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Lo scopo del presente saggio è di mettere in rilievo alcuni tratti convergenti e distintivi 
della scrittura di viaggio e del cinema di poesia di Pasolini alla luce delle scelte 
linguistiche e stilistiche che informano la produzione dell’autore nei primi anni 
Sessanta. A tale scopo, dopo aver analizzato brevemente i presupposti teorici che 
determinarono la conversione di Pasolini al cinema e la crisi narrativa precedente alla 
stesura de L’odore dell’India, passerò ad esaminare le zone di intersezione fra il 
linguaggio cinematografico e quello della narrativa di viaggio e mi cimenterò in una 
interpretazione di genere per spiegare il passaggio dal plurilinguismo della narrativa 
romana alla rappresentazione cinematografica del corpo maschile nella narrativa degli 
appunti indiani. 
Secondo Enzo Siciliano,1 non può ascriversi a mera coincidenza che Pasolini abbia 
cominciato a viaggiare allorchè la sua carriera come regista cinematografico divenne 
più definita e – mi pare il caso di aggiungere – la sua opzione a favore del grande 
schermo divenne più chiaramente esclusiva nei confronti della scelta narrativa.2 
Il cinema, infatti, avrebbe contribuito alla fuoriuscita di Pasolini dal proprio milieu 
nazionale e avrebbe contribuito a lanciare l’autore in un contesto cosmopolita e nel 
dibattito internazionale. Questa osservazione è indubbiamente valida ed è altresì 
importante sottolineare, in tale contesto, che il blocco narrativo di Pasolini 
all’indomani della pubblicazione di Una vita violenta nel 1959,3 coincise con 
l’intensificarsi della sua sperimentazione con il mezzo cinematografico nonchè con un 
tipo diverso di prosa, a metà strada tra la scrittura giornalistica e quella diaristica. 
Come lo stesso Pasolini aveva affermato nel suo saggio fondamentale dal titolo La fine 
dell’avanguardia, il cinema era chiamato a soddisfare un bisogno di contenuti – o 

                                                 
1 Si veda E. Siciliano, Vita di Pasolini, Milano, Mondadori, 2005, pp. 223-252. 
2 Sarà il caso di ricordare che nonostante Pasolini avesse già lavorato come sceneggiatore per il cinema e avesse 
collaborato con registi di rilievo quali Fellini, Bolognini, Puccini e Vancini, sarà proprio nel 1961, lo stesso anno del suo 
viaggio in India, che avverrà il suo esordio come regista cinematografico con il film Accattone. Questo film sarà seguito 
nel 1962 da un altro film di ambientazione romana dal titolo Mamma Roma. Queste due opere formano, con La ricotta del 
1963 e Il Vangelo secondo Matteo del 1964, una tetralogia di ambiente proletario con caratteristiche stilistiche e poetiche 
omogenee ed altrettanti gradini evolutivi nella ricerca pasoliniana del «cinema di poesia», prima della svolta ideo-comica 
di Uccellacci e Uccellini (1966). 
3 Diversi studiosi hanno affrontato questo discorso e bisognerà precisare che il blocco si riferisce soprattutto al romanzo 
realista, più che alla forma narrativa in sé. Le difficoltà di Pasolini a terminare il terzo volume della trilogia romana, Il Rio 
della Grana, sono dovute alle ragioni ideologiche di cui si dirà più avanti. Come sottolinea, tra gli altri, Siti, «Al romanzo 
realista, come s’era sviluppato nell’ipotesi di trilogia, manca dunque l’ossigeno: ma Pasolini non sa star fermo. Proprio tra 
il ’59 e il ’60 pensa di riprendere i romanzi autobiografici friulani, anche se l’audacia dei temi gli suggerisce di pubblicarli 
“forse soltanto in Francia” – ma c’è un altro momento vitale, che produce scrittura, su cui Pasolini sa di poter sempre 
contare, ed è il momento del viaggio: “quando parto ho sempre quattordici anni”» (W. Siti, Descrivere, narrare, esporsi, in 
P. P. Pasolini, Romanzi e Racconti, Milano, Mondadori, vol. I, p. cxxv). 
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contenutismo – dal momento che la letteratura non era più in grado di svolgere questo 
ruolo. E con letteratura, bisogna notarlo, Pasolini intendeva il romanzo. 
 
In breve: il sentire  di non poter più scrivere usando la tecnica del romanzo si è trasformato subito in me, per 
una specie di autoterapia inconscia, nella voglia di usare un’altra tecnica, ossia quella del cinema. L’importante 
era non stare senza far niente o fare negativamente. Tra la mia rinuncia a fare il romanzo e la mia decisione di 
fare il cinema, non c’è stata soluzione di continuità. L’ho presa come un cambiamento di tecnica.4  
 
Com’è noto, la ragione per cui, secondo Pasolini, il cinema può esprimere la realtà in 
modo più adeguato e soddisfacente rispetto alla «letteratura» è che la realtà è «cinema 
in natura». Questo significa che il cinema può aspirare a raggiungere un grado più alto 
di oggettività perchè il linguaggio da esso utilizzato è lo stesso linguaggio in uso nella 
realtà. Prendendo in prestito terminologia e idee mutuate dalla semantica e dalle 
scienze della comunicazione, Pasolini informa i suoi lettori che l’unità minima del 
linguaggio cinematografico è l’«im-segno», un’immagine significativa che deve essere 
selezionata dal regista e inserita in una sequenza di altri «im-segni» o immagini 
significative. Dunque, a differenza del processo di selezione messo in atto dallo 
scrittore – che ha davanti a sè una varietà straordinaria di convenzioni linguistiche, 
semantiche, semiotiche e stilistiche organizzate all’interno di specifici codici – il 
regista o lo sceneggiatore cinematografico non ha altro repertorio dal quale scegliere i 
propri contenuti se non l’immenso ricettacolo-codice della realtà. È pur vero che 
quando Pasolini si imbarcò nell’ardua impresa di scrivere i suoi saggi sul cinema, la 
disciplina aveva già alcuni decenni di esperienza alle proprie spalle e dunque alcune 
convenzioni stilistiche cominciavano ad essere codificate anche in campo 
cinematografico. Epperò bisogna sempre tenere a mente che pochi decenni di 
sperimentazione stilistica e semiotica nel settore cinematografico erano nulla al 
confronto dei secoli di tradizione letteraria con cui uno scrittore doveva confrontarsi. 
Ne consegue che un autore cinematografico disponeva, potenzialmente, di una libertà 
di sperimentazione immensa nella sua rappresentazione della realtà. Come afferma 
Pasolini: 
 
Il cinema non evoca la realtà, come la lingua letteraria; non copia la realtà, come il teatro. Il cinema riproduce 
la realtà: immagine e suono! Riproducendo la realtà, che cosa fa il cinema? Il cinema esprime la realtà con la 
realtà. [...] In qualsiasi momento, la realtà è «cinema in natura»: manca soltanto una macchina da presa per 
riprodurla, cioè scriverla attraverso la riproduzione di ciò che essa è. [...]  mi ci è voluto il cinema per capire 
una cosa enormemente semplice, ma che nessun letterato sa. Che la realtà si esprime da sola; e che la letteratura 
non è altro che un mezzo per mettere in condizione la realtà di esprimersi da sola quando non è fisicamente 
presente.5  
 
Questo ritorno alla realtà, o il bisogno compulsivo di ancorarsi alla realtà che Pasolini 
in tal modo esprimeva, era per certi versi una reazione al nuovo formalismo che aveva 
cominciato a dominare l’arena letteraria dalla seconda metà degli anni Cinquanta. La 
Neo-avanguardia6 aveva condotto una violenta campagna contro il neo-capitalismo e la 
                                                 
4 P. P. Pasolini, Saggi sulla letteratura e sull’arte, vol. I, Milano, Mondadori, 1999, p. 1416. 
5 Ivi, pp. 1417-1421. 
6 Di questo movimento facevano parte, tra gli altri, Nanni Balestrini, Edoardo Sanguineti, Umberto Eco, Antonio Porta, 
Elio Pagliarani, Alfredo Giuliani, Giorgio Manganelli, Luigi Malerba, Germano Lombardi e Francesco Leonetti. Sulla 
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letteratura della prima metà del Novecento che avrebbe incarnato sia la mentalità 
borghese che il tentativo fallito da parte socialista e marxista di combattere tale 
mentalità. In tal senso, ad esempio, la letteratura neo-realista – che originariamente 
aveva inteso avviare il processo di emancipazione del proletariato dalla borghesia e il 
conseguente avvento di una rivoluzione socialista –, dal punto di vista della Neo-
avanguardia aveva finito col diventare strumento ed espressione di una campagna 
demagogica orchestrata da un manipolo di intellettuali borghesi a loro volta manipolati 
da un gruppo ristretto di burocrati e politici di sinistra la cui unica reale proccupazione 
era quella di mantenere il partito comunista in posizione di potere. Questo sentimento 
era considerato ancora più valido e veritiero alla luce del tumulto e dello scandalo che 
le rivelazioni del rapporto Chruščëv avevano portato in ambito comunista, con la 
divisione tra revisionisti e ortodossi a livello mondiale e le varie abiure al partito che 
intellettuali come Calvino ed altri avevano effettuato.7 
I rappresentanti della Neo-avanguardia erano pertanto considerati dei marxisti 
estremisti, cosa che appare oltremodo paradossale se si pensa che questi poeti e 
scrittori si esprimevano in un linguaggio estremamente artefatto ed elitario. 
Opponendosi al linguaggio letterario utilizzato nella prima metà del ventesimo secolo, 
soprattutto il linguaggio crepuscolare ed intimistico in poesia, questi autori 
sostenevano che, per rinnovare la lingua letteraria e piegarla ad esprimere un nuovo 
significato e nuovi contenuti, era necessario dissacrare la lingua stessa mediante l’uso 
della parodia e del nonsenso. La deformazione del significante avrebbe determinato 
come suo ultimo corollario la perdita del significato e questo svuotamento semantico 
era ritenuto come un’operazione estremamente significativa dal punto di vista politico. 
La distruzione del linguaggio, il cosiddetto linguaggio letterario della borghesia con 
tutti i suoi codici stilistici e semantici, era insomma l’obbiettivo ultimo della Neo-
avanguardia. 
Pasolini espresse sempre il suo più profondo dissenso nei riguardi dell’ideologia e della 
sperimentazione formale della Neo-avanguardia e, nel citato saggio La fine della Neo-
avanguardia, quando parla del suo proprio bisogno di contenutismo, fa partire il suo 
discorso in maniera esplicitamente polemica da un’analisi dei fini e dei risultati di 
questo movimento culturale. 
Sembra quasi superfluo aggiungere che il blocco narrativo di Pasolini all’indomani 
della pubblicazione di Una vita violenta era forse anche un prodotto di questo nuovo 
clima letterario e del costante attacco alla narrativa tradizionale mosso dai 
rappresentanti della Neo-avanguardia. 
Il punto della questione è che Pasolini riteneva che non ci fosse alcun bisogno di 
censurare la realtà e bandirne i contenuti dalla letteratura per distruggere la falsa 

                                                                                                                                                                  
Neo-avanguardia si vedano almeno: Dal Neorealismo alla Neoavanguardia : il dibattito letterario in Italia negli anni della 
modernizzazione (1945-1969), a cura di G. Luti e C. Verbaro, Firenze, Le Lettere, 1995 e, più recentemente, 
Neoavanguardia : Italian experimental literature and arts in the 1960s, a cura di P. Chirumbolo, M. Moroni e L. Somigli, 
Toronto, University of Toronto Press, 2010. 
7 Si veda: P. Spriano, Le passioni di un decennio 1946-1956, Milano, Garzanti, 1986, soprattutto il capitolo primo, pp. 11-
32; N. Ajello, Intellettuali e PCI 1944-1958, Bari, Laterza, 1997. Una recentissima testimonianza sulle vicende in oggetto, 
da parte di un critico letterario militante che ha vissuto queste importanti fasi della storia e della letteratura italiana in prima 
persona, si può leggere in: F. Rosengarten, Through Partisan Eyes, Firenze, Firenze University Press, 2014. 
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ideologia della vecchia guardia comunista. Se leggiamo La fine della Neo-avanguardia 
ci rendiamo conto che Pasolini considerava la battaglia iconoclasta portata avanti dalla 
Neo-avanguardia come un’operazione inutile e vacua. E infatti, secondo Pasolini, l’arte 
ha sempre una «realtà da evocare» e, pertanto, esistono nella realtà degli anni Sessanta 
nuovi contenuti che sono espressione di una nuova ideologia, contenuti ai quali gli 
intellettuali interessati ad un nuovo tipo di «impegno» marxista, non manipolato dalla 
vecchia intellighenzia di formazione stalinista, possono dar voce. Di seguito passerò ad 
enumerare gli esempi citati da Pasolini, e questo mi consentirà anche di tornare al mio 
discorso sulla non casualità della simultanea scelta del cinema e delle note di viaggio 
per l’espressione della nuova poetica pasoliniana degli anni Sessanta: 
 
a) Una rivolta crescente, in forme e quantità finora mai verificate, contro la borghesia in seno alla borghesia [...] 
b) La presenza del Terzo Mondo (ne è compresa parte dell’Italia), oggetto di odio razziale da parte della 
borghesia, e di incomprensione sostanziale da parte del marxismo (che cerca di porsene paternalisticamente alla 
guida). [...] c) L’arresto dell’impeto rivoluzionario nelle nazioni dove si è avuta la rivoluzione comunista 
(stalinismo, burocrazia ecc.) [...] d) La presenza ininterrotta del nazismo come unica vera ideologia borghese.8  
 
L’alterità e la diversità del Terzo Mondo, «oggetto di odio razziale da parte della 
borghesia, e di incomprensione sostanziale da parte del marxismo», presenta troppe 
affinità con il destino stesso di Pasolini perchè possiamo chiudere un occhio e 
dimenticare per una volta il sottotesto autobiografico che fa da sfondo a tutta l’opera 
pasoliniana. Se il narcisismo della poesia friulana di Pasolini si era esteso fino a 
raggiungere proporzioni cosmiche ai tempi della poesia e dei romanzi romani –9  anche 
grazie all’esperienza del diverso e dell’«altro» delle borgate romane nel quale Pasolini 
aveva riconosciuto un destino di persecuzione ed isolamento simile al proprio – il 
cosmo si espande adesso ulteriormente per ricongiungersi con la realtà del Terzo 
Mondo ed inglobare la diversità e l’alterità delle masse perseguitate dell’India e del 
continente africano. 
L’immagine che torna alla mente è quella dello scrittore che identifica il proprio 
destino con l’iconografia del Cristo in croce, immagine che Pasolini aveva usato ne  
L’usignolo della Chiesa Cattolica e che ricorrerà nella sua mitologia personale fino a Il 
Vangelo secondo Matteo e oltre.10 Pasolini è il poeta perseguitato per la propria 
diversità che non è solo, o non unicamente, una diversità relativa alla sua identità di 

                                                 
8 P. P. Pasolini, Saggi sulla letteratura e sull’arte, cit., p. 1427. 
9 Come spiega Meekins, secondo l’interpretazione freudiana del mito di Narciso, il soggetto narcisista sarebbe incapace di 
distinguere tra io e mondo e da questa indistinzione conseguirebbe il senso di solidarietà con l’universo, il sentirsi tutt’uno 
con esso che emerge dalla poesia pasoliniana nella quale il mondo non farebbe altro che rinviare al poeta la propria 
immagine. Meekins però ritiene che l’amore di sè possa evolversi in amore del mondo come espressione dell’immagine di 
sè – «the early solipsism of “Narcissisme individuel” can progress to “Narcissisme cosmique” and perhaps to a 
“fundamental relatedness to reality”» (A. G. Meekins, “Narcís tal Friúl”, in Z. G. Barański (a cura di), Pasolini old and 
new, Four Courts Press for the Foundation for Italian Studies, University College Dublin, Dublin, 232-33) - e che questo 
avvenga come conseguenza dell’impegno socio-politico di Pasolini, della sua adesione al Partito Comunista e al 
Movimento Popolare Friulano. Inoltre, come ho dimostrato altrove, non soltanto l’esperienza politica ma anche e 
soprattutto il teatro svolge questa funzione catalizzatrice di apertura verso la società e la storia nella vicenda biografica e 
poetica di Pasolini (E. M. Ferrara, Il realismo teatrale nella narrativa del Novecento: Vittorini, Pasolini, Calvino, Firenze, 
Firenze University Press, 2014, pp.105-117). 
10 Ricorderemo infatti il fortissimo sottotesto autobiografico ne Il vangelo, con Susanna Pasolini – madre di Pier Paolo – 
nel ruolo della Vergine ed alcuni intellettuali vicini allo scrittore nel ruolo degli apostoli. 
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genere e alla sua individualità ma anche, e in maniera più pronunciata, una diversità 
ideologica. Ed è così che l’impegno politico di Pasolini diventa una questione 
estremamente personale negli anni Sessanta. 
Noteremo che, nell’elenco di nuovi possibili contenuti o realtà da esplorare per i 
sostenitori di un nuovo «impegno», una «parte dell’Italia» è compresa nella 
rappresentazione di quel Terzo Mondo che Pasolini suggerisce come possibile 
argomento. Lo scrittore allude ovviamente al Sud d’Italia che, non a caso, sarà il set 
cinematografico del Vangelo, soprattutto l’arida e desolata terra di Lucania che 
corrisponde, nell’immaginario poetico pasoliniano, a quell’ideale di umiltà e 
piccolezza che la Terra Sacra dovrebbe ispirare.11 Il paragone tra la società del Sud 
d’Italia e quella indiana ricorre poi più volte, e in maniera ancora una volta non 
casuale, ne L’odore dell’India. Ma su questo punto torneremo più avanti. 
Prima di analizzare alcuni brani da L’odore dell’India per evidenziare la contiguità fra 
linguaggio del cinema e della narrativa di viaggio,12 vorrei focalizzare il mio discorso 
brevemente su questo concetto di narcisismo cosmico che raggiunge, come ho detto 
più sopra, la sua massima espansione negli anni Sessanta, attraverso l’attività di 
Pasolini come regista cinematografico e scrittore di viaggio. Come si è accennato, 
l’avventura pasoliniana nelle borgate romane era coincisa in parte con l’esplorazione e 
la scoperta della propria soggettività, secondo un processo di auto-coscienza e di 
graduale espansione nel mondo di quel narcisismo che lo scrittore aveva coltivato fin 
dalla prima giovinezza e che, a partire da raccolte liriche come La meglio gioventù e Le 
ceneri di Gramsci è stato definito come «narcisismo cosmico». 
Ebbene, oltre al bisogno di nuovi contenuti e nuovo «impegno», il concetto che collega 
la produzione cinematografica e la narrativa di viaggio è questa sintesi di un massimo 
di soggettività – attraverso l’esplorazione del tema autobiografico della «diversità»13 – 
e di un massimo di oggettività – attraverso l’esplorazione dell’alterità estrema 
incarnata dalle masse del sottoproletariato del Terzo Mondo e del Sud d’Italia. Le 
possibilità di questa sintesi vengono sondate non solo da un punto di vista 
contenutistico ma anche sul versante stilistico, come illustrato da Pasolini stesso nel 
suo saggio sul cinema di poesia quando spiega ai suoi lettori che il linguaggio del 
cinema può essere, allo stesso tempo, estremamente soggettivo, o poetico, ed 
estremamente oggettivo, o realistico. 
 

                                                 
11 Il Sud d’Italia corrisponde a questo ideale molto di più dei luoghi originari nei quali la storia di Cristo era ambientata e 
nei quali Pasolini si reca in ricognizione qualche anno prima di girare il Vangelo. Si veda la sezione su Sopralluoghi in 
Palestina e Il Vangelo secondo Matteo in Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday (1968-1971) in P. P. 
Pasolini, Saggi sulla politica e sulla società, Milano, Mondadori, 2009, pp. 1328-1345. 
12 Si ricorderà, inoltre, che a distanza di sette anni dalla fine del suo viaggio in India, Pasolini decise di tornare in questo 
paese per realizzare un film che poi non sarà mai girato. Fu realizzato però un documentario, dal titolo Appunti per un film 
sull’India, trasmesso alla RAI nel 1968 e presentato fuori concorso al Festival del cinema di Venezia nello stesso anno. 
Sulla storia di questo documentario si veda M. Viano, A Certain Realism. Making Use of Pasolini’s Film Theory and 
Practice, London-Berkeley, University of California Press, 1993, pp. 192-197. 
13 «Diverso» e «diversità» sono, come afferma Duncan, termini chiave nella scrittura pasoliniana in riferimento alla sua 
sessualità: «Pasolini was, however, never very keen on the term “homosexuality”, and, throughout his life in fact, preferred 
the term “different”, or “difference”, to point to his sense of indefinite otherness with respect to bourgeois society» (D. 
Duncan, Reading and Writing Italian Homosexuality. A Case of Possible Difference, London, Ashgate, 2006, p. 95). 
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Gli archetipi linguistici degli im-segni sono le immagini della memoria e del sogno, ossia immagini di 
«comunicazione con se stessi» […]: quegli archetipi pongono dunque una base diretta di «soggettività» agli im-
segni, e quindi un’appartenenza di massima al mondo della poeticità: sì che la tendenza del linguaggio 
cinematografico dovrebbe essere una tendenza espressivamente soggettivo-lirica. Ma gli im-segni – come 
abbiamo visto – hanno anche altri archetipi: l’integrazione mimica del parlato e la realtà vista dagli occhi, coi 
suoi mille segni strettamente segnaletici. Tali archetipi sono profondamente diversi da quelli della memoria e 
dei sogni: sono cioè brutalmente oggettivi, appartengono a un tipo di «comunicazione con gli altri» quanto mai 
comune a tutti e strettamente funzionale.14  
 
Un linguaggio estremamente soggettivo che seleziona le proprie immagini dal 
linguaggio del sogno e della memoria incontra e si sposa con un linguaggio 
estremamente oggettivo che sceglie le proprie immagini dal linguaggio della realtà. È 
questo il quid espressivo del cinema di poesia di Pasolini ed è anche il principio che 
informa la scelta stilistica pasoliniana nelle sue note di viaggio, almeno ne L’odore 
dell’India dove lo scrittore si cimenta con un italiano standard di tipo giornalistico 
privo di influenze dialettali e combina il linguaggio prosastico con immagini, 
formazioni sintattiche e prestiti lessicali dal linguaggio poetico.  
Se il romanzo non era più in grado di soddisfare il bisogno pasoliniano di concentrarsi 
sui contenuti, piuttosto che sulla forma come voleva la Neo-avanguardia, questo non 
vuol dire che il cinema – con la sua perfetta corrispondenza di significante e significato  
(descrivere «la realtà con la realtà»)15 – fosse l’unico mezzo espressivo individuato da 
Pasolini per attuare la propria sperimentazione alla ricerca di una simmetria 
contenutistico-formale negli anni Sessanta. I suoi appunti di viaggio evidenziano lo 
stesso impulso a focalizzare la scrittura su dei contenuti realistici e costituiscono, allo 
stesso tempo, un esempio superlativo di prosa letteraria nel quale l’abituale 
contaminazione tra diversi registri della lingua – il continiano «plurilinguismo»16 – 
cede il passo ad una prosa descrittiva in lingua italiana dove lo stile giornalistico è 
frequentemente punteggiato da modi sintattici e retorici mutuati dal linguaggio lirico. 
Sarà qui opportuno sottolineare che la scelta linguistica di Pasolini negli appunti di 
viaggio, e in particolare l’abbandono del dialetto e del realismo pluri-linguistico di 
stampo continiano, è motivata principalmente dall’ambientazione nel Terzo Mondo e 
denuncia quindi, da un lato, la priorità del bisogno contenutistico proclamato da 
Pasolini in sede teorica, mentre anticipa dall’altro quella fuoriuscita dell’autore 
dall’ambito regionale e dialettale in cui ancora permaneva all’inizio degli anni 
Sessanta, con film quali Accattone, Mamma Roma e La Ricotta.  
Lasciando da parte qui il discorso in merito alle ragioni per cui la rappresentazione 
delle borgate romane, e il conseguente uso del dialetto, continuava a conservare 
validità e valore estetici come oggetto di riprese e sceneggiature cinematografiche 
mentre aveva decisamente esaurito la propria autenticità narrativa, agli occhi di 
Pasolini, dopo la trasfigurazione e manipolazione ideologica che della propria 

                                                 
14 P.P. Pasolini, Saggi sulla letteratura e sull’arte, cit., pp. 1469-1470. 
15 Ivi, p. 1417. 
16 Il noto entusiasmo di Pasolini per le teorie continiane intorno al plurilinguismo e all’espressionismo come categoria 
letteraria transtorica, traspare nei suoi saggi teorici e così pure nella sperimentazione con la lingua friulana e il dialetto 
romano. Per una bibliografia critica sull’argomento si veda Ferrara, Il realismo teatrale nella narrativa del Novecento, cit. 
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esperienza l’autore aveva fatto in Una vita violenta, 17 vorrei qui invece accennare alle 
implicazioni che l’abbandono del dialetto ne L’odore dell’India comporta nella 
rappresentazione pasoliniana della propria identità di genere. Queste osservazioni mi 
consentiranno di evidenziare, oltre ai legami e agli scambi stilistici tra narrativa di 
viaggio e cinema, anche il valore anticipatore che L’odore dell’India riveste nella 
poetica pasoliniana per il suo mettere in primo piano la visibilità del corpo.18 
Come ho evidenziato altrove, la scelta del vernacolo – prima friulano e poi romano – 
corrisponde in Pasolini all’esteriorizzazione testuale di quella che lo scrittore definisce 
come la sua «diversità» o identità di genere.19 Seguendo una linea interpretativa 
inaugurata da Gordon che vede l’identità pasoliniana oggettivata e come 
«transustanziata» per successive approssimazioni nella varietà di testi e forme del testo 
che costituiscono la sua produzione artistica,20 ho portato alle sue conseguenze estreme 
l’interpretazione psicanalitica che Gordon proponeva per spiegare questa 
frantumazione del sé e ho avanzato l’ipotesi che la fuoriuscita di Pasolini dal closet nel 
periodo friulano trovasse il suo equivalente testuale nella produzione in vernacolo della 
poesia e del teatro friulano. La rappresentazione performativa della propria identità di 
genere sarebbe poi continuata nel periodo romano, con la produzione vernacolare e 
plurilinguista dei romanzi romani, esprimendosi in particolare nel discorso libero 
indiretto di Ragazzi di vita ed Una vita violenta. In tal senso, come afferma Gragnolati 
nella sua analisi di alcuni testi pasoliniani più tardi, la soggettività «desiderante» di 
Pasolini si inscrive nel testo con un’operazione di sublimazione «che non consiste nel 
trascendere il desiderio, ma nel riprodurlo nella forma del testo».21 
Che cosa succede, dunque, all’espressione dell’identità di genere pasoliniana una volta 
che la dimensione dialettale viene amputata per ragioni essenzialmente contenutistiche, 

                                                 
17 Tale trasfigurazione e manipolazione era stata perpetrata consapevolmente da Pasolini per rispondere alle sollecitazioni 
della critica comunista ortodossa all’indomani della pubblicazione di Ragazzi di vita.  Per una ricostruzione 
dell’accoglienza che i critici marxisti riservarono a Ragazzi di vita e ad Una vita violenta, si veda: G. Santato, Pier Paolo 
Pasolini. L’opera, Neri Pozza, Vicenza, 1980, pp. 209-214. Ma si veda soprattutto Francese  (in J. Francese, Pasolini’s 
‘Roman Novels’, the Italian Communist Party and the Events of 1956, in P. A. Rumble e B. Testa (a cura di), Pier Paolo 
Pasolini: Contemporary Perspectives, Toronto, University of Toronto Press, 1994, pp. 22-39) per un’analisi dei rapporti 
tra Pasolini e il PCI negli anni che intercorrono tra la pubblicazione dei Ragazzi di vita – in cui la scelta della tecnica 
narrativa, del dialetto e della caratterizzazione dei personaggi costituiscono una critica implicita al realismo socialista, al 
prospettivismo e al tatticismo dei marxisti ortodossi con Salinari in prima linea – e Una vita violenta, romanzo che risente 
delle discussioni intorno al Metello di Pratolini e al progressivo riavvicinamento di Pasolini ai comunisti. L’intenzionale 
attenuazione delle differenze ideologiche da parte di Pasolini si riflette nella scelta del percorso edificante di riscatto 
sociale del protagonista Tommaso Puzzilli. 
18 L’odore dell’India mette in primo piano i sensi come strumento di percezione e raffigurazione del mondo esterno, in 
particolare l’olfatto ma anche la vista, l’atto del guardare, che è sottolineato dal forte contrasto cromatico del bianco e del 
nero in cui l’oggetto rappresentato è minutamente descritto come dall’occhio di una macchina da presa. Secondo Viano, la 
prosa de L’odore dell’India «is essentially aimed at recovering unnameable physical sensations and their effect on 
physiognomy» (M.Viano, A Certain Realism, cit., p. 193). 
19 Per una interpretazione del friulano come lingua del closet, e la successiva adozione del dialetto romano come segno 
distintivo dell’identità di genere di Pasolini, si veda E. M. Ferrara, Il realismo teatrale nella narrativa del Novecento, cit., 
pp. 103-15 e pp. 142-52. 
20 I testi principali nei quali si trovano esposte le teorie di Gordon sui meccanisimi di rappresentazione del sè messi in atto 
da Pasolini sono: R. S. C. Gordon, Pasolini: Forms of Subjectivity, Oxford: Clarendon Press, 1996 e Id., “Pasolini’s 
Strategies of Self-construction”, in Pasolini Old and New: Surveys and Studies, a cura di Z. G. Barański, Dublin, Four 
Courts Press for the Foundation for Italian Studies, University College Dublin, 1999, pp. 41-76. 
21 M. Gragnolati, Amor che move. Linguaggio del corpo e forma del desiderio in Dante, Pasolini e Morante, Milano, Il 
Saggiatore, 2013, p. 13. 
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e cioè per descrivere il resoconto del viaggio in India che Pasolini intraprese fra il 
dicembre del 1960 e il gennaio del 1961 con Alberto Moravia ed Elsa Morante? 
La risposta è che il corpo dell’altro, e in particolare il corpo maschile, comincia, già a 
questa altezza cronologica, a diventare visibile e ad essere contemplato dallo scrittore 
come oggetto rappresentabile oltre che come oggetto del desiderio: operazione questa 
che avviene simultaneamente nel cinema, anche se il sottotesto omoerotico nei film 
coevi a L’odore dell’India – penso ad esempio alla morte di Ettore in Mamma Roma o 
al corpo nudo e ossificato dei napoletani in Accattone – allude ancora ad immagini di 
mortificazione e sacrificio del corpo maschile piuttosto che all’esaltazione della vita e 
del sesso che vedremo più avanti nella cosiddetta Trilogia della vita. In  tal senso, la 
rappresentazione dei ragazzi indiani, eterei, filiformi, seminudi ed eternamente 
sorridenti, apre timidamente la strada alla trionfante celebrazione del corpo nei film 
della maturità e rende finalmente dicibile quel desiderio struggente che nel periodo 
friulano era stato consegnato alle pagine dei diari inediti. 
Ciò che a me pare estremamente interessante è che la rappresentazione dei ragazzi 
indiani, i «sottoproletari del mondo» ai quali Pasolini si consegna con un’euforia 
risultante da «una rapinosa congiunzione di eros e caritas»,22 si realizza con una 
tecnica di visualizzazione ed accentuazione cromatica del contrasto fra il bianco dei 
vestiti ed il nero della pelle che, se da un lato enfatizza l’alterità razziale e il trauma 
culturale ed antropologico sperimentato dal viaggiatore, sottolinea dall’altro la radicale 
diversità semantica nella quale Pasolini accomunava le categorie sociali emarginate 
dalle logiche capitalistiche ed eteronormative: omosessuali, neri, ebrei, sottoproletari.23  
Da un punto di vista narrativo, la visualizzazione dell’altro, oggetto del desiderio 
omoerotico pasoliniano, sfruttando la radicalizzazione degli effetti della luce che 
riverbera sull’ampia gamma dei bianchi e dei neri, ricorda da vicino la sperimentazione 
con il chiaroscuro dei suoi film in bianco e nero, soprattutto del Vangelo. Si veda ad 
esempio la descrizione dei due giovani indiani, Sundar e Sardar: 
 
Uno nero, sottile, con un delicato viso ariano e un enorme ciuffo di capelli neri, mi saluta, mi si avvicina, 
scalzo, coi suoi stracci addosso, uno tra le gambe, uno sulle spalle; dietro a lui, si fa luce un altro, nero, questo, 
lucido, con la grande bocca negroide su cui nereggia la peluria dell’adolescenza: ma se sorride, gli fiammeggia 
in fondo al viso nero un candore immacolato: un flash, interno, un vento, una vampata, che strappa lo strato 
nero sullo strato bianco che é il suo interno riso.24  
 
Dunque, l’identità di Pasolini come soggetto «desiderante» si traduce da istanza 
linguistica – o pluri-linguistica – a istanza cinematografica; si fa cioè occhio del regista 
                                                 
22 W. Siti, Descrivere, narrare, esporsi, cit., p. cxxvii. 
23 Si veda Viano: «But the most crucial consequence of the homosexual discourse lay elsewhere. As Pasolini’s homosexual 
self was practically coerced into a situation of obligatory silence, he could refer to his sexual oppression only by allusions 
and circumlocutions. This, in turn, fostered a metaphorical tendency in his works thorugh the desire to find groups or 
individuals whose condition could function as an analogical correlative to his own. Hence arose his identification with 
those who are outside history (peasants and the subproletariat), those who are the victims of history (Jews and Blacks), and 
those who are in the margins of society (thieves)» (M. Viano, A Certain Realism, cit., p. 15) 
24 P. P. Pasolini, L’odore dell’India, in Id., Romanzi e Racconti, vol. I, Collezione «I Meridiani», Milano, Mondadori, 
1998, p. 1205. Ma si veda anche, fra le altre, la descrizione dell’orfano Revi con sembianze di angelo: «Ma intanto, dal 
mucchio degli straccioni, dei malati, dei ruffiani, si era staccato Revi, e, alla lontana, ora ci stava seguendo. Era laggiù, 
vestito di bianco, con le sottane lunghe che svolazzavano alle caviglie e la tunichetta attorno al corpo che gli svolazzava sui 
fianchi, in mille pieghe, che da vicino erano sporche, ma, da lontano, erano del più puro candore» (Ivi, p. 1230). 
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che guarda e riprende l’oggetto del desiderio visualizzandone la carica trasgressiva 
attraverso l’accentuazione della polarità cromatica del bianco e nero.25 I corpi di questi 
ragazzi indiani, grazie alla loro trascrizione in termini cinematografici, saltano fuori 
dallo sfondo di povertà e miseria con una nitidezza estrema. Pasolini pare sottolineare 
come questi corpi siano, da un lato, oggetto desiderabile e desiderato, dall’altro, con la 
«caritas» evidenziata da Siti, individui sopravvissuti alla notte indistinta che accoglie lo 
scrittore al suo arrivo nel continente indiano. 
Ed è proprio in questa mescolanza di fisicità – il corpo dei ragazzi, la morte, la fame – 
e spiritualità, di estrema oggettività e soggettività lirica, che consiste il fascino del 
continente indiano, fascino che si esprime in un linguaggio equiparabile, come si è 
detto, a quello utlizzato nel «cinema di poesia». 
Vediamo, ad esempio, la descrizione di quella che può considerarsi come un’immagine 
iconica dell’India, la vacca sacra, che, nell’interpretazione di Pasolini, diviene un 
esempio lirico e figurativo della povertà  e del grigiore dell’India: 
 
E le vacche per le strade: che andavano mescolate alla folla, che si accovacciavano tra gli accovacciati, che 
deambulavano coi deambulanti, che sostavano tra i sostanti: povere vacche dal mantello diventato di fango, 
magre in modo osceno, alcune piccole come cani, divorate dai digiuni, con l’occhio eternamente attratto da 
oggetti destinati a un’eterna delusione. Era quasi notte, ed esse si accovacciavano ai bivi, sotto qualche 
semaforo, davanti  ai portoni di qualche disordinato edificio pubblico, mucchi neri e grigi di fame e 
smarrimento.26  
 
L’allitterazione e la ripetizione («accovacciavano... accovacciati; deambulavano... 
deambulanti; sostavano... sostanti») che Pasolini utilizza per associare il destino delle 
vacche al fato generale di un’umanità miserabile, affamata e stracciona, costituisce una 
ouverture poetica ad una più fedele rappresentazione della realtà – l’immagine delle 
vacche oscenamente magre e affamate – che smorza il tono lirico in una sorta di 
anticlimax culminante nella descrizione dei «mucchi neri e grigi di fame e 
smarrimento» nei quali, come allude Pasolini, uomini e vacche sono 
indiscriminatamente mescolati. Questi «mucchi» anticipano l’immagine delle file 
fetide di corpi stesi per le strade che rivelano, alla fine del capitolo, la portata 
incommensurabile della miseria e della povertà che lo scrittore incontrerà nel corso del 
suo viaggio: miseria e povertà che vengono immediatamente associate all’idea di morte 
grazie alla simbolica trasfigurazione degli stracci che avvolgono i corpi dei dormienti 
nell’immagine dei «sudari strappati e fetidi» – con i quali peraltro Pasolini allude 
all’iconografia cristologica a lui tanto cara. 
 
Tutti i portici, tutti i marciapiedi rigurgitano di dormienti. Sono distesi per terra, contro le colonne, contro i 
muri, contro gli stipiti delle porte. I loro stracci li avvolgono completamente, incerati di sporcizia. Il loro sonno 
é cosí fondo che sembrano dei morti avvolti in sudari strappati e fetidi. […] Tutta la strada é piena del loro 
silenzio: e il loro sonno é simile alla morte, ma a una morte, a sua volta, dolce come il sonno.27  

                                                 
25 Questa trasformazione della soggettività autoriale da istanza narrativa non degna di fede a istanza cinematografica è 
esemplificata ad esempio dalla rappresentazione pasoliniana dell’autore-pittore-regista nell’adattamento pasoliniano del 
Decameron di Boccaccio nel quale, si ricorderà, Pasolini recita fra l’altro il ruolo dell’«autore». Si veda a tale proposito: E. 
M. Ferrara, The Author Re-codified: Pasolini between Giotto and Boccaccio, «Heliotropia» (in corso di stampa). 
26 P. P. Pasolini, L’odore dell’India, cit., p. 1202. 
27 Ivi, p. 1206. 
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Se il narratore dei romanzi romani aveva trovato ispirazione nella descrizione del 
diverso e dell’altro che popolava le borgate, e aveva proiettato in quell’alterità la 
propria irriducibile differenza, il viaggio in India, come abbiamo detto, consente a 
Pasolini di allargare il raggio di questa sua ricerca e di sottrarsi, contemporaneamente, 
alla pesante eredità che il suo ruolo di intellettuale organico gli aveva imposto nella 
stesura di Una vita violenta. 
È Pasolini stesso a paragonare la sua esplorazione delle borgate romane, che avveniva 
soprattutto di notte, con i suoi vagabondaggi notturni per le strade dell’India: 
 
Mi piaceva camminare, solo, muto, imparando a conoscere passo per passo quel nuovo mondo, cosí come 
avevo conosciuto passo passo, camminando solo, la periferia romana: c’era qualcosa di analogo: soltanto che 
ora tutto appariva dilatato e sfumante in un fondo incerto.28  
 
Il più delle volte lo scrittore andava in giro in compagnia di Moravia e Morante ma 
aveva la distinta impressione che soltanto quando si trovava per conto proprio riusciva 
a sviscerare il senso profondo della propria avventura indiana: « Eravamo dunque da 
due giorni a Cochin: era domenica. Io avevo voglia di stare solo, perché soltanto solo, 
sperduto, muto, a piedi, riesco a riconoscere le cose».29  
Così come è capace di tracciare linee parallele tra le due esperienze, quella romana e 
quella indiana, Pasolini è anche pronto ad evidenziarne le differenze. L’India ha un che 
di vago e di indefinito che la città di Roma non ha mai posseduto e questa impressione 
è dovuta al fatto che Pasolini non può utilizzare criteri prestabiliti per decodificare il 
comportamento degli abitanti dell’India o i riti religiosi o secolari secondo i quali essi 
vivono. E tuttavia, proprio perchè si tratta di una realtà così remota e distante dalla 
propria, Pasolini riesce a leggerne i contenuti senza utilizzare delle sovrastrutture 
ideologiche o politiche e raggiungendo pertanto un grado di oggettività che non era 
riuscito ad ottenere, nel modo narrativo, dai tempi di Ragazzi di vita. 
Ciò che affascina Pasolini, nella sua esperienza indiana, è proprio questa commistione 
di familiarità e straniamento che gli consente di prendere le distanze dalle proprie 
convinzioni e dai consueti strumenti da lui utilizzati per acquisire, processare ed 
elaborare i dati della propria conoscenza. Viaggiando per l’India in lungo e in largo, 
seguendo «la peste» del suo odore di morte e carestia, Pasolini riesce a gettare uno 
sguardo trasversale e obliquo a se stesso e a quella realtà italiana che il se stesso si è 
lasciato alle spalle, una realtà che Pasolini non pare più essere in grado di narrare in 
un’opera narrativa di finzione. 
Grazie a questo gesto di comparazione oggettivante e straniante, lo scrittore è allora in 
grado di paragonare i riti religiosi di una famiglia indiana ai costumi agricoli secolari 
dei contadini friulani che serbano tracce degli antichi riti pagani.30 Pasolini riesce 
altresì ad associare la rassegnazione e la perseveranza degli indiani a qualità similari 
che gli abitanti della città di Napoli possiedono. E infatti, nonostante la vita presenti 

                                                 
28 Ivi, p. 1212. 
29 Ivi, p. 1230. Si veda anche: «Torniamo a Chattarpur che annotta. Io spero in una di quelle mie belle serate, in cui, mentre 
Moravia se ne va a dormire, io vado in giro, perdutamente solo, come un segugio dietro la peste dell’odore dell’India» (Ivi, 
p. 1279). 
30 Cfr. Ivi, p. 1215. 
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tratti di miseria e grigiore a volte insostenibili, senza ombra di speranza e redenzione 
«gli indiani si alzano, col sole, rassegnati, e, rassegnati, cominciano a darsi da fare: é 
un girare a vuoto per tutto il giorno, un pó come si vede a Napoli, ma, qui, con risultati 
incomparabilmente piú miserandi».31  
Il paragone fra le due realtà assume una valenza quasi traumatica quando si 
considerano le condizioni ai limiti dell’umano in cui la maggior parte degli indiani 
sono costretti a vivere. Il paragone è altresì scioccante per la brevità, l’immediatezza e 
l’oggettività che lo contraddistingue e che non dà l’abbrivo ad alcuna tirata ideologica 
o politica. Pare quasi che Pasolini intenda dire che la situazione del Mezzogiorno 
d’Italia presenta dei tratti di irrevocabilità e di rassegnazione affini a quelli della realtà 
indiana. E se paragoniamo il tono discreto e quasi di understatement della costatazione 
pasoliniana a quello polemico, caricato ed appassionato di tanti dibattiti politici 
ingaggiati dallo scrittore negli anni Sessanta, ci rendiamo conto di quanto sia potente il 
registro fattuale e poetico degli appunti di viaggio. Si potrebbe obbiettare che 
l’allusione politica non fosse intenzionale e che la comparazione abbia un valore 
estetico e poetico isolato nel complesso del discorso pasoliniano. Ma lo scrittore torna 
più avanti a rimarcare questo parallelismo, quando si sofferma sull’analisi della 
borghesia indiana che viene esplicitamente paragonata a quella del Sud d’Italia: una 
borghesia di recente formazione che emerge dal blocco compatto di un enorme 
sottoproletariato rurale bloccato per secoli nel suo sviluppo dalla dominazione 
straniera:32 
 
Uno dei «particolari» piú difficili di questo mondo, é la borghesia. Certo, noi italiani abbiamo presente un 
modulo vagamente prossimo a quello indiano, se pensiamo alla nostra borghesia meridionale: formazione 
recente, imitazione di un altro tipo di borghesia, squilibrio psicologico, con forti contraddizioni, dall’albagia 
stupida e crudele, a una sincera comprensione dei problemi popolari, eccetera.33  
 
Il confronto tra la realtà del sottoproletariato meridionale e di quello terzomondista 
ritorna ancora, con una caratterizzazione a fini politici, nell’utilizzo che Pasolini fa 
delle masse sottoproletarie nel cinema, in particolare ne Il Vangelo secondo Matteo. 
Abbiamo già accennato al fatto che Pasolini avesse deciso di ambientare il Vangelo 
nelle terre desolate dell’Italia meridionale, e della Lucania in particolare. La sua scelta 
non dipese soltanto dal fatto che il paesaggio del Sud d’Italia corrispondeva a 

                                                 
31 Ivi, p. 1217. 
32 E tuttavia, sebbene i presupposti siano simili e ci consentano di compiere un’analisi comparata delle due borghesie, 
quella del Mezzogiorno d’Italia e quella indiana, è anche vero che Pasolini colloca la situazione sociale indiana ad uno 
stadio di sviluppo molto più primitivo rispetto a quella italiana e si ha quasi l’impressione che i toni più miti e la 
sospensione del giudizio pasoliniano nei confronti della borghesia indiana derivino proprio dal riconoscimento di questa 
immaturità. In certo qual modo, la borghesia indiana è ancora bloccata in una fase mitica simile a quella da lui 
sperimentata durante i suoi vagabondaggi nelle borgate romane. Fortunatamente, il modello di volgarità, vacuità e 
consumismo offerto dalle borghesie europee e statunitensi non è ancora noto alla società indiana oppure, al limite, è visto 
come irragiungibile. Viceversa, tale modello – come lamenta Pasolini – è terribilmente vicino e reale per la borghesia del 
Mezzogiorno d’Italia che, nonostante la sua recente formazione, è riuscita già ad uniformarsi al modello offerto dalle 
borghesie delle regioni e dei paesi confinanti. Per una recente ricostruzione del dibattito intorno all’atteggiamento a tratti 
semplicistico, impressionistico o pseudo-colonialista dell’analisi pasoliniana, si veda S. Valisa, Corpi estranei and Moving 
Stereotypes: Pier Paolo Pasolini and the Trauma of the Other in L’odore dell’India, MLN, 124 (1), gennaio 2009, pp. 269-
292. 
33 P. P. Pasolini, L’odore dell’India, cit., p. 1243. 
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quell’ideale di sublime umiltà che non era riuscito a rintracciare durante la sua 
ricognizione in Palestina. La ragione principale della sua scelta si può infatti ricollegare 
all’ingente patrimonio umano di masse sottoproletarie che potevano essere impiegate 
nel fim come comparse, giacchè recavano nei propri volti le tracce del lavoro manuale 
e del milieu sociale al quale appartenevano. È questa l’idea pasoliniana di «realismo 
fisiognomico» che, come sottolinea Viano, si fonda sul concetto che l’ambiente sociale 
imprime delle tracce precise sui nostri corpi. Ambientando il film nel Sud d’Italia e 
impiegando delle comparse e degli attori non professionisti del Mezzogiorno nel 
Vangelo, Pasolini intendeva chiaramente sottolineare il sottotesto politico del fim 
attraverso il paragone tra la realtà sociale dell’Italia meridionale e quella delle masse 
proletarie alle quali erano indirizzate le prediche di Gesù in Palestina. Come afferma 
Viano: 
 
Pasolini did not employ professional actors or extras, but chose faces on the basis of his «social physiognomy». 
Some writers and intellectuals, that is, people whose bodies bore no trace of manual labor, played certain key 
roles […] For the most part, however, the film was a gallery of unfamiliar, wrinkled faces, whose southern 
traits could not escape the Italian spectator’s notice. As a result, the actors in Il Vangelo carried a second 
meaning apart from the fictional one: they pointed in the direction of Italian social reality, their presence in this 
film reminding the public of subproletarian faces normally excluded from the screen.34  
 
Ed esclusione dallo schermo significa qui anche e soprattutto esclusione dalla società 
borghese ed esclusione dal discorso politico. 
E tornando al viaggio in India, lo sguardo che Pasolini getta sullo sviluppo sociale, 
culturale e religioso dell’India è certamente acuto e beneficia di una predisposizione 
all’oggettività che deve essere stata influenzata dalle sue riflessioni sul cinema e dalla 
sua sperimentazione con le tecniche cinematografiche. È inoltre proprio ne L’odore 
dell’India che Pasolini comincia ad esprimere il suo realismo fisiognomico nella 
descrizione degli effetti che l’ambiente, la religione, la fame e la malattia hanno sui 
corpi degli indiani.35 
Ancora sul piano della tecnica cinematografica, come accade nel Vangelo, esempio 
eccelso del «cinema di poesia», scene di folle che si adunano e si disperdono 
abbondano ne L’odore dell’India, e lo stesso si può dire per i primi piani frontali, 
utilizzati costantemente nella descrizione di certi personaggi come l’orfano Revi dagli 
occhi ridenti e il bramino Muti Lal, per la cui rappresentazione Pasolini decide di 
utilizzare un’immagine di repertorio dell’iconografia religiosa alla quale spesso attinge 
nelle sue riprese cinematografiche: «Pareva la faccia di San Sebastiano: reclinata un pó 
su una spalla, le labbra gonfie e quasi bianche, gli occhi come spalmati di un pianto 
disseccato, e una palpebra tirata e rossa».36  
Il mezzo narrativo si sviluppa in maniera parallela e contigua a quello cinematografico  
tra la fine degli anni Cinquanta e l’inizio degli anni Sessanta, periodo nel quale la 
                                                 
34 M. Viano, A Certain Realism, cit., p. 137. 
35 “As to physiognomy, he often uses writing to describe the signs that culture, in its anthropological sense, leaves on faces. 
For examples, describing Sundar, one of the first boys he encountered in Bombay, he writes: “The Muslim religion gives 
an air of timid shrewdness to his sweet, delicate face” (Viano, cit., p.193). 
36 P. P. Pasolini, L’odore dell’India, cit., p. 1241. Ma si veda anche la descrizione di Madre Teresa paragonata «a una 
famosa Sant’Anna di Michelangelo» (Ivi, p. 1228). 
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conversione di Pasolini al cinema assume forma più marcata.  Come abbiamo 
dimostrato, L’odore dell’India, traducendo il linguaggio del «cinema di poesia» in sede 
narrativa, ne sviluppa alcune delle soluzioni espressive e tematiche fondamentali e, 
soprattutto, introduce il discorso sul corpo e sulla celebrazione della vita e del sesso 
che sarà poi articolato compiutamente nella Trilogia della vita. Si è visto inoltre come 
la rappresentazione dell’identità di genere dell’istanza autoriale si manifesti per la 
prima volta nella rappresentazione di un’identità «desiderante» che si consegna allo 
sguardo del regista cinematografico e non più alla componente dialettale della 
narrazione plurilinguista. 
 
 


