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Les Turcs au Frioul : quand l’Histoire porte les interrogations de Pasolini
Bernadette Rey Mimoso-Ruiz

Pasolini dramaturge est, sans doute, méconnu bien que célébré depuis sa disparition. La 
pièce de jeunesse Les Turcs au Frioul (1944) annonce la problématique qui traversera toute 
l’œuvre de l’écrivain en exprimant son constant paradoxe où se côtoient l’engagement 
politique et une forme de spiritualité, à l’ombre de la figure maternelle. 
À ce moment de sa vie, Pasolini, en retrait des événements de la progression des nazis dans 
le Nord de l’Italie, opte pour une résistance intellectuelle tant au pouvoir central italien 
qu’aux ravages guerriers. Le long débat villageois qui constitue les dialogues de cette courte 
pièce met en lumière une situation dramatique dans l’attente d’une invasion destructrice 
qu’éclaire l’alternance du frioulan et du latin, opposant ainsi deux attitudes. 
Le recours à l’Histoire, qui situe la pièce dans un cadre médiéval, préfigure d’autres œuvres 
qui puisent dans un passé transfiguré, et renvoie à l’immobilisme de l’Église contemporaine 
tout en célébrant une langue « rugueuse » dans ce que le frioulan comporte et qui anime 
les élans héroïques des jeunes personnages.

Fils d’un militaire et d’une institutrice, Pier 
Paolo Pasolini a vécu une enfance ballotée 
entre les divers lieux de résidence du père1, 
mais Casarsa Della Delizia2 demeure le point 
d’ancrage de l’enfance, l’espace de liberté et 
de nature qui sera le lieu de la révélation de 
la poésie, de l’écriture et des découvertes tant 
intellectuelles qu’intimes. Il n’est donc pas 
surprenant que le dialecte frioulan3 prenne de 
l’importance puisque lié à une stabilité rassu-
rante et à Susanna sa mère, entièrement dé-
vouée à ses enfants. Sans vouloir considérer 
le frioulan comme une langue maternelle, il 
n’en est pas moins vrai qu’elle est celle des 
affects, de l’entrée en littérature4 et, d’une 
certaine manière, de la résistance. L’attirance 
pour cette langue « rugueuse », populaire5, 
préfigure les choix à venir du romanesco de 
son premier roman publié6 et des dialogues 
d’Accattone et de Mamma Roma lorsque le 
cinéma se joindra à la poésie. De fait, ainsi 
que le note son cousin Nico Naldini :

Les poètes provençaux et les premières 
études de philologie romane font ré-
sonner d’une manière nouvelle les 
lieux frioulans, comblent d’échos histo-
riques le parler paysan et en font res-
sortir l’ancienne pureté ladine7, de zone 

marginale « solide et grise ». […] C’est 
ainsi que commencent pour Pier Paolo 
le goût des recherches archaïques, du 
mystère paysan et de la nostalgie du 
« temps présent »8. 

Si la poésie frioulane de Pasolini a connu, dès 
ses débuts, une certaine notoriété, les écrits 
dramatiques sont demeurés longtemps dans 
une discrétion médiatique, très exactement 
jusqu’en 1968, quand sa pièce Orgia a été 
montée, et surtout après sa fin tragique, selon 
le principe qu’un auteur mort est un auteur 
à redécouvrir. De fait, ainsi que le souligne 
Hervé Joubert-Laurencin, « Pasolini n’a été 
longtemps connu que pour son théâtre d’après 
19669 », c’est-à-dire une fois que le cinéma 
lui eût donné une renommée. Toutefois, il note 
l’intérêt précoce pour le théâtre : « Celui-ci re-
monte très loin dans le temps puisque la pre-
mière pièce écrite l’a été en 193810. »
Ainsi la pièce en un acte Les Turcs au Frioul, 
écrite en mai 194411, a-t-elle été longtemps 
négligée, voire ignorée, d’une part en raison 
de la langue frioulane12, et d’autre part par la 
thématique qui laissait croire à une fantaisie 
historique sans grand intérêt, un élan d’un 
jeune homme en devenir. On doit à l’initiative 
de Walter Siti13 la mise en lumière d’un Pasolini 

dramaturge et, curieusement, nous dit H. Jou-
bert-Laurencin, « Seul le drame en un acte 
écrit en langue frioulane : Les Turcs au Frioul14‚ 
avait fait l’objet d’une publication en volume 
dès 197615‚ et était mieux connu de ceux qui 
s’intéressaient à l’œuvre de Pasolini16 ».
Une diffusion plus large en revient également 
à Elio Di Capitani en 1995. Mario Brandolin 
rappelle la position du metteur en scène : 

Mais les années 90 sont également mar-
quées par la rencontre avec un grand 
auteur italien : Pasolini. En 1995, il crée 
pour la Biennale Teatro I Turcs tal Friul, 
une œuvre de jeunesse du poète friou-
lan, en confiant à Lucilla Morlacchi la 
direction d’un casting très nombreux 
d’acteurs et de chanteurs qui inter-
prètent les magnifiques chœurs de Gio-
vanna Marini. Et le binôme Pasolini et 
Marini accompagne également un autre 
projet important de De Capitani, l’Ores-
tiade, mis en place en 199917.

Un drame en un acte 
Casarsa exerce une attraction très forte sur 
l’imaginaire pasolinien en raison des légendes 
qui circulent autour de la famille Colùs18, lui 
accordant une noblesse à laquelle l’auteur 
demeure attaché et dont Susanna Colussi-Pa-
solini fait état dans son ouvrage publié à titre 
posthume19.
L’écriture des Turcs au Frioul recourt à un épi-
sode précis relaté « sur une dalle murée dans 
l’église Santa Croce de Casarsa », nous dit 
Enzo Siciliano, que Pasolini théâtralise :

1499 le 30 septembre / a la date ci-dessus 
viNreNt les turcs / daNs le Frioul et ils tra-
versèreNt la ville / et Nous, mattia de moN-
tico et zuaNe / coluso Fîmes vœu de Faire 
cet / te saiNte église s’ils Ne FaisaieNt pas de 
dégâts et par la grâce de la / madoNe Nous 
Fûmes exaucés et / Nous avec la muNicipa-
lité Fîmes la prés / eNte église et Nous les 
compagNoNs basti / aN de lacruz et zuaN 
de steFaNo / gamblim la Fîmes décorer le / 7 
septembre 152920.

De facto, il retient de la complexe histoire du 
Frioul les invasions turques du xve siècle alors 
que la région est sous domination vénitienne 
depuis 1424 en contrepartie d’une période de 
paix et de prospérité jusqu’à l’entrée des Turcs 
en 1472, que les armées vénitiennes parvinrent 
à repousser. Cependant, en 1477, des attaques 
dans le bas Frioul (de l’Isonzo au Livenza) ra-
nimèrent les combats durant deux décennies 
et en 1499, 132 villages furent brûlés jusqu’à 
Porcia. A contrario, curieusement, Casarsa fut 
épargnée. 
Pour sa pièce, Pasolini exploite cet événement 
dans un tableau de la vie rurale paisible que 
vient briser l’annonce de l’arrivée des Turcs 
qui ont franchi l’Isonzo et se rapprochent dan-
gereusement de Casarsa. S’en suit un débat 
entre les villageois sur la conduite à tenir : 
se placer sous la protection de la Vierge ou 
prendre les armes.
Dans le contexte médiéval où chrétienté et is-
lam s’affrontent régulièrement et plus encore 
depuis la chute de Constantinople (1453), les 
Turcs figurent l’Antéchrist et leurs guerres de 
conquête s’apparentent dans l’esprit populaire 
à un châtiment divin. Dans son remarquable 
article, Andrea Martignoni insiste sur ce senti-
ment de terreur :

Chaque conquête militaire des Turcs 
conduit à une puissante réactualisation 
des images et des peurs eschatologiques 
relayées dans les milieux ecclésias-
tiques mais aussi par les prédicateurs. 
Si l’Antéchrist cristallise donc l’univers 
du mal, du péché et de la tentation, se 
fait jour en Occident, surtout à partir 
de la biographie du moine Adson, une 
interprétation de plus en plus personna-
lisée de l’Antéchrist. On l’identifie alors 
à un personnage historique parfois du 
passé, le plus souvent du présent et 
quelquefois aussi du futur. Il s’agit d’un 
processus d’individualisation historique 
de l’Ennemi. Le Turc, en ce xve siècle, 
est l’autre par excellence : il fascine et 
il effraye21.

Ainsi la première mention des Turcs dans la 
version théâtrale prononcée par Zuan Gamblin 
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rappelle-t-elle les heures des Barbares du ve 

siècle : « Les Turcs sont ici tout près, en train 
de détruire, de brûler, de tuer » (107), et plus 
précisément les invasions des Huns quand il 
affirme « Ils brûlent tout, ils détruisent tout. 
Ils ne laissent même pas un brin d’herbe22 » 
(116), ou encore : « Les Turcs c’est comme le 
Diable. » (108)
La date de l’écriture des Turcs au Frioul auto-
rise à considérer la pièce comme une vision 
des années terribles de la fin de la Seconde 
Guerre23, d’autant que les soldats avaient été 
recrutés parmi les Cosaques, autres figures 
lointaines et redoutées pour leur cruauté. Il 
n’est pas surprenant que la terreur médiévale 
se réanime au moment où les troupes na-
zies sont aux prises avec les résistants com-
munistes, alors que la province appartient à 
l’Allemagne depuis l’année précédente24 et 
que Mussolini s’est réfugié dans la république 
fantôme de Salò (23 septembre 1943-26 avril 
1945). 
Toutefois, au-delà de la transposition histo-
rique, il faut noter que la mise en scène du 
petit peuple de cette bourgade préfigure l’in-
térêt que l’auteur a accordé toute sa vie aux 
marginaux, aux laissés pour compte, ainsi que 
le crie Meni : « Mais ici, au fond des champs, 
perdus au milieu de quatre maisons grises de 
fumée, dans un trou du Frioul, comment ferait 
le Seigneur pour penser à nous ? On naît, on 
vit et on meurt. Et Lui n’en sait rien. » (106)
De fait, la pièce réunit « sous le portique de 
la maison des Colùs » quatorze personnages 
nommés. Parmi eux, cinq appartiennent aux 
Colùs : la mère (Lussia), un oncle ou le père 
(Zuan) et trois fils (Pauli, Meni et Nisiuti), tous 
dans l’attente angoissante de l’arrivée des 
Turcs dont ils surveillent les avancées. La pré-
sence de deux générations permet d’introduire 
le rappel de l’année 1472 dont les plus an-
ciens conservent le souvenir (114). Se joignent 
à eux le maire de la commune et ses conseil-
lers, les villageois, ainsi que le prêtre de la pe-
tite église dont le nom n’est pas mentionné25. 
Ce relatif anonymat fait sens : il n’existe que 
par sa fonction et représente à lui seul le cler-
gé tout entier et tout puissant, comme le laisse 
entendre la dernière réplique : « Serrons-nous 
dans l’ombre de nos maisons. Chrétiens, sans 

plus jamais rien nous demander. Nous, qui ne 
sommes rien, blottissons-nous, ici, dans le gi-
ron du Seigneur. Amen. » (137)
La mise en scène du monde paysan de Casar-
sa renvoie au théâtre antique avec la présence 
du chœur des villageois qui accompagnent 
le prêtre (121) et celui des Turcs nommément 
désignés dans la didascalie (127), mais aussi 
à une reconstitution rurale de l’agora grecque 
où se tenait les débats entre les citoyens athé-
niens. Le chant des Turcs qui résonne au loin 
est porteur d’une menace placée sous le signe 
de la lune, l’astre éteint est relié à la mort : 
« Lune, infinie la lumière de ta sphère / brille 
dans la sérénité des vieux morts. » À l’inverse 
du soleil, dédié à la vie, elle est, dans sa 
plénitude, l’éclairage métallique des armes. La 
poésie macabre du chant, seule insertion en 
vers dans le texte, rappelle, dans un contexte 
différent, celle du Romancero gitano de García 
Lorca26.
En revanche, si la tragédie grecque se déroule 
du lever au coucher du soleil, Les Turcs au 
Frioul est une pièce nocturne qui s’ouvre sur 
le dîner, sous « la lumière de la lune » (124) 
et d’un ciel étoilé (130), mais surtout éclairée 
des feux rougeoyants des incendies des vil-
lages voisins, préparant le dénouement qui 
voit le retour du corps sans vie de Meni. Ainsi 
la densité dramatique repose-t-elle aussi sur la 
maîtrise du temps et de la lumière qui lui ac-
corde une intensité quasi apocalyptique avant 
que l’intervention virginale n’apporte une dé-
livrance, au prix cependant de la mort d’un 
jeune héros, comme offert en sacrifice.
Pour courte qu’elle soit, la pièce comporte une 
tension intense et met en opposition deux at-
titudes de la jeune génération qu’incarnent les 
deux frères Colùs. Pauli, le méditatif, recourt 
à la prière dès l’ouverture : « Christ pitié pour 
notre village » (103), sans d’autre espoir que la 
grâce de la Vierge, puisque le Christ semble les 
avoir abandonnés, contrairement aux évan-
giles où il protège les humbles et les faibles. 
À cette longue litanie succède la brutale inter-
vention de Meni, son frère : « Prie, Pauli, prie. 
C’est bien le moment de prier. À présent, il fau-
drait plutôt entonner le De profundis » (104), 
ce qui laisse présager sa décision de quitter le 
village et de prendre les armes pour défendre 

sa liberté. Il est aisé de reconnaître une part 
autobiographique dans ces deux personnages, 
puisque Guido, le frère cadet, s’engagea à 
19 ans dans la brigade Osoppo27, tandis que 
Pier Paulo luttait « avec les armes de la poé-
sie ». Toutefois, la révolte de Meni renvoie aux 
doutes de Pier Paulo envers la miséricorde de 
Dieu pour les humbles, même au moment où 
il confie dans Les Cahiers rouges28 s’être « rap-
proché de la religion29 ».
Le miracle dont le prêtre s’émerveille : « Voi-
là la voix de la Vierge, Chrétiens, voilà le 
miracle ! » (138) repose sur un ouragan, un 
souffle qui brouille la vue des Turcs et pourrait 
tout autant relever du Destin30, si l’on en croit 
les paroles de Pauli qui vient de blasphémer. 
De fait, Pauli est sans doute le personnage le 
plus ambigu, ou du moins celui qui demeure 
insaisissable : conformiste et pieux dans le 
prologue, il adopte le vocabulaire de Meni et 
le rejet de Dieu dans sa douleur : « Tu avais 
raison, frère, de blasphémer le Seigneur, de 
maudire la Vierge ! » (137)
À ce moment, les deux frères que tout semblait 
opposer s’unissent, et cette fusion permet 
d’adhérer à l’analyse d’Andreina Ciceri quand 
elle affirme : « Les deux frères Meni et Pauli 
(qui renvoient de façon suggestive aux deux 
frères réels) ne semblent pas deux présences 
antithétiques, mais deux âmes interchan-
geables, en une sorte de chiasme31. »
Il en va de même pour les deux langues qui s’af-
frontent dans le texte : le frioulan, primaire et spon-
tané, que Pasolini reproduit sans effet folklorique, 
et le latin, religieux et consensuel, que l’on utilise 
pour s’adresser à Dieu, comme une vaste méta-
phore de la distance entre le populaire et le divin. 
Sans doute est-ce cette confrontation linguistique 
qui porte en germe les futures positions de Paso-
lini envers une Église indifférente à la misère du 
sous-prolétariat et engoncée dans un rituel confor-
miste, jusqu’au renouveau de Vatican ii32.
Outre « l’effet de réel33 », les prières guidées 
par le prêtre s’expriment en latin d’église, mais 
la présence du grec dans le Kyrie (126) figure 
l’évolution du culte depuis les Évangiles, tout 
comme la reprise par le village tout entier ma-
nifeste d’une part la solidarité des habitants, 
et d’autre part la docilité des chrétiens devant 
leur pasteur. De plus, son usage invite au 

rapprochement entre l’arrivée des Turcs en 
châtiment des péchés de la population, dans 
la lignée d’Attila, « fléau de Dieu », ce que Pa-
solini ne pouvait ignorer dans sa connaissance 
du territoire frioulan et vénitien34. 
Plus encore, la confrontation des deux langues 
souligne le caractère spontané du frioulan qui 
exprime avec nuances les sentiments et se 
teinte parfois d’images poétiques, et l’aspect 
mécanique du latin, répété par la foule qui ne 
le comprend qu’à demi et que seul le prêtre 
maîtrise35. En effet, si les formules latines ras-
semblent tous les habitants et précèdent la 
délivrance et la déroute des Turcs, le frioulan 
est porteur de l’âme de Casarsa dans les nom-
breuses évocations des dures conditions de 
vie, mais aussi d’une sorte de parabole portée 
par le très jeune Nisiuti quand il capture les 
trois chardonnerets et les montre à son frère 
Meni : « Regarde comme ils sont beaux ! » 
(111), et Meni lui rétorque : « Ils sont beaux, 
oui …mais ils meurent, ils meurent Nisiuti. » 
(111) La fragilité de l’oiseau36 symbolise celle 
des jeunes rebelles et la mort du chardonneret 
préfigure celle de Meni, dans une ode à l’en-
fance : 

(Bienheureux ces cheveux d’enfant ! 
J’ai gardé quelque chose dans la main 
de frais et de sauvage. Il me semble 
sentir comme une odeur lointaine 
– que sais-je – une odeur de roses et 
de vignes mouillées… comme quand 
on allait à la recherche de nids… […] 
Qui croyait alors que nous allions deve-
nir ces jeunes et ces hommes que nous 
sommes maintenant ?) (112)

Précisément mise entre parenthèses, cette 
pensée de Meni évoque la célébration de la 
campagne frioulane et les joies innocentes 
de l’enfance dont Pasolini conservera la nos-
talgie. Il en va de même dans l’approche des 
personnages féminins incarnés uniquement 
par les mères nourricières, protectrices et 
vouées à la souffrance. Dès les premiers dialo-
gues, l’intervention d’Anuta Perlina les incite 
à la prudence, au recueillement, au nom de 
l’amour de leur mère : « Pense à ta mère, Meni, 
veux-tu ? Elle tremble pour toi, mon garçon » 
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(104), elle qui confie avoir perdu son « fils tout 
jeune » (106), précédant la douleur de Lussia 
Colùs dont il n’est rien dit, laissant à Nisiutu 
le chant funèbre (136-137). Outre le fait que 
cette ellipse évite un pathos malvenu, la mère 
en vigilance sur le toit est protégée par Pauli. 
Alors que le corps de Meni entre dans le vil-
lage, Pauli demande : « Toi, Anuta, va, je te 
prie, va près de ma mère et garde-la bien à la 
maison. Qu’elle ne le voie pas. […] Qu’elle 
n’ait pas à souffrir de ceci juste avant de mou-
rir. » (136) Il n’est plus à démontrer l’assimila-
tion de la mère à la Vierge dans l’œuvre paso-
linienne, dont on trouve ici les prémices et qui 
s’incarnera sous les traits de Susanna, mater 
dolorosa37 dans Il Vangelo secondo Matteo, 
vingt ans plus tard. Le tribut à payer pour sau-
ver le village demeure le fils aimé, faisant ainsi 
de Meni une victime expiatoire. 
Manifestation de l’angoisse dans laquelle Pa-
solini a vécu cette période, la mort de Meni 
apparaît comme la prémonition de la fin tra-
gique de Guido38, et peut-être aussi, si l’on 
veut poursuivre le cheminement interprétatif, 
le pressentiment de sa propre mort, lorsque 
Meni s’écrie : « De nous, il ne restera rien : 
une mort épouvantable, du sang, des cris et 
puis plus rien. » (117) Plus vraisemblable est 
l’évocation de la figure christique qui rayonne 
dans toute l’œuvre pasolinienne, dont le per-
sonnage d’Accattone est la première présente 
dans l’œuvre cinématographique et que l’on 
retrouvera dans le Christ de Il Vangelo secondo 
Matteo. 

Conclusion 
Les Turcs au Frioul s’inscrit dans le parcours de 
jeunesse de Pasolini qui n’a cessé de susciter 
l’intérêt après sa mort. Pour émaner de l’écri-
vain en devenir qu’il était en 1944, la pièce 
contient en germe des thématiques essentielles 
qui l’accompagneront dans toute son œuvre. 
Sans doute est-ce la juxtaposition de la prière 
et du blasphème qui en est la plus représenta-
tive, ainsi que le souligne Hervé Joubert-Lau-
rencin lorsqu’il reprend l’analyse de Virgilio 
Fantuzzi : « L’intrigue est très significativement 
résumée selon le point de vue du blasphème 
par Virgilio Fantuzzi (le drame, dit-il, est re-
présentatif de la “veine d’inspiration religieuse 

frioulane, pleine de germes du schisme et ef-
fleurée par l’inclination au blasphème”)39. »
Il en va de même pour l’engagement politique 
qui prend ici les couleurs d’un régionalisme 
épris de liberté et qui repose sur une résis-
tance au fascisme dont les Turcs deviennent 
porteurs, comme le souvenir de l’alliance ot-
tomane avec l’empire allemand durant la Pre-
mière Guerre mondiale. Plus encore, le sacri-
fice et la mort de Meni, qui préludent à celle 
de Guido victime d’une traîtrise, ouvrent des 
perspectives conflictuelles avec le commu-
nisme et dévoilent une sourde culpabilité qui 
transparaît dans toute son œuvre. 
Que la pièce soit portée par le frioulan, outre 
la curiosité linguistique que l’on peut déceler, 
signe clairement l’appétence de Pasolini pour 
l’insoumission, le rejet d’un « prêt-à-penser » 
qu’incarne ici le latin, et annonce le doute 
permanent envers les institutions officielles, ce 
qu’il n’a cessé de dénoncer.
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Le théâtre de Pier Paolo Pasolini (1966-1974) : entre tragédie et humour
Francesco D’Antonio

Le théâtre a été pour Pier Paolo Pasolini aussi un moyen pour proposer une autre manière 
de représenter la réalité d’une Italie en pleine transformation économique et sociale et 
de mettre en scène les paradoxes et les contradictions de la nouvelle classe sociale issue 
de cette mutation. Pour ce nouveau théâtre, que Pasolini qualifie de « théâtre de parole » 
dans son manifeste de 1968, l’auteur d’Affabulation reprend le mythe et la tragédie an-
tique dans une perspective contemporaine et humoristique. Nous nous interrogerons sur 
le rapport entre la dimension tragique du théâtre pasolinien et son aspect humoristique 
qui semble caractériser les six tragédies que Pasolini a écrites dans les années 1960. Dans 
quelle mesure ces deux éléments participent-ils à la construction d’un théâtre qui met en 
scène une bourgeoisie qui n’accepte pas sa propre réalité et tente de lui échapper ?

Quelle place pour le théâtre dans l’œuvre de 
Pasolini ? 
 

À la fin de mars, pendant qu’il dîne 
dans un restaurant romain avec Dacia 
Maraini et Moravia, il est victime d’une 
grave crise d’hémorragie, consécutive à 
un ulcère […] dont il a guéri après avoir 
gardé le lit pendant deux mois. Pen-
dant sa convalescence, il relit les dia-
logues de Platon qui comme la lecture 
de l’Évangile, quatre ans auparavant, 
lui insufflent un « surcroît de vitalité » 
faisant mûrir, par un laborieux parcours 
intime l’idée d’écrire « à travers des 
personnages » : un théâtre en vers « très 
semblable à la prose » qui est toutefois 
une prolongation de son travail à partir 
des Cendres de Gramsci1.

 
Cet extrait de la biographie de Pier Pasolini, 
écrite par son cousin Nico Naldini, pourrait 
laisser croire que l’idée d’écrire pour le théâtre 
serait née au milieu des années 1960 à l’occa-
sion d’une maladie qui l’avait contraint à une 
longue convalescence. En réalité, l’hypothèse 
selon laquelle l’écriture théâtrale a été une pa-
renthèse qui aurait duré uniquement quelques 
années par rapport à l’ensemble de l’œuvre lit-
téraire, poétique et cinématographique de Pier 
Paolo Pasolini tient plus de la légende que de la 
réalité. Plusieurs travaux récents de chercheurs 

italiens et français ont démontré que Pier Pao-
lo Pasolini a entretenu avec le théâtre une 
relation étroite, inscrite dans une temporalité 
longue et tout sauf marginale2. 
Le théâtre a accompagné Pasolini dès son 
adolescence, période pendant laquelle il écrit 
une première pièce, La sua gloria (Sa gloire), 
qu’il présente au concours Ludi Iuvenilis en 
1938. Puis, étudiant à l’université de Bologne 
de 1939 à 1943, il s’intéresse au théâtre sur 
le double registre de l’étude de la littérature 
dramatique (Goldoni, Marlowe, Euripide, Ra-
cine…) et de la pratique théâtrale. Il assiste à 
la représentation de pièces de, entre autres, 
Thornton Wilder et Eugene O’Neil au Teatro 
delle Arti dirigé par Anton Giulio Bragaglia. 
Toujours à Bologne, Pasolini organise des 
« essais théâtraux » d’œuvres de dramaturges 
irlandais et notamment de John Millington 
Synge, avec un groupe d’étudiants, parmi les-
quels le futur écrivain et poète Roberto Rover-
si. Il pense même à la création d’une compa-
gnie théâtrale3. Pendant la deuxième guerre 
mondiale, réfugié à Casarsa, le village natal de 
sa mère dans la région du Frioul, il écrit en dia-
lecte frioulan l’acte unique I Turcs tal Friul (Les 
Turcs au Frioul, 1944). Enseignant à l’Acade-
miuta di lengua furlana (l’Académie de langue 
frioulane), qu’il crée en 1945, et au collège de 
Valvasone, Pasolini fait du théâtre une pratique 
pédagogique qui aboutit à l’écriture et la mise 
en scène de la fable dramatique I fanciulli e gli 


