdes sexuais (PASOLINI. citado
por AMOROSO, 2002, p. 60).

Pasolini realizou um esfor¢o pessoal para alargar o espago que o contexto repressivo
lhe concedia. Ainda havia muitos preconceitos acerca da sexualidade. O cineasta assumiu
uma enorme responsabilidade ao fazer suas escolhas estéticas sobre o que colocar e nao
colocar em seus filmes. O espectador comporta-se como um “receptor da realidade”. Sabendo
que uma escolha estética ¢ sempre uma escolha social, o diretor sabia associar as formas
audiovisuais as formas nado audiovisuais da realidade, a fim de alcangar uma identificacao
absoluta da parte do espectador. Assumindo seu compromisso expressivo, € por razdes
estilisticas, podemos observar a forga tematica que o ato sexual assumiu em suas obras.

O aflorar do sexo e a aceitagdo dos seus impulsos teve uma forte fungdo
existencialista ¢ de autorreflexdo na vida do cineasta. Simbolicamente, enfatizar a
importancia do desejo irracional, em detrimento da razao funcionou como um protesto contra
os interditos civilizatorios. A repulsa de Pasolini pela modernidade despertou nele um intenso
interesse pela transgressao de seus valores e estatutos sociais. As relagdes sexuais foram para
ele fonte de inspiracdo e fascinio, dedicou a elas mais de um filme devido a importancia
conferida. Sua ideologia estava ai presente, afrontando o moralismo. O sexo representa a
possibilidade de transgressao contra as normas que regulam os processos fisicos, bem como
abala a moral burguesa, sendo o agente de uma violagdo metafdrica de seus cddigos e praticas
(BRAYNER, 2008).

A sociedade supostamente “libertaria”, realizou uma incitagao pornografica de massa,
porém, ainda permeada de preconceitos e barreiras, que aceita a relacdo sexual desde que seja
heterossexual e em ambiente privado. H4 uma contradi¢do: o modo de pensar da sociedade
ainda era extremamente arcaico e conservador, apesar dos esfor¢os coletivos em dire¢ao ao
“progresso”. Pasolini, em seu texto Andlise linguistica de um slogan’ (1973) referiu-se as
lamurias dos criticos a crescente imoralidade da literatura e do cinema. Recusou-se a se
recolher ao siléncio forgado ao qual o literato ou o cineasta blasfemo era reduzido.
Substituida agora pela cultura de consumo e do bem-estar, a censura viu-se obrigada rever a

sagrada no¢ao de sentimento comum de pudor (PASOLINI, 1973).

2 Contido na obra Os jovens infelizes - antologia de ensaios corsarios. Trad. M. Lahud e M. B.
Amoroso, org. M. Lahud. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.



O cristianismo também exerceu um poder indireto (mas poderoso) de censura,
elaborando um mundo sagrado, de onde foram excluidos os aspectos horrendos e impuros. O
erotismo, transformado em pecado, sobreviveu com dificuldade a liberdade de um mundo que
rejeita o pecado. Pasolini buscou a superacao do horror.

O ato sexual tem sempre um valor de perversidade (BATAILLE, 1987). Existe no
éxtase da volupia, no entender do autor, uma funcdo de irregularidade moral. Grosserias
eroticas sempre tiveram forte impacto numa sociedade reprimida. Sua exuberancia nao
significa a destruicao, mas a superacao e o abatimento, a transgressao. Estes canais provocam
nas pessoas civilizadas, e sexualmente reprimidas, a sensa¢do de obscenidade, que ¢ a ordem
que perturba um estado dos corpos que estavam conformes a posse de si, a posse da
individualidade duravel e afirmada. O erotismo por si s6 pde em jogo a dissolugdo das formas
que acreditam ser solidamente constituidas.

Seria entdo importante reconhecer, aproximar-se das forgas irracionais que habitam o
homem, para potencializar as chances de conseguir interpretd-las e combaté-las, segundo
Bataille (1987). E impossivel ignorar a vontade de Pasolini de tentar codificar e formatar essa
pulsdo eroética, tendo em vista a sua exploracdo em larga escala, a0 mesmo tempo em que
permanecia sendo um tabu entre as pessoas. Ele queria sempre ampliar as possibilidades do

representavel.

CAPITULO 11

2. Erotismo e sociedade de consumo

2.1. A SEDUCAO, O EROTICO, OBSCENO, PORNOGRAFICO: CONCEITOS

Um dos propositos deste trabalho ¢ fazer uma reflexdo sobre o erotismo e, para tanto,
consideramos de suma importdncia a tentativa de definir cada um dos conceitos que
aparecerao com frequéncia no corpo do texto. Digo tentativa, pois o erodtico, o obsceno, o
pornografico e a sedugdo partem de um conjunto de contradi¢des, tornando impossivel tracar
limites precisos entre eles. Esses conceitos foram construidos através de efeitos ideologicos e
historicos e refletem modos de pensar, fazer e representar o sexo.

Baudrillard se debruga sobre a seducao e escreve mais de uma obra sobre o assunto.

Para ele, a seducao ¢ um jogo de simbolos, um ritual: “(...) a seducao representa o dominio do



universo simbodlico” (1991, p. 13). A sedugdo, de acordo com o autor, constitui-se como um

jogo de aparéncias.

Ela sabe - ¢ seu segredo - que ndo ha anatomia, que nao ha psicologia, que todos os
signos sdo reversiveis. Nada lhe pertence, exceto as aparéncias - todos os poderes
lhe escapam, mas ela reverte todos os seus signos. Quem se pode lhe opor? O tnico
verdadeiro desafio esta ai, no dominio e na estratégia das aparéncias, contra o poder
do ser e do real (BAUDRILLARD, 1991, p. 15).

Comparando a sedugcdo com o gozo, ou, a satisfacdo do desejo pulsional, o autor
considera a seducdo soberana, por fazer parte da ordem dos signos. Sendo ela que prevalece a

longo prazo, pois ¢ uma ordem reversivel e indeterminada.

A lei da sedugdo ¢ primeiro a de uma troca ritual ininterrupta, de um lance maior
onde os jogos nunca sdo feitos, de quem seduz e de quem ¢ seduzido e, em virtude
disso, a linha divisoria que definiria a vitoria de um e a derrota de outro ¢ ilegivel
(...). Ao passo que o sexual tem um fim préoximo e banal: o gozo, forma imediata da
finaliza¢do do desejo (BAUDRILLARD, 1991,p. 28-29).

Pornografia nos dicionarios “indica a expressao ou sugestao de assuntos obscenos na
arte, capazes de motivar ou explorar o lado sexual do individuo” (ABREU, 2012, p. 21). A
pornografia, fortemente vinculada ao obsceno, estd quase sempre associada as forcas
maléficas, pois provém do lado obscuro da mente (2012, p. 31). A pornografia opera uma
sexualizagcdo da realidade, e erotiza, com o fantasiar exacerbado, qualquer representagdo do
mundo.

O termo “pornografia” vem do grego pornographos, que significa literalmente
“escrito sobre prostitutas”, referéncia a vida, aos costumes e aos habitos das prostitutas
(GERACE, 2015). Os dicionarios de lingua portuguesa Michaelis e Aurélio conceituam,
respectivamente, o termo como “arte ou literatura obscena, tratado acerca da prostituigdo,
cole¢do de pinturas ou gravuras obscenas, carater obsceno de uma publicacdo, devassidao”;
como “figura, fotografia, filme, espetaculo, obra literaria ou de arte que tratam de coisas ou
assuntos obscenos ou licenciosos, capazes de explorar o lado sexual do individuo” No Oxford
English Dictionary, a pornografia ¢ conceituada como o descrever ou mostrar pessoas nuas
ou atos sexuais com o objetivo de causar excitacdo. Eno Diccionario Basico de la Lengua
Espariola, a pornografia ¢ vista como obscenidade, narragdes ou imagens de tipo erotico com

finalidade comercial e sem qualquer pretensao cientifica ou artistica.



Para Baudrillard (1991), o pornd acrescenta uma dimensdo ao espago do sexo,
fazendo-o mais real que o real, causando a auséncia de sedugdo. Por outro lado, Abreu (2012,
p.31) acredita que quando a ficcdo materializa a fantasia pornografica, ambos sendo
simulacdo, tem a poténcia de representar a interminavel e desesperada busca do desejo e a
possibilidade de sua realizacdo através do imaginario.

Para Bataille, o ato sexual contém um valor muito mais existencial que a simples
satisfagdo de um desejo instintivo. Em seu livro intitulado O Erotismo (1987), definiu dois
conceitos importantes para entender a abordagem do tema na obra do Pasolini. Sdo os
conceitos de continuidade e descontinuidade. Segundo o autor, somos todos seres
descontinuos. Entre duas pessoas ha um abismo existencial que nunca podera ser preenchido,
o ato sexual seria o inico momento que representa a continuidade dos seres.

Estamos sempre em busca desta continuidade, que seria um conforto para a nossa
mais intima solidao. Toda a concretizagdo do erotismo, o sexo, tem, por fim, atingir o mais
intimo do ser, no ponto em que o coracdo se abala. A atividade sexual ¢ um momento de crise
de isolamento. A passagem do estado normal para a do desejo erdtico supde uma vontade de
dissolugcdo da ordem descontinua do ser humano, mesmo que inconsciente. O ser humano
sempre sofrerd pelo isolamento da sua individualidade descontinua. O erotismo leva a
solidao, pois ¢ definido no ambito do secreto. “Recusamos ver que a vida ¢ a armadilha feita
ao equilibrio, que toda ela significa uma situacdo instavel, desequilibrada, para onde nos
conduz. E um movimento tumultuoso que se encaminha para a explosao” (BATAILLE, 1987,
p. 56).

A passagem do descontinuo ao continuo se da através de uma forma de violagdo.
Sendo assim, o dominio do erotismo ¢ também um dominio sobre a violéncia “...uma
violéncia elementar que anima o erotismo” (BATAILLE, 1987, p. 16). Esta ligada a violéncia
uma desordem necessaria para a transformacdo de um estado em outro. Se numa relagdo
sexual deseja-se intimamente a passagem da descontinuidade para a continuidade, significa
entdo que ha uma violagdo do ser parceiro. “Toda a concretizagdo erotica tem por principio
uma destruicdo da estrutura do ser fechado que ¢, no estado normal, um parceiro no jogo”
(1987, p. 17). Como o ato sexual foi apenas uma tentativa, e ndo uma concretizacdo do estado

de continuidade, ao final, os dois seres chegam juntos ao mesmo ponto de isolamento.



O que esta em jogo no erotismo ¢ sempre uma dissolugdo das formas constituidas.
Digo: a dissolucdo dessas formas de vida social, regular, que fundam a ordem
descontinua das individualidades definidas que n6s somos. Mas no erotismo, menos
ainda que na reprodugéo, a vida descontinua ndo esta condenada, apesar de Sade, a
desaparecer: ela estd somente posta em questdo. Ela deve ser incomodada,
perturbada ao maximo. (BATAILLE, 1987, p. 18)

Até mesmo a paixdo, de acordo com o autor, obedece as regras impostas pela
descontinuidade dos seres, pois ela acarreta uma desordem tao violenta que ¢ comparavel ao
sofrimento. Sendo a continuidade inacessivel, o ser esta sensivel a angustia, pois a busca esta
ancorada na impoténcia e na agitacdo. “As chances de sofrer sdo tdo grandes que s o
sofrimento revela a inteira significacdo do ser amado” (BATAILLE, 1987, p. 19). A ilusdo de
encontrar no ser amado a plena fusdo de dois seres, a continuidade de dois seres
descontinuos. O esfor¢o da humanidade gira em torno de alcangar, através do envolvimento
erdtico, a continuidade que as libertara.

O erotismo, no sentido etimologico, surgiu no século XIX, a partir do adjetivo erdtico,
que provém do latim eroficus, termo que, por sua vez, deriva do grego erotikos, uma
referéncia a Eros, deus grego do amor. Relaciona-se, portanto, com aquilo que € proprio do
amor, da paixdo insistente, do universo sensorial ¢ da sensualidade. Pela propria derivacao
etimologica - advindo dos deuses, do sensual, amoroso -, o erotismo cinematografico no
imaginario coletivo ¢ considerado como algo sublime, contextualizado e sugestivo;
“confunde-se com a sensualidade e a sedugdo, enquanto a pornografia ¢ entendida como
depravacao, perversao e obscenidade. Ao erotico caberia a sugestdo e a idealizagao, enquanto
o pornografico é claramente explicito, escancarado, despudorado (GERACE, 2015, p.41).

A fronteira entre estes dois conceitos (erético e sexual) ¢ imprecisa, ambos se referem
a sexualidade, mas a recepcao e¢ a nocao do admissivel e do inadmissivel flutua sobre as

pressdes dos discursos moralistas, libertarios e libertinos, como destaca Abreu.:.

A distingdo entre obras erdticas e obras pornograficas, hoje, pode também
atravessar a problematica questdo de distinguir cultura de massa e cultura erudita.
Sob o rétulo de erdtico estdo abrigadas aquelas obras que abordam assuntos
relativos a  sexualidade com teor “nobre”, “humano”, “artistico”,
problematizando-os com “dignidade” estética; e de pornografico, as de carater
“grosseiro ¢ vulgar” que tratam do sexo pelo sexo, produzidas em séric com o
objetivo evidente de comercializagdo e de falar somente aos instintos. (ABREU,
2012, p. 50)



Partindo do principio que “o erdtico e o pornografico sdo percebidos como uma
espécie de revelacdo de alguma coisa que ndo deve ser exposta” (ABREU, 2012, p.22),
puxamos o gancho do conceito de obsceno para iluminar a questdo. Seu significado literal é
“fora de cena”, aquilo que ¢ deixado fora de cena, ndo se apresenta na vida cotidiana. De
acordo com os diciondrios Priberam, Aurélio e Michaelis, o termo obsceno pode ser
encontrado como um adjetivo interpretado como “torpe; contrario a decéncia, ao pudor;
impuro; impudico, desonesto / diz-se de quem profere ou escreve obscenidades”; como algo
“impuro, luxurioso, sensual, torpe, de atentatorio do pudor (GERACE, 2015, p. 33). Logo,
além de mostrar-se como um conceito cultural, a obscenidade ndo se refere apenas as
representacdes sexuais, acdes humanas podem ser consideradas obscenas, mas todos os
significados trazem a conotacdo de impureza, imoralidade, ilegalidade e coisas contrarias a
ordem estabelecida.

Segundo Susan Sontag:

(...) o obsceno ¢ uma convengdo, a ficcdo imposta sobre a natureza por uma
sociedade convicta de que ha algo de vil nas fungdes sexuais e, por extensdo, no
prazer sexual (...). O obsceno ¢ uma nog¢ao primal do conhecimento humano, algo
de muito mais profundo que a repercussdo de uma aversao doentia da sociedade ao
corpo. (...) Por mais domesticada que possa ser, a sexualidade permanece como uma
das formas demoniacas na consciéncia do homem (SOTANG, 1987, p. 61).

Para Ramon Freixas e Joan Bassa “¢ o olhar que torna uma obra obscena, e ndo a obra
em si mesma. Dito de outra maneira, tudo gira ao redor daquilo que se vé (ou se quer ver) e
ndo daquilo que se mostra” (citado por GERACE, 2015, p. 31). Sendo assim, erotismo e
pornografia relacionam-se com a representagdo do obsceno. Mas o “efeito obsceno” s6 tem
sentido quando colocado em cena, quando expostos como revelagao ou transgressao.

Nao nos ¢ possivel tratar destes temas sem levar em conta a questio moral. A
formulacdo de regras de comportamento € inerente a organizacao historica dos seres humanos
e o processo civilizatorio tem sido assentado na repressao (ABREU, 2012). Embora com
todas as diferencas culturais, existem regras que orientam as praticas sociais, e estes codigos
que instituem a normalidade e o proibido nos permite enxergar na obra de Pasolini o que
dentro dela se constitui como perversdo. Para Baudrillard (1991), seducdo e perversdo
mantém relagdes sutis, sendo a seducdo uma forma de desvio da ordem do mundo. Porém,

também considera, dentre todas as paixdes, dentre todos os movimentos de alma, a perversao



talvez seja a que mais de perto se opde a sedugdo, na visdo de Baudrillard. Vamos retomar
essa oposi¢ao como um dos pontos de discussdo e comparagdo entre os ultimos filmes de
Pasolini.

Baudrillard (1991) trouxe um conceito de “economia do sexo”, uma alucinada pulsao
sexual que foi ao mesmo tempo estimulada para logo depois ser recalcada e reprimida,
resultando em uma forma sexual autonomizada. O homem de ideias, a favor do
desenvolvimento social, idealizou a natureza e o desejo e forgou-os a se encaixar no seu
modo progressivo de liberagdo.

Em nossa cultura, a sexualidade estd massivamente presente, mas quase sempre
suyjeita a limitacdes (ABREU, 2012). O humor, as representagdes das mulheres, roupas da
moda, a publicidade e outras praticas presentes nas midias de comunicagao de massa sempre
evocam a sexualidade. Nao definem ou expdem praticas sexuais explicitamente, mas
apontam obsessivamente em direcdo a elas. Ainda no entender de Abreu (2012), a
sexualidade, naturalizada e fortemente vinculada nos meios de comunicacdo acaba ganhando
formatos e padrdes, tornando-se mercadoria, cuja circulacdo se faz influente na estruturagdo
da sexualidade nas chamadas sociedades de consumo. Para Baudrillard (1991), assim como
para o Pasolini (1990), essa busca mercantil e obsessiva pelo gozo € responséavel por tornar

homens e mulheres loucos, ou, os jovens em criaturas infelizes.

Essa obrigagdo de liquidez, de fluxo, de circulagdo acelerada do psiquico, do sexual
e dos corpos ¢ a réplica exata da que rege o valor mercantil: é preciso que o capital
circule, que ndo haja ponto fixo, que a cadeia dos investimentos e reinvestimentos
seja incessante, que o valor se propague sem trégua — ¢ essa a forma da realizagdo
atual do valor e da sexualidade, o modelo sexual ¢ o seu modo de aparecimento no
nivel dos corpos (BAUDRILLARD, 1991, p. 47).

Sobre seu ultimo filmes, Salo (1975), Pasolini faz uma comparagao parecida, entre o

consumo ¢ a obrigacao sexual.

Salo enfatizou a recente padronizacdo da sociedade, o novo hedonismo, o prazer a
todo custo, a ansiedade neurdtica refletida no consumo e na relagdo sexual,
transformada em obrigacdo sexual. A sociedade permissiva permitiu a proliferacao
do casal heterossexual, e o resto foi jogado no limbo do nio permitido, no tabu que
provoca riso e choro. Foi a traducdo audiovisual do que ele diz ser “visdo infernal,
que por infelicidade, vivo existencialmente” (PASOLINI, 1990, p. 112).

2.2 LIBERALISMO ECONOMICO E PORNOGRAFIA



Na sociedade de consumo o gozo tornou-se o fim industrial dos corpos, oposto a
qualquer tipo de sedugdo: “o gozo assumiu a investidura de uma exigéncia e de um direito
fundamental. Ultimo nascido dos direitos do homem, ascendeu a dignidade de um imperativo
categorico. E imoral infringi-lo.” (BAUDRILLARD, 1991, p. 23). O gozo como simples
produto de extrag¢do, vindo de uma maquinaria dos corpos, uma logistica de prazeres, em que
todos os desejos sdo insensatos. A cultura do corpo, na expressdao do seu desejo, estd sendo
veiculada todos os dias nos meios de comunicagdo de massa. O processo de sedugdo, antes
ritualizado, foi reduzido ao imperativo sexual naturalizado, devido a necessidade da
realiza¢ao imediata e imperativa dos desejos (BAUDRILLARD, 1991, p. 47). Este modo de
circulagdo dos corpos se esqueceu de qualquer forma de seducdo. O sexual triunfou sobre a
seducao.

Podemos relacionar a visdo de Baudrillard e Pasolini com o que Dufour (2013)
considerou ser o novo “contrato social”, em que opera a ditadura do gozo excessivo e,
portanto, obsceno do consumidor proletariado, o “hiperburgués”, a quem ¢ pedido que
consuma até onde puder. Marqués de Sade teria sido o primeiro a levar as ultimas
consequéncias os perigos do principio liberal baseado no egoismo do gozo préprio, e
desvendar suas implicagdes. Citando o proprio Dufour (2013, p. 50), “quanto mais o mundo
se torna liberal, mais se torna - e s6 poderia mesmo tornar-se, logicamente - sadeano”.

A incitagdo pornografica ¢ multipla nos veiculos de massa. O eros foi permitido e
tornou-se fonte e objeto de consumo. Nasceu uma publicidade inspirada, deliberadamente, na
pornografia, instaurando na sociedade, o que Dufour chamou de pornocracia, uma fusao da
falsa democracia com a pornografia, resultando em uma sociedade que da verdadeiras li¢des
de perversao. Para acrescentar sentido a esta ideia, pode-se parafrasear Pasolini e dizer que o
novo poder consumista é “completamente irreligioso, totalitario, violento, falsamente
tolerante, alids, mais repressivo que nunca, corruptor ¢ degradante” (PASOLINI, 1990, p.
107). Consumo agora € rito e a mercadoria ¢ fetiche.

Evidentemente, viver mergulhado numa cultura perversa’, garante consequéncias aos
individuos envolvidos. De acordo com Dufour (2013), vivemos num mundo cada vez mais
sadeano onde o mandamento supremo ¢: Goze! O que ndo se relaciona apenas aos sentidos da

paixdo carnal, mas também com a paixdo de possuir e dominar e a paixdo de ver e saber. Esse

3 Perverso, adotando a definicdo de Dufour, sendo aquilo que perverte a ordem dos termos.



imperativo que rege a vida do homem moderno explica os recorrentes fendmenos obscenos e
extremos que acontecem no mundo, pois de um lado, favorece aqueles mais aptos a sustentar
o ideal de perversao, e por outro lado, convida os outros a adotar comportamentos perversos.

Os homens que vivem nesse regime liberal fizeram-se insensiveis e gozam de sua
insensibilidade. A sensibilidade ¢ negada, aniquilada, e os homens tornaram-se ferozes. Ao
negar-se a si mesma a crueldade ¢ levada tdo longe que se torna explosdo destruidora. Para
Moraes e Lapiez, o erotismo “se inscreve no dominio da fantasia e s6 no reino da fic¢do € que
ele pode realizar-se plenamente”.

O ato sexual também poderia ser explicado, através da dtica de Bataille (1987), como
dois seres dominados pela violéncia. Ordenados pelos reflexos da unido sexual, que partilham
um momento de crise das suas existéncias descontinuas e ambos estdo fora de si. Os dois
buscam a continuidade, mas depois de concretizado o seu desejo, observam que sua
descontinuidade ainda esté intacta, trata-se entdo da mais intensa e insignificante crise.

Tendo em vista a necessidade irracional de satisfazer seus impulsos sexuais, Bataille
(1987) afirmou que a violéncia ¢ elementar para animar o erotismo. Entender o erotismo, ¢
entender a violéncia e o sentido de violacao. A passagem de dois estados distintos s6 poderia
dar-se de forma violenta. O erotismo dos corpos significa uma violagdo do ser parceiro. Tem
o poder de fazer tudo vir a tona: a violéncia e a inominavel desordem a qual esta ligada.
Aquele que no comeco do jogo sexual era seu parceiro, ao fim da concretizagdo erotica, €
destruido. Sendo assim, o dominio do erotismo ndo deixa de ser um dominio sobre a
violéncia.

Os homens passaram a viver em um estado de imponderabilidade, o consumo e a
satisfacdo de suas exigéncias hedonistas representavam seu Unico ato existencial possivel.
Pasolini fez um tentativa de ajustar contas com a realidade, tentando adaptar-se a ela. Ele
enxergou apenas escombros de valores onde as pessoas viam progresso.

Podemos perceber isso no filme Salo (1975) que assumiu abertamente esse aspecto
nefasto da atividade erdtica, a auséncia da sedugdo. Ele transcendeu o desejo devido ao seu
carater espiritual. A emoc¢do do desejo nunca podera ser comparada a alegria secreta de jogar
com o proprio desejo. O desejo ¢ apenas um referente. Segundo Baudrillard (1991), a
sedugdo € o que precipita os termos um em dire¢do ao outro, 0 que 0s retne no seu Maximo
de energia e encanto. Na sua grotesca obscenidade, o filme busca intensificar ainda mais a

auséncia de seducao.



O erotismo ¢ capaz de ordenar o espirito de um individuo que deseja ultrapassar os
limites do interdito. Assim como a crueldade. Na verdade, para Bataille (1987), erotismo e
crueldade sdo campos vizinhos, fundados na vontade de transgressdo. A violéncia ndo se
detém no respeito e na lei que ordenam socialmente a vida humana. O erotismo e a violéncia
derrubam violentamente a ordem legal. Resistir ao interdito, significa recorrer a violéncia,
seja ela verbal ou imagética.

Seus filmes foram censurados ao longo dos anos e classificados como pornograficos.
Ora, a obscenidade ndo ¢ o pornd. A obscenidade preserva um conteudo sexual de
transgressao, de provocacdo e de perversdo. Age sobre o recalque com uma violéncia
simbolica propria (BAUDRILLARD, 1991, p. 37). No pornd reina a alucinagdo do detalhe, a
proximidade do ato sexual exagera o tom pitoresco dos detalhes anatomicos (p. 36). A
pornografia consegue ser mais real que o real, pois acrescenta uma dimensao a representagao
do sexo que os seres humanos nao enxergam naturalmente. Através do sexo, ainda segundo
Baudrillard acaba-se toda a seducdo, e pde-se fim ao sexo através da acumulagdo de signos
do sexo, ai reside a sua ambiguidade.

Aparéncias puras tém a ironia do excesso de realidade (BAUDRILLARD, 1991, p.
73). A realidade torna-se apreensivel apenas quando nossa identidade nela se perde, ¢ essa
perda que traduz a familiaridade surreal dos objetos. “O pornd representa o real através do
proprio excesso das aparéncias do real” (p.73). “A estratégia da sedugdo é o engano” (p. 80).
E o engano representa o reconhecimento do poder infinito da seducdo. Ela reside nos
segredos do reino dos artificios, e nunca na economia natural do sentido, da beleza ou desejo.

Acabou o universo onde deuses e homens procuravam agradar-se. Acabou a
inteligéncia dos signos, o poder da magia e a sensibilidade da seducdo. Hoje o universo ¢
ordenado por relagdes de forga, materializou-se como objeto de dominagao e nao de seducao.
Mas ndo ¢ o fim. Uma sedug@o pode tornar-se obscena. Em algumas formas de pornografia, a
obscenidade volta a ser sedutora (BAUDRILLARD, 1991, p. 145). Ao representar o grotesco,
o lado podre do sexo, Pasolini fez-nos lembrar que ainda existe o bom sexo em algum lugar.
Por trds da sua caricatura, pretendeu devolver alguma credibilidade ao modelo sexual
enfraquecido. E possivel redescobrir o segredo libidinal que foi “desligada” dos corpos, para

dar lugar a energia ligada aos corpos produtivos. A propria violéncia pode seduzir.

2.3 A PORNOGRAFIA NO CINEMA



Tal como a sexualidade, a pornografia tem seu nascimento historico, contradi¢des e
complexidades. Abreu, na obra O olhar porné (2012), observa a producao ¢ o consumo da
pornografia desde o advento do cinema até o video e sua pesquisa nos sera util para destacar
a obra de Pasolini dentro deste apanhado historico e apontar suas especificidades.

Desde as primeiras audiéncias nos cinematographos de Paris ou Nova York, o
erotismo ja se insinuava, podia-se ver por apenas um niquel filmes de bailarinas ou mulheres
de roupdo de banho dangando em camera lenta. Evidentemente esse primeiro publico era
masculino e ainda nao havia censura (ABREU, 2012).

No inicio do século XX comegou uma nova modalidade, conhecida como stag films
(literalmente, filme para homens), nos EUA e na Europa. Com produg¢ao independente, eram
exibidos em ambientes fechados, fora dos circuitos comerciais, para grupos selecionados de
espectadores, sao os legitimos ancestrais dos filmes de sexo explicito (ABREU, 2012, p. 57).
Eram filmes curtos, de cerca de sete minutos ou menos, mudos € em preto-e-branco, filmados
em um master-shot - plano frontal de conjunto, contendo quase toda a acdo, as vezes
contendo um corte para o interior do quadro para destacar algum personagem, agcao ou objeto.

Apesar dos avancos cinematograficos os sfags permaneceram ‘“‘primitivos” na
estruturacao da sua linguagem. As sequéncias explicitas de sexo sao marcadas por um alto
grau de descontinuidade temporal, bruscas mudangas de enquadramento, cortes desconexos ¢
finais quase sempre abruptos (ABREU, 2012, p. 58). A pornografia presente nos stags tinha

um carater pedagogico sublinhado por Di Lauro e Rabkin (1976), para quem

o stag film foi, e €, o cinema vérite do proibido, um incalculavel registro de imagens
que abertamente assumiram sentimentos desconhecidos sobre sexo. (...) Eles
documentaram aquelas experiéncias privadas, isoladas e ndo mencionadas, que
todavia eram de alguma forma universais. Compartilhando os mistérios da
informagdo sexual através de rituais coletivos de iniciagdo masculina (...) recebia-se
um curso de iniciacdo sexual ndo creditado. Os filmes provavam que um mundo de
sexualidade existia fora das limitadas experiéncias individuais. Neles, havia gente e
atividade sexual reais. A personifica¢do estética era tdo fragil e simploria, vivida
por “performers” e ndo por “atores”, que tornava tudo mais verdadeiro (citado por
ABREU, 2012, p. 61-62).

Os stag films continuaram sendo exibidos pelas décadas seguintes mantendo as
formas primitivas originais, mesmo com o desenvolvimento da narrativa cinematografica, ja

com longas-metragens e a presenga de som e cor no circuito comercial. Vale ressaltar que



“ndo hd nada nos filmes que denote que a sedugdo ou iniciativa sexual deva partir do
personagem masculino” (ABREU, 2012, p. 66), as mulheres tomam iniciativas e demonstram
anseios e curiosidades. Todavia, numa falta de narrativa légica e organizada, tanto os
personagens masculinos como os femininos eram desprovidos de personalidade.

Na produg¢dao norte-americana dos anos 30, o Codigo Hays foi a primeira
regulamentacdo sobre censura, e a producdo erdtica foi marcada pelo pudor e fantasia
romantica, ainda segundo Abreu. Durante os anos 50, a cAdmera conseguiu filmar a nudez
numa época mais liberal, ainda com restricdes a exibicdo dos 6rgaos genitais masculinos e
femininos frontais.

Os filmes produzidos durante as décadas de 1960 e 1970 estavam mergulhados no
processo de contracultura e grande parte do cinema industrial, fundamentalmente europeu
apropriou-se dos ideais libertdrios para questionar nos filmes o modo de vida,
comportamentos, posi¢cdes politicas e relagdes sexuais (GERACE, 2015). Os filmes desta
época debrucaram-se sobre questdes da opressdo socioecondmica e politica, também sobre
sexualidades, racismo, emancipacdo da mulher, direitos humanos igualitarios, liberdade de
expressao, “ou seja, tudo o que o cinema vigiado pelos codigos de censura reprimira
anteriormente” (GERACE, 2015, p.135).

Sobre as imagens cinematograficas do desejo sexual e do desejo da revolugdo,
expressando o sexo como uma forma de discursos politico, Gerace (2015) comenta a obra de

Pasolini:

Muitos filmes, ao colocarem o principio do prazer em detrimento do principio da
realidade, questionaram a tradi¢do do amor romantico e¢ burgués, aliado a
monogamia, ao casamento ¢ as relagdes de poder entre os sexos. Alguns cineastas,
como Pasolini, subverteram a raiz dos valores, dando nog¢des mais diversificadas
sobre a politica dos corpos na nova sociedade libidinal que adorna o sexo como
ideologia libertaria, mas também repressora e perigosa (GERACE, 2015, p. 138).

De acordo com Abreu (2012), o pornd europeu apresenta uma atmosfera diferente da

norte-americana:

Numa abordagem superficial, pode-se dizer que os filmes contém mais “historias e
dialogos”, seus temas e personagens, em geral mais bem construidos, carregam
ambiguamente tanto um certo romantismo quanto uma carga maior de perversidade
ou culpa (ABREU, 2012, p. 109).



Na Europa, algumas cinematografias utilizaram o prazer do sexo como catarse social,
cada cineasta a sua maneira, faziam do sexo metafora para aludir ao fetichismo, capitalismo,
marxismo, alienagdo social e anarquia total (GERACE, 2015). Especificamente na Italia,
contemporaneos de Pasolini tratavam deste tema de formas variadas. Como observa Gerace
(2015), ap6s a recuperagao econdmica, pos Segunda Guerra, alguns cineastas estilizaram o
desejo como metafora da propria Italia, influenciados pelos movimentos da contracultura
sexual e pela legaliza¢dao pornografica na Europa.

Federico Fellini propde um cinema de celebracdo a vida, personagens imersos no
universo da alta burguesia italiana, marcado pelo jogo de aparéncias e pela alienagdo
existencial, descobrem na Itdlia modernizada novos sentidos para suas vidas. Em
contraposicdo, Michelangelo Antonioni representava as crises psicologicas de seus
personagens, de acordo com Gerace (2015), seu cinema passou a projetar discretamente
ideais da contracultura. Marco Ferreri questiona a sociedade de consumo capitalista ¢ a
ostentagdo da riqueza por meio de imagens metaforicas escatoldgicas e sexuais. Em alguns
dos seus filmes sublima o vazio existencial das personagens, imersas na melancolia e
alienacdo diante dos valores burgueses. Por fim, podemos citar também o cineasta Bertolucci,
que configurou a liberdade sexual com contexto social efémero em sua obra mais conhecida
Ultimo Tango em Paris (1972).

Ainda nesse mesmo periodo encontra-se Pasolini. Seus filmes abarcaram discussoes
sobre o homoerotismo, projetando a sexualidade como discurso politico, destacando Pasolini

dos seus contemporaneos italianos, Gerace comenta:

Pasolini, por exemplo, via na permissividade da época uma forma de reificagdo das
relagdes, pois 14 existia sim uma liberdade sexual, mas uma liberdade limitada,
concedida aquilo que era concebido como possibilidade dentro dos critérios morais:
0 sexo aparecia entdo como metafora do poder (GERACE, 2015, p.160).

A pornografia conquistou seu lugar tornando-se um género entre os géneros,
assentado sobre a estrutura da narrativa classica de longa-metragem. Como tal, a pornografia
desenvolveu um “sistema de convengdes” proprio que permite uma pronta leitura do publico.
Jim Kitses, citado por Abreu (2012), define género como uma convengao estética, uma area

de concordancia entre plateia e artista.



Abreu ainda afirma que “o er6tico e o pornografico sdo percebidos como uma espécie
de revelagao de alguma coisa que nao deve ser exposta”, o que podemos entender como o
obsceno. Outro pesquisador do género pornografico, Rodrigo Gerace (2015), retoma nossas
ideias de embate simbdlico entre imagens eroticas e pornograficas e ressalta “pois a imagem
do obsceno em um filme condiz mais com seu momento historico, ao Zeitgeist’, do que
necessariamente com a visualizagdo diegética”. Ambos sdo, a seu modo, expressdes do
desejo que triunfam sobre proibi¢des (ABREU, 2012, p. 16).

A historia da sexualidade no cinema une discursos visuais € narrativos as convengoes
e subversdes estéticas e ideoldgicas. Hoje em dia até mesmo os stag films, considerados
pornograficos, na atualidade sao vistos como fantasmagoricos, por conta do distanciamento.
O obsceno atinge o status de erético ou pornografico dependendo de seu efeito moral em
cada contexto social, de sua exploracdo discursiva e, fundamentalmente, da violagdo de
algum segredo, de alguma intimidade (GERACE, 2015, p. 32)

O conceito de género aplicado a pornografia permitira aprofundar nossa discussao
dentro das obras de Pasolini uma vez que serd possivel especificar sua singularidade dentro
dos codigos e convengdes genéricas que caracterizam a producdo pornografica erotica,
“repeti¢ao nunca ¢ simplesmente o retorno do idéntico e diferenga nunca ¢ simplesmente a

erupc¢ao do absolutamente novo” (ABREU, 2012, p. 116). Ainda sobre o pornografico

[...] o género, tal como o conhecemos s6 pode ser pensado na segunda metade do
século XIX, quando efetivamente se percebe, o processo de sua institucionalizagao
na modernidade, por meio de regulagdo, censura e proibi¢des, e, consequentemente,
com a instauracdo de lugares/espagos para o consumo de bens obscenos, o que
acarretou uma espécie de privatizagdo da experiéncia obscena (citado por
GERACE, 2015, p. 34).

Diversos filmes de Pasolini sdo baseados em obras literarias cldssicas, os quatro
filmes, pilares desta pesquisa constituem adaptagdes. Suas obras s3o polémicas e
classificadas como pornograficas, gracas ao conteido de sexo explicito, mas gostariamos de
ressaltar que as proprias obras literarias que inspiraram o filme trazem em si um teor obsceno.

Gerace comenta em seu livro

A cultura do material impresso e, consequentemente, no século XVII, o
desenvolvimento do romance, que era o mais importante género dessa cultura,
permitiram que a pornografia adentrasse em todos os meandros sociais,

* E uma palavra alema, significa espirito de época, espirito do tempo ou sinal dos tempos.



massificando a obscenidade e explorando-a do dmbito privado para todo o publico
(GERACE, 2015, p. 40).

Consideramos importante essa observagdo para esclarecer que ndo s6 as obras
cinematograficas causaram impacto moral, mas as obras literarias também, no seu contexto
historico compartilharam este impacto. Para Sontag, a transgressdo na pornografia se da no
visual, pois as experiéncias por si sO ndo sdo pornograficas, mas as imagens € as
representacoes podem ser (1987, p.54). Para ela, ndo existe natureza pornografica em acoes,
coisas ou comportamentos, a pornografia s6 se sustenta pela reprodutibilidade de imagens
visuais, auditivas, tacteis ou verbais. Entdo, somente na representacao visual, no universo das
imagens, o mundo torna-se obsceno ou pornografico.

O debate entre o erdtico e o pornografico ¢ uma luta simbolica pela legitimidade das
representacdes e praticas sexuais. O senso comum considera a pornografia suja, negativa,
explicita; enquanto o erotismo € visto sem preconceito, ¢ sublime, reflexivo, simulado,
“limpo”, organizado. “Sendo erotismo e pornografia os dois lados de uma mesma moeda de
prazeres, desejos € comportamentos, a pornografia ¢ sempre o lado maldito” (citado por

GERACE, 2015, p.46-47).

CAPITULO 3

3. Analise dos filmes

3.1 A TRILOGIA DA VIDA E A SEDUCAO

Os autores Jacques Aumont ¢ Michel Marie em seu livro 4 andlise do filme (2004)
nos proporciona um guia bastante completo sobre tipos de andlise, a qual vamos nos ancorar

para guiar a discussdo sobre as obras escolhidas.

[...] vamos considerar o filme como obra artistica autbnoma, suscetivel de engendrar
um texto (andlise textual) que fundamente os seus significados em estruturas
narrativas (analise narratologica) e em dados visuais e sonoros (analise icOnica),
produzindo um efeito particular no espectador (analise psicanalitica). Esta obra deve
também ser encarada na historia das formas, dos estilos e da sua evolugdo
(AUMONT; MARIE, 2004, p. 10).



Focamos na andlise textual, encarando a narrativa filmica como texto, visto que nosso
objetivo ¢ tracar um paralelo com a ideologia pasoliniana. Algumas analises iconicas caberao
no texto, mas sempre fazendo essa relacdo estética versus ideologia. De acordo com os
autores, o olhar sobre o filme torna-se analitico quando se decide dissociar certos elementos
para nos interessarmos mais especialmente por tal momento, tal imagem ou parte da imagem
(AUMONT; MARIE, 2004).

Ao analisar um filme, produz-se conhecimento. A proposta ¢ descrever
meticulosamente o objeto de estudo, para decompor os elementos pertinentes da obra e
depois integrar no nosso comentario o maior niimero possivel de aspectos deste, de modo a
oferecer uma interpretagao (2004). “Cada elemento de um filme particular ¢ descodificado
em func¢do de uma visdo do mundo definida pelo analista” (2004, p. 37).

Pasolini foi um dos cineastas que mais explorou a sexualidade como discurso politico
(GERACE, 2015), entdo a analise sempre voltara as suas intencdes de engajamento. Abaixo,
um trecho do livro Cinema Explicito (2015) traz um pouco dessa intengdo do autor no

conjunto de filmes que compdem a Trilogia da Vida.

A Trilogia liberava a expressdo dissimulada da sensibilidade homossexual: sua
camera demorava-se no enquadramento dos falos e as personagens femininas
representavam o desejo proprio do diretor, ao escolher para amantes jovens sem
barba. Se os poetas ¢ santos da Trilogia eram autocaricaturas, Pasolini recorria aos
casais de amantes de Bocaccio, Chaucer e dos contos arabes para exprimir mais
liviemente sua homossexualidade através da heterossexualidade (FOUCAULT
citado por GERACE, 2015, p. 168).

Existe uma unidade estética na obra cinematografica de Pasolini, mesmo assim,
dentro da sua proposta de cinema de poesia, cada obra respeita as proprias particularidades de
estética e narrativa. Os filmes constituem-se autonomos, e ¢ possivel comparé-los com outros
filmes ja vistos, mas a proposta deste trabalho ¢ compara-los a critica radical da sociedade
que Pasolini empreendeu em seu tempo.

As relacgdes interpessoais nos filmes da Trilogia foram marcados pelo desprendimento
e pela descontracdo. Tém origem literaria, e as trés obras sdo um encadeamento de contos
menores que compdem a unidade do livro, por isso os filmes dirigidos por Pasolini também
tem essa caracteristica, de varias historias dentro de uma narrativa maior. Na primeira cena do
filme Os contos de Canterbury, um personagem fala “entre um gracejo e outro, muita

verdade ¢ dita”, em um letreiro que aparece no inicio de As mil e umas noites (1973-4), a



frase: “a verdade ndo estd em um sonho apenas, mas em muitos sonhos”, depois reiterada na
fala de um personagem “as vezes os sonhos ensinam mal, Dunya, porque a verdade inteira
nunca ¢ mostrada em um sonho apenas. A verdade inteira estd em muitos sonhos”. O que nos
leva a compreender a escolha destas obras literarias, que além de ja possuirem um conteudo
sexual e provocativo, reunem em um mesmo volume varios contos e varios temas. Dito isso,
enfatizamos que nem todos os contos presentes nos livros sdo comicos e descontraidos, ha
também narrativas sombrias e melancolicas, mas acreditamos que o diretor fez um recorte
proprio, para ilustrar sua ideia de uma juventude simples e alegre. A partir de agora
trataremos exclusivamente das obras audiovisuais.

As agdes sao quase sempre desencadeadas pelo desejo ou pela cobica, normalmente
com desfecho comico ou leve. Estas relacdes foram para ele uma poténcia para representar,

apreender e discutir a Itadlia Moderna. Ele justificou a escolha das obras quando disse que

(...) séo filmes bem faceis, e eu os fiz para opor ao presente consumista um passado
recentissimo em que o corpo humano e as relagdes humanas eram ainda reais -
arcaicas, pré-histdricas, rusticas, mas reais - ¢ opunham essa realidade a irrealidade
da civilizagdo consumista (PASOLINI, citado por AMOROSO, 2002, p.99).

Desejamos neste trabalho fazer uma comparagdo entre a seducdo ainda presente na
Trilogia da Vida e a violéncia de Salo, mas neste capitulo vale ressaltar algumas diferencas
estéticas entre os trés filmes que compdem a Trilogia: Decameron (1970-1), Os Contos de
Canterbury (1971-2) e As mil e uma noites (1973-4).

Decameron (1970-1), o primeiro filme da Trilogia, inspirado em um romance
homonimo italiano, apresenta em sua primeirissima cena uma agdo violenta, assassinato e
desova de um corpo. Todavia, ¢ uma cena curta (aproximadamente um minuto € meio), ¢ logo
o espectador ¢ convidado a acompanhar um personagem comico, Andreuccio. Os contos que
se seguem tém como tema principal o sexo, primeiro o conto do convento, depois um conto
sobre traicdo, ambos lidam com a questdo moral da proibigdo. Ela existe, porém suas agdes
ndo apresentam remorso € ndo ha reden¢do. Os personagens buscam apenas a satisfacdo de
seus desejos primordiais € o fazem com alegria. Mesmo o marido traido e enganado, no
desfecho da histdria esta rindo pois acredita ter fechado uma venda.

O personagem misterioso da primeira cena do filme aparece novamente, e, agora,

podemos conhecer sua historia, ¢ um ladrdo, estuprador, assassino, agiota, mas obtém seu



perddo através de uma ultima trapaca, melhor ilustrada na imagem 8 e no paragrafo que a
precede. Esta “redengdo”, se ¢ que podemos assim chamar, tem origem nobre, ele quer
proteger a reputagdo dos seus amigos agiotas que lhe proporcionaram hospedagem. Porém, as
custas de varias mentiras contadas ao padre em seu leito de morte. Registramos aqui esta
questdo, porém na narrativa sua conduta ndo € posta a prova, ele ¢ canonizado e adorado
como santo (imagem 8). Esse ¢ o desfecho, sem maiores divagagdes se o que aconteceu foi
certo ou errado.

Os proximos contos de Decameron (1970-1) ambientam-se em um contexto de amor
romantico. No primeiro, um casal de jovens apaixonados conseguem concretizar seu desejo
secretamente através de artimanhas. Sao descobertos pelos pais da garota, e, ao contrario do
que a narrativa nos faz acreditar, seus pais ndo ficam furiosos, se sentem extremamentes
satisfeitos, pois o rapaz tem familia abastada. Motivados pelo desejo ou pela cobiga, o
desfecho ¢ alegre e termina em casamento, no terrago da casa da menina, apenas com 0s pais

como testemunha.

Imagem 01: Casal de jovens se casam no terraco.

Fonte: Decameron



O proximo conto do filme ¢ também uma histéria de amor, mas com desfecho
sombrio. Podemos dizer que dos contos escolhidos pelo diretor para compor este filme, esse
tem o desfecho mais melancolico. Elizabetta se apaixona por um dos seus empregados.
Quando seus irmdos descobrem planejam uma armadilha para o empregado, Lorenzo, e na
floresta o matam. Elizabetta recebe uma visita do fantasma de Lorenzo que lhe confirma o
assassinato e revela onde seu corpo estd enterrado. A garota sai com uma acompanhante e
desenterra o corpo do seu amado, em uma cena finebre, separa-lhe a cabega do corpo e leva
consigo para casa. A cabeca de Lorenzo ¢ lavada com cuidado e, com a ajuda de sua
acompanhante, Elizabetta enterra a cabe¢a decepada em um vaso de plantas, para manter seu
amante sempre por perto.

Este conto, como dissemos anteriormente, € talvez o mais sombrio do filme. Porém o
desencadeamento das agdes e mesmo a decapitacdo ¢ feita com ternura pela personagem. O
fato dela conhecer o caminho para encontrar o corpo, desenterra-lo, corta-lo a cabecga,
banhé-la e enterrd-la novamente ¢ feita como um ritual. Sua acompanhante ¢ camplice em
nenhum momento questiona as a¢des de Elizabetta. E quase como se elas ja soubessem como
agir. Pasolini deixou registrado sua crenca na permanéncia do sagrado e misterioso pelos
camponeses € povos “arcaicos”, como ele chamava. Acreditamos que a escolha deste conto,
tado destoante dos outros, foi escolhido para ilustrar essa aceitacdo do destino, uma certa
resignagdo, a comunhdo com a natureza e preservagdo de rituais que na modernidade se

perderam.



Imagem 02: Elizabetta e acompanhante banham a cabega de Lorenzo.

Fonte: Decameron

Os ultimos contos presentes em Decameron (1970-1) mantém o tom cdmico e sexual.
O conto do asno, protagonizado por um padre ganancioso e trapaceiro. Se aproveita da
ingenuidade e pobreza do casal para passar-lhes a perna. E, por fim, um conto sobre dois
amigos, um casto e temente a deus e o outro entregue ao pecado, ou, pelo menos, ao que eles
achavam que era pecado, o sexo. Eles mantinham uma promessa, o primeiro que morresse
voltaria para contar ao outro como ¢ “do outro lado”. O primeiro a morrer foi aquele que nao
tinha medo de se entregar aos desejos da carne. Ele aparece para seu amigo para cumprir a
promessa e garante “seu tolo, isso [sexo] ndo ¢ pecado” e desaparece em seguida. Ao ouvir
essa noticia, o rapaz pula da cama e sai correndo e gritando “ndo ¢ pecado! Nao ¢ pecado!” e
vai ao encontro da garota que sempre cobigou, mas tinha medo da punicio. E a celebragdo do
sexo, como algo natural e desprovido de pecado.

Pasolini se insere no filme como personagem nos dois primeiros filmes da Trilogia,
em Decameron (1970-1) como Giotto, pintor e arquiteto italiano. E, em Os Contos de
Canterbury (1971-2), como o proprio autor do romance, Chaucer. Nesses dois filmes,
pasolini interpreta personagens que sdo autores, de suportes diferentes, mas autores. E dentro

da historia suas agdes, ditam o ritmo da montagem e o encadeamento dos contos.



Como Giotto, Pasolini ¢ convidado a pintar um painel dentro de uma capela. O
personagem mostra-se interessado pela vida exterior e entende-se que fonte de sua inspiracao
s30 as pessoas que vivem suas vidas nas ruas, como comerciantes ou andarilhos. Essa
interpretacdo da-se pela sua atuacdo e pela escolha de montagem do diretor. Na Imagem 1,
logo abaixo, como ator, Pasolini usa suas maos para simular um possivel enquadramento,
enquanto observa a vida ao seu redor. De volta a capela, d4 uma primeira pincelada no painel,

e em seguida corta para o proximo conto da narrativa, protagonizados pelos personagens

presentes em sua observacao anterior, na feira da cidade.

Imagem 3: Pasolini observa pessoas na feira.

Fonte: Decameron

Imagens 4 e 5: Sequéncia de planos ligados por um corte seco.



Fonte: Decameron

Nos dois filmes que Pasolini se insere como personagem, ha essa ldgica de transi¢do
de planos. No filme Os Contos de Canterbury (1971-2), interpretando o escritor Chaucer,
cada vez que seu personagem pega a pena para escrever corta para a proxima cena, que €
sempre o comego de um novo conto. Nesses dois filmes em que Pasolini atua, ele interpreta
personagens que estdo sempre atentos a vida ao redor, sdo observadores, autores e condutores

da narrativa.

Imagem 6 e 7: Segundo exemplo de sequéncia de planos ligados por corte seco.

Fonte: Os Contos de Canterbury

Imagens 8 ¢ 9: Terceiro exemplo de sequéncia de planos ligados por corte seco.

Fonte: As mil e uma noites

O primeiro conto adaptado em Os contos de Canterbury (1971-2) é o da personagem
May e seu marido. E uma histéria de traicdo, com direito a intervengdo de personagens
miticos que vivem no jardim. Eles brincam de interferir na historia do casal e,
simultaneamente, ajudar e atrapalhar a traicdo de May. O desfecho ¢ leve e alegre. O conto

seguinte funciona como uma denuncia 2 ma conduta eclesiastica. Em uma casa de



prostitui¢do, homens sdo flagrados em relagdes homoerdticas e apenas aqueles que t€m
dinheiro para o suborno sao absolvidos. Quem nao pode pagar vai a julgamento e condenado
a queimar na fogueira. A escolha de enquadramento das cenas de sexo nessa sequéncia ¢é
interessante. Em todos os filmes analisados neste trabalho ha cenas de nudez e sexo. Porém,
neste conto, Pasolini constréi um enquadramento voyeurista, como da para perceber na
Imagem 10, abaixo. com a presenca dessa moldura em volta do quadro, em formato de
fechadura, mais do que em outras cenas de sexo, essa traz consigo o tom da intimidade, da
proximidade de algo que talvez ndo seja permitido. E de fato ndo ¢, como ¢ apresentado na
histéria, ¢ um prazer secreto e reservado apenas para aqueles com condigdes financeiras para
manter o segredo. Pasolini insere abertamente sua critica ao tabu da homossexualidade nesse

momento.

Imagem 10: Relagdo homoerdtica observada em segredo.

Fonte: Os contos de Canterbury

Pasolini afirmou que os italianos tinham perdido quase que completamente a
realidade de seus corpos, mas que seguiam sobrevivendo, ainda que de modo primitivo, nas
classes pobres. Nos filmes, a sociedade vivia em comunhdo com a pobreza e a injustiga,
mantendo uma relagdo feliz com o mundo que a cercava. Havia um orgulho pelo que sua

propria “cultura pobre” era capaz de lhe ensinar. O conto do cozinheiro, em Os contos de



Canterbury (1971-2), sdo varias aventuras cOmicas que um rapaz pobre vive ao tentar
procurar um emprego. Sua natureza ¢ farrista e atrapalhada e at¢ quando consegue alguma
coisa, da seu proprio jeito de voltar a ndo fazer nada. Ele entra de penetra em um casamento,
perde um emprego para vadiar com outros rapazes, se envolve em uma orgia com um rapaz €
sua namorada prostituta, o fim deste conto € esse jovem cantando despreocupadamente na sua

sentenc¢a de morte, a decapitagdo.

Imagem 11: Jovem canta despreocupadamente antes da decapitagao.

Fonte: Os contos de Canterbury

No ultimo filme da Trilogia, As mil e uma noites (1973-4), Pasolini ndo atua, porém
mantém a estrutura de transi¢ao de cenas, com os proprios personagens do filme conduzindo
as historias (Imagens 8 e 9). Diferente da obra original, em que a trama principal ¢
protagonizada pela personagem Sherazade, que para adiar a puni¢do da morte, comeca toda
noite a narrar uma histéria e s6 termina na noite seguinte. O suspense da narrativa é seu
artificio para manter-se viva. Pasolini escolhe outra histéria para guiar o filme, que ¢ entdo
protagonizado pelo personagem Nur Eddin e sua escrava Zumurrud. Porém, como no livro, o
entrelacamento de contos se d4 que forma mais profunda, dado que muitos personagens

contam sua histéria, criando uma rede de narrativas dentro de narrativas. As mil e uma noites



(1973-4), comparado aos outros filmes da Trilogia da Vida possui essa caracteristica de ter
uma trama narrativa mais complexa.

Nao querendo aprofundar nas diferencas entre os filmes da Trilogia, e sim trata-los
como unidade, gragas ao engajamento presente na representagdo dos corpos e relagdes entre

as pessoas, Abreu (2012) trata essa ideia.

A diferenca entre os filmes pode ser modulada pela forma como cada um deles
elabora o conjunto de seus “eventos pro-filmicos” e realiza o balanceamento entre a
enunciacdo - as performances, os enquadramentos, a trilha sonora, a edi¢do etc. - € 0
enunciado - apresenta sexo como problema e propde sexo como solugdo (ABREU,
2012, p. 136).

Observa-se nos trés filmes uma exaltacdo da juventude ainda ndo contaminada pela
massificagdo moderna, dotada de seus proprios valores culturais. Pasolini se preocupava em
entender a esséncia do homem que ele considerava arcaico para depois relacionar aos novos
valores histéricos da civilizagdo burguesa do pos-guerra. Em Os contos de Canterbury
(1971-2), no conto do moleiro, uma cena em particular diz muito sobre o espirito jovem e
desprendido, o qual Pasolini tem inten¢ao de exaltar. Eles montam o mesmo cavalo e saem
em viagem para a casa do moleiro, cantando e se divertindo, ¢ em dado momento um deles
afirma: “Corpo firme e pénis duro! Liberdade, liberdade!”, celebrando a liberdade dos seus

corpos ¢ a satisfacdao de sua juventude.




Imagem 12: Estudantes exaltam a liberdade dos seus corpos.

Fonte: Os contos de Canterbury

Buscou ndo atores para interpretar a maioria dos seus personagens, gostava da ideia
das pessoas representarem a elas proprias. Os corpos eram representados em sua realidade.
No capitulo destinado a andlise de Salo (1975) sera melhor ilustrado a diferenca dessa
realidade. Mas cabe aqui ressaltar que nas imagens do povo, Pasolini ndo busca uma
perfeicdo estética em seus personagens, mostrava-os sem mascaras. Alguns sao velhos,
outros sem dentes, mas possuem um sorriso no rosto € em nenhum momento parecem se

envergonhar com suas aparéncias.

Imagem 13: Jovens nuas dangam e festejam.

Fonte: Os contos de Canterbury

Em relacdo ao que poderiam chamar de desvios de carater, Pasolini os via como
humanos, perdoéaveis e perfeitamente justificdveis socialmente. Ele entendia esses “defeitos”,
como um “bem”, uma realidade cultural. Ha trai¢des, roubos, assassinatos, nao
necessariamente seguidos de uma redencgdo, arrependimento. No filme Decameron (1970-1),
ha um personagem que, de acordo com seu amigo,fez tudo que pdde, falsificou documentos,

matou, estuprou mulher, blasfemou Deus e todos os santos. Na historia ele parte em viagem



como agiota, para fazer uma cobranca, mas alguma doenca lhe acomete e sua sentenca de
morte ¢ decretada, em um gesto nobre, para proteger a reputagao dos seus amigos agiotas,
mente descaradamente para o padre no leito de morte. Suas mentiras foram tdo convincentes
que apesar de todos os atos criminosos em vida, ¢ canonizado ap6s a morte € o conto termina

com uma cena de culto ao seu corpo.

Imagem 14: Criminoso ¢ canonizado ap6s mentir no leito de morte.

Fonte: Decameron

Nas cenas de adultério, por exemplo, ndo ha remorso. As personagens encaram 0S
fatos como um jogo. No segundo filme da trilogia, Os contos de Canterbury (1971-2), muitas
historias abarcam a questdo religiosa, alguns personagens sdo monges, outros padres. Mesmo
assim seu desfecho ¢ mais comico que tragico. O Ultimo conto, sobre um monge cheio de
cobi¢a possui uma das cenas mais icOnicas da obra cinematografica de Pasolini. O monge ¢
visitado por um anjo e convidado a visitar o inferno, 14 ele tem a visdo do que acontece como
monges ao morrer. A visao € o proprio diabo de quatro, expelindo monges pelo anus. Toda a

cena ¢ construida mais no tom comico que tragico.



Imagem 15: Diabo expele monges pelo anus no inferno.

Fonte: Os contos de Canterbury

O mundo era imperfeito ¢ as pessoas viviam em harmonia com ele. Pasolini
acreditava que o mundo estava se tornando um lugar inexpressivo, estava perdendo seus
particularismos, diversidades culturais, ficando perfeitamente padronizado e aculturado. Pelo
receio de as imagens também estarem perdendo sua esséncia e seu sentido, compreende-se o
encanto de Pasolini pelas figuras populares, a tradi¢do oral presente nos contos e sua
necessidade de colocé-los no plano do representavel. Os planos foram compostos com
extremo rigor, mas sem grandes variagdes de enquadramentos. A for¢a de sua estilizagao esta
na escolha dos atores e na criagdo dos personagens.

Em A4s mil e uma noites (1973-4), acreditamos ser o mais poético dos trés, ha algumas
variagdes de narrativa visual, tornando o filme mais simbolico que explicito. No conto do
Aziz, o personagem se apaixona por uma mulher que viu apenas uma vez pela janela, que se
comunica apenas através de versos e sinais gestuais, sua prima Aziza que interpreta todas as
mensagens para ele. Esse conto, dentro da narrativa filmica apresenta planos com muitos
simbolismos, gragas a propria natureza da personagem, Budur, a louca. Vamos ilustrar com

duas imagens dessa aventura sexual.



Imagens 16 e 17: Panoramica para representar o fim da relacdo carnal dos personagens.

Fonte: As mil e uma noites

Nas Imagens 16 e 17 vé-se o inicio e o fim de uma panoramica vertical, de baixo para
cima. O plano comeca representando o fim da relagdo carnal dos personagens, a cimera sobe
e a lampada apaga gradativamente. Na Imagem 18, o mesmo casal de personagens, que na
narrativa estdo vivendo uma aventura sexual, o diretor escolhe uma representagdo simbolica
do sexo, em que Aziz seguro um arco e uma flecha, que na verdade tem um pénis dourado

como ponta, Budur abre as pernas convidando o objeto a penetra-la.

Imagem 18: Casal experiencia relagdo sexual de forma simbolica.

Fonte: As mil e uma noites



Esse jogo simbolico nos leva a retomar as definigdes de Baudrillard (1991) sobre a
seducdo, ideia chave na analise destes filmes “Como a sedu¢ao nunca se detém na verdade
dos signos mas sim no engano ¢ no segredo, inaugura um modo de circulacdo secreto e ritual,
uma espécie de iniciacdo imediata que sé obedece a regra de seu proprio jogo.” (p. 92).
Apesar da obviedade dessa afirmagdo nos exemplos acima citados (Imagens 9, 10 e 11). O
engano e o segredo estdo presentes em todos os contos escolhidos por Pasolini para compor
seus filmes. Os contos s@o anedotas, a maioria de cunho sexual, mas todas colocam o engano

ou mesmo a trapaca como espécie de conflito principal.

A seducgdo jamais ¢ o resultado de uma for¢a de atracdo dos corpos, de uma
conjuncdo de afetos, de uma economia de desejo; ¢ preciso que intervenha um
engano e misture as imagens, ¢ preciso que uma tirada de repente junte coisas
desunidas (...). Jogo sem fim ao qual os signos se prestam espontaneamente por uma
ironia sempre disponivel (BAUDRILLARD, 1991, p. 118).

O jogo de sedugdo esta presente em varios dos contos abordados pelo diretor nos
filmes da trilogia. Entre troca de olhares, ou dinheiro por sexo, as relagdes em sua maioria
sdo consensuais, a nudez € celebrada e mesmo o adultério é comico ou leve. Em As mil e uma
noites (1973-4), Nur Eddin parte em uma jornada em busca da sua amada escrava Zumurrud,
e nessa viagem tem relacdes com muitas outras mulheres que cruzam seu caminho, mas para
o espectador nunca ¢ posto em duvida sua devocao por Zumurrud. Estes encontros casuais,
sdo tratados apenas como parte da travessia, sem grande peso emocional para Nur Eddin, que
em nenhum momento apresenta remorso por manter essas relacdes sexuais. O encontro do

casal ao final do filme é romantico e festivo e precede uma brincadeira de Zumurrud.

Imagens 19 e 20: Freiras cobigam jardineiro.

Fonte: Decameron



Imagens 21 e 22: No dia do seu casamento, May troca olhares com rapaz desconhecido.

Fonte: Os contos de Canterbury

Imagem 23: Reencontro de Zumurrud e Nur Eddin.

Fonte: As mil e uma noites

E notavel o rico conhecimento mistico de alguns personagens dos filmes, muitos deles
secundarios, com papéis sem muita notoriedade. Nas pessoas ainda existia o antigo modo de
sorrir, uma antiga dignidade humana, onde havia respeito e, principalmente, o respeito a si
proprio. Pasolini buscou na literatura popular do passado valores ndo contaminados pela

civilizacao:

Pasolini afirma que sdo filmes politicos na medida em que mostram a realidade
auténtica, contraposta a irrealidade que o cinema consumistico ¢ a televisdo
assujeitaram o publico. Nascem em rea¢do a um cinema facilmente politico, que



vulgariza e simplifica os problemas, servindo sobretudo para apaziguar a ma
consciéncia da burguesia (NAZARIO, 1982, p.30).

Depois de refletir sobre as culturas antigas, Pasolini constatou que a Unica realidade
preservada, era a realidade do corpo (PASOLINI, 1990, p.151). A realidade fisica ja foi
protagonista em uma cultura passada, na medida em que ainda pertencia totalmente ao
homem. Para o diretor, a identificacao da realidade fisica com o mundo popular, bastava para
que ele quisesse retrata-la em sua obra. Mas a nova sociedade burguesa queria desrealizar o
corpo, fazer dele uma mascara.

Nos trés filmes que compdem a Trilogia da Vida, € possivel perceber uma sociedade
que ainda detinha a posse da sua realidade fisica, e por consequéncia, do seu modelo cultural
pelo qual se configurava. Pasolini acreditava que a Trilogia era um hino a vida, o
documentario de um mundo alegre em vias de dissolugdo e que assim que a humanidade
realizasse a industrializagdo total, um moralismo feroz obrigaria todos a fazer o amor dentro
das normas produtivas, através da distribuicdo de papéis (NAZARIO, 1982, p.65). Ao

estrearem, os filmes da trilogia foram logo rotulado como pornograficos e obscenos.

O Decameron, sua maior bilheteria, teve oitenta dentincias por pornografia, sem
falar nas cidades onde a copia foi sequestrada pela justica, Os contos de
Canterbury, na Italia, foi acusado de obscenidade ¢ as autoridades tentariam por trés
vezes sequestrar as copias. Como a indlstria [da pornografia] estava comegando a
se espalhar, para em seguida explodir no mercado com o surgimento do
videocassete, era muito conveniente que seu conteudo fosse neutralizado pela
sociedade que fazia da repressdo seu modo de vida (BERTELLI citado por
GERACE, 2015, 169-70).

Leite Jr. (2006) notou, ao analisar a pornografia bizarra como entretenimento, que

essas representacdes sexuais causam espanto e desejo:

Maravilhas estas que, se por um lado atraem e revelam um riso proprio, convidando
o espectador a apreciar tais jogos e brincadeiras, a0 mesmo tempo ridicularizando as
proibicdes sociais, naturais ou estéticas e as revalorizando por contraste, também
causam medo ao escancarar os limites entre o possivel, o desejado e o permitido,
tanto nos corpos como nas relagdes sociais. Enfim, a pornografia dita “bizarra”
apresenta ndo apenas a transgressao “exagerada” dos prazeres e limites do corpo,
mas ela propria pode ser compreendida como um exagero, uma versao grotesca da
representacdo obscena, ressaltando assim um intimo parentesco com o universo dos
monstros da Antiguidade e seus descendentes, os “perversos” e os “anormais”
(LEITE JR. citado por GERACE, 2015, p.161-64).



Devido a crise cultural, Pasolini justificava sua escolha estética de representar o sexo
em detalhes e em primeiro plano. Ele afirmava que “a corporalidade popular foi protagonista
dos meus filmes” (PASOLINI, 1990, p.151-2). Ele sintetizava a realidade corporal, que mais
do que ser um corpo nu, era o ato sexual, mantendo aquela violéncia arcaica e obscura dos

orgaos sexuais. Sobre o corpo nu, Bataille afirmou:

A acgdo decisiva ¢ o desnudamento. A nudez se opde ao estado fechado, isto ¢é, ao
estado de existéncia descontinua. E um estado de comunicagdo que revela a busca
de uma continuidade possivel do ser para além de voltar-se sobre si mesmo. Os
corpos se abrem para a continuidade através desses canais secretos que nos ddao o
sentimento de obscenidade (BATAILLE, 1987, p.17).

O resgate do passado em sua producdo, e sua contraposicdo ao presente, garantiu um
distanciamento indispensavel para a sua interpretacdo. Através das referéncias da literatura
classica, Pasolini encontrou uma forma de resgatar os valores da tradi¢do mistica do passado.
Na sua visdo, essas pessoas ainda traziam consigo uma dimensdo sagrada, ainda nao
codificada. E a seducdo representava o dominio do universo simbolico, de acordo com
Baudrillard (1991). Permanecia na ordem do ritual, enquanto o sexo e o desejo sdo da ordem
do natural. Nesses filmes, Pasolini buscou o sentido existencial do corpo, um entusiasmo

vital que o homem moderno estava perdendo. Sua interpretagdo ¢ corroborada por outros

autores como podemos notar pela citacdo de Abreu (2012).

A partir do século XIX, quando uma configuragdo de teorias (Darwin, Comte, Freud
e outros) levou a compreensdo dos fendmenos como leis naturais, a ciéncia,
superando a palavra divina em rigor e eficacia, assume a tarefa de controlar a
sexualidade, classificando, analisando e ordenando a vida dos individuos e seus
prazeres. O corpo envergonhado, pecador e maldito passa a possuir, cientificamente,
perturbagdes do instinto, anomalias genéticas, neuroses, enfermidades, praticas
condenaveis e, portanto, formas adequadas de agir, pensar e amar (ABREU, 2012,
p-37).

Esse antigo modelo de vida, retratado nos filmes da Trilogia da Vida, embora
sofressem todas as misérias ¢ os lados negativos do ambiente, seguiam vivendo satisfeitos e
até orgulhosos. Pasolini estava convencido de que a pobreza e o atraso ndo eram o mal maior
da sociedade. Depois confessou, com deliberada tristeza, que nem se quisesse, poderia
continuar fazendo filmes como esses, pois seria impossivel encontrar nos jovens italianos

aquela realidade fisica, cujo “estandarte ¢ o sexo com a sua alegria”:



Enfim, a representacdo do eros, visto num ambiente humano apenas superado pela
historia, mas ainda fisicamente presente (em Napoles, no Médio Oriente), era algo
que me fascinava pessoalmente, como autor e como homem. Agora tudo se
subverteu. Primeiro: a luta progressista pela democratizagdo expressiva e pela
liberalizacao social foi brutalmente superada e desvanecida pela decisdao do poder
consumista de conceder uma tdo vasta quanto falsa tolerancia. Segundo: mesmo a
“realidade” dos corpos inocentes foi violada, manipulada, subjugada pelo poder
consumista; mais, tal violéncia sobre os corpos tornou-se o dado mais macroscopico
da nova época humana. Terceiro: as vidas sexuais privadas (como a minha)
sofreram o trauma quer da falsa tolerdncia quer da degradagdo corporea, e aquilo
que nas fantasias sexuais era dor e alegria, tornou suicida, informa acidica
(PASOLINI citado por NAZARIO, 1982, p.60).

Ainda sobre a Trilogia da Vida, Kinski reflete:.

Em Decameron (1972), Os Contos de Canterbury (1973) e As Mil e uma Noites
(1974), conhecidos como A Trilogia da Vida, Pasolini exalta o sexo e o corpo
humano como forma de protesto contra o neomoralismo e um meio de resgatar o
simples, o primitivo e, na sua visdo ateia do mundo, o mitico, o sagrado. Sao filmes
de vocagdo aparentemente solar, muitas vezes burlescos, nos quais a énfase recai
sobre o elemento erotico. (...) Parecia-lhe interessante contrapor momentos da
Historia em que a sexualidade fora vivida de maneira diferente da nossa
contemporanea moral judaico-cristd. Em especial, prévios ao moralismo da época
vitoriana, que se estende pelas primeiras décadas de século XX até sua contestacao
apenas durante a breve primavera dos anos 1960 (KINSKI: 2016, p.40,41).

Nas situagdes de tridngulos amorosos, maridos enganados pelas esposas, jovens casais
que querem experimentar o prazer das relagdes sexuais presentes nos filmes da Trilogia, o
sexo nado naturalizado e nem romantizado, como na época moderna, ele se insinua entre o
pecado e a permissividade. O sexo aparece como forga indomavel que justifica esforcos e
riscos de todos os tipos, inclusive da propria vida (KINSKI: 2016, p.44).

O proprio Pasolini sentia uma tristeza fisica, profundamente neurética, que ele
atribuia a frustragcdo social que sentia. Uma das consequéncias diretas da padroniza¢do das
manifestagdes vitais era essencialmente a tristeza; mas também a alegria era afetada: era
sempre exagerada, ostensiva, ofensiva e agressiva. A felicidade “real”, para ele, tinha sido

perdida.

3.2 SALO E A VIOLENCIA

Para Pasolini o equilibrio entre o jovem e sua realidade foi rompido a medida em que
foi imposto um modo de vida que, para os proletarios e os sub proletarios, era inalcangavel, o

que os tornaram infelizes, neurdticos e afasicos. A sociedade do bem-estar fazia com que a



juventude se envergonhasse das suas condi¢des sociais. A representagdo do Homem-Jovem e
da Mulher-Jovem pela televisdo nao tinha nada de religioso, tratava-se apenas de pessoas que
passariam a se avaliar pelos bens que possuiam. De acordo com suas préprias palavras:
“frustracdo ou verdadeira ansiedade neurdtica sdo hoje estados de alma coletivos”
(PASOLINI, 1990, p.151).

Para Pasolini, as pessoas que ndo se inseriram na ditadura da sociedade de consumo
sentiram vergonha da sua ignorancia e renegaram suas raizes culturais, enquanto aqueles que
se adequaram ao modelo televisivo tornaram-se grosseiros € presungosos, provocando um
retraimento das faculdades intelectuais e morais, e uma brutal auséncia de capacidade critica.
Assim como a poés-modernidade discute a indiferenga do homem para com a sociedade e seus
valores, os jovens vitimas no filme sdo passivos e aceitam com resignagdo todo tipo de

perversao e sadismo:

Os individuos atomizados oriundos desse processo socio-historico perdem seus
referentes coletivos, ¢ a angustia da soliddo dentro da multiddo domina a todos. A
fragmentagdo torna-se regra e o individuo ja ndo consegue responder politicamente
as suas demandas, dai surgindo a passividade e a resignagdo ou, ainda, o
hiperconformismo (BAUDRILLARD, citado por SILVA RAMOS, 2006, p.126).

O novo fascismo, principalmente através dos meios de comunicagdo, violentou e
contaminou para sempre a alma do povo italiano (PASOLINI, 1990). Pasolini denunciou a
televisdo e a escola como culpadas por transformar os jovens em enjoados, complexados,
racistas burguesinhos de segundo escaldo. A liberagdo sexual tornou-os infelizes, arredios e
estupidamente presungosos e agressivos. Eles esqueceram-se do qudo rico e libertador
significava possuir sua propria cultura e exprimir-se através dela. Tornaram-se infelizes
quando se deram conta da sua “inferioridade cultural”, uma vez que seus valores e modelos
foram destruidos. Para isso, os meios de comunicagdo de massa, e principalmente a televisdo,
tiveram grande responsabilidade.

Gracas ao poder reformador permissivo, os jovens foram transformados em
“erotomaniacos neurdticos”. Gragas aos anseios conformistas de serem sexualmente livres, se
sentiram obrigados a utilizar a liberdade concedida pelo poder e ficaram sempre insatisfeitos
e portanto, infelizes.

Evocando o passado, foi possivel compensar o presente degenerado no qual estava

inserido. Mas percebeu que se hoje o jovens tornavam-se isso, era porque potencialmente ja



eram antes. Pasolini chegou ao auge da desilusdo pela humanidade quando afirmou que “a
derrocada do presente implica também a derrocada do passado. A vida era um monte de
insignificantes e irdnicas ruinas” (PASOLINI, 1990, p.201). Devido a violagdo e manipulagdo
destes corpos inocentes, pelo poder consumista, Pasolini escreveu um ensaio intitulado
Abjuragdao da “Trilogia da Vida”, em que renegou as obras. As vidas sexuais privadas
sofreram o trauma da falsa tolerancia e degradagdo corporal, agora, ele afirma odiar os corpos

e os orgaos sexuais dos novos jovens e dos rapazes italianos.

Os jovens e os rapazes do subproletariado romano - que depois s@o aqueles que eu
projetei na velha e residente Napoles, e depois nos paises pobres do Terceiro Mundo
- se agora sdo imundicie humana, quer dizer que também entdo o eram
potencialmente: eram portanto imbecis obrigados a ser adoraveis, esqualidos
criminosos obrigados a ser simpaticos malandrotes, vis ineptos obrigados a ser
santamente inocentes etc etc (PASOLINI citado por NAZARIO, 1982, p. 61).

A Ttalia passava por um processo atroz de desenvolvimento, e Pasolini sentiu a
necessidade de reestruturar a sua vida e aceitar o que antes considerava inaceitavel, a
irremediavel degradagao da humanidade.

Estreou um filme fruto da readaptacdo do seu engajamento. Seu total repudio ao
consumidor, que perdeu todo o sentido de sacralidade da vida dos outros e qualquer
sentimento em relacdo a sua propria vida, todo esse horror foi retratado no seu tltimo filme:
Salé, os 120 dias de Sodoma (1975). Inspirado nos contos do marqués de Sade’. Sobre o
marqués, Baudrillard (1991) afirma: “apenas a sociedade secreta dos algozes funciona e se
exalta com seus crimes, as vitimas nao sao nada” (BAUDRILLARD, 1991, p. 130). Ja ndo ha
mais rituais, nem jogos de sedugdo: “E sempre no universo maniaco da dominagio e da lei
que o perverso se engaja. Dominio da regra fetichizada, circunscri¢do ritual absoluta: ja nao
joga” (BAUDRILLARD, 1991, p. 146). Pasolini coloca-se em posicao de ataque e pretende
representar sem nenhuma mascara a verdadeira violéncia que acomete os jovens.

Seu personagem central do filme ainda ¢ o "sexo", mas retratado de maneira diferente

daquela inocente e descontraida da Trilogia da Vida. Como pudemos perceber no capitulo

5 Os 120 dias de Sodoma, ou Escola de Libertinismo & uma novela escrita pelo francés Marqués de
Sade, escrita em 1785. Ele conta a historia de quatro ricos homens libertinos que resolvem
experimentar a definitiva gratificagdo sexual em orgias. Para isso, eles se trancaram por quatro
meses num castelo inacessivel com um harém de quarenta e seis vitimas, a maioria adolescentes de
ambos os sexos, e recrutaram quatro cafetinas para contar a histéria de suas vidas e suas aventuras.
A narrativa das mulheres se torna inspiragao para abusos sexuais e tortura das vitimas, que escala
gradualmente em intensidade e termina em assassinato.



anterior, os personagens celebram a vida, cantam, riem. Também roubam, traem, matam, mas
o tom geral dos contos ¢ essa aura de descontracao. Sobre Salo (1975) Kinski escreveu: “(...)
Salo ou os 120 Dias de Sodoma, inspirado no romance do Marqués de Sade, propde adaptar
para o cinema o sadico e tenebroso romance recheado de perversdes sexuais, porém muito
distante daquela alegria inocente e celebrativa do sexo da Trilogia da Vida” (KINSKI: 2016,
p.44).

Através deste filme, Pasolini criticou a sociedade de consumo, chamada
neocapitalista, em que uma burguesia homogénea preocupava-se com a ascensao social e com
seus prazeres de consumo. Criticou ainda a tolerancia sexual, a permissividade oriunda da

contracultura e estampou a tese de que:

O sexo ¢ hoje a satisfagdo de uma obrigagdo social ndo um prazer contra as
obrigagdes sociais. O sexo em Salo ¢ uma representagdo, ou metafora, dessa
situagdo, que vivemos nesses anos: o sexo como dever e feiura. [...] Além da
metafora da relagdo sexual (obrigatoria e feia) que a tolerancia do poder consumista
nos faz viver nesses anos, todo o sexo existente em Salo (e existe em enorme
quantidade) ¢ também a metafora da relagdo do poder com aqueles que lhe sdo
submetidos. Em outras palavras, ¢ a representacdo (talvez onirica) daquilo que
[Karl] Marx chama de reificacdo do homem - a redugao do corpo a coisa (através do
desfrute). Entdo, o sexo, no meu filme, desenvolve um papel metaforico horrivel. O
oposto da Trilogia [da Vida] (se, nas sociedades repressivas, o sexo era também uma
transgressdo inocente do poder) (PASOLINI citado por GERACE, 2015, p.166-8).

O filme foi ambientado no norte da Italia durante a ocupacao nazista (1944-45). Antes
do “Inferno” comegar, quatro homens assinam um documento. Aparentam ser autoridades
pela forma como tratam-se. Esses quatro homens, ndo sdo nominados, conhece-se apenas
suas respectivas ocupacgdes: um duque, um banqueiro, presidente de tribunal e bispo,
representantes de quatro autoridades (nobiliario, econdmico, judiciario, eclesiastico,
respectivamente). Em uma sala, decidem casar-se com as filhas uns dos outros para selar seus

destinos para sempre.
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Imagem 24: Autoridades assinam o termo de confidencialidade e acertam os detalhes do seu
plano perverso.

Fonte: Salo

A simetria deste quadro (Imagem 24) serd recorrente na obra audiovisual. A janela
centralizada e sua luz sendo projetada nas autoridades que estdo dispostas igualmente nos

dois lados opostos da mesa produzem um padrdo de linhas verticais que conferem

\

regularidade a imagem. O ambiente subexposto garante o tom sombrio do tema que esta
sendo discutido entre os personagens.
A direcdo de arte do filme ¢ simétrica e meticulosa, o ambiente grandioso, limpo,

bonito e bem fotografado contrasta com as barbaries que acontecem ali:

Além disso, observa-se na disposicdo dos cendrios uma simetria rigida, uma
harmonia visual que soa obsessiva, impecavel. Em todas as salas do castelo existe
sempre o mesmo numero de quadros, abajures, e os objetos sdo dispostos sempre de
maneira paralela. Assim como o romance de Sade, que narra prazeres encontrados
no caos e na sujeira utilizando uma escrita rigida, o filme de Pasolini também
transmite a sensag¢do de equilibrio entre a desordem narrada e a ordem com que ¢
narrada. A simetria, a tranquilidade dos cendrios onde sdo apresentadas cenas
repulsivas e a apatia da camera podem ser entendidas como a expressio do
pessimismo com que o diretor encarava a sociedade que, vivendo no absurdo da
padronizagdo generalizada, repulsiva para Pasolini, nada fazia para libertar-se
(PITTA, 2011, p.11).



Soldados armados levam jovens contra a sua vontade para uma luxuosa casa. A
chegada das autoridades nesta cena exibe de novo um enquadramento perfeitamente
simétrico, com uma darea central iluminada onde personagens de destaque encontram-se,
formando uma espécie de moldura (Imagem 25). Os governantes aparecem fazendo uma
inspecao entre os garotos raptados. Sao muitos rapazes, ¢ pedem que alguns se desnudem
para avaliar melhor seus corpos. Acontece o primeiro nu frontal masculino no filme, sem
“enfeites”, o unico intuito ¢ avaliar qual dos rapazes ¢ mais apropriado para servir-lhes o
prazer (Imagem 26). Sdo analisados como mercadorias. Um plano em plongée dos garotos
durante a inspecdo evidencia a ideia de inferioridade e como estdo a mercé dos desejos

libertinos das autoridades (Imagem 27).

Imagem 25: Autoridades chegando para realizar a inspe¢ao nos jovens rapazes.

Fonte: Salo



Imagem 26: Nu frontal dos rapazes durante a inspegao.

Fonte: Salo

Imagem 27: Plongée dos garotos durante a inspecao.

Fonte: Salo



Nos filmes da Trilogia ha diversos nus frontais, masculino e feminino. Mas, diferente
de Salé (1975), em que os jovens estdo sendo objetivamente analisados, como maquinas de
prazer, sem sentimentos envolvidos, as cenas de nudez na Trilogia trazem consigo o carater
do desejo, da sedugdo, ou, simplesmente da mostragao.

Em uma panoramica da direita para a esquerda que enquadra um plano geral, Pasolini
evidencia a diferenca social entre os governantes (Imagem 28) e seus escravos sexuais
(Imagem 29) mostrando os locais onde se encontram. Ao longo do filme essa diferenga ¢
constantemente reforcada e os jovens sdo humilhados e obrigados a reconhecer sua
inferioridade em relagdo aos quatro homens, que representam as forg¢as opressoras da
sociedade. Pasolini ndo tenta esconder o carater politico do filme, em que os jovens

subproletarios encontram-se em posic¢ao inferior a dos governantes.

-
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Imagem 28: Hotel onde o Presidente, o duque, o juiz e o Bispo se encontram para assinar o
tratado das futuras orgias que serdo praticadas.

Fonte: Salo



Imagem 29: Soldados procuram jovens em zonas rurais da Italia.

Fonte: Salo

Depois ¢ a vez das garotas. Nesta etapa, sdo dividas em grupos, cada um organizado
por uma mulher mais velha que escolhe qual moga ird se apresentar. Os quatro homens
esperam em uma sala, uma por uma. S3o apresentadas com a mesma indiferenca, e as
senhoras as tratam com mercadorias, exibindo seus atributos sexuais (Imagem 31).
Descartam uma menina por lhe faltar um dente (Imagem 30). Abaixo, dois exemplos de
personagens da Trilogia, que lhe faltavam dentes mas em nenhum momento foi posto em
questdo valores estéticos, afinal, a realidade dos seus corpos lhes pertencia. De acordo com

Pasolini.



Imagem 30: Garota ¢ descartada por lhe faltar um dente.

Fonte: Salo

Assistem as candidatas com indiferenga até que uma chora aos prantos pela lembranca
da sua mae, que morrera tentando salva-la do sequestro. Nessa hora todos os homens se
levantaram excitados (Imagem 32). Em mais de uma cena do filme, os homens que
representam as forcas opressoras da sociedade, parecem se excitar com o sofrimento e as
lagrimas do jovens raptados. Pasolini escreveu sobre a infelicidade dos jovens e através do

filme reforca seu argumento de que seus corpos nao mais lhe pertencem. Comentou:

Talvez eu tenha sentido, um pouco profeticamente, que a coisa mais sincera em
mim, naquele momento, era fazer um filme sobre um sexo cuja alegria fosse uma
compensagdo - como de fato era - da repressdo, fendmeno que estava para acabar
para sempre. A tolerancia, dali a pouco, faria do sexo algo triste e obsessivo. [...]
Agora, estamos naquele presente (forgosamente permissivo) de modo irreversivel:
nos adaptamos. A nossa memoria é sempre débil (PASOLINI citado por GERACE,
2015, p.171).

Todavia, uma interpretacdo ndo tdo incomum, haja vista a citagdo de autores contemporaneos:

O erotismo atual ¢é, enfim, o erotismo domesticado, amansado, mistificado pela
sociedade. (...) Constitui, sem davida, grande vitéria da sociedade de consumo
haver conseguido, ao mesmo tempo, cercear e liberar Eros, porque tudo ndo se
encontra eroticamente resolvido (MORIN; MAJAULT citado por ABREU, 2012, p.
182).



Imagem 31: Jovens sendo expostas as autoridades como mercadorias.

Fonte: Salo

Imagem 32: Governantes levantam-se excitados com o pranto de uma das personagens.

Fonte: Salo

A caminho da mansio das orgias, os soldados executam quem tenta fugir. Chegando

14, os quatro governantes encontram-se na sacada junto com as narradoras das historias, que



sdo prostitutas. Estes serdo os protagonistas das perversidades. Olham de cima para baixo os
jovens e para suas filhas, que serdo as vitimas. Neste contra-plongée os governantes exibem
sua autoridade que ¢é acentuada por este enquadramento que sugere superioridade do objeto
em destaque (Imagem 33). Em termos de escala, os jovens que se encontram no patio
possuem tamanho muito reduzido comparada aos personagens que encontram-se na sacada,

reforcando a ideia.

Imagem 33: Contra-plongée dos homens e das mulheres que conduzirdo as maldades e as

orgias praticadas na casa nos proximos dias.

Fonte: Salo



Imagem 34. Plongée dos jovens que serdo subjugados ao longo do filme.

Fonte: Salo

Estes planos (Imagens 33 e 34) simbolizam claramente a hierarquia que serd
estabelecida na casa nos proximos dias. Também a postura dos atores e seus figurinos. Estes
jovens ja ndo possuem absolutamente nenhum controle sobre seu destino e o que ira
acontecer com seus corpos. Todos os dias se encontrardo no Saldo das Orgias para ouvir as
historias das narradoras para serem “inflamados pelo pecado”, depois do jantar, os
cavalheiros conduzirdo as orgias e ‘“copulardo indiscriminadamente, incestuosamente e
sodomicamente”. Isso sera uma pratica diaria. O homem que for flagrado com uma mulher
tera um membro decepado e quem desrespeitar qualquer um dos “atos religiosos” sera
punidos com a morte. Neste contexto a perversao ¢ a propria religido.

O filme ¢ dividido em circulos, assim como o Inferno de Dante. O primeiro é o
Circulo das Manias. Quem narra as historias ¢ a Senhora Vaccari, que come¢a com uma
histéria de quando tinha sete anos e teve uma experiéncia sexual com o professor do
pensionato onde morava. Ela narra suas experiéncias com total naturalidade e descontracao.
Enquanto danca e canta acompanhando o piano, gera uma contradicdo em relagdo ao

contetido das historias, (Imagem 35).



Imagem 35: Senhora Vaccari danga enquanto narra suas historias obscenas.

Fonte: Salo

Depois das primeiras historia da Senhora Vaccari, todos os hospedes se reunem no
jantar. As filhas dos governantes servem os convidados. Segue-se uma cena de sexo, de certa
forma digna de nota, pois apesar de Pasolini ndo recear mostrar de forma explicita os orgaos
sexais nem as relacdes, aqui o pénis ¢ representado pela sua sombra projetada na parede,
enquanto a garota esta prostrada no chido. E uma cena violenta, mas a escolha de Pasolini
diverge das outras cenas de nudez do filme (Imagem 36). Como foi expresso no segundo
capitulo desta pesquisa, esta imagem em si pode ndo ser considerada pornografica, por ndo
apresentar o conteudo explicitamente, porém apresenta o que chamamos de obscenidade,

dado o contexto violento em que se desenvolve esta acdo na historia.



Imagem 36: A sombra de um pénis projetada na parede.

Fonte: Salo

De volta ao Saldo das Orgias, os soldados abrem uma porta que revela uma espécie de
oratério, com uma imagem da Virgem Maria segurando o Menino Jesus e anjos ao seu redor.
Neste momento cai morta uma menina que tentou fugir. Os outros jovens raptados ficam
assustados, e o Presidente conta uma piada, fora do contexto da cena, fazendo as outras
autoridades e as prostitutas se divertirem. A cena segue indiferente com as historias da
Senhora Vaccari e o caddver da menina no meio da sala, demonstrando total indiferenga com

o ocorrido (Imagens 37 e 38).



Imagem 37: Garota morta ¢ exposta ao abrir as portas do oratorio.

Fonte: Salo

Imagem 38: Senhora Vaccari segue indiferente com sua narrativa ao lado do cadaver.

Fonte: Salo

O Presidente interrompe a narrativa da Senhora Vaccari e propde uma discussio:

como seria possivel determinar a verdadeira inclinagdo de um garoto ou garota. Levantam



uma alternativa, poderia ser através da masturbagdo. Para provar essa hipdtese, levam uma
garota e um garoto para outra sala e os quatro governantes assistem o0s jovens serem
estimulados. Quando finalmente atingem o orgasmo, ¢ determinado que se trata de um
homem e uma mulher, suas identidades estdo associadas ao seu gozo. Ganham o prémio de se
casar. A cerimdnia ¢ organizada e devidamente decorada, os jovens estdo todos nus
segurando lirios brancos. Segue-se uma longa sequéncia em que o Duque beija e toca todas as
pessoas presentes. Com uma duragdo de em média um minuto € meio, a cena possui trés
enquadramentos distintos, sem trilha sonora, quase nenhum ruido, causando desconforto
(Imagem 39). Comparar com a cena de casamento presente em Decameron (1970-1)
(Imagem 01), em que os jovens encontram-se igualmente despidos, mas hé contentamento em

seus rostos.

Imagem 39: Duque assedia todas as pessoas presentes na cerimonia de casamento.

Fonte: Salo

Depois da troca de aliancas, todos sdo expulsos do local. Permanecem apenas os
governantes, dois soldados e os recém-casados que sdo obrigados a consumar seu casamento
na frente de todos (Imagem 40). Nesta cena, o casal aparece em primeiro plano, o que,
naturalmente, os colocaria em uma escala maior, porém mesmo assim parecem pequenos em

relacdo as figuras eretas e bem vestidas dos governantes ao fundo, gragas a um recorte do



enquadramento. Antes que a relacdo sexual entre o casal seja concretizada, sdo

interrompidos, pois os governantes exigem ter o prazer de deflorar cada um deles.

Imagem 40: Jovens recém-casados a forca sdo obrigados a consumar seu casamento.

Fonte: Salo

A atitude do Duque ao tocar todos os presentes na cerimonia e a violéncia com que 0s
quatro governantes defloram os recém-casados reafirmam a ideia do diretor de que seus
corpos ja nao mais lhe pertencem, eles sdo os donos dos seus destinos. Nas celebracdes,
apenas 0s opressores sorriem, e, mesmo assim, € o riso perverso, ndo ¢ o riso inocente. Eo
riso proveniente do sofrimento de outras pessoas. Os jovens nio riem, 0os jovens nao se
divertem, sdo apaticos ou estdo aterrorizados.

Senhora Vaccari continua suas historias, compartilhando uma lembran¢a de quando
teve que imitar um cachorro para satisfazer um cliente. Resolvem realizar essa fantasia e
obrigam todos os jovens prisioneiros a imitar cdes. Os soldados os tem em coleiras e os
quatro governantes jogam comida. Eles sdo obrigados a agir verdadeiramente como animais

(Imagem 41).



Imagem 41: Jovens imitam cachorros e sdo alimentados como tal.

Fonte: Salo

Enquanto os jovens estdo na posi¢do humilhante de imitar cachorros para serem
alimentados, o Duque profere a seguinte frase: “em todo mundo, nenhuma volupia lisonjeia
mais os sentidos do que o privilégio social”, e, a0 mesmo tempo, o juiz prepara um bolo de
massa com varios pregos dentro para uma garota comer. Este ato simbdlico ilustra o maior
prazer das forgas opressoras representadas por Pasolini: evidenciar o prazer do privilégio

social e como a dor causada lhes confere satisfacdo (Imagem 42).



Imagem 42: Garota se fere com os pregos dentro da comida.

Fonte: Salo

Comeca o segundo circulo, o Circulo das Fezes. A Senhora Maggi se apronta
cuidadosamente, usa joias e roupas luxuosas. Quando comega suas historias afirma que desde
pequena se esforgou para tornar-se expert em satisfazer todos os desejos, dos mais basicos
aos mais pervertidos. O Presidente pede que antes de comegar, mostre a todos a sua melhor
parte, que ¢ a sua bunda. Todos apreciam sinceramente. Pasolini escolhe um close para

melhor ilustrar o que estd sendo apreciado na cena (Imagem 43).



Imagem 43: Bunda da Senhora Maggi, em close.

Fonte: Salo

Despreocupadamente, Senhora Maggi confessa ter matado sua mae adotiva, o Duque
apoia e diz ter feito o mesmo com a sua. Uma garota, a mesma que tinha chorado na
inspe¢do, chora novamente por lembrar-se da sua mae que morrera tentando protegé-la. O
Duque afirma ser isso a coisa mais excitante que ja viu até aquele dia. Ele vai até o centro da
sala, defeca e obriga a menina a comer. Pasolini ndo hesita em fazer planos préximos da
garota comendo fezes enquanto chora e tem ansia de vomito (Imagem 44). Resolvem rever o
seu regulamento e a partir daquele dia, recolhem as fezes de todos para fazer um grande

banquete.



Imagem 44: Garota ¢ obrigada a comer fezes.

Fonte: Salo

Em algum momento da narrativa da Senhora Maggi, o Presidente fica excitado e vai
para uma sala a parte para se masturbar. O enquadramento escolhido pelo diretor, deixando
em primeiro plano uma imagem sagrada, de uma santa orando, enquanto o Presidente ocupa o
segundo plano ¢ notdvel e parecida com outro enquadramento, de uma cena anterior, quando
o Juiz obriga uma garota a urinar ao seu lado enquanto ele faz o mesmo (Imagens 45 ¢ 46).
Isso sugere o uma intencdo de Pasolini: colocar o prazer carnal e o religioso em cena,

evidenciar o jogo de poder presente nesta relagao.



Imagem 45: Presidente se masturba diante de um espelho, ao lado de uma imagem santa.

Fonte: Salo

Imagem 46: Juiz obriga uma garota a urinar ao seu lado enquanto faz o mesmo.

Fonte: Salo

Conseguem reunir muitas fezes e o banquete acontece. As fezes sao representadas de
diversas formas diferentes, sobre a bandeja, no prato dos convidados, e até mesmo entre os

dentes das pessoas que estdo comendo (Imagem 47). Nao ha nenhuma censura sobre o que



estd acontecendo no jantar. As fezes sdo enquadradas em planos proximos, aumentando o tom

grotesco e o efeito de realidade da cena.

Imagem 47: Presidente com a boca e os dentes sujos de fezes.

Fonte: Salo

Nesta noite preparam um jovem para casar-se com o juiz. O juiz representa a figura
masculina enquanto o jovem veste-se de mulher. Enquanto se ausentam, a reunido segue na
Sala de Orgias onde a Senhora Maggi conta suas experiéncias sexuais, todas envolvendo
excrementos. Enquanto narra um episddio em que visitou um moribundo que, amava mais
que tudo, o anus, danca ao som do piano com o Bispo, em um plano sequéncia que dura
aproximadamente dois minutos e trinta e sete segundos. A camera flutuante acompanha os
dangarinos no mesmo ritmo da musica (Imagem 48), sempre contrastando imagem e

conteudo.



Imagem 48: Bispo e Senhora Maggi dangam ao som do piano.

Fonte: Salo

Ha um concurso para eleger a melhor bunda, o prémio ¢ ser morto imediatamente.
Mas ¢ mentira, tendo escolhido o vencedor, apontam a arma em sua cabeca e disparam, mas
ndo hé balas. Zombam de sua situacdo, e o Bispo fala: “Vocé deve ser estipido ao pensar que
a morte seria tao facil assim. Vocé ndo sabe que pretendemos mata-lo milhares de vezes? Ao
fim da eternidade, se € que a eternidade tem um fim”.

Circulo de Sangue, o ultimo. O Duque, o Presidente e o Juiz se transvestem de mulher
para que o Bispo case-os com outros trés rapazes. Quando chegam ao local destinado a
cerimonia, exigem que os presentes riam e finjam se divertir. A pianista, que parece temer a
punicdo severa destinada aos jovens, junta-se com a Senhora Vaccari para fazer gracinhas, e
enfim consegue alguns sorrisos. Sao realizados seguidamente, trés casamentos (Imagem 49).
Parece ser uma preocupacdo dos governantes sempre realizar os casamentos com um homem
e uma mulher, ou, pelo menos, uma figura que representa o masculino e uma figura que
representa o feminino. O que contrasta com a vestimenta do Bispo durante a cerimonia, que

ndo se enquadra nos ritos tradicionais cristdos (Imagem 50).



Imagem 49: Casamento coletivo das autoridades.

Fonte: Salo

Imagem 50: Vestimenta excéntrica do Bispo para celebrar o casamento.

Fonte: Salo

O bispo acaba de ter relagdes com um rapaz quando resolve inspecionar os quartos

dos prisioneiros. Um dos rapazes, denuncia uma infragdo as regras da casa, falando de uma



menina que guarda uma fotografia embaixo do travesseiro. O Bispo localiza a menina e
encontra sua foto, para favorecer sua situacdo, ela fala de um casal que também estava
violando as regras da casa. Ele vai ao local indicado e encontra duas garotas transando. Com
a arma apontada em dire¢do a elas, denunciam outras pessoas. Um dos soldados estava se
relacionando com uma das criadas da casa. Desta vez o Bispo leva consigo o Duque, o
Presidente e o Juiz para verificar a infracdo, que descobrem ser verdade. O casal ¢ executado.
Porém, ha nesta cena de execug@o o inico momento do filme em que alguma das autoridades
hesita ao cometer algum ato perverso. Quando todos estdo prestes a atirar no soldado, ele faz
o gesto caracteristico de apoio ao fascismo, ¢ a figura de um jovem, nu, saudando o governo
totalitario (Imagem 51). Por um momento pensam em nao atirar, mas nem isso foi suficiente,

logo depois ha o assassinato.

Imagem 51: Soldado nu sauda o governo totalitario.

Fonte: Salo

Ultimo dia. Os jovens sdo organizados em fila e seus “crimes” sdo julgados, alguns
recebem uma faixa azul no brago. Uma sala ¢ especialmente decorada e organizada para
abrigar, uma pessoa de cada vez, quem ird assistir as torturas aplicadas pelos outros
governantes e também pelos soldados. E possivel ver apenas o rosto agoniante das pessoas,

devido a distancia e também pelo vidro, toda a agdo da-se silenciosamente, apenas ao som do



piano. As cenas de tortura sdo explicitas e extremamente perturbadoras. Por um lado, essa
escolha estética pode amenizar o desconforto de assistir esse tipo de violéncia, visto que nao
podemos ouvir os gritos das vitimas, por outro lado, cria um tom excessivamente destoante
uma vez que o espectador se choca com as cenas de tortura ao som da musica classica. Em
dado momento, a pianista ndo aguenta a agonia ¢ se joga da janela, suicidando-se. Os
governantes revezam para assistir as torturas. A cadeira reservada para a observagdo tem um
formato muito particular, o encosto da cabeca ¢ oval, provocando notoria semelhanga com
uma auréola, encontrada em figuras sagradas (Imagem 52). Aqui também hd um aspecto
voyeur, como discutido anteriormente no filme Os contos de Canterbury (1971-2) (Imagem
10), o quadro ¢ organizado de forma a simular a visdo dos bindculos, provocando uma

moldura na cena (Imagem 53).

Imagem 52: Duque observa as torturas.

Fonte: Salo



Imagem 53: Cena de tortura observada através dos bindculos.

Fonte: Salo

O filme termina com dois soldados dangando juntos uma musica que toca no radio.
Ha, novamente, uma grande contradicdo em relagdo a violéncia extrema, representada na tela,
e a tranquilidade dos soldados que dangam ao som da musica cldssica. Nota-se que esses
soldados parecem ter idade proxima dos outros que sao submetidas aos horrores dos algozes.
Qual a diferenga entre eles? Por que ndo apresentam nenhuma empatia pelos outros que
foram sequestrados e torturados? Cabe aqui retomar uma citagdo de Pasolini, que acreditamos

estar ligada a esta reflexdo.

As prostitutas que conduzem as narrativas erdticas aprontam-se com zelo, bem
maquiadas, usam joias e roupas luxuosas ¢ descem pela escada para comegar sua participacao
no Saldo das Orgias. O plano escolhido por Pasolini, centralizando essas mulheres, com o
lustre posicionado exatamente sobre seus corpos, acima, pinturas de anjos, tudo isso confere
um tom religioso as suas entradas (Imagens 54, 55 e 56). Sacralizando as prostitutas que

assumem seu papel importante no servico de “inflamar o pecado” nos ouvintes. Na sociedade



de consumo, na opressdo consumista que Pasolini acredita ser a realidade, as pessoas que
incitam os atos perversos nao seriam pecas-chave na ldgica neocapitalista? Quase deuses do
mundo perverso e sadeano (DUFOUR, 2013). O ato de se maquiar e vestir roupas opulentas
marca um ritual de desumanizagdo, como se elas fossem transformadas em icones primeiro,
para depois se apresentarem perante a audiéncia. Talvez o mais proximo do conceito de
sedugdo neste filme, quando personagens essas personagens parecem deter o dominio do

universo simbolico, e, principalmente, do jogo de aparéncias (BAUDRILLARD, 1991).

Imagem 54: Senhora Vaccari.

Fonte: Salo



Imagem 55: Senhora Maggi.

Fonte: Salo

Imagem 56: Senhora Castelli.

Fonte: Salo

O filme pode ser entendido como uma fabula que resume todo o horror que o tempo

presente inspirava no diretor. Pasolini, assim como Sade, sustentou unicamente o gozo do



algoz. Através do suporte realista de expressdo do cinema, buscou abranger o sentido da
realidade, o filme foi, portanto, uma reflexao sobre o sentido de realidade (AUMONT, 2004.
p-29).

Além de ser a metafora da relacdo sexual (obrigatoria e pavorosa) que a tolerancia
do poder consumista nos faz viver nos dias de hoje, todo sexo que aparece em Salo
(e do modo que aparece) ¢ também a metafora da relacdo de poder entre aqueles que
a ele se submetem. Em outras palavras, ¢ a representacdo (talvez onirica) daquilo
que Marx define como a aliena¢ao do homem: a redug@o do corpo a coisa (por meio
da exploracdo) (AMOROSO, 2002. p.107).

Acreditamos que Pasolini alcangou seu objetivo de evidenciar a perda da realidade
dos corpos dos jovens. Sendo os quatro governantes, as for¢as que representam a opressao
acusada pelo diretor, seu papel ¢ escancarar constantemente como os agentes da
superioridade social demonstram seu maior prazer ao provocar a infelicidade dos jovens. O
sexo agora ¢ apresentado como alienagdo diante do poder, como instrumento de castigo,
metafora da nova liberacdo sexual que concedia uma liberdade vigiada, uma tolerancia

sexual. Pasolini comentou:

Tem uma frase que fago uma personagem do meu filme [Salo] dizer que ¢ “Onde é
tudo proibido, quem realmente quiser pode fazer tudo tem a possibilidade real de
fazer tudo; ao, ao contrario, alguma coisa ¢ permitida, pode-se fazer apenas essa
alguma coisa”. E o caso da Itilia hoje: pode-se fazer alguma coisa. Antes, nada era
permitido, na realidade; as mulheres eram quase como nos paises arabes; o sexo era
todo escondido, ndo se podia falar nele, ndo se podia sequer mostrar meio seio nu
numa revista, lembra? Antes era tudo proibido, agora algo ¢ permitido: fotografia de
mulheres nuas, uma grande liberdade nas relagcdes dos casais heterossexuais [...]
Mas ¢ uma liberdade pra inglés ver, porque tem que ser aquela. E ¢ obrigatoria:
justamente , assim como foi permitida, tornou-se obrigatoria (PASOLINI citado por
GERACE, 2015, p. 170).

Tendo em vista essa citagdo de Pasolini sobre a Itdlia moderna, em que “se pode
alguma coisa”, o que se pode acaba se tornando obrigatorio. Entendemos aqui algumas
contradigdes do filme, como o modelo heteronormativo simulado pelos personagens, a
presenga de casamentos, figuras religiosas. O filme coloca no mesmo quadro a norma e sua
transgressao. Tentando alcangar o méximo contraste, ¢ também a critica maxima. Primeiro,

do que se pode fazer, segundo, o tabu. O obsceno em cena.



CONSIDERACOES FINAIS

Pasolini sentia grande necessidade de expressdo, pintou, escreveu, publicou poemas,
romances, textos dramaticos, ensaios, roteiros e realizou obras cinematograficas. Estava
preocupado em resgatar a origem onirica das imagens, em preservar a fungao social do poeta,
e, acima de tudo, transgredir as normas vigentes. Pasolini faz com que suas criagdes
ficcionais se complementem com a leitura critica de cada espectador, assim criando um
universo especifico e com uma poética distinta, dependendo do éxito da interpretacdo e da
leitura de cada um, como na poesia (KINSKI, 2016).

Com seus filmes provocou no espectador a sensacao de obscenidade, ndo economizou
imagens explicitas de nudez e sexo e criticou a heteronormatividade dos meios de
comunicac¢do. Queria provocar a moral burguesa e resgatar valores simbolicos, que, a seu ver,
estavam se perdendo na modernidade. Em seu ultimo filme, Salé (1975) escancarou o que
considerava a derradeira verdade, o fim inevitavel da seducdo e a atual economia do gozo e
reificacdo das pessoas. “O déficit mais grave sempre fica do lado da atra¢do e ndo do gozo,
do lado do encantamento e ndo da satisfacao vital ou sexual, do lado da regra (do jogo) e ndo
da Lei (simbdlica). A unica castracdo ¢ a da privagdo de seducdo” (BAUDRILLARD, 1991:

138). Preocupava-se com a perda do encantamento e seus filmes sao um grito de alerta.

No pornd se encontraria, contraditoriamente, um género essencialmente escapista,
que distrai o publico das causas sociais e politicas das conturbadas relagdes entre os
sexos, mas que, como entretenimento de massa, precisa mostrar, mesmo através de
um jogo de espelhos, alguma coisa das reais experiéncias e necessidades de seu
publico (ABREU, 2012, p.144).

Explorando o sexo como ferramenta ideologica podemos dizer que todas as obras de
Pasolini sdo politicas. Apesar das diferencas ao representa-lo dos obras aqui analisadas, em
um primeiro momento, na Trilogia, hd um resgate dos valores simbolicos, jogos de
aparéncias, uma valorizacdo do irracional e poético, para representar uma juventude que
ainda detinha a posse dos seus corpos, sentia orgulho da sua cultura e vivia em comunhdo
com a pobreza que compunha sua realidade. Eles celebram a vida, riem, também roubam,

matam, mas o recorte ¢ comico, descontraido, ou, pelo menos, poético.

No mundo setentrional, onde vivi, havia sempre, ou a0 menos assim me parecia, na
relagdo entre os individuos, uma sombra de piedade que se traduzia na timidez, no



respeito, na angustia, na transferéncia afetuosa, etc. Para se vincular numa relagéo
amorosa, bastava um gesto, uma palavra. Prevalecia o interesse pela interioridade,
pela bondade ou maldade que ha dentro de n6s (PASOLINI, citado por AMOROSO,
2002, p.25).

E entdo Pasolini desiludiu-se também com o passado, ¢ o fruto do seu total
descontentamento foi a base a partir da qual Salo (1975) foi construido. Neste filme ha uma
reviravolta estética evidente, comparada aos filmes da Trilogia, o cendrio ¢ opulento, os
enquadramentos buscam simetrias perfeitas, a trilha sonora ¢ musica classica, e tudo isso
ajuda a criar um contraste muito grande com toda a violéncia e perversidade representada na
tela. O jogo de aparéncias agora ¢ outro, ndo estd mais ligada as inteng¢des dos amantes, ou
aos rituais antigos, as aparéncias estdo nas coisas, objetos, figurino, posicionamento dos
atores, suas acdes ndo carregam valores simbolicos. “A perversdo ¢ um desafio gelado, a
seducao ¢ um desafio vivo” (BAUDRILLARD, 1991, p.146). Os jovens sdao reduzidos a
coisas, seus corpos sdo mercadorias e servem apenas como maquinas de prazer. Como disse
Dufour: “quanto mais o mundo se torna liberal, mais se torna - e s6 poderia mesmo tornar-se,
logicamente - sadeano” (2013, p.50).

Pasolini sentia-se so. Para ele, a vida era “um caos de possibilidades, uma busca de
relagdes e de significados sem solugdo de continuidade” (PASOLINI, 1982, p. 198). Sem
citar Bataille (1987) em seus ensaios, ha um paralelo perfeito entre seus pensamentos: “[...] a
humanidade se esforcou desde as mais remotas eras para alcancar, fora desses acasos, a
continuidade que a liberta” (BATAILLE, 1987, p.20). Segundo o autor, ¢ inerente ao ser
humano a busca dessa continuidade, porém, essa busca ¢ sempre frustrada, pois ¢ ilusdo
encontrar no ser amado a plena fusdo dos seres, a continuidade ndo pode ser alcangada por
dois seres descontinuos, ao final, os dois seres chegam juntos ao mesmo ponto de dissolugao.
As chances de sofrer sdo tao grandes que s6 o sofrimento revela a inteira significacdo do ser
amado (1987). Para Bataille esse ¢ o segredo do erotismo, a continuidade ininteligivel e
inalcangavel.

Pasolini afirma “supervalorizar a questio do amor” (1986, p.14), seus poemas,
romances, peg¢as teatrais e cinema sao seu registro de busca pela continuidade, a busca da
compreensdo dos impulsos erdticos e irracionais. A mudanga estética de sua representacao
acompanha a ideologia e as frustra¢cdes do autor ao longo de sua vida. “O erotismo dos

corpos tem de qualquer maneira algo de pesado, de sinistro. Ele guarda a descontinuidade



individual, e isto € sempre um pouco, no sentido de um egoismo cinico” (BATAILLE, 1987,
p.18).

Criticou em diversos ensaios a “falsa tolerancia”, a qual estava resignado por ser
homossexual. A sociedade de consumo finge uma aceitagdo, apenas para transformar todos
em consumidores. Os homossexuais continuam sendo excluidos da sociedade imersos em
uma cultura mididtica que impde valores heteronormativos, em vias de coercdo. Desta
maneira, tudo que fugia desta norma era marginalizado, jogado no limbo do tabu. Pasolini
deseja ampliar as possibilidades do representavel voltando-se exatamente para o que ele
entendia que era o tabu na sociedade, o que muitas vezes era apenas a sua propria realidade,

de desejos recalcados.

Hoje, a liberdade sexual da maioria tornou-se uma conven¢do, uma obrigagdo, um
dever social, uma ansiedade social, uma caracteristica inevitavel da qualidade de
vida do consumidor. O resultado de uma tal liberdade sexual “ofertada” pelo poder
é uma verdadeira neurose geral (PASOLINI, citado por NAZARIO, 1982, p. 55).

Sua critica mais radical volta-se a sociedade de consumo e seus valores impostos, o
ser humano tenta preencher seu vazio existencial, ou, a soliddo do seu ser descontinuo,
através de bens manufaturados. O consumo como satisfacdo de todos os desejos. Pasolini
considera essa mentalidade o “fascismo dos fascismos”, pois afeta diretamente a mentalidade
e o comportamento das pessoas.

Prevendo que a industria cinematografica tornara-se meio de cultura de massa, se
esforcou para criar obras “inconsumiveis” e “impopulares” (FERNANDES DA SILVA,
2007). Queria provocar a audiéncia, tirar o espectador da padronizagdo repressiva que o
burgués estava condenado. Quando o homem de bem passou a moderar, ignorar ¢ até
maldizer a exuberancia sexual, Pasolini aparece e escancara na tela todos esses desejos
reprimidos, provocando com a impressdo pornografica das imagens. “As caracteristica mais
proeminente dos filmes pornograficos sdo a sua energia € o seu absolutismo. Ha neles a
preocupagdo primaria, exclusiva e tiranica com a exposi¢do de intengoes e atividades
sexuais” (ABREU, 2012, p. 151).

Garantiu sua diferenciacdo dos contemporaneos neorrealistas quando buscou na
expressdo poética a concretude da realidade, por ele percebida. Seus filmes espelham culturas

e historias de outros tempos e imprime seu grau de engajamento, garantindo mais



complexidade de interpretagdo pela audiéncia. Tentou aproximar sua obra literaria poética, do
que chamou de cinema de poesia. E ele é o primeiro teérico a propor a oposicao prosa e
poesia no cinema. Nos seus filmes, ndo tenta esconder a camera, assim como na poesia é
possivel sentir os elementos gramaticais servindo a fun¢do poética. Através do estilo ao
produzir seus filmes tentou resgatar a natureza barbara, irracional e onirica das imagens, que
acreditava ser inerente ao universo imagético.

Para Pasolini a obra de arte ¢, e s6 poderia ser, uma forma de inquietacdo cultural,
social e existencial. Ele proprio sofria com suas questdes existenciais e sofria ao ver a
produgdo cultural reduzir-se a um mero produto de consumo de massa. Ele reivindica o
conhecimento mitico e sagrado e tenta resgatar a origem onirica das imagens. Mesmo que
através do desprezo, ele desejava intervir na ordem social, no que ele acreditava ser
preocupante, mesmo que para isso tivesse que passar por cima da moral vigente. A aceitagdao
dos seus impulsos sexuais € fruto da autorreflexdo do cineasta.

Foi importante para esta pesquisa delimitar conceitos para seducgdo, erotismo e
pornografia porque acreditamos que a representacdo das relacdes sexuais apresentou
diferencas em seus filmes pois estavam diretamente ligadas ao seu engajamento politico da
época. Quando Pasolini filmou os filmes da Trilogia da Vida, ele ainda acreditava em uma
ingenuidade preservada nos povos antigos e classes populares. Apenas quando se deparou
com a total desilusdo da realidade, pode realizar um filme tao violento quando Salo (1975).

Por este motivo nossa analise filmica voltou-se para o contetido textual do filme.
Queremos fazer o paralelo de suas narrativas com seu estado de espirito ao realiza-las. Em
Decameron, Os contos de Canterbury e As mil e uma noites, Pasolini acreditava que os
jovens detinham a realidade dos seus corpos, que ainda mantinham o contato com o universo
simbolico. Por isso falamos de seducao. Falando de seducao falamos de jogos de aparéncias,
troca ritual, e isso, do ponto de vista do cineasta, garantia as pessoas a satisfacdo para consigo
mesmas, até mesmo o orgulho, mesmo vivendo cercados de miséria.

O novo poder consumista, irreligioso, totalitario, violento, repressivo, corruptor e
degradante compde a tradugdo filmica de Salo (1975). O sexo agora ¢ apresentado como
alienacdo diante do poder, como instrumento de castigo, metafora na nova liberagdo sexual

que concedia uma liberdade vigiada, uma tolerancia sexual (GERACE, 2015).



Vivemos o que esta acontecendo: a repressdo do poder tolerante - que, de todas as
repressoes, ¢ a mais atroz. Nao ha nada de alegre no sexo. Os jovens sdo feios ou
desesperados, débeis ou reprimidos (PASOLINI citado por GERACE, 2015, p.171).

Nos anos que antecederam sua morte, olha para o mundo como objeto de estudo e

tenta descrever a sua nova visao da realidade:

O alegre nominalismo dos socidlogos parece exaurir-se dentro de seu proprio
circulo. Eu vivo no meio das coisas e invento como posso o modo de nomea-las. Se
procuro “descrever” o aspecto horrivel de uma nova geragdo inteira, que sofreu
todos os desequilibrios devidos a um atroz e estupido desenvolvimento, e procuro
“descrevé-lo” neste jovem, neste operdrio, ndo sou certamente compreendido.
Porque ao socidlogo e ao politico profissional ndo importa pessoalmente nada deste
jovem, deste operario. Ao contrario, a mim pessoalmente ¢ a Unica coisa que

importa (PASOLINI citado por AMOROSO, 2012, p.62).

Nao ha mais um modo de ser e sim, o unico modo de ser. Os interesses € 0s gostos da
burguesia tornam-se de toda a sociedade. Para Pasolini, a sociedade italiana tomou um rumo
profundamente lamentéavel e irreversivel: em lugar da diversidade - cultural, linguistica,
comportamental -, ocorre um empobrecimento generalizado que torna os italianos mediocres,
ridiculos, na ansia obsessiva de se igualarem a padrdes que nao eram os da sua tradi¢ao e que
nascem com a consolidac¢do dos valores da cultura do dinheiro. O novo homem italiano esta
obcecado em adquirir bens e status (AMOROSO, 2002, p.45). Ao perceber os primeiros
sinais de transformac¢ao de sua época, Pasolini tragou como objetivo alcangar resultados pela

estética e pela intervengdo na atualidade, e o fez através de seu cinema de poesia.
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