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I - Une enfance vécue 
Pasolini a revendique  la dimension tre s autobiographique et intime de ce prologue. On a en effet une plonge e dans l’enfance qui est celle 
du cine aste. De s lors, le prologue se veut aussi reconstitution d’un passe  personnel ou  les souvenirs d’enfance de Pasolini sont retravaille s 
pour libe rer a  l’e cran la puissance e vocatoire de l’enfance. 
1/ L’ancrage autobiographique 
Pasolini confie dans un entretien les re flexions suivantes : « la différence profonde entre Œdipe et mes autres films, c’est qu’il est 
autobiographique. Dans Œdipe, je raconte l’histoire de mon propre complexe d’Œdipe. Le petit garçon du prologue, c’est moi, son père c’est 
mon père, ancien officier d’infanterie, et la mère, une institutrice, c’est ma propre mère. » (Cahiers du cinéma n°192, entretien avec Jean 
Narboni). 

- Un cadre spatio-temporel autobiographique : Un spectateur averti reconnaî tra alors dans le prologue le cadre spatio-temporel 
de l’enfance de Pasolini : un village italien dans les anne es 30 que les plans successifs du de but du film e voquent avec un effet de 
resserrement. On a d’abord un plan d’ensemble exte rieur sur la ville (00:01:44), puis un plan large sur la façade de la maison 
(00:01:47), et enfin plus rapproche  sur une fene tre de cette maison (00:01:56). Par ce trajet de la came ra, Pasolini nous introduit 
dans un univers de plus en plus intime : du village de l’enfance a  la maison de l’enfance jusqu’a  la chambre de la naissance. 

- Un prologue réaliste : Par ailleurs, autant les costumes de la partie mythique auront un caracte re composite et presque 
carnavalesque, autant les costumes du prologue te moignent d’un soin de la reconstitution historique. La musique militaire, la 
pre sence de soldats passant devant la maison redouble e par la statue patriotique (00:01:45) pre parent l’apparition du pe re dans 
son costume d’officier (00:05:54) « qui est identique à celui d’un officier des années 30 » (Cahiers du cinéma n°195, entretien avec 
Jean-Andre  Fieschi). Au re alisme historique s’ajoute enfin une volonte  de reproduire une re alite  toute personnelle : le costume de 
la me re est en effet la reproduction d’une photographie familiale. 

2/ Une immersion dans la vision de l’enfant 
- La caméra subjective : Pour faire surgir le monde de l’enfance, le rendre sensible, Pasolini choisit de restituer la vision de l’enfant. 

La came ra devient subjective, e pousant le regard du petit garçon, comme la se quence de jeu dans le pre . Ainsi la main de la me re 
ou encore son pied prennent une dimension de mesure e (00:02:40 et 00:02:44). Pasolini multiplie les plans subjectifs qui nous 
immergent dans la perception du be be . Le re el devient par exemple morcele  car perçu au niveau du regard du nourrisson e tendu 
sur une couverture. Nous ne de couvrons d’abord pas des individus mais une vision parcellaire constitue e d’un chapeau (00:02:26), 
de mains et de pieds (00:02:36), ce que le be be , de sa position allonge e, peut saisir du monde exte rieur. Ces gros plans ou plans 
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resserre s placent la came ra au niveau du regard de l’enfant, tout comme le panoramique rapide qui suit la cime des arbres 
(00:04:33) ou les plans qui cadrent le visage de la me re, lui-me me encadre  par les peupliers. 

- Le monde extérieur modelé par le regard enfantin : Enfin, Pasolini restitue un paysage subjectif. Il saisit notamment la sensation 
de vertige qui e treint le be be  dans le pre  transforme  en un espace mouvant gra ce a  un panoramique a  360°. De me me, la sce ne du 
feu d’artifice est filme e du point de vue de l’enfant et le choix de la contre-plonge e, la bande-son qui amplifie le bruit des explosions 
signalent ce que ce spectacle peut avoir d’inquie tant, voire de totalement effrayant pour un enfant tire  de son sommeil. 

 

II - Une enfance mise à distance 
Pasolini retravaille le mate riau autobiographique dans ce prologue afin de proposer de sa propre enfance une vision synthe tique et 
analytique, influence e par les the ories freudiennes. Le monde de l’enfance devient une se rie de souvenirs et de sensations, comme la 
came ra subjective semblait l’indiquer, et revient au cine aste la ta che de l’analyser et d’en re ve ler la dimension traumatique. 
1/ Une naissance spectacle 

- Le surcadrage : la naissance est ve ritablement mise en sce ne. Le cadre spatial est pre sente  comme un de cor gra ce au proce de  du 
surcadrage. La sce ne est observe e de l’exte rieur, la came ra e tant place e derrie re la fene tre : le cadre de la fene tre oriente le regard 
du spectateur et se trouve me me redouble  au premier plan par la grille de fer forge  qui arre te le regard (00:02:03). Il en re sulte une 
mise en abyme car le spectateur est clairement renvoye  a  son statut par la pre sence de la fene tre – qui redouble la came ra- entre la 
sce ne et lui. 

- Une scène muette : on n’entend ni les cris de la me re ni ceux du nouveau-ne , la sce ne reste alors assez e nigmatique. On ne voit pas 
le regard que la me re porte sur son nouveau-ne , aucune e motion ne transparaî t. Seul le geste the a tral de pre sentation du nourrisson 
nous permet d’identifier –sans le recours a  la parole- qu’il s’agit d’un garçon (00:02:09). 

- La mise à distance : Pasolini donne a  voir « sa naissance » mais de l’exte rieur. On a donc une mise a  distance de l’intime, le prologue 
devient pour le cine aste une tentative d’auto-analyse. 

2/ Une reconstruction 
- Une vision synthétique : le prologue qui ne traite que de l’enfance est relativement court. D’une dure e de 11 minutes, il ne se veut 

donc pas exhaustif. Les souvenirs sont choisis et retravaille s pour donner a  l’e cran une vision synthe tique de l’enfance. Ils sont 
concentre s en quatre se quences qui repre sentent les quatre moments cle s de l’enfance. Il y a d’abord celui de l’origine avec 
l’accouchement, puis sont de veloppe s le rapport a  la me re et le rapport au pe re -les deux se quences fonctionnant comme des 
antithe ses- et enfin Pasolini reconstitue le traumatisme. 

- Une vision elliptique : comme le prologue propose une vision synthe tique, il est par conse quent construit sur le principe de 
l’ellipse temporelle. A chaque se quence, succe de –de manie re volontairement abrupte- un nouvel a ge de la petite enfance afin de 
donner une vision globale au spectateur. 

3/ Une relecture freudienne : 
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Si Pasolini isole des moments de son enfance, c’est pour en de voiler la porte e signifiante a  la lumie re des the ories freudiennes. En effet, les 
e tapes de la petite enfance que Pasolini nous donne a  voir par le montage du film correspondent a  celles analyse es par la psychanalyse. Le 
cine aste re ve le le monde fantasmatique infantile, c’est me me son propre complexe d’Œdipe qu’il met en images. 

- La figure du père : sur le prologue pe se le poids de la figure paternelle. Si l’apparition physique du pe re est retarde e (00:05:53), 
elle est donne e a  voir sous la forme de substituts pour montrer son omnipre sence. C’est d’abord un the me musical que Pasolini va 
de velopper et qui va parcourir le prologue : l’entre e dans le film se fait en effet non par l’image mais par la bande-son qui laisse 
entendre une musique militaire pendant le ge ne rique. Puis, ce sont des militaires qui traversent de part en part l’image dans un 
plan fixe (00:01:45). Leur pre sence est redouble e par une statue patriotique qui orne la place. En arrie re-plan se dresse 
significativement la maison familiale. L’entre e en sce ne du pe re the a tralise ce que Freud identifie comme une rivalite , une jalousie 
entre le pe re et le fils. Le jeu de regards saisi par des gros plans et l’alternance de champ-contre-champ de voile l’hostilite  entre les 
deux personnages (a  partir de 00:06:00, puis 00:06:11 puis 00:06:46). Si Pasolini reprend l’ide e freudienne d’un conflit originel 
entre le pe re et le fils qui se joue dans l’enfance, il se de tache de l’interpre tation psychanalytique en soulignant que le pe re est 
l’initiateur de la rivalite . Les intertitres, proce de s du cine ma muet, formulent sans ambiguî te  l’absence d’amour paternel. Les 
pense es du pe re sont ainsi formule es : « tu es né pour prendre ma place dans ce monde, me rejeter dans le néant, me voler ce qui 
m’appartient. C’est elle que tu me voleras en premier. D’ailleurs tu me voles déjà son amour ». Le pe re est celui-la  me me qui cherche 
en premier a  e vincer le fils. La menace qu’il repre sente culmine dans le geste final qui clo t le prologue : le pe re empoigne violemment 
le fils par les pieds. On peut voir dans cette sce ne la volonte  du pe re de se de barrasser du fils et c’est significativement le moment 
du basculement dans le mythe. 

- La figure maternelle : le complexe d’Œdipe, explique  par Freud, met la me re au centre du conflit entre le pe re et le fils. Pasolini, 
dans ce prologue, e voque l’amour fusionnel de la me re et du fils dans de nombreuses sce nes dont le pe re est absent et donc exclu. 
L’amour du fils est e galement rendu sensible dans la manie re dont la me re est filme e. Le cine aste saisit en effet la vitalite  de la me re 
dont on entend le rire et dont on voit la de marche le ge re et rapide (00:06:38), mais aussi sa beaute . La me re est un objet de de sir 
tant pour le fils que pour le pe re. On peut ainsi interpre ter les pleurs du petit enfant sur le balcon comme une expression de la peur 
de l’abandon mais aussi comme celle de la frustration car l’enfant est exclu de la fe te (00:08:50). En effet, la me re est la « scène 
primitive » : a  la sce ne du bal qui signifie a  l’enfant son exclusion du jeu de se duction, succe de une sce ne fondatrice, ce que Freud 
appelle la Urszene, « scène primitive ». Il s’agit d’une expe rience infantile traumatisante, celle des rapports sexuels de parents, 
observe e ou fantasme e et toujours interpre te e par l’enfant en termes de violence exerce e par le pe re. Pasolini met en images cette 
de finition. La came ra s’attarde sur le visage de l’enfant re veille  (00:09:40) gra ce un gros plan. Elle nous montre ensuite par un 
contre-champ ce que l’enfant regarde : l’embrasure e claire e de la porte, seuil de l’espace interdit, la chambre conjugale. Suit la sce ne 
d’amour entre les parents. La « scène primitive » constitue une ve ritable cassure : la came ra se de place a  l’exte rieur de la maison 
pour, dans un plan ge ne ral, donner une nouvelle vision du pre  qui devient obscur et vide (00:10:06). Elle est pre sente e comme 
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d’autant plus traumatique qu’elle s’ache ve par le geste violent et symboliquement castrateur du pe re (le petit garçon est saisi par 
les chevilles). Le son strident de la flu te accentue cet effet. 

 
III - Une enfance mythifiée 
1/ Une idéalisation 
Pasolini recre e le monde de l’enfance, laisse entrevoir son fort attachement pour celui-ci et partant le mythifie. Pour le spectateur, la 
citation d’un autre grand nostalgique de l’enfance, Antoine de Saint-Exupe ry re sonne alors : « L’enfance, ce grand territoire d’où chacun est 
sorti ! D’où suis-je ? Je suis de mon enfance comme d’un pays ». 

- Le rapport à la mère : la toute petite enfance est ide alise e car elle est le temps d’une intimite  douce et fusionnelle avec la me re. En 
te moigne la sce ne dans laquelle Pasolini montre la me re de dos portant affectueusement son enfant (00:03:08), ils sont seuls dans 
la nature; les deux personnages sont filme s de loin dans un plan d’ensemble afin de souligner leur isolement (00:03:14). La sce ne 
enfin est baigne e de couleurs douces. Lui succe de une sce ne centrale du prologue, celle de l’allaitement, particulie rement longue, 
filme e dans une alternance de champ et contre-champ et dont Pasolini saisit toute la sensualite . La came ra montre l’abandon total 
de l’enfant te tant goulument le sein de sa me re (00:03:33). La cristallisation de l’amour du fils pour la me re prend donc sa source 
dans l’enfance. 

- Idéalisation du monde de l’enfance : le pre  est le de cor essentiel de l’enfance heureuse. Lieu du jeu, de la satisfaction des appe tits 
autant physiologiques qu’affectifs, de la proximite  physique, il apparaî t comme une sorte de paradis. En effet, il peut e tre vu comme 
un prolongement du giron maternel, d’autant que la came ra e pouse le point de vue de l’enfant dans un large panoramique. Entoure  
d’arbres, il acquiert une dimension matricielle. 

2/ Une réécriture moderne et personnelle d’Œdipe 
- Une mythification de l’histoire personnelle : le prologue n’est pas une entite  autonome sans lien avec le reste du film, et 

notamment avec la partie mythique. Il prend tout son sens a  la lumie re de la trage die de Sophocle. Pasolini l’avoue lui-me me dans 
un entretien : « Je raconte ma vie, mythifiée bien sûr, rendue épique par la légende d’Œdipe » (Cahiers du cinéma n°192, entretien avec 
Jean Narboni). Cette inscription dans le mythe est signale e de s l’ouverture du film puisqu’on a un gros plan sur la borne sur laquelle 
on peut lire « Thèbes » (00:01:38). L’Italie de l’enfance et la Gre ce antique se rejoignent alors. Pasolini lui-me me se repre sente en 
Œdipe. L’enfant du prologue est saisi aux chevilles par son pe re. Sans transition, surgissent l’espace de sertique de la partie mythique 
et un enfant suspendu a  un ba ton. Il ne fait aucun doute pour le spectateur qu’il s’agit d’Œdipe, dont le nom signifie « pieds enflés », 
et qui a eu les « talons liés » (p.36) pour e tre abandonne  aux animaux sauvages. La juxtaposition des deux se quences favorise 
l’association de l’enfant du prologue cense  repre senter Pasolini et du personnage mythique d’Œdipe. 

- La circulation des motifs : On peut relever de nombreux e chos avec la partie mythique. On observe ainsi une circulation des motifs, 
dont celui du soleil aveuglant ou du personnage qui se cache les yeux (00:06:23 et 00:10:53). Les objets du prologue traversent 
aussi tout le film. La robe de soire e de la me re avec son agrafe rappelle celle de la Jocaste mythique, tout comme sa robe de nuit 
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bleu roi annonce la robe royale. Enfin, on reconnaî t un jeu de reprises de sce nes du prologue dans la partie mythique. Le pre  du 
palais rappelle celui de la premie re partie du film. Comme la me re y courait avec les jeunes filles dans une apparente insouciance, 
Jocaste y joue avec ses suivantes et dans une me me gaî te . La sce ne d’allaitement trouve aussi un e cho dans un jeu de de placement. 
Œdipe est couche  sur les genoux de Jocaste. La came ra saisit alors dans un gros plan subjectif en contre-plonge e le visage de Jocaste. 
Cette vision parcellaire rappelle celle du visage de Silvana Mangano, tenant le be be  dans ses bras. Dans les deux sce nes, la femme 
se fait maternelle : elle est celle qui re conforte en nourrissant puis en dispensant des paroles rassurantes. 

 
3/ L’inscription tragique au cœur du prologue : 
Le prologue est traverse  par une inquie tude et une angoisse profondes qui introduisent d’emble e une tonalite  tragique. Le cine aste donne 
a  voir la peur de l’abandon chez l’enfant a  diffe rents a ges : le be be  sur sa couverture dans le pre  d’abord, puis l’enfant sur le balcon et dans 
l’obscurite , exclu des festivite s. Ces sce nes pre parent l’abandon ve ritable d’Œdipe dans les montagnes. 

- La longue scène muette dans le pré : le long regard came ra est troublant. Jocaste semble a  la fois fixer le spectateur et e tre 
absorbe e dans une vision. Sur son visage se lisent en effet des e motions contradictoires, la joie et la se re nite  d’abord puis la tristesse 
et l’angoisse comme si elle entrevoyait le destin a  venir. Ce me lange de sentiments est re pe te  dans la sce ne ou  la me re regarde avec 
gravite  son mari avant de s’e loigner gaiment en courant. Pasolini rend la figure maternelle e nigmatique mais aussi profonde ment 
tragique car on devine que l’insouciance affiche e cache le plus grand de sespoir, comme le re ve lera la partie mythique. C’est en effet 
apre s une sce ne de jeu que Jocaste se suicide. 

- Les thèmes musicaux : avec les sons, ils sont des vecteurs du mythe et du tragique. En effet, des sons traversent le film et relient 
le prologue et la partie mythique. On peut e voquer le bruit des cigales dans le pre  de l’enfance et celui de The bes, les pleurs de 
l’enfant qui fusionneront avec le cri d’Œdipe se crevant les yeux. Les diffe rents the mes musicaux entendus dans le prologue seront 
e galement dans tout le film. C’est le cas du quatuor en ut majeur de Mozart qui se substitue a  toute parole lors de la sce ne de 
l’allaitement. Ce quatuor est aussi connu sous le nom de Dissonances, le titre me me est un indice du tragique car il introduit une 
faille au cœur de cette sce ne. Il est repris par exemple lors de l’arrive e d’Œdipe a  The bes, arrive e qui scelle le destin tragique du 
he ros, et dans l’e pilogue. Enfin, le son de la flu te domine tout le film. Le spectateur l’entend pour la premie re fois a  la fin du prologue, 
le bruit strident de cet instrument fait me me le lien entre la premie re partie et la partie mythique qui se succe dent sans autre forme 
de raccord. 

Le prologue pourrait sembler a  l’e cart d’Œdipe Roi. Il peut se lire comme en marge du texte de Sophocle car il est vrai que Pasolini choisit 
de repre senter sa propre enfance du point de vue de l’enfant qu’il a e te . Toutefois, la figure œdipienne surgit au cœur de ce prologue a  la 
fois dans sa dimension freudienne (car Pasolini re ve le les traumatismes de l’enfance et raconte son complexe d’Œdipe), et dans sa 
dimension mythique. Ce qui semblait un prologue en dehors de la trage die contient en germe toute la partie mythique. 
 

Source : Dossier pédagogique « Œdipe roi de Pasolini », Zéro de conduite.net  


