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Prolog: Io sono una forza del Passato...

Ja sam sila proslosti.

Samo u tradiciji je moja ljubav.

Dolazim iz ruSevina, iz crkvi,

sa oltara, iz napustenih sela

s Apenina ili iz podnoZja Alpa,

u kojima su Zivela moja braca.

Tumaram Tuskolanom kao ludak,

ili Apijskim putem, kao pas bez gospodara.
Ili gledam sutone, jutra

iznad Rima, iznad Cocarije, iznad sveta,
kao prve ¢inove postistorije,

Ciji sam svedok, zahvaljujuéi datumu rodenja,
na dalekom kraju nekog pokopanog

doba. Iz utrobe mrtve Zene,

moZe izaci samo cudoviste.

A ja, odrasli fetus, lutam,

moderniji od bilo kog modernog,

u potrazi za braéom, koje vise nema.!

1P, P. Pasolini, ,,10. giugno 1962% Poesia in forma di rosa (1961-1964), Garzanti, Milano, 1964.



Pazolini

sPrijateljstvo je veoma lepa stvar. Te noci o kojoj ti pricam, vecerali smo u Padernu,
a onda smo se, po mraku bez mesecine, uspeli ka Pieve del Pinu, gde smo videli
neizmerno mnostvo svitaca, koji su od zbunova pravili vatrene gajeve, i zavideli smo
im, jer su se voleli, jer su se trazili u svom ljubavnim letu i svojim svetlima, dok smo
mi bili tako trezveni, samo muskarci, u vestackom lutanju. (P. P. Pasolini, iz pisma
Francu Faroliju, od 31. 1 - 1. 11 1941.)

,Covek od kulture, dragi Denarijelo, moZe biti samo ili daleko ispred ili daleko iza
svog vremena (ili oboje u isti mah; kao u mom slucaju).” (Denarijelo, 1975)

sKada se klasi¢ni svet iscrpi, kada svi seljaci i zanatlije izumru, kada industrija us-
postavi neprekidni ciklus proizvodnje i potros$nje, nasoj ¢e istoriji do¢i kraj... S tim
kricima, s tim meteZom, s tim masovnim skupovima, s tim svetlima, s tim mehani-
zmima, s tim saopS$tenjima, s tim oruZjem, s tim vojskama, s tim pustinjama, pod
neprepoznatljivim suncem, po¢inje nova Praistorija.“ (La rabbia, 1963)

Kako napraviti izbor Pazolinijevih tekstova, u obimu koji vidite pred sobom, iz tako velikog
i razudenog opusa, a da to ima nekog smisla? Nije re¢ samo o zapanjujuéoj koli¢ini materijala:
Pazolinijevo knjiZzevno delo — poezija, proza, film, esejistika, pozoriste, prepiska, intervjui, skice -
sastoji se od nekoliko desetina tomova (u zavisnosti od izdanja), sa preko dvadeset hiljada stranica.
Ovaj izbor je dobrim delom nastao na osnovu toma s njegovim politickim i drustvenim spisima,
koji ima skoro dve hiljade stranica. Stvar je u tome $to se sve to preplice — ili ,stapa“, kako
je to govorio sam Pazolini. Stvarnost nam se obraca jednim jezikom, objasnjavao je; sredstva
i forme izrazavanje se menjaju; isti motiv ili fenomen razmatra se u nekom politickom eseju,
dokumentarcu, igranom filmu ili pesmi iz zbirke Poezija u obliku ruze. Nemogucée je ili besmisleno
praviti strogu formalnu podelu; to bi bilo kao da komadamo samog ¢oveka.

Ali ovde nije bilo veéih tesko¢a — makar u pocetku, u danima blaZenog neznanja, kada jo$ ni-
sam bio svestan punog obima dela u koje sam zabasao. Sve je pocelo bez pretenzija da se napravi
neki $iri izbor, ve¢ da se samo predstave tekstovi i intervjui o Pazolinijevom filmu Sdlo, $to je
bila vrlo ¢vrsta i jasno zaokruZena celina. Tako je nastao prvi od nekoliko bukleta anarhije/ blok
45 posvecenih Pazoliniju, koji su bili distribuirani tokom 2013-2014. Onda se pokazalo da je taj
prvi izbor zapravo nit, koja vodi dalje, bez gubitka ostrine. Konacni izbor je mogao biti §iri ili
uzi, ali zadrzan je isti fokus; samo se menjaju forme u kojima je Pazolini razvijao svoju kritiku
moderniteta: ,progresa“, ,modernizacije®, ,poklonjenih sloboda®“ (gradanskih prava), sve ubrza-
nijeg ciklusa proizvodnje i potrosnje, novog lica dominacije, celog tog apsurdnog i pogubnog
sklopa, koji se kao takav — dakle, kao celina - viSe i ne dovodi u pitanje. Ovde ¢emo ga, zajedno
s Pazolinijem, ipak dovesti u pitanje — u formi poezije, eseja, intervjua, beleski, komentara - i
pokusati da do¢aramo puteve koji, na ljudskom planu, licnom i mozda nekom $irem, vode dalje
od te klopke.

Svi tekstovi iz ovog izbora imaju isto geografsko i kulturno poreklo: potpuno su uronjeni u
italijanski kontekst. Pazolini se nije bavio samo Italijom, ali, iako to nije bio nikakav kriterijum,
ovde se necemo maci dalje od Italije (osim pomalo i posredno, u tekstu Oblik grada i nekim



primerima iz Denarijela). Neke knjiske ljude je to odmah odbilo: ah, kako se snac¢i medu svim tim
dalekim referencama, ¢udnim imenima, stranim politickim kontroverzama i aferama? U jednom
prikazu Pazolinijeve zbirke ¢lanaka i eseja, Luteranska pisma (Lettere luterane, 1976), koji dolazi
iz americkog miljea (,ugledni® Kirkus Reviews, 1987), kriticar je brzo otpisao celu knjigu kao puki
kuriozitet, koji ,mozZe biti zanimljiv samo rabidnim (!) marksistima“.! Toliko o otvorenosti za
druge ljudske svetove i iskustva! Toliko, uzgred, i o elementarnoj obavestenosti, budu¢i da ta
knjiga, iako dolazi od ubedenog komuniste (odbacenog od Partije), sigurno nije bila poslastica
za ,rabidne marksiste“. Ovde, nadam se, nece biti takvih reakcija. Italijanski kontekst je ljudski
kontekst — ako na to treba nekog podsecati. Dodirnih tacaka ima sasvim dovoljno, nezavisno od
specifi¢nih politi¢kih i kulturnih istorija. Ali, tu su i drugi razlozi.

Upravo italijanski kontekst pruza jednu od najvaznijih, jo§ nesavladanih lekcija iz politicke
drame naseg doba. Ako pogledate za ¢ime vape oni aktivisti koji sve ocekuju od neceg spoljasnjeg
- od ,kriti¢ne mase®, jake organizacije, dobre strategije, jasnog i detaljnog plana i programa, in-
filtracije u sve pore drustvenog Zzivota — onda je Italija, makar u jednom periodu, bila obec¢ana
zemlja. Tamo su svi ti uslovi bili zadovoljeni, mimo svih oc¢ekivanja i bez premca u celom Za-
padnom svetu: konvencionalni politicki kanali (velike i ¢vrsto organizovane partije i sindikati),
Jkriti¢na masa“ (daleko najve¢a KP u nekoj kapitalistickoj zemlji, sa ogromnim uticajem na javni
zZivot), neformalna levica (makar i neposlu$na, kao u slu¢aju raznih ekstremistickih grupa), medi-
ji (moéne izdavacke kuée, dnevni listovi, periodika), film (prakti¢no sva bitna imena italijanskog
filma, narocito rediteljska, ali i mnoga glumacka, bila su ¢lanovi ili simpatizeri KPI), ¢ak i tele-
vizija (¢udna simbioza drzavne uprave i leviCarskih ili makar liberalnih redakcija) — sve to, i jo$
mnogo toga, bilo je stavljeno u pokret. Demohrisc¢ani i satelitska desnica i dalje su imali snazno
uporiste; pored toga, uvek prisutni americki uticaj, koji je jos od prvih posleratnih izbora pretio
direktnom vojnom intervencijom u slu¢aju komunisti¢ke pobede, u okviru (eh...) demokratske
procedure, stvarao je ogroman pritisak; opet, ¢ak je i crkva, narocito za vreme kratke vladavine
pape Jovana XXIII (1958—-1963), pocinjala, ako ne da se naginje ulevo, onda da ulazi u dijalog o
pitanjima koja su do juce za nju bila tabu. Gramsijeva ideja o kulturnoj hegemoniji kao da je
pocela da se ostvaruje, s levicom koja se, za svega par decenija posle Drugog svetskog rata (iako
s duzom tradicijom, $to nikako ne treba gubiti iz vida), razvila u pravu ,zemlju unutar zemlje“.

Novost, medutim, nije bilo samo eksplozivno Sirenje levicarskog sentimenta: i mnoge gradske
i regionalne uprave, narocito na razvijenom severu, bile su komunisticke. I tu paradoks postaje
ofigledan: komunisti nisu ni¢im ugrozili kapitalisticku aktivnost u tim moénim industrijskim
centrima, glavnim generatorima italijanskog ekonomskog ¢uda; naprotiv, di¢ili su se njihovom
jos efikasnijom upravom, iako uz neke vidljive promene u socijalnoj i kulturnoj politici — naravno,
do tacke koja ne ugrozava promet.

Ali ni ostali elementi ove slike — najgrublje moguce, koja treba samo da docara obim i dubi-
nu komunistickog prisustva u zZivotu Italije — nisu bili znamen velike i toliko zZudene promene.
Otklon od kapitalisticke paradigme kretao se u rasponu od minimalnog do nikakvog. Gramsijev
koncept ,kulturne hegemonije®, koji je intuitivno mozda prepoznao pravi teren borbe, ostao je
u okvirima prosvetiteljskog racionalizma i u praksi se pretakao u nove obrazovne programe ili
samo intenzivniju propagandu. Svi klju¢ni koncepti i institucije masovnog drustva — forme koju
je mogao da razvije samo kapitalizam, u kontinuitetu s prethodnim oblicima dominacije — pri-
hvaceni su kao nesto pozitivno i ¢ak s jos ve¢im Zarom nego na drugoj strani, koja ionako nikada
nije hrlila da se ,prlja“ neposrednom praksom. Progres, razvoj, rad, masovna proizvodnja, fetis
organizacije i administracije, oboZavanje tehnologije, doslovno sve konvencije politickog Zivota,

! www.kirkusreviews.com Poslednji put pose¢eno 31. III 2015.
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liberalno obrazovanje i ceo bagaz malogradanskih ,vrednosti®, osim nekih smatranih za ,najzao-
stalije®, bili su zadrzani, samo s drugim ideoloskim ili tek retorickim predznakom. Ukratko, teZilo
se nekim korekcijama sistema, ali nije bilo motivacije, Zelje, reSenosti za potpuno drugacijim na-
¢inom Zivota.

Bez tog elementa, na istom terenu — na terenu kapitala — neumoljivi tehnicki imperativi sva-
ke masivne drustvene konfiguracije nameéu samo jedan ishod. Ako ljudsko ,dobro®, dakle, sam
zZivot, u krajnjoj liniji, zavisi od ostvarenog profita — u takvoj postavci, sve se uvek svodi na pita-
nje para — onda u svom levi¢arenju, makar i najiskrenijem, jednostavno ne mozete i¢i predaleko.
Potrebe masovnog drus$tva u radu i energiji takode necete mo¢i da zadovoljite u duhu bratstva i
egalitarizma. Pri tom, u samom tom procesu, menjaju se i ljudi, utoliko $to se sve vise vezuju za
postojece propozicije i institucije; autonomija i zajednica — kao ideja, iskustvo, odnos - nestaju;
stari antagonizmi jenjavaju; ostaju samo njihove pesme i zastave. Nezadovoljstvo i frustracije
nastavljaju da se gomilaju, ali to su sada protesti korisnika, koji ¢ak i u svojim najekstremnijim
ispadima ostaju sustinski lojalni, ne nekom rezimu ili ideologiji, ve¢ jednom nacinu Zivota. Nesto
od onog duha i intuicije koji se ne mire s takvim stanjem stvari uvek ostaju; ali na Sirem kul-
turnom planu, novi Zivot viSe nije agenda. Revolucija? Non capisco di cosa stai parlando. To ne
znaci da se viSe nista ne moze bitno promeniti ve¢ samo da od toga nikada nista nije ni moglo
da bude u ravni i sa idejama koje smo upravo naznacili. Nikakvi materijalni, programski i teh-
nicki uslovi ne mogu da zamene volju za drugadijim Zivotom, koja se moze iskusiti i razvijati
samo na li¢nom planu, kao aktivni, li¢ni ¢in, u svakodnevnoj interakeciji s drugim takvim volja-
ma. Treba spasavati i obnoviti samu srz Zivota, nasa bi¢a i odnose, nase dane i nodi, svetove u
kojima realno Zivimo - a ne ,Svet®, ,Drustvo®, ,Planetu”. To je jedina realna polazna tacka. Ovde
se mozda zaleCem sa svojim tezama, ali to je opet Pazolini. Bila je to jedna od glavnih tacaka
prepoznavanja; taj vitalni, ¢ulni (on bi rekao ,egzistencijalni“) aspekt njegove misli, ta osetljivost
na ono §to nas zaista vezuje za zivot. To sasvim sigurno nisu formalni i tehni¢ki parametri veé
konkretni kvaliteti: ukus, draz, dubina, punoca iskustva, poverenje, samopouzdanje — sve ono §to
moZe da cveta samo u zajedni$tvu, kao glavnom ljudskom odnosu. Pazolini je polazio od tela,
lica, gestova, narecja, ambijenata, umeca i obicaja, koju su mu toliko znacili, a koji su poceli da
nestaju, doslovno preko no¢i. Svako od nas moze poéi od nefeg drugog, ali sustinski istog. Sve to
su realni kvaliteti ljudskog stanja. Sta, bez tih draZi, znace ,progres®, ,tehnoloski razvoj*, ,zivotni
standard®, ,demokratija“, ,gradanska prava“? Nasa dezorijentacija je, u tom pogledu, potpuna.

U to vreme, Pazolini je bio jedan od retkih - u Italiji mozda jedini — koji je upozoravao da
je kapitalizam postao ljudsko stanje; da to viSe nije nesto odvojeno od nas; da stari antagonizmi
viSe nisu operativni; da se kapitalizam mora posmatrati antropoloski, kao kultura, kao nacin i
shvatanje Zivota, a ne samo kao oblik proizvodnje i uprave; samim tim, da se moze prevaziéi
samo kao kultura, dakle, kao celina, drugom kulturnom paradigmom, koja sa ovom ne bi imala
nikakve dodirne tacke — osim onog nasu$nog ljudskog sadrzaja, koji je, sve do sada, odolevao
svim drustvenim formacijama. Pitanje je da li ¢e, u mutaciji kroz koju prolazi u sustinski novom,
ekstremno tehnicizarnom i administriranom miljeu, odoleti i ovoj. Za tako nesto, nije dovoljna
samo drugacija ,kulturna produkcija“ - drugacija umetnost, edukacija i propaganda — kao §to
nisu dovoljni, a verovatno ni mogudi, samo neki tehnicki pomaci: pre svega, taj vefito snevani
spoj kapitalisticke cirkulacije (proizvodnja, promet, nove tehnologije) i socijalisticke redistribu-
cije. Potrebna je potpuno nova vizija zivota — svakodnevnog Zivota; neka drugost (alterita), a ne
samo ,alternativa®, kako to kaZe Pazolini.
va propozicija, ako neko jos razmislja o izlasku iz ove ,malogradanske entropije” (ili ,burzoaskog
zla®, kako to jo$ otvorenije kaze Pazolini). Ali, to je, kao i danas, bilo nemoguce docarati aktivi-



stima, intelektualcima i teoreticarima, koji su u svemu Zivotnom i svakodnevnom, osim u nekim
racionalno usvojenim stavovima — u usvojenoj ,liniji“ — sledili vladajuéi princip stvarnosti, koji
je mogao biti samo onaj nasledeni, malogradanski.

Iako je tako bilo u Italiji — u kojoj se levica nije nametala odozgo, kao vlast, ali od koje opet nije
ostalo nista, osim mlakog, liberalnog buckurisa partija i pokreta socijaldemokratske orijentacije
— kako gledati na one koji i danas sve ocekuju od sustinski istih koncepata i oblika delovanja?

To je kompleks koji se, u Evropi i drugde, formirao posle Drugog svetskog rata, te glavne
prekretnice u razvoju nove tehnicke organizacije. Hroniar te promene u slucaju Italije bio je
Pazolini. Stari svet, na ¢ijem se nestanku toliko radilo, u ime neceg boljeg, pokazalo se, bio je
prepun rupa, koje su jos uvek ostavljale prostora za samoodredenje, makar samo na marginama,
samo $to su one nuzno bile Sire: tehnike vlasti jo§ nisu bile toliko efikasne; svici su jo§ mogli
da luduju. Novi rezim, nastao kroz spregu striktne tehnicke organizacije, koja je u poslednjem
svetskom ratu naucila kako da se otarasi svih skrupula, i, makar na Zapadu, liberalne admini-
strativne revolucije, doneo je, pod izgovorom ,slobode” (,gradanskih prava®) i inkluzivnosti (svi
su, naravno, dobro dosli u svet rada i potro$nje), nezabelezen stepen uniformnosti i korisnicke
zavisnosti.

To je i kontekst u kojem se razvijala Pazolinijeva misao, uporno se drzeci svog nezavisnog
polozaja — ,daleko iza ili daleko ispred svog vremena (ili oboje u isti mah)®, kako je tu poziciju
Pazolini pokusao da docara svom zamisljenom Napolitancu, Denarijelu. (Ili, kao $to je pisao na
drugom mestu: ,Ja sam sila proslosti... moderniji od bilo kog modernog.“) Znacaj osecaja za ono
iza i izvan ovog rezima (kod Pazolinija, ovo drugo je znacilo posebnu naklonost prema nekim
aspektima Zivota Treceg sveta), koji seze mnogo dalje od bilo ¢ije nostalgije, ovde smo dovoljno
naznacili; $ta je ,daleko ispred“? Opet ta prastara ideja o samoodredenju, o disanju punim plu-
¢ima, nesto za $ta bi se tek trebalo izboriti. Nijedna ideja, u isti mah tako drevna i avangardna,
ne stoji u veéoj opoziciji spram tog glavnog sadrzaja moderniteta, sve temeljnijeg onesposoblja-
vanja ljudskih bi¢a za autonomiju i konvivijalnost, za Zivot bez otudenih posrednika-institucija.
Kod Pazolinija je sve bilo prozeto tim otporom i tom Zudnjom, do pucanja, ali je i ostalo za dlaku
nedoreéeno (uslovno receno: tu smo i mi, koji bismo to mogli doreéi, uz neznatan napor); opet,
primetio je toliko toga drugog, Sto je onima koji su suviSe lako prihvatali obec¢anja ,moderniza-
cije* moralo ostati skriveno.

Zbog svega toga, ovi tekstovi, Cak i oni naizgled najefemerniji — neki Pazolinijevi polemicki
¢lanci iz novina, na primer, u kojima je platio najve¢i danak ,realpolitickom” angazmanu? - imaju
pravi klasi¢ni kvalitet: Pazolinija danas moZemo da ¢itamo kao §to je u on u svoje vreme citao
autore iz klasi¢ne epohe, samo $to nam je vreme iz kojeg nam se on obraca ipak blize. U druzenju
s takvom literaturom, samo gubimo, ako ne idemo dalje od slaganja ili neslaganja s pis¢evim
polazistima i zakljuccima, iako je neki stepen saglasnosti verovatno neophodan (toga ovde ima
dovoljno): stvar je u zapazanjima, naglascima, uglu posmatranja, u onome $to neki nezavisni duh
vidi usput, izmedu tih krajnjih tacaka svog izlaganja. ,Klasi¢ni svet®, koji Pazolini Cesto evocira,
nije neka akademska ili knjizevna kategorija ve¢ carstvo nijansi, dubine, raznolikosti, detalja,

ZA opet, kakva lekcija za danasnje ,kolumniste“! Treba, medutim, napomenuti da se Pazolinijevo Zurnalisti¢ko
iskustvo, formalno i sadrzajno, nikada nije ograni¢avalo na klasi¢ni Zurnalizam, niti samo na saradnju s nekoliko
najéitanijih stampanih medija, iz perioda 1973-1975 (poglavlja Olovne godine i Dragi Denarijelo). Naro¢ito su zanimljivi
njegovi ¢lanci i polemike iz komunisti¢ke publikacije Vie nuove (u periodu 1956-1965) i ¢asopisa Nuovi argomenti (jo$
od 1953), §to je ovde, nazalost, predstavljeno samo u nekim odlomcima. Takode, zapanjuje i njegova aktivnost u Zivim
polemikama i debatama, jo§ od polovine pedesetih godina; u¢estvovao je, doslovno do poslednjeg dana, na bezbrojnim
tribinama, knjiZevnim i naro¢ito politickim, $irom Italije, od lokalnih debatnih kruzoka i poluileglanih ultralevi¢arskih
¢elija, do velikih javnih tribina i politickih skupova.



bogatog, zivog iskustva. To je ono §to ovde ne prestaje da iznenaduje i nadahnjuje. Usput se
moZemo i posvadati s Pazolinijem, ali sigurno nisam jedini koji je, posle svih tih svada, poceo da
ga citira ili uzima za polaziste, u celom nizu kriti¢nih pitanja.

Zbirka je podeljena na nekoliko celina. Nekima prethode uvodi pisani za buklete i Zurnale
anarhije/ blok 45 iz 2013-2014, nekima nesto kraca objasnjenja konteksta i izvora. Mali odlomci
iz tekstova koji nisu prevedeni u celini i kojima je knjiga pomalo prosarana, trebalo bi da nago-
veste $ta se sve moZe pronaci u delu osobe koja je ovde poznata pre svega kao filmski reZiser.’ U
poslednjem, najproizvoljnijem delu, nanizani su neki odlomeci i komentari, koji takode poticu iz
materijala anarhije/ blok 45 (buklet u kojem je prvi put predstavljen plan knjige), koji dodatno ilu-
struju neka najkontroverznija pitanja. Biografski podaci stizu iz prve ruke, u samim tekstovima,
najviSe u razgovorima i nekim napomenama, tako da tome nije posvecena neka posebna celina.
Tu je i izabrana bibliografija, kao dodatni orijentir, iako je te podatke danas lako proveriti i dru-
gacije. Citaocima je ostavljeno da istrazuju dalje i tako moZda prevazidu sve nuzne nedostatke
bilo kog izbora.

Na kraju, ovaj izbor ipak ostaje samo gruba, radna verzija. Izostavljeno je previse toga. Koliko
sam stigao da vidim, krstareci, prvo nasumicno, ali ipak s nekom paznjom, onda ve¢ omamljeno,
uzduz i popreko tog nepreglednog opusa, narocito su zanimljivi Pazolinijevi ¢lanci i polemike iz
vremena saradnje s ¢asopisima Vie nuove i Nuovi argomenti, kasnije sakupljeni u zbirke Le belle
bandiere. Dialoghi 1960-65 (1977) i Il chaos i (1979); ili neki njegovi duZi intervjui, koji su se takode
pojavili kao posebna izdanja (narocito, Il sogno del Centauro. Incontro con Jean Duflot, 1969-1975).
Ali tu je i more drugih intervjua, eseja i beleski koji su pratili njegove filmove, kao i nedovr$eni
roman Petrolio (1972-1975), ,neka vrsta summe svih mojih iskustava, svih mojih se¢anja“... Sta
tek reéi za njegovu glavnu zbirku eseja o jeziku, knjizevnosti i filmu, Empirismo eretico (1972)... Ili
za tih par hiljada stranica poezije, iz kojih odmah moZemo izdvojiti autobiografsku poemu Poeta
delle ceneri (1966—1967), koja bi se ovde svakako dobro uklopila... Na kraju vas ipak obuzme o¢aj.
Ali, makar sve ostaje otvoreno. Mozda ¢e se na ovaj izbor nadovezati neko drugi, mozda ¢emo i
sami nastaviti dalje. Upoznavanje sa Pazolinijem se nastavlja.

AG, 2015.

? Samo podseéam na nesto §to ipak ne bi trebalo da je toliko nepoznato: Pazolini je svoj prvi film snimio tek
1961 (Accattone), u svojoj trideset devetoj godini. Do tada je ve¢ bio smatran za najvaznije novo ime u italijanskoj
knjizevnosti. Tokom pedesetih godina, objavo je tri zbirke poezije, medu kojima je ona posvec¢ena Antoniju Gramsiju,
Le ceneri di Gramsci, iz 1957, bila prava senzacija, koja se i danas smatra za klasik. Na pocetku rediteljske karijere, za
njim su ve¢ bila dva velika sudska procesa, koja su uzdrmala celu Italiju, zbog njegova prva dva romana, Ragazzi di
vita (1955) i Una vita violenta (1959), proglasena za opscene. Sve to su pratili bezbrojni ¢lanci, prikazi, polemike i druga
kraca proza, uz nekoliko urednickih ostvarenja, medu kojima su i dve velike antologije poezije italijanskih nareéja
(Poesia dialettale del Novecento, 1952; Canzoniere italiano. Antologia della poesia popolare, 1955). Opet, filmski zanat je
pekao jos od polovine pedesetih godina, pre svega kao vrsni scenarista, stru¢njak za lokalna nareéja, izmedu ostalog,
iu dva Felinijeva filma, Le notti di Cabiria (1957) i La dolce vita (1960).
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Prvi deo: Salo



Zan Diflo: Sadasnjost je, dakle, vreme neodredenosti, trenutak dekadencije?

Pazolini: To je pakao.*

4 P. P. Pasolini, ,I1 sogno del Centauro. Incontro con Jean Duflot, 1969-1975% Saggi sulla politica e sulla societa,
1999, ,L’apocalisse secondo Pasolini®, str. 1448; videti ,,Otkrivenje Pazolinijevo®, iz ovog izbora (prevod ubacen 2022).
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Uvod

Ono §to sledi je niz tekstova i razgovora koji gravitiraju oko Pazolinijevog filma Salo: 120 dana
Sodome (Salo o le 120 giornate di Sodoma, 1975). To je ujedno bio i njegov poslednji film. Ubrzo
posle prvih ogranicenih projekcija, 2. XI 1975, Pazolini je ubijen — prvo prebijen, a zatim nekoliko
puta pregazen sopstvenim automobilom — pod okolnostima koje su ostale nerazjasnjene. Zvanic-
na verzija govori o seksualnoj aferi; bliski prijatelji i poznavaoci njegovog dela govore o politicki
motivisanom ubistvu. Sam film, koji je daleko ,,presao crtu, ne samo u o¢ima italijanske desnice,’
kao i niz Zestokih, kriti¢kih ¢lanaka na ra¢un tadasnjeg demohri$canskog rezima, objavljenih u
nekoliko italijanskih dnevnih listova i revija (1973-1975), moZzda su zaista naveli neke krugove
sa italijanske desnice da pokaZzu dokle se u kritici vladajuceg poretka i nekih njegovih istorijskih
preteca (fasizma) moze i¢i. U to vreme, bilo je i drugih slucajeva cenzure ili direktnih obracuna sa
onima koji su pokazivali sli¢nu smelost;? takode, bila je re¢ o periodu koji je u novijoj italijanskoj
istoriji ostao upaméen po nezabelezenoj eskalaciji politickog nasilja (Anni di piombo, ,Olovne
godine®).

Ipak, iako je slu¢aj u jednom trenutku bio ponovo otvoren, sudske vlasti su zakljucile da nema
dovoljno dokaza za pokretanje nove istrage. Zbog nekih poznatih detalja i kontradiktornih izjava
jedinog osumnjicenog, Puzepea Pelozija (Giuseppe Pelosi, koji je 1975. imao sedamnaest godina),
muske prostitutke iz Rima, s kojim se Pazolini navodno sreo i pokusao da ima seksualni odnos,
ta kontroverza je ostala aktuelna.?

Ovaj deo pocinje ¢uvenim Pazolinijevim Odricanjem od Trilogije Zivota (1975), osvrtom na
razloge zbog kojih je snimio te filmove (Dekameron, 1971; Kanterberijske price,1972; Cvet 1001

! Film je bio zabranjen u velikom broju zemalja, ukljuéujuéi i mnoge zapadne demokratije, skoro dve decenije,
a ta zabrana negde vazi i dalje.

? Blokada filma Todo modo, Elija Petrija, iz 1976; progon situacioniste Danfranka Sangvinetija, najblizeg saradni-
ka Gija Debora, zbog njegovog pamfleta ,Verodostojni izvestaj: poslednja $ansa za spas kapitalizma u Italiji, iz 1975
(Gianfranco Sanguinetti, Rapporto veridico sulle ultima opportunita di salvare il capitalismo in Italia).

* U pravom barazu ¢lanaka i drugih izjava iz tog perioda, Pazolini je optuzio vrh Demohri§¢anske stranke za niz
poremecaja i zlo€ina, ali i izrazio spremnost da obelodani sva saznanja, do kojih bude mogao da dode, o umesanosti
vlasti u fasisticke bombagke napade u Milanu, Bresi i Bolonji. Pazolinijeva kampanja bila je tako Zestoka da je to navelo
tadasnjeg ministra unutra$njih poslova, Dulija Andreotija (Giulio Andreotti) — inace bivSeg i buduceg premijera Italije,
koji je izmedu tih mandata uvek zauzimao neke od klju¢nih pozicija u vlasti — da javno odgovori na te optuzbe. Pazolini
je do tada ve¢ uveliko bio jedna od glavnih meta desnicarske stampe, kao neprekidni, nesvarljivi skandal italijanske
kulturne scene (homoseksualac, nezavisni komunista, neposlusni katolik, uporni kriti¢ar gradanske ,normalnosti®),
da bi sa filmom Salo, samo na osnovu glasina, pre prvih zvani¢nih projekcija, ta tenzija dostigla vrhunac. Sok je bio
preveliki, ¢ak i za one koji su rutinski konstatovali kako se od Pazolinija moZe ocekivati ,sve“ (posle takvih filmova kao
§to su bili Teorema iz 1968. i Svinjac iz 1969, s varljivim, iako opet skarednim ,predahom® u obliku ,Trilogije Zivota®,
1971-1974). Preteca pisma su pocela da stiZu jo$ za vreme snimanja, a poslednje klapne filma snimljene su, na zahtev
producenta, uz policijsko obezbedenje. Sve to ne mora da znaéi da je Pazolini bio ubijen po nalogu svojih politi¢kih
neprijatelja, ali, u politickoj klimi koja je tada vladala u Italiji, s nasiljem koje je prevazilazilo sve $to se u istom
periodu desavalo u Evropi (osim, moZzda, u Severnoj Irskoj, gde su sukobi i§li drugom putanjom), ta mogucnost se ne
moze odbaciti tako lako, kao $to su to uradili italijanska policija i sudstvo. Videti, izmedu ostalog, www.pasolini.net i
dokumentarace, Pier Paolo Pasolini: a futura memoria (Ivo Barnabo Micheli, 1986) i Whoever Says the Truth Shall Die
(Wie de Waarheid Zegt Moet Dood, Philo Bregstein, 1981).
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noéi, 1974), ali i na stanje koje je u meduvremenu prevagnulo. U jednom od najsumornijih i
najiskrenijih suocavanja sa svojim vremenom, Pazolini je resio da se vise ne zavarava. ,Nevina“
nagost tela, igre i vrtlozi nagona, vise nisu ,poslednji bastioni stvarnosti®, autenti¢nog iskustva;
preoteti su, kao i svi ostali aspekti ljudskosti, i ugradeni u socijalne i bihevioralne imperative
novog ,konzumeristickog rezima“. Tom stanju se sada treba prilagoditi, kaze Pazolini. Kako?
Filmom Salo.*

Taj obrt nije bio tako neocekivan, kao §to bi se moglo pomisliti: njega sasvim jasno, jo§ od ka-
snih pedesetih godina, najavljuje niz eseja, ¢lanaka i pesama, u kojima se Pazolini uporno suprot-
stavljao ,napretku®, po meri ,tehnokratskog kapitalizma“. Njegovu paznju su narocito privlacili
oni prezreni dZzepovi pucke autonomije, u kojima je malogradanstina — desna, leva, liberalna - vi-
dela samo smetnju ,modernizaciji“, koju treba ukloniti (pored ostalog, relativno autonomni ljudi
nisu dovoljno neuroti¢ni da bi dovoljno trosili i oponasali nove robe, servise i modele ponasanja).
Prvu fazu te promene Pazolini je opisao jo§ krajem pedesetih godina, u maloj seriji ¢lanaka o Ri-
mu;® zatim u svojoj poeziji i skoro svim filmovima do Trilogije Zivota, s kojom se, opet, direktno
vratio ,nazad®. Ali, Odricanje ne samo da je najeksplicitniji od tih tekstova ve¢ je i napisan u toku
snimanja filma Sald, koji na samom kraju, na poseban nacin, i najavljuje.

Zatim slede intervju i tekstovi o filmu Salo. Glavni materijal su razgovori koje je izraelski no-
vinar Gideon Bahman (Gideon Bachmann) vodio sa Pazolinijem, tokom 1975, za vreme snimanja
filma, i koji su kasnije, delimi¢no, objavljeni u dve verzije, filmskoj i stampanoj. Re¢ je o jednom
od poslednjih velikih Pazolinijevih intervjua, u kojem je ovaj detaljno objasnio svoje motive, me-
tod i glavne kriticke preokupacije. Filmski snimak je dugo tavorio u nekoj arhivi, sve dok ga 2006.
nije montirao i objavio Puzepe Bertoluci, pod naslovom Pasolini prossimo nostro (Giusepe Berto-
lucci, 1947-2012, mladi brat Bernarda Bertolucija). Razgovor iz filma je ovde preveden u celini, a
izostavljeni su samo neki nepovezani fragmenti sa samog pocetka filma, u kojima se cuju glasovi
¢lanova filmske ekipe.

Stampana verzija, na osnovu istih razgovora, ali s ne$to druga¢ijim izborom segmenata, obja-
vljena je 1975. godine u ameri¢kom ¢asopisu Film Quarterly, sa uvodom Gideona Bahmana (zima
1975-1976), kao i u dve italijanske publikacije, opet s nekim varijacijama (1975. 1 1979, videti f. 14).
Re¢ je o redigovanoj, posebno pripremljenoj verziji, iako uz neke biografske nepreciznosti i op-
Ste ublazavanje Pazolinijevog izraza. U filmu, Pazolini govori neusiljeno, bez podizanja tona, ali i
bez dlake na jeziku; naglasak nije toliko na filmskom postupku koliko na kritickim zapaZzanjima
o modernom drustvu; Bahman ili redakcija Film Quarterly kao da su procenili da bi za americku
publiku to bilo previse; promena tona i pomeranje fokusa su ocigledni - iako, srecom, daleko
od toga da bismo mogli govoriti o ne¢emu potpuno ispranom. Opet, moguce je da je sve bilo
objavljeno prosto onako kako je do tada bilo usaglaseno, bez Pazolinijevog uvida u Bahmanov
uvod i redakturu i, nazalost, bez moguénosti za jos neke korekcije. Izgleda da Gideon Bahman
nikada nije sredio i objavio ceo materijal; ali, zahvaljujuci Bertolu¢ijevom naporu, njegov najveci
i najvazniji deo — snimljeni deo razgovora — ipak je ugledao svetlost dana.

* Naravno, ni Sal6 nije odoleo rekuperaciji od strane samog medija, filmske industrije; i taj film je imao svoje
kopije, ceo zanr, kao §to se to dogodilo veé s prvim filmom iz ,Trilogije zivota“, Dekameronom (1971). Iako nije doziveo
da vidi sudbinu tog filma, Pazolini je ve¢ slutio da je kritickom ili polemickom potencijalu tog oblika izrazavanja, u
njegovom sluéaju, dosao kraj. Sald je trebalo da bude njegov poslednji ili pretposlednji film. Videti Neobjavljeni intervju.

> Serija od tri dokumentaristicke vinjete, Viaggio per Roma e dintorni (Obilazak Rima i okoline), objavljena maja
1958, u ¢asopisu Vie Nuove: 11 fronte della citta“ (Pravo lice grada, 3. V 1958), ,I campi di concentramento® (Koncentra-
cioni logori, 10. V), ,I tuguri (Sirotinjska predgrada, 24. V). P. P. Pasolini, Storie della citta di Dio: Racconti e cronache
romane (1950-1966), ed. Walter Siti, Torino, Einaudi, 1995; Stories from the City of God: Sketches and Chronicles of
Rome, New York, Handsel Books, 2003.
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Slede predgovor i beleske za film Salo (1974-1975), kao i dva Pazolinijeva ,autointervja®, u
kojima je najavio film. Time se ciklus tekstova koji se neposredno bave filmom Salo ovde zavrsava.
Kompletan ,Dosije Salo“ sastojao bi se od jo§ nekih tekstova — intervjua, beleski, sudskih presuda,
reakcija — ali, mislim da smo ovako obuhvatili ono najvaznije.

Na kraju, tu je i njegov poslednji intervju, od 1. XI 1975, uraden iste veceri kada je i ubijen.
Retko tragican dokument, ako se pogledaju tok razgovora i Pazolinijevi naglasci, i kona¢no, na-
slov, koji je sam predlozZio. Ali, njegova prava vrednost su Pazolinijeva razmisljanja, zabelezena
u trenutku kada je ocigledno hvatao novi zalet, u svom licnom obra¢unu s besmislom i novim
stegama ,modernog” sveta. ,Oni ne vide da u Italiji postoji ¢ak i policijski ¢as®, pisao je u tekstu
s pocetka ovog izbora; ,noc je pusta i zlokobna, kao u najcrnjim trenucima proslosti.“ Jedna od
tih noéi progutala je i njega, samo nekoliko sati posle tog razgovora. Ipak, Salo je krenuo u svet,
a Pazolinijevo prisustvo medu Zivima samo se nastavilo, u novom, mozda jos ¢istijem svetlu. Po-
Stedeno buke i besa novih kontroverzi, kao i burnih Zivotnih kontradikcija svog autora, kojima
je ovaj Cesto ugrozavao sopstvenu poziciju — ¢emu, najzad, sluze ljudske slabosti i strasti, sam
Zivot, iskustvo, ako se zaista bacimo u njega? — njegovo delo, naroc€ito ono knjizevno i kriticko,
zapocelo je svoj drugi Zivot.

AG, na osnovu bukleta anarhije/ blok 45, od 12. XI 2013.
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Odricanje od Trilogije Zivota

Mislim, pre svega, da se nikada, u bilo kakvim okolnostima, ne smemo plasiti instrumentaliza-
cije od strane vlasti i njene kulture. Moramo se ponasati kao da ta opasna moguénost ne postoji.
Ono $to je vaznije od svega jesu iskrenost i potreba da se kaze ono $to ima da se kaze. Tu potrebu
ne smemo da izdamo, na bilo koji nacin, a najmanje tako $to ¢emo se zadovoljiti principijelnim
diplomatskim ¢utanjem.

Alj, isto tako mislim da bismo kasnije morali biti u stanju da shvatimo na koji je nacin integri-
Suca vlast ipak mogla da nas instrumentalizuje. I ako se pokaze da su nasa iskrenost ili potrebe
bili preoteti ili izmanipulisani, mislim da bismo onda morali imati hrabrosti da ih se odreknemo.

Odricem se Trilogije Zivota, iako se ne kajem zbog toga §to sam je napravio. U stvari, nikako
ne mogu da osporim iskrenost i potrebu s kojom sam prikazao tela i njihov vrhunski simbol, seks.
Ta iskrenost i potreba imale su razna istorijska i ideoloska opravdanja.

One su, pre svega, bile deo borbe za demokratizaciju ,prava na izrazavanje” i seksualno oslo-
bodenje, dva klju¢na elementa progresivne tenzije iz pedesetih i sezdesetih godina.

Drugo, u prvoj fazi kulturne i antropoloske krize, koja je pocela krajem Sezdesetih godina -
kada ,nerealnost masovnih medija“ i zatim masovna komunikacija poc¢inju da odnose prevagu
- izgledalo je da su poslednji bastioni realnosti ,nevina“ tela i arhai¢ni, mrac¢ni, zestoki zivot
njihovih seksualnih organa.

Najzad, prikazivanje erosa, koji je, po svemu sude¢i, u ljudskom ambijentu poceo da podleze
istoriji, iako je i dalje fizicki prisutan (u Napulju, na Bliskom istoku), privlac¢ilo me je iz licnih
razloga, kao autora i kao ¢oveka.

Sada se sve preokrenulo.

Prvo: progresivna borba za demokratizaciju izrazavanja i seksualno oslobodenje brutalno je
preoteta i ponistena odlukom konzumeristickih vlasti da dopuste $iroku (i isto toliko laznu) tole-
ranciju.

Drugo: ¢ak je i ,realnost” nevinih tela bila narusena, izmanipulisana i izmenjena snagom kon-
zumerizma: u stvari, to nasilje nad telima je u kontekstu nove ljudske epohe postalo jos veéa
makroskopska ¢injenica.

Trece: privatni seksualni Zivoti (kao $to je moj) osetili su traumu te lazne tolerancije kroz
degradaciju tela, dok je ono $to je u seksualnim fantazijama znacilo tugu i radost postalo samou-
bilac¢ko razocaranje, bezobli¢na malodusnost.

II

Medutim, neka oni koji su, sa Zaljenjem ili s prezirom, kritikovali Trilogiju Zivota, ne misle
da me moje odricanje priblizava njihovoj ,duznosti“. Moje poricanje vodi ka ne¢emu drugom.
Plasim se da to izgovorim i pre nego $to to ucinim ($to je moja prava ,duznost®), potrazi¢u jos
neke razloge za odlaganje. A to su:

a) Neporeciva je ¢injenica da ¢ak i kada bih hteo da nastavim sa snimanjem filmova kao $to
je Trilogija Zivota, to ne bih mogao, zato $to sada mrzim njihova tela i njihove seksualne organe.
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Naravno, govorim o tim telima, o tim seksualnim organima. To jest, o telima i seksualnim or-
ganima nove dece, nove italijanske omladine. Neko ¢e prigovoriti: ,Ako ¢emo pravo, u Trilogiji
niste predstavili savremena tela i seksualne organe, ve¢ one iz proslosti.” To je ta¢no: ali, nekoliko
godina sam mogao da se zavaram. Degeneracija u sada$njosti bila je nadomestena objektivnim
prezivljavanjem proslosti, koja se, shodno tome, mogla evocirati. Ali, degeneracija tela i polova
danas je poprimila retroaktivni karakter. Ako su oni koji su nekada bili jedno, sada postali ne-
Sto drugo, to znaci da su i onda potencijalno bili takvi: prema tome, njihov nacin postojanja je
jos onda bio obezvreden sadasnjos¢u. Ako su deca i mladi iz Rima, iz najnize klase — koje sam
nekada projektovao u stari i nepokorni Napulj, a zatim u siromasne zemlje Treceg sveta — sada
samo ljudsko smece, to znaci da su i onda to bili potencijalno: i onda su morali da budu ljupki
imbecili; prljavi kriminalci su morali da budu simpati¢ni razbojnici; bedne kukavice su morale da
glumataju sveta nevinasca, itd., itd. Kolaps sadasnjosti uklju¢uje i kolaps proslosti. Zivot je samo
hrpa besmislenih i ironi¢nih rusevina.

b) Oni koji me kritikuju, sa Zaljenjem ili s prezirom, dok se sve to deSava, oni su ti, kao $to
sam ve¢ rekao, koji imaju idiotsku ,,duznost® da nam i dalje namec¢u ,,duznosti“ u borbi za progres,
poboljsanja, liberalizaciju, toleranciju, kolektivizam, itd., itd. Nisu shvatili da je do degeneracije
doslo zbog falsifikovanja njihovih sopstvenih vrednosti. I sada misle da su sre¢ni! Stalno pronala-
ze nove dokaze da je italijansko drustvo napredovalo, da je sada jo§ demokratskije, tolerantnije,
modernije. Ne vide lavinu zlo¢ina koja se sruéila na Italiju: potiskuju tu pojavu na nivo tekucih
vesti, §to joj oduzima svaku tezinu. Oni ne shvataju da nema prekida u kontinuitetu izmedu onih
koji su tehnicki gledano kriminalci i onih koji to nisu; i da isti model bezobzirnosti, neljudskosti i
okrutnosti vazi za celu masu mladih ljudi. Ne shvataju da u Italiji postoji ¢ak i policijski ¢as; no¢
je pusta i zlokobna kao u najcrnjim trenucima proslosti: ali, to za njih nije iskustvo, ako ostaju
u kuéi (gde mozda pokusavaju da zadovolje svoju modernisticki savest uz pomoc¢ televizije). Ne
shvataju da Ce televizija i, moZda jo§ viSe, obavezno $kolovanje, degradirati svu decu i omladinu
u gadljive, iskompleksirane, drugorazredne rasisticke malogradane; ali, oni u tome vide samo
neprijatno stanje stvari, koje ¢e se svakako razresiti — kao da je antropoloska mutacija nesto re-
verzibilno. Ne shvataju da je liberalizacija seksualnosti, umesto da mlade ljude u¢ini opustenijim
i radosnijim, ove ucinila nesreénim, zatvorenim i, samim tim, idiotski arogantnim i agresivnim:
ali, njih to ne zanima, zato $to ih nije briga za decu i mlade.

¢) Izvan Italije, u ,razvijenim® zemljama — naro¢ito u Francuskoj — u igri je ostala samo jedna
figura. A ta figura je narod koji u antropoloskom smislu vi$e ne postoji. Za francusku burzoaziju,
puk se sastoji od Marokanaca ili Grka, Portugalaca ili TuniZana. A njima, jadnicima, ne preostaje
nista drugo nego da $to pre pocnu da se ponasaju kao francuski burzuji. Mislim i da intelektualci,
kako oni s desnice, tako i oni s levice, na njih gledaju na potpuno isti nacin.

11

Uglavnom, sada je doslo vreme da se suo¢imo s pitanjem: ka ¢emu me vodi moje odricanje
od Trilogije?

Vodi me u prilagodavanje.

Pisem ove stranice 15. juna 1975, na dan izbora. Znam da ce ¢ak i ako pobedi levica, sto je
vrlo verovatno, nominalna vrednost glasova biti jedno, a njihova realna vrednost nesto sasvim
drugo. Prvi ¢ée iznositi dokaze kako je doslo do unifikacije modernizovane Italije, u pozitivnhom
smislu; drugi ée dokazivati kako je Italija — sa izuzetkom tradicionalnih komunista, naravno -
sada u potpunosti depolitizovana, mrtvo telo, ¢iji su refleksi ¢isto mehani¢ki. Drugim re¢ima, Ita-
lija opstaje samo kroz proces prilagodavanja sopstvenoj degradaciji, od koje se oslobodila samo
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nominalno. Tout va bien (sve je u redu): ne postoje mase mladih, koje su ili kriminalizovane ili
neuroticne ili potpuno netolerantne i konformisticke, do tacke ludila; no¢i su mirne i bezbedne,
¢udesno mediteranske; otmice, pljacke, smrtne kazne, milionske prevare i krade, samo su mate-
rijal za novinske ¢lanke, itd. Svi se prilagodavaju ili tako Sto to prosto zatvaraju o¢i ili uz pomo¢
inercije, koja celu tu situaciju lisava drame. Ali, treba priznati da ¢ak i oni kojima je uspelo da
tu situaciju primete ili dramatizuju, ne¢e moci da izbegnu prilagodavanje ili pristanak. I tako se
prilagodavam degradaciji i prihvatam neprihvatljivo. ManevriSem, da bih preuredio svoj Zivot.
Zaboravljam kako je bilo nekada. Voljena lica iz proslosti sve su bleda. Suo¢avam se — malo po
malo, bez alternative — sa sadasnjoséu. Prilagodavam svoju posvecéenost boljoj ¢itljivosti (Salo?).

Pier Paolo Pasolini, ,Abiura dalla Trilogia della vita®, Corriere della Sera, 9. novembar
1975 (napisano 15. VI 1975). Lettere luterane, ed. Giulio Einaudi, Torino, 1976. Luthe-
ran Letters, Carcanet Press, Manchester, 1983, ,Trilogy of Life rejected®, str. 49-52.
Takode, ,Repudiation of The Trilogy of Life®, Heretical Empiricism, New Academia
Publishing, 2005, str. xvii—xx.
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Pazolini izbliza

Dokumentarni film, razgovor sa Gideonom Bahmanom (1975)

PROLOG

Fragmenti razgovora sa snimanja filma i pre pocetka intervjua

Clan filmske ekipe: Treca i Cetvrta grupa... Imas isti spisak kao i ja. Dakle, Bruno mu
kopa o¢i, skalpira Faridu, bicuje Antinisku...

Pier Paolo Pasolini: Idemo, paznja! Kamera! Ne, to je bilo dobro. Tako mogu da ga
vidim! Ostani tako. Nagni se i gledaj sta mu rade. Dobro, kamera... Akcija! Vristi,
Tonino! Vristi!

Mladi glumac: Sta je to?

PPP: To je mikrofon.

Glumac: Kako radi?

PPP: Povezan je tamo unutra, vidi$? Sada snimaju ono §to pricas.

Glumac (smeje se): Stvarno?

PPP: Da.

Glumac: Ne, stid me je...

PPP: Stidis se?

Glumac: Da... Stidim se... Ne mogu da pri¢am!

120 DANA

PPP: Kao §to znate, film se zasniva na de Sadovoj knjizi ,120 dana Sodome®, ali de3ava se u
vreme Republike Salo, 1944-45.

Zato u filmu ima mnogo seksa; ali, to je tipi¢no de Sadov seks, za koji je karakteristi¢no da je
isklju¢ivo sadomazohisticki, u svim svojim groznim detaljima i situacijama.

Takav seks me zanima kao $to je zanimao i de Sada, zbog onoga $to predstavlja, ali, u mom
filmu, sav taj seks poprima posebno znacenje: to je metafora o tome §ta vlast radi s ljudskim
telom, o njegovom redukovanju na stvar, §to je tipi¢no za vlast, za svaku vlast.

Umesto rei ,bog®, koju koristi de Sad, stavio sam re¢ ,vlast®; ishod je bio ¢udna i vrlo savre-
mena ideologija. Ta savremenost je oznacila preokret u odnosu na filmove koje sam radio do sada,
to jest, na ,Trilogiju Zivota®: filmove ,Dekameron®, ,Kanterberijske pric¢e“ i ,Cvet 1001 no¢i®.

To je ¢ist marksizam; u Manifestu Marks kaze upravo to: vlast komercijalizuje telo, ona pre-
tvara telo u robu. Kada Marks govori o eksploataciji coveka od strane ¢oveka, on u stvari govori
o sadomazohistickom odnosu.

SALO

PPP: Cinjenica je da su sadisti uvek bili ljudi od vlasti. U stvari, kod de Sada, ¢etvorica mu-
skaraca koji tokom 120 dana ¢ine sva ta zlodela, jesu bankar, vojvoda, biskup i predsednik suda.
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Oni predstavljaju vlast, svetovnu ruku vlasti. To su Cetvorica nacista-fasista, iz tog perioda; ali,
oni su veoma kultivisani, mogu da ¢itaju Nicea i Bodlera, mozda ¢ak i Lotreamona. To su prili¢no
dvosmisleni likovi. Medutim, film je, pre svega, liSen psihologije, tako da u njemu nema pravih
personalnih informacija.

Drugi element koji je posluzio kao inspiracija za film, jesu moje uspomene iz tih dana, iz
vremena Republike Salo.

Gideon Bachmann: Da li ste u to vreme Ziveli tamo?

PPP: Nisam Ziveo u Salu, ve¢ u Furlaniji. Furlanija je postala nemacka pokrajina, birokratski
pripojena Nemackoj. Zvali su je ,Jadranska obala®. Tu je bio ,gaulajter”... neka vrsta guvernera...
od 8. septembra 1943. do kraja rata.

U Furlaniji sam proZiveo strasne dane. Na primer, tu su se vodile neke od najvec¢ih partizanskih
bitaka, u kojima je poginuo i moj brat. Tamo je bio uspostavljen i jedan od najokrutnijih rezima,
zato §to je cela Furlanija bila pod nemackom kontrolom, s nesto domacih fasista, koji su bili prave
ubice.

Pored toga, Furlaniju su stalno bombardovali Amerikanci, ¢ije su lete¢e tvrdave tu bacale
bombe, na svom letu ka Nemackoj. Racije, napusteni gradovi, bombardovanje, skoro besmisleno,
Cista okrutnost.

GB: U kojem ste gradu vi bili?

PPP: U Kazarsi, rodnom mestu moje majke.

GB: Kazarsa?

PPP: Da, Kazarsa.

GB: Tamo ste rodeni?

PPP: Ne, roden sam u Bolonji. Kazarsa je rodno mesto moje majke, u kojem sam proveo deo
detinjstva; kao dete, tamo sam iSao svakog leta. Godine 1943. bili smo evakuisani.

GB: Evakuisani?

PPP: To znadi ,izbeglice.

GB: Iz Bolonje?

PPP: Da, iz Bolonje.

GB: Tamo, znadi, niste radili?

PPP: Ne, jo$ uvek sam studirao. Pisao sam poeziju, svoje prve furlanske pesme.

GB: Kada ste rodeni?

PPP: 1922.

MLADI

GB: Kako bi poruku ovog filma mogli da razumeju danasnji mladi ljudi?

PPP: Ne mislim da ¢e ga mladi razumeti. Nemam iluzija o tome da ¢u nai¢i na razumevanje
kod mladih ljudi, zato $to je s njima nemoguce uspostaviti kulturalnu vezu. Oni Zive u skladu s
novim vrednostima, koje nemaju nista zajednic¢ko sa onim starim, na koje se ja pozivam.

Kao da su oduvek bili u dosluhu! Govore, smeju se i ponasaju na isti nacin, prave iste gestove,
vole iste stvari, voze iste motocikle... Ukratko, video sam uniforme.

Kao decak, video sam Fasisticku omladinu, ali nisam primetio da se ljudi konformiraju kao
danas. Naime, danas se to ne radi u ime neke organizacije, to vise nisu Mladi izvidadi, Balila!

! Opera Nazionale Balilla (ONB), fasisticka paravojna organizacija, koja je u periodu 1926-1937. bila sastavni
deo 3kolskog sistema. ,Balilla“ je inace bio nadimak de¢aka Dovana Batiste Perasoa (Giovan Battista Perasso) koji je,
prema legendi, zapoceo pobunu protiv austrijskih vlasti u Denovi, 1746, tako $to je kamenom gadao austrijske vojnike.
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ili Fasisticka omladina, nema vise tih naziva, ali opet je re¢ o konformiranju, na osnovu tog
neformalnog i samoniklog omladinskog pokreta. Sve to pociva na deci, na mladim ljudima.

UzZasna stvar sa italijanskim Zurnalizmom i kulturom jeste to §to su, po njima, mladi ljudi
slobodni, postedeni kompleksa, neinhibirani, sre¢ni. Zamislite, cela italijanska burzoazija veruje
u to. Alj, i cela levica. Oni zaista veruju da su ti mladi ljudi kona¢no postali... mladi... razumete?
Oni ne razumeju, ne vide, zato $to ih ne vole!

Oni koji ne vole seljake, ne razumeju njihovu tragediju. Oni koji ne vole mlade, ne mogu da
mare za njih. Nije ih briga, jer ih ne vole. Posto nisu voleli ni ju¢erasnju omladinu, ne shvataju da
se danasnja omladina promenila. Ona je za njih uvek ista, razumete? Uvek sam ih iskreno voleo,
uvek sam ih sledio. Zato je ovo §to se danas de$ava za mene katastrofa!

Sve §to sam radio posveceno je toj ljubavi. Sve moje knjige i narativna dela govore o mladima.
Voleo sam ih i opisivao sam ih. Ali, danas ne bih mogao da napravim film o tim imbecilima koji
nas okruzuju.

Ponekad mi se o¢i doslovno napune suzama, kada gledam Ninetovog? jednogodisnjeg sina.
O¢i mi zasuze, pri pomisli na njegovu buduc¢nost. Da, zbog oceva tih strasnih mladih ljudi, zbog
oceva te nove generacije ozlojedenih, mladih ljudi. Govorim o masama, o tim sirotim ljudima,
ali ima bezbroj izuzetaka. U velikim, industrijalizovanim gradovima, ta mlada generacija puca
od mrzZnje, postaje nesnosna. Najzad, §ta su uradili njihovi ocevi, oni koji danas imaju 40-50
godina? Sta su uradili da im deca ne postanu takva? Ocevi ¢ija deca danas imaju izmedu petnaest
i dvadeset godina objektivno ne mogu da ih nauée ni¢emu, zato §to nisu iskusili Zivot kojim Zive
njihova deca. Oni nemaju pravo da im kazu: ,Pazi..." Kada su oni bili mladi, njihov problem je
bio da dodu do hleba, dok njihova deca imaju problem da dodu do motocikla. Zato nemaju pravo
da im govore, ,Kada sam ja bio mlad...” Nemaju, jer je njihov tip Zivota bio toliko drugaciji da ne
mogu da drZe pridike i zato ostaju nemi. Ali, koja je generacija stvorila te uslove u kojima njihova
deca danas Zive? To je uvek njihova krivica. I zato su te sirote budale sada nemoc¢ne u odnosu na
svoju decu, da ih skoro mozemo razumeti. Ali, oni su odgovorni za tu situaciju.

KONZUMERIZAM

PPP: Danasnji ideal je konzumerizam. Pojavila se ogromna grupa, koja se proteZe od Milana
do Bolonje, ukljuc¢ujuéi i Rim, i koja se $iri na jug, ta uniformisuéa civilizacija, koja nastoji da sve
ucini istim. Prema tome, jasno je da se sve granice ruse, a male grupe razbijaju.

GB: Bez pomod¢i ideologije?

PPP: Sta, to nije ideologija? U konzumerizmu ne morate da imate zastavu; odeéa koju nosi-
te je vasa zastava. Neka sredstva i neki spolja$nji znaci su se promenili, ali, u praksi, re¢ je o
osiromasenju individualnosti, koje se maskira kao njeno vrednovanje.

CIKLUS MANIJJA

PPP: Film je bio ponuden Serdu Citiju (Sergio Citti). On i ja smo radili na scenariju. Moj glavni
doprinos scenariju bio je njegova danteovska struktura, koju je i de Sad verovatno imao na umu.
Scenario sam podelio na cikluse. Dao sam mu odredenu vertikalnost i danteovsku organizaciju.
Ali, dok smo radili na scenariju, Serdo Citi je, malo pomalo, gubio interesovanje, zato §to je imao
ideju za drugi film. Ja sam se, opet, malo pomalo, zaljubio u pri¢u. A konac¢no sam se zaljubio
kada smo dosli na sjajnu ideju da de Sada prebacimo u 1944. i Republiku Salo.

? Ninetto Davoli (1948, pravo ime Giovanni). Pazolinijev omiljeni glumac i najblizi prijatelj.
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U takozvana ,represivna“ vremena, seks je bio radost, zato $to se upraznjavao u potaji i pravio
sprdnju od svih obaveza i duznosti koje je represivna vlast nametala. Nasuprot tome, u tolerant-
nim drustvima, kao $to je, navodno, i ovo u kojem Zivimo, seks proizvodi neuroze, zato §to je ta
dopustena sloboda lazna i, iznad svega, dodeljena odozgo, a ne osvojena odozdo. Prema tome, ljudi
ne uzivaju u seksualnoj slobodi, nego se, umesto toga, prilagodavaju slobodi koja im je dodeljena.

I zato, na jednom mestu, jedan od likova iz filma kaZze upravo to: ,Represivna drustva potiskuju
sve; prema tome, ljudi mogu da rade sve.

Ali, tom konceptu hteo sam da dodam nesto $to, po meni, sve to sazima: popustljiva drustva
dopustaju neke stvari — i onda je samo to dopusteno. Ali, hej! To je strasno.

Danas su u Italiji neke stvari dopustene. Ranije, u stvarnosti, nista nije bilo dopusteno. Zene
su imale status skoro kao u arapskim zemljama. Seks je bio skriven, o tome se nije smelo pricati,
a u ¢asopisu niste smeli da prikazete ni delimi¢no obnazene grudi. Sada su neke stvari dopustene,
toleriSu se fotografije nagih Zena, ali ne i muskaraca.

Pesma: ,Na peratskom mostu / crni se barjak vijori/ To je barjak Alpske brigade
«3

(Julija“) koja odlazi u rat/ To je barjak cveta nase mladosti/ koji odlazi u smrt...

PPP: Tu je i ta velika sloboda za heteroseksualne parove, takozvana sloboda, zato $to ne moze
biti drugacije i koja je zato obavezna. Posto je dodeljena (odozgo), postala je obavezna. I posto
je dodeljena, mladoj osobi ne preostaje nista drugo nego da iskoristi taj ustupak. Zato se oseéa
obaveznom da uvek bude deo nekog para, a par postaje koSmar, opsesija, a ne sloboda.

Da li ste primetili koliko su parovi danas popularni? Ali, to su potpuno lazni i neiskreni parovi,
zastra$ujuce neiskreni. Pogledajte tu decu, u vlasti ko zna kakve romanti¢ne predstave, kako ho-
daju zajedno, ruku pod ruku, mladi¢ i devojka. MozZete se upitati, ,Odakle odjednom ta romantika,
$ta je to?". Nista. To je samo novi par koji je oZiveo konzumerizam, zato $to su konzumeristicki
parovi ti koji kupuju. Razumete?

GB: Razumem, upravo tako.

PPP: Ruku pod ruku, oni idu u La Rinascente, UPIM.. 4

Italijani su neuroti¢ni. U vreme represije, bili su seksualno uravnoteZeniji. S napredovanjem
tolerancije, svi su postali neuroti¢ni.

ANTROPOLOSKA MUTACIJA

PPP: Pored toga $to se bavi anarhijom vlasti, moj film govori i o moguc¢em nepostojanju isto-
rije. Naime, on se suprotstavlja ideji o istoriji koja prevladuje u evrocentri¢noj kulturi, to jest, s
jedne strane, u burzoaskom racionalizmu ili empirizmu, a s druge u marksizmu.

Uzmimo, na primer, Francusku, njen odnos prema Alziru i Trecem svetu u celini. Francuska
je ostvarila najvisi stepen racionalizma na svetu. U Francuskoj, re¢ ,sloboda“ odgovara re¢i ,raci-
onalnost®. Francuska je danas dostigla neku vrstu zasi¢enja, u okvirima sopstvene racionalnosti.
I kako onda drzava kao §to je Francuska docekuje tu plimu iracionalnosti, koja dolazi iz Treceg
sveta, iz sveta gladi? Tu je taj veliki svet, Tre¢i svet. Doslovno ljudi treceg sveta, zato $to su bili
potisnuti i drzani na marginama drustva i politickog Zivota, kao i sve ostale marginalne oblasti
koje su zadrzale ranije oblike kulture, na neki nacin, po svom karakteru, praistorijske.

Francuska se ponasa kao neka vrsta krotitelja kolonizovanih naroda. Ona ih, u stvari, dobro
edukuje. (Cuje se lavez iz filma, iz scene kada zarobljene mladice i devojke, straZari privode na

3 Sul ponte di Perati“, pesma o alpskoj brigadi ,Julia®, iz vremena italijanske invazije na Albaniju i Gréku, 1940-
41.
* La Rinascente, UPIM (Unico Prezzo Italiano Milano): italijanski lanac robnih kuéa.
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uzicama za pse.) Od njih nije preuzela nista, samo im je davala. Dala im je model obrazovanja,
racionalnosti, civilizacije. Ali, nije bila u stanju da nauci bilo $ta od njih, zato $to se ta vrsta reli-
giozne, iracionalne, praistorijske kulture, koju Tre¢i svet nosi sa sobom, ne moZe racionalizovati.
Zato Francuska mora da modifikuje njihov razum, ako ovi hoce da razumeju, da ne zaostaju.
Pariz je ¢udesan grad, kojem se divim, zato $to se u njemu nalazi matrica moje kulture. MoZete

.....

grada iz bilo koje zemlje u razvoju.
(Opet imitacija pseceg laveza, fijuk bica, krici.)

Moderni svet ¢ée biti sinteza izmedu danasnje srednje klase razvijenog sveta i sveta nerazvi-
jenih nacija, koje se sada srecu sa istorijom; drugim re¢ima, zapadana racionalnost bice modifi-
kovana prisustvom drugadije vizije sveta, koju ti narodi izrazavaju. Modernitet se sastoji od te
modifikacije.

Tacno je da je covek uvek isti, ali i da se stalno menja. Danas vise nego ikad, zato $to nam u
ovom trenutku preti prava antropoloska mutacija. Prava apokalipsa je ona koju donosi tehnologi-
ja, era primenjene nauke, koja ¢e coveka pretvoriti u nesto drugacije od onoga $to je bio nekada.
Dogodilo se nesto bez ekvivalenta u dosadasnjoj istoriji CoveCanstva. Zastrasuje nas ideja da nasa
deca i potomci neée biti kao mi. To je, u neku ruku, kraj sveta.

(Jedna od pripovedacica iz filma prilazi prozoru i razmice zavese; cuje se zvuk bombar-

dera.)

CIKLUS GOVANA

Ceo ovaj segment je ilustrovan kadrovima iz filma, koji prikazuju ¢uvenu ,gozbu".

PPP: Sadomazohizam je vecna ljudska kategorija: postojala je u de Sadovo vreme, postoji i
danas, itd. Ali, nije to ono §to me zanima. Tacnije, i to mi je vaZno, ali, kao $to sam ve¢ rekao,
pravi smisao seksa u mom filmu je metafora o odnosu izmedu vlasti i podanika. A to, u stvarnosti,
vazi za sva vremena. Moja motivacija izvire iz ¢injenice da ja, iznad svega, prezirem vlast. Svako
mrzi vlast kojoj je potéinjen. Prema tome, mrzim vlast, a narodito Zestoko ovu sada$nju vlast, iz
godine 1975. To je vlast koja manipuliSe telima na najuzasniji na¢in i koja u tome nema na ¢emu
da pozavidi Himleru ili Hitleru. Ona manipuliSe ljudima, menja njihovu svet, na najgori nacin,
uspostavlja nove vrednosti, koje su otudujuce i lazne. Vrednosti su kao $to su konzumerizam,
koji ostvaruje ono $to je Marks nazivao genocidom Zivih, pravih, prethodnih kultura. Na primer,
unistio je ceo Rim. Rimljani vise ne postoje. Mladi Rimljanin viSe ne postoji. On je les. On je
senka samog sebe, koji nastavlja da postoji bioloski, ali u stanju limba, gde visi izmedu drevnih
vrednosti svoje narodne, rimske kulture i novih konzumeristickih vrednosti niZe srednje klase
koje mu se namecu.

Taj tip promene je medu Italijanima rasirio ideologiju konzumeristickog hedonizma, ideolo-
giju koja je mozda sekularna i racionalna, ali na glup nacin, koja je kratkovida, ograni¢ena. Ta
ideologija utice na sve Italijane, ukljucujudi i intelektualce. Iako to ne Zelim, i sam, na neki nacin,
ucestvujem u toj ideologiji, zato $to sam srec¢an zbog toga $to imam kola ili $to mogu da ukljuéim
grejanje pritiskom na neko dugme. I ja, na neki nacin, naginjem nepotrebnim stvarima, osim $to
ne prihvatam bas sve, zahvaljuju¢i kulturi, itd. U tom smislu, spadam medu privilegovane. Ipak,
ogromna vecina Italijana potpuno je podlegla tom mehanizmu. Vrednosti su se raspale i zamenile
su ih neke druge. Modeli ponasanja su se raspali i zamenili su ih neki drugi. Do te zamene nije

23



doslo voljom ljudi, odozdo; nju je nametnula konzumeristicka vlast, ¢ije poluge drzi krupna ita-
lijanska i multinacionalna industrija, kao i neki domaci pseudoindustrijalci, koji Zele da Italijani
konzumiraju odredene vrste robe, na odredeni na¢in. A da bi mogli da konzumiraju, trebalo je
stvoriti drugaciji ljudski model. Neki seljak starog kova, tradicionalan i religiozan, ne konzumira
brzu hranu koja se reklamira na televiziji. Zato je trebalo smisliti na¢in da se ovaj natera da je
konzumira.

U stvarnosti, industrijalci primoravaju ljude da jedu govna. Knappovu supu iz kesice ili... Daju
im krivotvorene, loSe stvari, male robiola sireve, vestacke sireve za bebe, sve te uZasne stvari, koje
su obi¢no sranje.

Da sam napravio film o nekom industrijalcu iz Milana, koji pravi keks, reklamira ga i navodi
potrosace da ga jedu, ishod bi bio film o strasnom zagadenju, krivotvorenju, o ulju dobijenom iz
kostiju leseva. Mogao sam da napravim takav film, ali nisam hteo! Zasto da prvo ¢ekam godinu
dana, dok sve ne osmislim, da bih ga onda snimio? Bilo bi mnogo korisnije, u direktnom, prak-
tiénom smislu te reci, prikazati stvarnost kakva jeste. Ali, ¢emu to? To bi bilo samokaZnjavanje.

VLAST

PPP: Vlast ostaje ista, menjaju se samo njene crte, podanik vise nije stedljiv ili religiozan, on
je potrosac i zato je ogranicen, nereligiozan, sekularan, itd. Kulturne karakteristike se menjaju,
ali odnos ostaje isti.

Prema tome, to nije samo film o vlasti ve¢ o onome $to nazivam ,anarhijom vlasti®. Nista
nije anarhi¢nije od vlasti. Ona radi $ta hoce, a ono $to hoce je potpuno proizvoljno ili diktirano
ekonomskim razlozima, koji izmi¢u obi¢noj logici.

I hrisc¢anstvo i marksizam su uvek bili nametani odozgo; nikada nisu dosli odozdo. Nacelo
potéinjavanja mora da ima neke veze s Marksovim (Frojdovim)® nagonom smrti, zar ne? Ono
koegzistira sa agresivnim duhom ljubavi. Po meni, to nacelo nastavlja da Zivi u neizmenjenom
obliku u hriséanstvu, zato §to je hriséanstvo brzo postalo drzavna religija, to jest, religija vladajuée
klase, i bilo nametano, tako da nije promenilo te duboke nagone.

S druge strane, jedini ideoloski sistem koji je istinski vezao za sebe i vladajucu klasu, jeste
konzumerizam, zato $to je on jedini koji je iSao do kraja, $to daju odredenu dozu agresivnosti,
neophodnu za taj vid potrosnje. Ako je potrosnja ¢isto podanicka, osoba samo sledi nagon za
pot¢injavanjem, kao neki starinski seljak, koji rezignirano povija glavu - $to je uzviSen €in, oblik
heroizma. Danas vise nema tog duha rezignacije, pot¢injavanja; kako potrosa¢ moze sebi da do-
pusti rezignaciju ili da prihvati, da tako kazemo, neko arhai¢no, nazadno i inferiorno stanje? On
mora da se bori za poboljsanje svog drustvenog statusa.

,Pognuo sam glavu u ime Boga“: to su velike re¢i. Danasnji potrosac i ne zna da je pognuo
glavu, naprotiv, on Zivi u glupom uverenju da se nije pokorio i da se izborio za svoja prava. On
stalno traZi svoja prava, veruje kada mu kazu da je u pravu, iako je zapravo samo jadna budala.

Vlast je uvek zakonodavac, ali i ritual. Iako mi to nije bila namera, primetio sam da u ovom
filmu predstavljam i pravu burZoaziju, s njenim salonima i dvorednim odelima, i nacisticku cere-
moniju, sa svom njenom jezivom ozbiljno$cu, turobnu i muénu, zato $to vlast jeste i zakonodavac
i ritual. Ali, ono $to ritualizuje, sto kodifkuje, uvek je nistavilo, ¢ista proizvoljnost, to jest, njena
sopstvena anarhi¢nost.

3 Pazolinijeva omaska, ispravljena u §tampanoj verziji intervjua.
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CIKLUS KRVI

PPP: Ljudima je bio potreban mit. Ipak, u obi¢nom, seljackom svetu, mitovi su se uvek izraza-
vali kroz obrede. Misa je bila obred koji je tokom milenijuma kristalizovao versko ucenje.

Sve te drevne religije mogu se saZeto izraziti pomocu jednog modela: onog o veénom povratku,
o smrti i vaskrsnuéu. Smrt i vaskrsnuée prirode, biljaka, useva... Za modernog coveka taj veéni
povratak viSe nema nikakvog smisla. Smenjivanje godisnjih doba zamenili su beskonac¢ni ciklusi
proizvodnje i potro$nje.. bicikala, automobila, odece... Postoji mnogo malih ciklusa. Proizvodnja
i potro$nja, proizvodnja i potrosnja — to je vestacki, a ne prirodni ciklus, ali je opet ciklus.

Danas postoje druge vrste rituala, na primer, postrojavanje ispred televizora ili ¢ekanje u
koloni automobila za vreme vikenda ili odlazak na piknik na neko izletiste. Svaki oblik vlasti ima
svoje rituale.

Jedna od karakteristika iS¢ezavanja mita i drevnog, seljackog obreda, u korist industrijaliza-
cije, jeste i iSCezavanje inicijacije. U katolickoj religiji, pubertet je imao pricest i krizmanje, koji
danas nemaju nikakvu tezinu, nikakav smisao. Nema inicijacije, zato $to je novorodence ve¢ po-
tro$ac. Nema inicijacije u potrosacko drustvo. Kao potrosaci, mladi ljudi imaju iste autoritete kao
1 stariji.

Covek je uvek bio konformista. Njegova glavna crta je prilagodavanje ma kojem obliku vlasti
ili na¢inu zivota koji zatice rodenjem. Mozda je, bioloski, ¢ovek narcisoidan, buntovan, zaljubljen
u sopstveni identitet, itd., ali drustvo je to koje ga ¢ini konformisti¢kim i on se pokorava, jednom
za svagda, obavezama koje mu to drustvo namece.

Ne budim sazaljenje prema Zrtvama, ili tek jedva, krajnje diskretno. Film bi onda bio uzasan,
nepodnosljiv. Da sam kreirao simpati¢ne Zrtve, koje placu i doti¢u vas, izasli biste iz bioskopa
posle pet minuta. A onda, iznad svega, nisam to uradio zato $to ne verujem u to. Tu je jedan lik
koji se buni, ali jedva, nesvesno, i on je samo jedan. To je vrhunac filma: on umire sa podignutom
pesnicom. Ali, ne zapisujte to, ho¢u da to bude iznenadenje.

Ne verujem da ¢e ikada postojati drustvo u kojem ¢ée covek biti slobodan. Prema tome, uza-
ludno je nadati se tome. Ali ne treba se nadati nicemu. Nada je nes$to strasno, $to su izmislile
politicke partije, da bi njihovo ¢lanstvo bilo sre¢no.

SLIKE I RECI

PPP: Ne pisem kao nekad, $to je isto kao da sam rekao da vise ne pisem. U pocetku, kada
sam poceo da pravim filmove, mislio sam da Ce to biti samo usvajanje neke druge tehnike; ¢ak
bih mogao da kazem, neke druge knjizevne tehnike. Ali, onda sam, malo pomalo, shvatio da to
znacdi usvajanje drugacdijeg jezika. I tako sam odbacio italijanski jezik, koji sam koristio da bih se
izrazio kao knjizevnik, da bih usvojio jezik filma. Mnogo puta sam, iz protesta, iz ¢istog prkosa,
rekao kako bih se rado odrekao italijanske nacionalnosti. Praveéi filmove, na neki na¢in sam se
odrekao italijanskog jezika, to jest, svoje nacionalnosti. Ali, tu je jos jedna ¢injenica, mozda mno-
go sloZenija i dublja: jezik izrazava stvarnost pomoéu sistema znakova. Nasuprot tome, reditelj
izrazava stvarnost pomocu stvarnosti. Mozda je to razlog zasto volim film i dajem mu prednost
nad knjiZevnoscu, zato $to kada stvarnost izraZavam kao stvarnost, stalno Zivim i radim na planu
stvarnosti.

Pesnik koristi re¢ ,cvet, ali odakle je uzima? Uzima je iz ljudskog jezika, kojim se sluzimo u
komunikaciji. Poezija nam ne zna¢i nista. Koristimo re¢ ,cvet” zato $to nam je ona potrebna u
na$im ljudskim odnosima. Na ¢emu pocivaju druge slike, van jezika? One pocivaju na slikama iz
snova i se¢anja. Kada sanjamo i priseCamo se, u svojim glavama snimamo kratke filmove. Prema
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tome, film je utemeljen, vuce korene iz potpuno iracionalnog jezika: iz snova, seanja i stvarnosti,
koji se posmatraju kao ¢injenice. Zato je slika beskrajno oniri¢nija od re¢i. Na kraju, dok gledate
neki film, to izgleda kao san.

O METODI

Scene sa snimanja poslednjih kadrova filma.

PPP (za kamerom): To, divno! Divno!

— Bolje je tako!

— Dakle? Da li si stavio 25?

— Sada treba da je spustimo malo (postolje kamere).
Clan ekipe: Da malo spustimo?

PPP: Da, jer ovako...

Clan ekipe: Pazi.

PPP: Da... Evo ga... Ne, to je previSe.

Clan ekipe: Previse?

PPP: Malo, samo malo.

Clan ekipe: Ovako?

PPP: Da, to je dobro.

— Kamera! Hajde, vristi, vristi!

— PaZnja

— Stop! Treba da zmuris i ne gleda$ u kameru. Razumes? Ako Zmuris, neées$ gledati
u kameru.

PPP: U nacelu, na moj rad je uticalo kori§cenje neprofesionalnih glumaca i scenografije koja
nije rekonstruisana u studiju. Koristim pravu scenografiju: kada snimam, u stvari samo priku-
pljam materijal. Odlazim na neko pravo mesto, koje nije rekonstruisano, koje sam izabrao, u
prirodu, i prikupljam materijal, u zavisnosti od osvetljenja, od svega $to zateknem na licu mesta.

Kada se nadete usred nekog lepog predela, s likovima koji vam se svidaju, postajete pohlepni,
kao prozdrljivac usred raznih dakonija, valjate se u tome kao zver i grabite malo odavde, malo
odande. Takav sam bio.

Uzmem nekog momka koji nikada nije glumio, postavim ga ispred kamere i dugo ga drzim
tamo, prikupljajuci materijal. To znaci da mi predstoji veliki posao montaze, da bih uklonio sve
nepotrebno i da bih, umesto toga, uhvatio onaj trenutak istine, koji je mozda bljesnuo u njegovim
o¢ima, u njegovom osmehu, dok sam ga snimao.

Sa ovim filmom nije bilo tako, zato $to to nije film koji po¢iva na prikupljenom materijalu,
obradenom u montazi. On je zavr$en i montiran tokom snimanja. Zato mi je bilo potrebno vise
profesionalizma od glumaca. U stvari, tu je Cetiri ili pet profesionalnih glumaca, u naj¢istijem
smislu te reci, ali i glumce koje sam pronasao na ulici i koji su prvi put glumili, tretirao sam kao
profesionalce. Od njih sam trazio profesionalno izvodenje, dostojno pravih glumaca: moraju da
izgovore ceo tekst, s pravim izrazom, od pocetka do kraja, itd.

Scene sa snimanja.

PPP: Vristi, vristi!

— Spusti glavu! Skloni sveéu! Stop!

— Renata! Momci! Kada kazem ,akcija“, pustite Renatinu glavu da padne, kao sama
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od sebe, kao da se onesvestila. Nemojte je gurati dole.
— Paznja! Kamera! Akcija!
— Stop!

Clanovi ekipe: Okupimo ih, da napravimo beleske.

— Dalli je bilo dobro?

PPP: Polako spusti sveéu tamo i kreni prema Frankinu. Tu... Tako je. A ti, Frankino,
secas se, treba dobro da im se otima$. U redu?

Clanovi ekipe: Etore, idemo jo$ jednom.

PPP: Dobro, hajde jos$ jednom, isto tako. Spremni? Kamera! Akcija!

— Stop! Valeti, spusti svecu jo§ mirnije. Mnogo mirnije, to mora da izgleda kao ritual,
koji izvodi neki svestenik. Bio si malo uzurban.

PPP: Zatim, prirodno, ostavljam veliki prostor za improvizaciju i slobodu. Ali, u ovom slucaju,
sve je bilo unapred osmisljeno, vie nego inace.

Hocu da to savrSeno montiram. Na kraju, film bi trebalo da bude kao kristal, u formalnom
smislu. Ne sme da bude stihijski, haoti¢an, nasumican, neskladan. Sve mora da bude dobro sra-
¢unato, mnogo preciznije. Sve: pokreti, kompozicije, trikovi... Ranije nisam mnogo razmisljao o
trikovima, ali, u ovom filmu, kada neko treba da padne mrtav, to mora da ponovi hiljadu puta,
sve dok ne izgleda kao pravo mrtvo telo. Uvek sam teZio formalnoj perfekeciji, koja mi ovde sluzi
kao omotac, za te uzasne stvari kod de Sada i fasizma.

Scene sa snimanja.

PPP: Dobro, stop! Ne. Jo§ malo ulevo. Tako! Jo§ malo... U redu?
— Svi napred... Jo$ malo... Dobro je!

PPP: Opsesivno koris¢enje kadrova i kontrakadrova, smenjivanje krupnih planova, izbegava-
nje snimanja preko ramena, izbegavanje likova koji ulaze i izlaze iz kadra, iznad svega, odsustvo
dugackih kadrova, sve su to tipi¢ne crte mojih filmova.

U ovom filmu sve to je dovedeno do vrhunca lucidnosti i do svog apsolutnog stanja. Moje
skoro opsesivne navike dostigle su takav stepen... opsesivnosti, da to mozda utice na kvalitet.

Kada bih verovao da je moje filmsko stvaralastvo potpuno integrisano u drustvo, koje i samo
zeli takve filmove, onda ih mozda ne bih pravio. Ali verujem da u njima ima neceg $to se ne moze
integrisati. BurZoazija upija, usvaja i vari sve. Ali u svakom delu koje se isti¢e po individualnosti
i posebnosti, pored originalnosti i nasilnosti, ima neceg §to se ne moZe integrisati.

SLOBODA

GB: Kome je namenjen ovaj film?

PPP: U nacelu, svakome. Nekom drugom meni...

Tacno je da se medu masama umetnost otuduje i menja, kada se komercijalizuje i predstavlja
ljudima na odredeni nacin, ali mase se i dalje sastoje od individua. Prema tome, u bioskopu, kao,
recimo, drustvenom ritualu — gde se moji filmovi prikazuju na takav nacin, itd. — u tim salama
sede individue. Individua internalizuje probleme sveta. Sve se deSava unutar individue.

Dopustam mogucnost da i drugi, ¢ak i oni najsputaniji, najporobljeniji drustvenim konvenci-
jama, shvate neko delo na svoj nacin, na svom nivou. Imam tu veru u ljudsku slobodu, koju ne
znam kako da racionalizujem. Ali, jasno mi je da Ce, ako se ovako nastavi, covek postati toliko
mehanizovan, konformiran, neprijatan i odbojan, da ¢e ta sloboda zauvek nestati.
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Nastavio bih da pravim filmove ¢ak i ako bih bio jedini slobodni ¢ovek i ako bi ta sloboda
trebalo da umre zajedno s mojim filmom. MoZda bih nastavio da snimam filmove zato $to imam
tu potrebu. Volim da ih pravim i radio bih to; ubio bih se kada ne bih mogao da ih pravim. Kada
pravim film, time se izrazavam. Taj moj izraz posle moZe da se mehanizuje, da se otudi. Pa sta?
U meduvremenu, uspelo mi je da se izrazim, na najslobodniji mogu¢i nacin.

ILUMINACIJA

Opet scene mucenja iz dvorista zamka.

Glumac, koji igra jednog od Cetiri glavna zlikovca: Zar nije trebalo da i ja malo igram
loseg momka? Eh, nikada necu igrati nitkova...

PPP: Sacekaj malo, videces $ta treba da radis u sledecoj sceni.

Glumac: Sjajno! Hvala.

PPP: Sacekaj i videces §ta treba da radis. Ne moze$ ni da zamislis.

Glumac: Hvala nebesima!

GB: Sta je po vama sredi$nji element vaSeg dela? Mislim na ono §to se nalazi u jezgru vaseg
dela, na ono §to vas vodi od jednog filma do drugog. Neka poruka, opsesija ili ideja...

PPP: To je neka formalna (opsta) ideja, o tome $ta moram da uradim, koja je u svakom filmu
ista. Formalni model, iznenadna iluminacija o tome $ta bi neki film morao da bude, $to ne mogu
da izrazim re¢ima. To razumete ili ne razumete, ne mogu da vam objasnim. Kada re$im da snimim
film, to je zato $to sam imao tu iluminaciju, tu formalnu ideju o filmu. To je sinteza filma. Ideja o
filmu nikada nije plod povezanog razmisljanja. MoZe se govoriti samo o nizu isprekidanih misli,
o bljeskovima, kao u slucaju de Sada.

Kada pravite neki film, kao i kada piSete roman, postoje faze. To je prica o stvarima koje
postaju to §to jesu, a autor, na kraju, postiZe nesto sto je samo delimi¢no bilo u njegovoj glavi.
Montiranje filma je trenutak velikih iznenadenja, i za samog autora, ne toliko zbog njegovih
ishoda, drugacijih od onoga §to je imao na umu, ve¢ zato §to se pojavljuju prave stvari!

Kada gledam stvari, sluzim se racionalnim, kritickim okom, pozajmljenim iz moje laicke kul-
ture, one burZoaske, a onda i marksisticke. Prema tome, moj razum stalno vezba kriticko preispiti-
vanje svetskih zbivanja. Ali, moja prava vizija, ona starija, arhai¢nija, data rodenjem i oblikovana
mojim ranim detinjstvom, moja prvobitna vizija, jeste ona sakralna. Na kraju, svet vidim kao oni
s poetskim darom, kao ¢udo, skoro kao nesto sveto. I nista ne moze da oskrnavi taj moj temeljni
osecaj za sveto.

Mislim da nijedan umetnik, u ma kojem drustvu, nije slobodan. Pod pritiskom normalnosti i
medija svakog drustva u kojem Zivi, umetnik je, na neki nacin, Zivo osporavanje. On uvek pred-
stavlja sve suprotno ideji koju ¢ovek u nekom drustvu ima o sebi.

Po meni, minimum, mozda nemerljiv, prostora za slobodu postoji uvek. Ne mogu da kazem
do koje tacke to jeste ili nije sloboda. Ali, nesto svakako izmice matematickoj logici masovne
kulture, jos uvek.

GB: Sta treba da radimo, u meduvremenu?

PPP: Eh, sta bi trebalo da radimo...? Da Zivimo u skladu sa svojim idejama i pokusamo da
postignemo taj minimum, $to svako od nas moze da uradi.

GB: Ukratko, da verujemo?

PPP: Cak i da ne verujemo! Sve dok u tome ima neke dinamike! Onaj koji ne veruje, ali koji od
svog neverovanja pravi zastavu, moZe do¢i do necega. Cinjenica je da savremeni ¢ovek ne veruje
i veruje.
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GB: Alj, da li Pazolini veruje ili ne veruje?
PPP: Verujem i ne verujem (smeh). To je moj odgovor.

Kraj razgovora. Fotografije s kraja snimanja filma, na kojima svi glumci i cela ekipa
plesu uz melodiju Son tanto triste.

Pasolini prossimo nostro, dokumentarni film, 58 min, 2006. Rezija: Giuseppe Bertoluc-
ci. Pier Paolo Pasolini i Gideon Bachmann, intervju, 1975.
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Pazolini o de Sadu

Uvod

Prica se da je Donasje Alfons Fransoa, markiz de Sad (Donatien Alphonse Frangois, Marquis de
Sade, 1740-1814) napisao svoje remek delo, 120 dana Sodome (Les 120 journées de Sodome ou I’école
du libertinage, 1785), prvu psychopatia sexualis ikada napisanu, za svega trideset sedam dana,
tako Sto je radio na njemu svake no¢i izmedu sedam i deset sati. Roman je ostao sacuvan samo
u fragmentima. Vise od polovine onoga $to je ostalo ¢ine samo spiskovi perverzija, bez dubokih
socioloskih i politickih uvida, koji odlikuju veci deo markizovog dela, i koji su mu obezbedili
istaknuto mesto u francuskoj knjizevnosti iz predrevolucionarnog perioda.

Jos niko nije upotrebio de Sadovu knjigu kao materijal za film. Utoliko viSe iznenaduje to $to
Pazolini nije izabrao bilo koje de Sadovo delo ve¢ upravo tu mamutsku krhotinu, od preko éetvrt
miliona reéi, kao temu svog najnovijeg filma, odustaju¢i od drugih projekata da bi radio na tome.
Posto sa ovim filmom Zeli da se vrati, kako je sam rekao, politickim preokupacijama, mozda je
mogao da izabere neki manje sugestivan i vise filozofski izvor.

Alj, posle susreta sa autorom i razgovora o njegovim dilemama, postalo je jasno kako name-
rava da to izvede. Preuzeo je pri¢u o Cetvorici razvratnih dZentlmena, koji izvode sve moguce
oblike mucenja i zlostavljanja bezbrojnih Zrtava, izmestio je iz §vajcarske vile, u koju ju je smesti-
la de Sadova imaginacija, i prebacio je u 1944, u jedan letnjikovac u fasistickoj Republici Salo, na
severu Italije, Musolinijevo poslednje uporiste. I tamo gde de Sad napada boga i prirodu, Pazolini
napada vlast i izrabljivanje. Sadizam je za Pazolinija seksualna metafora klasne borbe i politike
moci.

U isto vreme, Pazolini ne moze da sakrije ¢injenicu da ga onaj Cisto senzualni aspekt sadi-
stickih orgija privlaci i to otvoreno priznaje. Koriste¢i na taj nacin delo kao li¢nu izjavu, on mu
dodaje jos jednu, tre¢u dimenziju: ono mu je pruzilo priliku da evocira sopstvenu mladost, kada
je kao ucenik morao da napusti Bolonju i Zivi u jednom malom mestu, u toj istoj fasistickoj, sa-
telitskoj drzavi, u koju je smestio svoju pricu. Bilo je to vreme i kada su mu nacisti ubili brata i
kada je sam, kao partizan,! napisao pesme koje su mu donele prvu knjizevnu slavu.

! Ovaj deo Bahmanovog uvoda je za¢udujuée netaéan i dovodi u pitanje Pazolinijev uvid u konaénu verziju inter-
vjua — iako ni u filmskoj verziji razgovora Pazolini nije rekao celu istinu o pogibiji svog brata, osim da su u tom kraju
»vodene neke od najvecih partizanskih bitaka, u kojima je poginuo i (njegov) brat®. Opet, jos 15. IX 1971, u jednom
izdanju komunisti¢kog ¢asopisa Vie Nuove, Pazolini je objasnio da je njegov brat poginuo u medupartizanskom obra-
¢unu. Sve to ukazuje na izuzetno sloZen i tezak odnos Pazolinija s Komunistickom partijom Italije, koju je decenijama
kriti¢ki podrzavao, iako je iz nje bio izbacen jo§ 1949, posle svog prvog homoseksualnog skandala. Pazolinijev mladi
brat, Gvido (Guido, 1925-1945), zaista je bio u partizanima, ali sam Pazolini, iako ubedeni antifasista, nikada nije bio
aktivni ¢lan Pokreta otpora. Istina je da je nakratko bio mobilisan u italijansku vojsku i da je posle kapitulacije Italije, 8.
IX 1943, odbio da preda oruzje Nemcima, posle ¢ega se skrivao u raznim delovima Italije, da bi na kraju dosao u rodno
mesto svoje majke, Kazarsu. Gvido je poginuo u sukobu rivalskih partizanskih frakcija, titoistickih komunista, ,Gari-
baldijevaca®, koji su hteli da Furlaniju pripoje Jugoslaviji, i brigade ,Osoppo®, u kojoj je bio i Gvido, koja se zalagala
za italijanizaciju Furlanije i okupljala liberale, socijaliste i katolike. Gvido je poginuo u zasedi koji su ,Garibaldijevci®
postavili 12. februara 1945, kada su zarobili i zatim streljali skoro celu komandu te brigade. Glavni razlog, pored niza
starih trzavica, bilo je njihovo odbijanje da se spoje s jedinicama IX Korpusa NOV]J, koje su napredovale sa istoka. Ti
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Snimanje je pocelo 3. marta, da bi, pukim slu¢ajem, ceo posao, inace planiran u veoma kratkom
roku, bio zavrsen 14. aprila — posle ta¢no 37 radnih dana. Ali, dok je de Sad za isto vreme uspeo
da opise zbivanja iz perioda od 120 dana, Pazolini opisuje samo tri dana, u nadi da ¢e koncentrat
de Sadove filozofije, u toj svedenoj, filmskoj kondenzaciji, odgovarati potrebama naseg vremena.
Nadamo se ¢e uspeti da napravi nesto vise od spiska zverstava.

U sudu o Pazolinijevom delu, mozda treba primeniti istu onu toleranciju koja se pokazuje i
prema markizu: o tom delu treba suditi u celini i u istorijskoj perspektivi. De Sad je polagao nade
u Francusku revoluciju, koja mu nije donela mnogo toga dobrog, dok je Pazolini izgleda izgubio
nadu u neku savremenu revoluciju. Mozda zato $to oseca da bi ¢ak i neka uspesna revolucija
danas donela sli¢no razocaranje.

Gideon Bahman, Film Quarterly, 1975.

Intervju

Pier Paolo Pasolini: Nameravam da prosto zamenim re¢ ,bog", koju koristi de Sad, re¢ju ,vlast®.
Sadisti su uvek oni moc¢ni. Ta Cetvorica dZentlmena iz price su bankar, vojvoda, biskup i sudija.
Oni predstavljaju zvani¢nu vlast. Analogija je o€igledna, nisam je ja izmislio. Samo dodajem nesto
svoje i pravim zaplet tako $to sve prebacujem u nase vreme.

Gideon Bachmann: Sta ostaje, od onoga $to je u de Sadovom delu i dalje zna¢ajno?

PPP: Cinjenica da telo postaje roba. Moj film je zamisljen kao seksualna metafora, koja, na
vizionarski nacin, simboli¢ki predstavlja odnos izmedu eksploatatora i eksploatisanih. U sadizmu,
kao i u politici modéi, ljudska bi¢a postaju stvari. Ta sli¢nost predstavlja ideolosku osnovu filma.

GB: Sta je s pricom?

PPP: Sigurno ne zelim da napravim neki asketski, puritanski politicki film. Oc¢igledno je da
me te sadisticke orgije fasciniraju same po sebi. Zato tu imamo dve osnovne dimenzije: politicku
i seksualnu.

GB: Kako ste, u dramaturskom smislu, osavremenili materijal?

PPP: Na autobiografski nacin, da tako kazem. Tako §to sam se prise¢ao dana koje sam proziveo
u Republici Salo, u Furlaniji. To je postala nemacka pokrajina; bila je birokratski aneksirana i
imala ,gaulajtera®, iako ne mogu da se setim njegovog imena. Zvali su je ,Jadranska obala®. To je
bilo posle kapitalucije, od 8. IX 1943. i trajalo je sve do kraja rata. Tamo sam proveo stra$ne dane.
Bila je to i oblast u kojoj su partizani izvodili akcije ve¢ih razmera; moj brat je poginuo tamo.
Domaci fasisti, iz tog kraja, bili su pravi koljaci. I tu su bila stalna bombardovanja: letece tvrdave
su nas preletale danju i no¢u, na svom putu ka Nemackoj. Bilo je to vreme Ciste okrutnosti, racija,
streljanja, opustoSenih sela, sve potpuno besmisleno, nepodnosljivo.

GB: Gde ste tacno bili?

PPP: U Kazarsi, rodnom mestu moje majke. U detinjstvu sam tamo provodio svako leto. I tamo
sam se vratio, posle bekstva iz Bolonje, gde sam studirao. Pisao sam i poeziju... ono $to ¢e postati
moje prve furlanske pesme. Roden sam 1922...

GB: Kako marksizam sprecava da telo postane roba? Pojedinac i dalje ,prodaje“svoju produk-
tivnost, svoju fizicku energiju.

medufrakcijski obracuni na severoistoku Italije, izmedu ,komunista® i ,nacionalista®, spadaju u najteze i najmucénije
epizode iz istorije italijanskog Pokreta otpora. Videti www.pasolini.net
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PPP: Marks definise vlast kao silu koja ljudska bica pretvara u robu. Eksploatacija ¢oveka od
strane coveka je sadisti¢ki odnos. Svejedno je da li je rukovodilac vlasnik fabrike ili despot neke
druge vrste. Ali, zaista nemam dovoljno iskustvo da bih odgovorio na to pitanje. U svakom slu-
Caju, ta sadisti¢ka organizacija naseg ekonomskog Zivota nije izum industrijalizma, ona prethodi
naSem dobu.

GB: Zar neki birokrata nije rukovodeca vlast?

PPP: Da, verovatno. Osim S$to se onaj kome je ta vlast data ponasa drugacije nego vlasnik.
Mislim da tu postoji i temeljna psiholoska razlika: radnik iz neke ruske fabrike, ima osecaj da je
i on, nekako, drzava, on li¢no, i da je zato ta fabrika njegova.

GB: To je samo drugi oblik mitologije.

PPP: Ali opet postoji ta temeljna svest. Na osnovu malo onoga $to sam video u Rusiji, ljudi
imaju to drugacije, temeljno osecanje. MoZda je to samo nesto mentalno, ali to i jeste ono $to se
racuna.

GB: Zar ponekad nemate osecaj da je jednakost samo ljudska izmisljotina? Svi hijerarhijski
odnosi podivaju na strahu, dok je u prirodi nagon za potéinjavanjem snazan isto koliko i onaj za
dominacijom. Samo mi, ljudi, pridajemo tih osnovnim nagonima drugacije vrednosti...

PPP: Po meni, nagon za potcinjavanjem se nije promenio. I marksizam i hris¢anstvo su bili
nametani odozgo, a ljudi su nastavljali da Zive kao da ovih nije ni bilo. Jedna kultura uvek zame-
njuje drugu; sve to su nacini na koji ljudi pokusavaju da Zive. MoZda taj nagon za pot¢injavanjem
podseca na Frojdovu Zelju za smréu? A ona opet koegzistira sa agresivnim duhom ljubavi. Hri-
$¢anstvo nije promenilo mnogo toga, u tom smislu, posto je bilo nametano kao religija vladajuée
klase. Nagoni su ostali.

Postoji samo jedan sistem koji je doveo do promene i to je konzumerizam. On je uspeo da pro-
meni psihologiju vladajuce klase. To je jedini sistem koji je dotakao samo dno: podstakao je novi
agresivni stav, zato $to je agresivnost nesto obavezno za indviduu u potrosackom drustvu; he-
roizam gesta pokoravanja, kao kod nekog starinskog seljaka koji stoicki prihvata svoju sudbinu,
danas je prili¢cno beskoristan. Kakav bi to potrosac bio, ako bi prihvatio regresivni, arhai¢ni, infe-
riorni polozaj? On mora da se bori za poboljsanje svog drustvenog statusa! I tako, svi odjednom
postajemo mali Hitleri, mali tragaci za moéi.

GB: Da li na taj nacin konzumerizam popularizuje vlast? A vi Zelite da na to ukazete, tako
$to pravite film pun malih de Sadova? Industrijalizacija surovosti? Globalni sadizam? Seksualni
odnosi lieni emocija i kao takvi karakteristi¢ni za moderne drustvene odnose?

PPP: Da, ali i nesto viSe od toga: Zelim da napadnem popustljivost nasih novih metoda. Sve do
sada, drustvo je bilo represivno. Danas nam nudi samo onu laznu stranu popustljivosti. Jedan lik
iz mog filma u stvari kaze: ,Sve dok drustvo sve zabranjuje, covek moZe da radi sve. Kada drustvo
nesto dopusti, onda je samo to dopusteno.” To je to strasno, dvostruko dno nasih novih sloboda.
Mnogo veci konformizam od onog ranijeg.

GB: Da li ste ovog puta radili s poznatim glumcima?

PPP: Ne; samo s dve glumice iz Cetrdesetih godina: Katerinom Burato (Buratto) i Elzom de
Dordi (Elsa de Giorgi). One igraju dve racconteuses (pripovedacice). Kod mene one nisu dve stare
prostitutke veé nesto dvosmisleniji likovi, s viSe belina. Radnju nisam direktno vezao za Repu-
bliku Salo, preuzeo sam samo ambijent te epohe. Cetvorica muskaraca su fasisti iz tog vremena.
Predstavljam ih kao veoma kultivisane, nacitane, sposobne da ¢itaju Nicea i Lotreamona, i sva-
kako Bodlera, ali opet ne tako da podse¢aju na nase slavne intelektualce. I oni ostaju donekle
dvosmisleni. Pokusao sam da izbegnem svaku vrstu psihologije u pisanju scenarija, svaku vrstu
doslovne realnosti, osim §to smestanje radnje u fasisticku republiku ostavlja prostor za neka dalja
tumacenja ili prosirenja. Sve se deSava na dve lokacije, u samom Salu, Musolinijevom poslednjem
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uporiStu, i Marcabotu (Marzabotto), gde su nacisti pobili celo stanovnistvo, §to je bila jedna od
najvecih tragedija. Mozda se neki stariji covek iz Nemacke jos seca toga...

GB: Glavna prica ostaje ista kao u de Sadovoj knjizi?

PPP: Da. To je organizacija orgija i njihovo izvodenje. I na kraju, smrt svih, konacno ubijanje.
Cetvorka napusta vilu u okolini Marcabota i odlazi u Salo, gde ¢e biti ubijeni.? To me pomalo pod-
seca na Musolinijev mars ka jezeru Komo. Film sam podelio na segmente, kao Danteova Pakao, i
dao mu, i u drugim aspektima, strukturu koja podseca na Dantea, odredeni teoloski vertikalizam.
To je nesto Sto sam odavno hteo da uradim. Onda sam procitao knjigu savremenog francuskog
filozofa Morisa Blansoa, Lotreamon i Sad,’ i resio da se upustim u taj poduhvat. Odustao sam od
filma o Svetom Pavlu. Mozda ova pri¢a ima viSe smisla za naSe vreme.

GB: Da li ste morali da znacajno menjate pricu da biste je prilagodili nasem vremenu?

PPP: U stvari, nisam je uopste izmenio, osim, naravno, $to su period i dekor oni iz italijanske
verzije Bauhausa, znate, te ,imperijalne“ musolinijevske adaptacije, a tu su i platna Fajningera
(Lyonel Feininger), Severinija, Disana i drugih iz tog vremena, reprodukovana radi ukrasavanja
vile. Na$ scenograf, Dante Fereti (Ferreti), na svoj nacin je rekonstruisao ambijent koji bi pod
Musolinijem bio proglasen ,dekadentnim®, tako da gledalac pomisli kako je vila koju razvratnici
koriste oteta od nekog kultivisanog Jevreja. U snimanju scena pogubljenja, na primer, koristio
sam Cetiri vrste ubijanja koju nase zakonske institucije i dalje upraznjavaju: vesanje, streljanje,
davljenje i elektri¢nu stolicu, metode na koje de Sad u stvari nije pomisljao ili nije mogao da
ih zamisli, koliko god da je bio mastovit. Tu su i mnogi savremeni dodaci: jedan mladi¢ umire
sa podignutom pesnicom; jedna Zena izvrSava samoubistvo. Sve to modernizuje pricu, ali joj ne
menja supstancu. Pokusao sam da ne budem ocigledan. Ne Zelim da maljem zakucavam neku
politicku lekciju.

GB: Na koje je danteovske segmente podeljen vas pakao?

PPP: To su Ciklus manija, Ciklus izmeta i Ciklus krvi. Prvo sam hteo da prikazem samo tri od
120 dana, ali sada, tokom snimanja, sve to ide zajedno, bez jasne podele na dane. To postaje neka
vrsta svetog obreda, posto se sva zverstva obavijaju odredenim stilom, u skladu s brizljivo osmi-
$ljenim pravilima. Napisao sam i dijaloge za cCetvoricu protagonista, preuzete iz knjiga Blansoa
i Klosovskog (Pierre Klossowski),* i dodao malo tipi¢nih, snobovskih detalja, dok razgovaraju i
optuzuju jedan drugog zbog pogresnih citata ili brkanja autora. Muzicki deo, koji nece biti samo
pratnja ve¢ dramaturski usidren u radnju, jeste Carmina Burana Karla Orfa (Carl Orff), tipi¢no fa-
sisticka muzika, kao i jo§ neke melodije. Najzad, kao poslednji ,savremeni® element, tu je i grupa
mladih pomagaca, koji nose fasisticke uniforme, naoruzana masinkama.

GB: Sta je sa ose¢anjima? Veéina uc¢esnika nisu glumci i primetio sam da ih upoznajete sa
scenarijem kada je snimanje ve¢ pocelo, tako da je prakti¢no nemoguce da se osoba koja se nalazi
ispred kamere uZzivi u lik. Kakve su emocije prikazane ili izraZzene, ako ih uopste ima, u interakciji
izmedu muditelja i njihovih Zrtava?

PPP: Ne zelim da napravim film koji vam se obraca preko emocija, ali mogu da vam citiram
nesto Sto kaze jedan od likova, o pravilu koje su postavili, da ¢e za vreme finalnih pogubljenja
svako od njih, na smenu, biti ubica, saucesnik i onaj koji sve to gleda s prozora. ,Tako ¢e®, kaze on,
~svako do nas imati filozofsko zadovoljstvo kontemplacije, narocito podlo uZivanje u saucesnistvu
i vrhunsko uZivanje u akciji.* Ali, posto je film zamisljen kao obred, povremeno moram da ih

? U kona¢noj verziji filma ta epizoda je izostavljena. Nista ne sugerise da je glavne zlikovce ,stigla zasluzena
kazna“.

% Maurice Blanchot, Lautréamont et Sade, Editions de Minuit, Paris, 1949.

* Pierre Klossowski, Sade mon prochain, le philosophe scélérat, Editions du Seuil, Paris, 1947.
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podsetim da ne reaguju prekomerno, da nista ne izvode preterano Zivahno, tako da zaticem sebe
kako koristim reéi ,hijerati¢no® ili ,sve¢ano” dok dajem instrukcije glumcima.

GB: U ovom filmu dajete mnogo preciznije instrukcije, nego $to sam vidao na vasim drugim
snimanjima. Po ¢emu se ovaj film zapravo razlikuje od prethodnih, u pogledu strukture?

PPP: Ovog puta Zelim da napravim drugacdiji film, na neki nacin profesionalniji. Na primer, u
drugim filmovima imao sam obi¢aj da glumcima dajem vizuelne instrukcije, prepustajuéi im da
sami izadu na kraj s tekstom i ne marec¢i ako to ne izgovore savrseno ili ako nesto izmene. Ovog
puta Zelim da se i neprofesionalni glumci ponasaju kao profesionalci. Umesto biranja, u sobi za
montazu, najuspesnijih improvizovanih delova koje sam prikupio kamerom, da bi ih onda po-
novio pomocu sinhronizacije ili nasnimavanja, $to je za ishod imalo veliki broj rezova, da bi se
popunile oc¢igledne rupe u kontinuitetu, ovog puta odbacujem rezove i insistiram na preciznom
izgovaranju teksta, da bi se dobila uravnoteZena, dramska struktura. U formalnom smislu, Zelim
da ovaj film bude kao kristal, a ne stihijski, haoti¢an nasumican i preteran, kao $to su to bili moji
prethodni filmovi. Sve je savrSeno sra¢unato, tako da po prvi put imam problema sa neprofesio-
nalcima. Ne mogu da im dopustim isto onoliko slobode i inventivnosti kao ranije. Sve to mora
da se uklopi.

GB: Zasto onda toliko izbegavate probe? Vidim da prakti¢no odmah pocinjete da gledate kroz
kameru i onda ponavljate scene, da biste ispravili glumacke greske.

PPP: Pokusavam da pronadem neku sreénu sredinu. Glumci ¢esto ne mogu da ponove neku
dobro izgovorenu recenicu, zato §to su to uradili po nekom svom videnju. Intuicija koju primenju-
ju je korisna; ne zelim da propustim sre¢an sluéaj necijeg instinktivnog razumevanja znacenja
neke scene. S druge strane, ne oklevam da ponavljam scene sve dok ne postignem ono §to Ze-
lim. Pokusavam da ih navedem da se ne osecaju previse odgovornim za svoje greske, a to sto
odmah pocinjem sa snimanjem podstie osecanje da radimo zajedno. U retkim slucajevima, kada
ne mogu da se sete teksta, primeéujem to u prvom pokusaju i onda mogu da podelim tekst na
dva pokusaja. Ali, to se desava veoma retko. Princip je sledeci: ne Zeli da koristim neke snimljene
scene samo zato da bih popunio praznine; sve, svaki rez, treba da ima smisla.

GB: Na koji jo$ nacin pokusavate da svom filmu date formu kristala?

PPP: U pokretima, kompozicijama, kostimima, u svim formalnim elementima filmskog stva-
ralastva. Tezim perfekciji, zato §to mi modernisticko zanemarivanje forme izgleda kao element
otudenja u odnosu na gledaoca, koji se koristi u odredenom filmskom jeziku. Cela struktura sluzi
kao neka vrsta kitnjastog omotaca za uzasan sadrzaj, koji je potice od de Sada kao i od fasista.
Zelim da prenesem osecanje elegancije i preciznosti, nestvarnosti. Moj stari, stihijski na¢in bio
od onoga $to se strogo drzi pravila. To je manje stvarno, zato $to je savrsenije.

GB: Da li to radite zato da biste oponasali de Sada?

PPP: Ne, zaista, iako je on bio prili¢no elegantan pisac. Ali, nije bio i od onih pisaca koje uvek
teZe savrsenoj stranici. Neke njegove stranice su u stvari prili¢no loge, ali uvek se, tu i tamo, nade
neka fraza koja se isti¢e izuzetnom lepotom. Na primer, ,sve to je dobro zato $to je preterano®
Lepo receno. Ali, da je mario za stranicu kao takvu, mislim da bi postigao onu vrstu elegancije
kojoj tezim.

GB: Mislim da nije imao neke narocite uslove, tamo u Bastilji, da bi mario za prefinjenost
stranice. To trazi neka sredstva, mir i ¢istocu: fizicke stvari.

PPP: Naravno. Ali mislim da on, na kraju krajeva, nije imao tu vrstu prefinjenosti. Njega
nije zanimala povezanost napisane stranice. On je bio pisac struktura. One su esto bile dobro
kontrolisane, doro zamisljene, elegantne, kao u 120 dana, koje ima preciznu strukturalnu osnovu.
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Opet, njegove strukture su ponekad otvorene, rastegljive kao harmonika, sa idejama nanizanim
kao na raznju.

GB: Da li se na bilo koji nacin poistovecujete sa de Sadom?

PPP: Ne zaista. Formiran sam i obrazovan u kulturnoj, knjizevnoj klimi koja pazi na formu, i
zato mi je stranica vazna. Umetnicku €injenicu dozivljavam vrlo konkretno.

GB: Pitao sam vas to iz pomalo ¢udnog razloga: kada vas gledam kako radite, izgledate kao
neko kome se Zuri. Da sve ve¢ spremne ideje, koje kipte od Zelje da se izraze, preto€i u stvarnost,
kao neko ko skoro nema strpljenja za mehanizam prevodenja tih ideja u slike. I de Sad je, makar
u ovom fragmentarnom delu, koje se nalazi u osnovi vaseg filma, bio u Zurbi, plodan i neodoljiv.

PPP: Ono zbog Cega delujem uzurbano je puka lakomost. Kada se zateknete u nekom lepom
predelu, s prijatnim ljudima, postajete prozdrljivi, pokusavate da zgrabite $to vise i da sve do-
zivite $to intenzivnije. Uvek sam bio sre¢ni sladokusac u vrtu punom slatkog voca. Stvarnost
doZivljavam tako $to je prozdirem. Od tog ludila sam napravio metod: sakupljao sam materijal,
koji sam posle montirao, da bih napravio film. Morao sam da sakupim mnogo toga, pun dzak, da
tako kazem, da bih imao bogat izbor. Ovog puta je drugacije i zato je moja Zurba mnogo sracu-
natija. Pre svega, sada uglavnom snimam unutra. I ho¢u da napravim formalno savrsen film. Ne
mogu da sebi dopustim stihijsko sakupljanje. U snimanju ovog filma moram da budem mnogo or-
ganizovaniji nego ranije. Ve¢ sam pravio takve filmove, kao $to je Teorema (1968). S druge strane,
moji romani su opet postali stihijski, unutar odredene, jasne strukture. Ali, uvek sam bio sklon
da sebi dam oduska kada me nesto privlaci, tako da sam, na primer, u svojim romanima imao vrlo
neskladna poglavlja, prenaglasene nacine govora, i sakupljao situacije, koristeci previse detalja.

GB: Da li u svom knjiZevnom stvaralastvu postupate isto kao i u filmu, tako sto delo stvarate
kako napredujete, prilagodavajuci svaki deo osecanju trenutka?

PPP: Mislim da istovremeno radim u dva razli¢ita emocionalna registra. Jedan je strukturalna
disciplina, uvek vrlo precizna. Ali, primecujem da sam u stanju da unutar te strukture haoti¢no
prikupljam materijal. To sam radio u svim svojim filmovima, osim u Teoremi i delimi¢no u Svinjcu
(Porcile, 1969). Ali, kada pravim film koji je u osnovi metafora, alegorija, moram da budem strog.
Sve Sto prikazujem mora da ima vrlo precizno znacenje, a tada ne mozete da se oslonite na na-
sumican izbor. U Teoremi je sve bilo alegori¢no i zato funkcionalno i smisleno. Nisam mogao da
sebi dopustim luksuz gubljenja u naletu intuicije. Isto vazi i za ovaj film. On nije tako alegorijski
kao Teorema, koji je bio direktna apologija o silasku boga i njegovom odnosu prema coveku.

GB: Ali sada opet koristite metaforu i alegoriju. Sta bi trebalo da zna¢i prikazana zloupotreba
seksa?

PPP: Sloboda u heteroseksualnim odnosima je postala obavezna. Takva sloboda je oblik eksplo-
atacije, diktatura konformizma. Par je postao opsesija, koSmar; mladi ljudi se ose¢aju obaveznim
da budu u paru. I to je zloupotreba seksa. I to je, kao i kod de Sada, zloupotreba vlasti i oblik
izrabljivanja ljudskog tela. Telo je prisiljeno — prodato — da prihvati stanje koje dehumanizuje
njegovu dusu.

GB: Da li onda mislite da bi de Sad, kada bi pisao danas, u svetlu psihoanalitickih otkrica, na
primer, bio prihvaéeniji?

PPP: Mislim da bi opet bio progonjen. Psihoanaliza je i dalje racionalni, kriti¢ki instrument,
u rukama nekolicine. Svestenstvo i sudije izgleda imaju vrlo povrsnu svest o tome. To je i dalje
kulturna privilegija odredene elite. Ne koristim je ni u filmu, kao $to ne koristim ni na§ moderni
nacin spoznaje preko osecanja. Ni na koji nacin ne pokusavam da probudim simpatije; film bi u
stvari izgubio svoju zaoku, kada bih to uradio. U tome sam vrlo veran de Sadu: nisam prikazao
Zrtve kao one kojima bi gledalac trebalo da se prikloni. Sazaljenje bi bilo uzasan element u ovom
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filmu, niko to ne bi mogao da podnese. Ljudi koji placu i kojima se srce cepa naterali bi sve ostale
da napuste bioskop posle pet minuta. U svakom slucaju, ne verujem u sazaljenje.

GB: Koje citate koristite u filmu, recimo od Klosovskog?

PPP: Nasumic¢no sam izabrao neke odlomke, ono kada govori o gestikulaciji, mimici ljubavi ili
erosa, koja se beskona¢no ponavlja. Taj zakon ponavljanja, koji ga, na primer, dovodi do zakljucka
da je sodomisticki ¢in najtipi¢niji u tom pogledu, zato $to je najjaloviji, najbeskorisniji. To je
najnesracunatiji gest i samim tim najekspresivniji za beskonac¢no ponavljanje ¢ina ljubavi, ali je
da izvede samo jednom. On se suocava s problemom kvantiteta, zato §to umesto ubijanja jedne
osobe, on mora da ubije hiljade njih, da bi mogao da ponavlja svoj gest. Ili mora da nau¢i da veruje
kako ubija, ali da ne ubije. Tu moguénost sam iskoristio u filmu, to nije preuzeto od de Sada. A
treca adaptacija koju sam pozajmio od Klosovskog i Blansoa jeste model boga koji predlazu. Svi
ti niceanski nadljudi koji tela koriste kao stvari jesu drugi oblik boga na zemlji. Njihov model je
uvek bog. Negirajuéi ga, oni prihvataju njegovo postojanje.

GB: Skatoloska tema nikada nije bila prikazana na filmu; ovo ¢e biti prvi graficki opis te per-
verzije na filmskom platnu. Nema sumnje da ée izazvati burne reakcije. Sta ta tema predstavlja u
filmu, u metaforickom smislu?

PPP: Uglavnom sledece: da proizvodaci, industrijalci, prisiljavaju potrosaca da jede izmet. Sva
ta industrijski proizvedena hrana je bezvredno dubre.

GB: Sa ovakvim filmom zalazite na opasan teren, ne samo zato $to biste mogli biti neshvaéeni
vel i zato $to biste mogli biti pogresno shvaceni. Zar ne mislite tako?

PPP: Ne, zato $to je moj film misterija, srednjovekovna misterija: sveta predstava, samim tim,
vrlo enigmati¢na. To nije nesto $to treba shvatiti. Naravno, uvek je prisutan rizik od toga da vas
ne shvate ili pogresno shvate, ali to je sastavni deo filma.’

GB: Kako vidite ovaj film u okviru svog celokupnog dela?

PPP: To je prvi put da pravim film o modernom svetu.

Gideon Bachmann, ,Pasolini on de Sade®, Film Quarterly, Vol. 29, No. 2, Winter 1975-
1976, str. 39-45.

3

* Pitanje i odgovor iz intervjua od 2. maja 1975, objavljenog pod naslovom ,De Sade e I'universo dei consumi
(,De Sad i konzumeristi¢ki univerzum®, P. P. Pasolini i Gideon Bachmann), Paolo Pasolini. Il cinema in forma di poesia,
ed. Luciano De Giusti, Cinemazero, Pordenone, 1979 (takode, P. P. Pasolini, Per il cinema, tomo II, str. 3019-3022). Re¢
je o istom materijalu od kojeg je napravljen i ovaj intervju, uz svega nekoliko varijacija. Jo§ jedan fragment objavljen
je u ¢asopisu Filmcritica, n. 256, u avgustu 1975 (Intervista rilasciata a Gideon Bachmann e Donato Gallo; P. P. Pasolini,
Per il cinema, tomo 1II, str. 3023-3031).
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Beleske o filmu Salo

1. Predgovor

Ovaj film je kinematografska transpozicija de Sadovog romana 120 dana Sodome. Zelim da
naglasim da sam bio apsolutno veran psihologiji likova i njihovih postupaka i da tome nisam
dodao nista svoje.

Cak je i struktura price identi¢na, iako u o¢igledno svedenom obliku. Da bih postigao sintezu,
oslonio sam se na ideju koju je de Sad svakako ima o na umu - na Danteov Pakao. Mogao sam
da odredene postupke, govore, dane, iz de Sadovog ogromnog kataloga, prikaZzem na danteovski
nacin.

Tu je i neka vrsta Predvorja pakla (Anti-Inferno), za kojim slede tri ciklusa: Ciklus manija,
Ciklus govana i Ciklus krvi. Shodno tome, tu su i tri pripovedacice, umesto Cetiri, koliko ih ima
kod de Sada; cetvrta je postala muzicarka — ona daje klavirsku pratnjama pri¢ama ostale tri pri-
povedacice.

I pored toga $to sam bio veran de Sadovom tekstu, uveo sam potpuno novi element. Umesto u
Francuskoj, u XVIII veku, radnja se desava prakti¢no u nase vreme, u Republici Salo, oko 1944, da
budem precizniji. To zna¢i da je ceo film, sa svojim ne¢uvenim, skoro nezamislivim zverstvima,
zamisljen kao velika sadisticka metafora onoga $to se naziva nacisticko-fasistickim ,distancira-
njem” od njihovih ,zlo¢ina protiv ¢ovecanstva®.

Kirval, Blanzis, Dirse i Biskup, de Sadovi likovi (o¢igledno esesovci u civilu), ponasaju se
prema svojim Zrtvama potpuno isto kao i nacisti prema svojim. Oni u njima vide predmete i tako
automatski unistavaju svaku mogucénost ljudskost kontakta s njima.

To ne znadi da je sve to u filmu prikazano na eksplicitan nacin. Ne, ponavljam, nisam dodao
nijednu re¢ onome $to ti likovi kod de Sada govore, niti sam dodao ijedan detalj njihovim postup-
cima. Jedine reference na dvadeseti vek su njihova odeéa, drzanje i kuce u kojima Zive. Naravno
da ima neke disproporcije izmedu Eetvorice protagonista iz de Sadovog romana i pravih, istorijski
poznatih nacista-fasista.

Tu su i neke razlike u psihologiji i ideologiji. Razlike, kao i neke nedoslednosti. Ali, to samo
naglasava vizionarski aspekt filma, njegov nestvarni, kosmarni karakter. Ovaj film je ludacki san,
koji ne obja$njava ono $to se desavalo u svetu tokom Cetrdesetih godina. San jezivo logi¢an u
celini i haoti¢an u svakom svom detalju.

1974.

2. Saloide Sad

S prakti¢nog stanovista, ako se ima u vidu atmosfera koja je vladala u to vreme, jasno je
da se u Republici Salo mogla lako organizovati velika orgija, kao ona koju prireduju de Sadovi
protagonisti, u nekoj vili, pod strazom esesovaca. U jednoj frazi, ne tako poznatoj kao tolike
druge, de Sad eksplicitno kaze da ni$ta nije tako duboko anarhi¢no kao vlast — svaka vlast. Prema
mojim saznanjima, u Evropi nije postojala vlast anarhi¢nija od one iz Republike Salo: to $to je
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funkcionisala i kao vlada, bilo je samo bedni dodatak. Ono §to vaZzi za svaku vlast, naro¢ito jasno
se vidi u tom slucaju.

Pored te anarhi¢nosti, ono $to najbolje karakterise vlast — svaku vlast — jeste njena prirodna
sposobnost da ljudska tela pretvara u stvari. Nacisticko-fasisti¢ka represija se isticala u tome.

Druga veza s de Sadovim delom jeste prihvatanje i neprihvatanje filozofije i kulture tog vre-
mena. Kao §to de Sadovi junaci prihvataju metod — makar na mentalnom ili lingvistickom planu
- filozofije prosvetiteljstva, a da pri tom ne prihvataju celu stvarnost koju je onda proizvela, tako
i predstavnici fasisticke republike prihvataju fasisticku ideologiju s one strane svake realnosti.
Njihov jezik je u stvari njihov manir, ponaSanje, a jezik njihovog ponasanja povinuje se pravili-
ma mnogo sloZenijim i dubljim od onih ideoloskih. Re¢nik mucenja je samo formalno povezan
sa ideoloskim razlozima koji te ljude nagone na mucenje.

Iako je ono najvaznije kod likova iz mog filma njihov podverbalni jezik, njihove rec¢i ipak
imaju veliki znacaj. Pored toga, njihova govorljivost je prilicno recita. Ali, ta recita govorljivost
je vazna iz dva razloga: prvo, ona je deo predstavljanja, kao de Sadov ,tekst, naime, ona otkriva
sta likovi misle o sebi i onome $to rade; drugo, ona je deo ideologije filma, budu¢i da likovi, koji
nasumicno citiraju Klosovskog i Blansoa, prenose poruku koju sam utvrdio i pripremio za ovaj
film: o anarhi¢nosti vlasti, nepostojanju istorije, cirkularnosti izmedu krvnika i Zrtava (koja nije
psihologka, ¢ak ni u psihoanaliti¢kom smislu), o instituciji nadredenoj stvarnosti i koja moze biti
samo ekonomska (sve ostalo, to jest nadgradnja, jeste san ili koSmar).

IDEOLOGIJA I ZNACENJE FILMA

Ne treba mesati ideologiju s porukom, niti poruku sa znac¢enjem. U svom logi¢cnom delu, poru-
ka pripada ideologiji, a u onom iracionalnom znacenju. Logi¢na poruka je skoro uvek zla, lazljiva,
licemerna, ¢ak i kada je sasvim iskrena. Ko bi mogao da posumnja u moju iskrenost kada kazem
da je poruka filma Salo osuda anarhi¢nosti vlasti i nepostojanja istorije? Ipak, izraZena na ovakav
nacin, poruka je zla, lazljiva, licemerna u smislu iste one logike po kojoj vlast nije uopste anar-
hi¢na i koja je ubedena u postojanje istorije. Deo poruke koji pripada znacenju filma beskrajno
je stvarniji zato $to ukljucuje i ono $to autor ne zna, to jest, bezgrani¢nost njegovih vlastitih
drustvenih i istorijskih ogranicenja. Ali takva poruka se ne moZe preneti. Ona se moZe prepustiti
samo ¢utanju i tekstu. Sta je onda znacenje nekog dela? To je njegova forma. Prema tome, poruka
je formalisticka; i upravo zato beskrajno bogatija svim mogucim sadrzajima, pod uslovom da je,
u pogledu strukture, dovoljno povezana.

STILSKI ELEMENTI FILMA

Zbirka svakodnevnih karakteristika imué¢nog, burzoaskog zivota, sve vrlo autenti¢no i preci-
zno: dvoredni sakoi, $ljokice, noéni ogrtaci, duboki dekoltei, krzna polarne lisice, uglac¢ani podovi,
usporeno posluzivanje za trpezom, zbirka slika, delom ,degenerisanih® umetnika (futuristi, for-
malisti); uobi¢ajeni govor, birokratska preciznost, do tacke autokarikature.

,Uvijena“ rekonstrukcija nacistickog ceremonijalizma: njegova golotinja, njegova militaristi¢-
ka jednostavnost, u isti mah dekadentna; njegova razmetljiva i hladna vitalnost; njegova discipli-
na, koja deluje kao vestacki sklad izmedu autoritarnosti i poslusnosti, itd.

Opsesivno gomilanje, do tacke manije, sadisti¢kih ritualnih i organizovanih ¢inova, koji po-
nekad poprimaju brutalni, spontani karakte