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Puro Pasolini
o0 el artista natural

Resumen:

En “Puro Pasolini o El Artista Natural” el autor nos propone
una revision del Pasolini artista-politico-marginal a través de
Su poesia, Su prosa, su teatro y su cine, en una época como la
nuestra, globalmente convulsa, atemorizada, desconcertada.
Ante un panorama como el actual, con una democracia espec-
tadora y pasiva, de un fascismo tecnoldgico sonriente. En un
orden social que nos enferma y debilita. En un sistema eco-
nomico que nos aboca a la catéstrofe como consecuencia del
absoluto fracaso de la “Gran Promesa”, la de un progreso ili-
mitado. Mientras los gobernantes de turno anteponen su éxito
personal a la responsabilidad social y fingen estar actuando
eficazmente para evitar el desastre. Cuando gobernantes y
gobernados parece que hayamos perdido el instinto de con-
servacion, anestesiada la conciencia y la voluntad de sobrevi-
vir. Cuando el ser industrial -no libre, disperso, incompleto-
perdio en incontables casos su humanidad. Mientras el fas-
cismo sigue aqui, nunca se fue, esta entre nosotros y es reci-
bido con la general aquiescencia. Para terminar sofiando des-
de la utopia, o0 mejor, desde la atopia, con una sociedad socia-
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lista con una politica pluralizadora que haga hincapié en la
diferencia. Una sociedad infinitamente parcelada, de divisio-
nes no sociales, es decir, no conflictivas. Un mundo donde no
habria sino diversidad, de modo que diferenciarse ya no sig-
nificaria exclusion. Un mundo donde lo natural (lo legal) se-
ria paradojicamente lo minoritario, lo marginal; y la naturali-
dad, los inconformismos publicos. Un mundo donde el asesi-
nato de Pasolini no habria tenido lugar.

Palabras clave:

Pasolini, literatura italiana, compromiso politico, marginali-
dad




Prologo

odo Estado es fascista, sus mecanismos de poder -institucio-
nes, leyes, sistema educativo...-, y los gobernantes de turno,
los chantajistas en los que se autoriza.

Nuestra razon esta organizada para reconocer la realidad, para
verla y percibir la verdad. Pero es la sociedad, determinando
nuestro inconsciente y produciendo en él pasiones irraciona-
les, quien reprime en nosotros ese insight o esclarecimiento
interior. De ser conscientes de ello, nuestra vida seria dema-
siado dificil y peligrosa. Lo sostiene Erich Fromm, en ¢ Tener
o ser?['] Para ilustrar dicho concepto de represion de la ver-
dad, se vale de la leyenda talmddica en la que un angel toca la
frente de un nifio, en su nacimiento, para que olvide el cono-
cimiento de la verdad que tuvo al nacer y asi su vida no sea
insoportable.

No hubo de tocarle la frente, el angel, a Pier Paolo Pasolini
(Bolonia 1922 - Roma, 1975), artista de una infinita pureza y
una inocencia animal. Comprometido con la realidad [?], libre
y critico, sefias de identidad del artista puro, natural. Y fue

1 From, Eric, ;Tener o Ser?, Madrid, Fondo de Cultura Econémica,
1983. Donde “Tener” viene a ser “acumular” y, “Ser”, por el contra-
rio, “existir”’, es decir, encontrarse en la realidad, donde nada es real
sino los procesos.

2 Pasolini ama la realidad con amor profundo y completo. Vive histori-
camente por acumulacion, y su conocimiento de la misma, no dialécti-
co, se debe a la eterna coexistencia de los opuestos en él. Detesta la
verdad (la verdad cualquiera, relativa, parcial), contra la que se bate
como un Quijote contra los molinos, pues <>. Nada hay verdadero,
salvo la realidad.
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esa verdad-realidad, cruda, descarnada y la sefializacion de
sus errores [*], lo que difundié recurriendo a un anlisis del
lenguaje en general y del lenguaje poético en particular, para
la discusidn puablica, en sus escritos y en su cine.

Pasolini profesd un odio instintivo y visceral contra el poder
y su sistema educativo, que nos divide en sojuzgados y domi-
nantes. Contra el Estado capitalista y pequefio-burgués, con-
tra su suficiencia y vulgaridad. Contra el orden, basado en la
idea de poseer y destruir y el caracter mercantil (alienado,
Marx) que infunde en la masa, y cuyos grandes conservado-
res del mismo son la escuela, la television y los periddicos.
Profeta desoido de gesto apocaliptico, muchos de sus postu-
lados y tesis se han cumplido en nuestra Europa. Mas vieja,
mas inestable, mas capitalista, mas pequefio-burguesa y mas
fascista que aquélla que lo persiguidé y condend a muerte.
Precisamente por saber la realidad y decirla e intentar que nos
concienciaramos de nuestra responsabilidad civil, cultural y
personal en este mundo de consumismo salvaje globalizado.
La primera manifestacion de lo que Pasolini llamaba “ideolo-
gia hedonista”.

Treinta y cinco afios después de su brutal asesinato [*] en un

3 Como dice Foucault, detras de la verdad esta la proliferacion milena-
ria de los errores (en Nietzsche, la Généalogie, |’Histoire (Hommage
a Jean Hyppolite), Paris, PUF, 1975, p.150).

4 El periodista Carlo Lucarelli y su grupo de trabajo resucitaron el tema
del asesinato de Pasolini en su programa Blu Notte, de la cadena esta-
tal italiana RAI-3, bajo el titulo Morte di un poeta, emitido el 26 de
enero de 2003. Marco Tullio Giordana en su pelicula-documental Pa-
solini, un delito italiano (1995), de su novela del mismo nombre, ins-
pirada en el libro de Enzo Siciliano Vita di Pasolini, presentd dicho
asesinato como un crimen politico . Lucarelli insistié sobre o mismo
con su antiguo programa revisado, emitido el sdbado 7 de mayo de
2005, en Le ombre del giallo (Las sombras del misterio) , de la RAI-3,
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desolado paraje de Ostia, a 30 kilémetros de Roma, la noche
del 1 al 2 de noviembre de 1975. En una época globalmente
convulsa, atemorizada, desconcertada. Ante un panorama
como el actual, con una democracia espectadora y pasiva, de
un fascismo tecnologico sonriente. En un orden social que
nos enferma y debilita. En un sistema econémico que nos
aboca a la catastrofe como consecuencia del absoluto fracaso
de la “Gran Promesa”, la de un progreso ilimitado. Mientras
los gobernantes de turno anteponen su éxito personal a la res-
ponsabilidad social y fingen estar actuando eficazmente para
evitar el desastre.

Cuando gobernantes y gobernados parece que hayamos per-
dido el instinto de conservacion, anestesiada la conciencia y
la voluntad de sobrevivir. Cuando el ser industrial -no libre,
disperso, incompleto- perdid en incontables casos su humani-
dad. Mientras el fascismo sigue aqui, como en la Italia de “Il
Cavaliere” -nunca se fue, esta entre nosotros y es recibido con
la general aquiescencia [°] - volver a revisar al Pasolini artis-

donde se incluia el testimonio de Roberto Pelosi, apodado Pino “la
Rana”, su asesino confeso, un chapero delincuente de 17 afios cuando
sucedieron los hechos, quien gozaba ya de vida civil tras nueve afios
de prision. En la entrevista, Pelosi negaba haber participado en la
muerte de Pasolini y sefialé6 como culpables a un grupo de cuatro en-
mascarados con acento del Sur que, aquella noche, surgieron de im-
proviso en el descampado y masacraron a Pasolini con safia mientras

le gritaban "sporco comunista”, "mascalzone”, "fetuso"... (*'sucio co-
munista", “sinvergiienza", "maricon”). ;Por qué lo decia ahora y no lo
dijo antes, ante los tribunales? Porque amenazaron con matarlo, res-
pondio, a él y a sus padres y ahora sus padres ya estaban muertos y
posiblemente también sus asesinos. Dicha version fortalece la defen-
dida por los allegados de Pasolini, y espoleada especialmente por la
periodista ya fallecida Oriana Fallaci, que sustentd la conviccion de
que Pasolini fue victima de una conspiracion politica, y que Pelosi fue

solo el cebo que lo condujo a aquella emboscada.
5 Se ven asi cumplidas también las palabras de Herbert Matthews, perio-
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ta-politico-marginal en su poesia, su prosa, su teatro, su cine,
resulta urgente y necesario.

El escritor

Pasolini concibe el acto de escritura como un acto de vida, de
amor desenfrenado por la realidad. Y para hablar de la reali-
dad, que no se puede decir, la representa valiéndose, en un
principio, de la poesia. Escribir le permite asumir el rechazo
social, gritar con rabia su diferencia, liberarse de su destino.
En 1942 publica su primer libro, Poesias de Casarsa. Sus
versos tienen algo de arcaico, escritos en friulano, el dialecto
utilizado por los campesinos de la region. Tratan del amor,
novelesco y fantastico, por la tierra de su madre. Nostélgico
de la matriz, Pasolini vuelve a la pureza de sus raices.

El recurso al dialecto, de gran importancia en el conjunto de
su produccidn, implica aqui un acto de trasgresion, una inter-
vencion de la diferencia a varios niveles. Por una parte, esta
el proposito de proporcionar al texto oscuridad e incomunica-
cion en la linea de moda de la época, del hermetismo. Pero
también es un acto de rebeldia cultivar los dialectos, prohibi-
dos por el régimen imperante, un acto de rebeldia contra el
fascismo [°]. Y, a su vez, porque el dialecto lo conecta con la

dista del New York Times: No habéis matado al fascismo realmente, y
es una enfermedad que sufriréis durante décadas; reaparecera en
formas que no reconoceréis.

6 El fascismo no toleraba los dialectos, signos / de la unidad truncada
de este pais en el que naci, / realidades inadmisibles y desvergonza-
das para el / corazon de los nacionalistas (P.P.Pasolini, Who is me.
Poeta de las cenizas, Barcelona, DVD, 2002, p.27.)
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tradicion [], que Pasolini defiende frente a la modernizacion
y homogeneizacién del lenguaje. Afios después, agrupara los
versos escritos entre 1942 y 1954 en La mejor juventud
(1954); y los poemas en italiano, escritos entre 1943 y1949,
en El ruisefior de la Iglesia Catdlica (1958). Los versos de
problematica social que seguia escribiendo los habia publica-
do el afio anterior, bajo el titulo Las cenizas de Gramsci
(1957). Le siguen los poemarios La religion de mi tiempo
(1961), Poesia en forma de rosa (1964), donde revisa su pa-
sado para explicarse su personalidad presente, y Trahumanar
y Organizar (1971), libro desesperanzado como ningun otro
en el que prevalece la idea del miedo a la libertad [¥]. Su obra
poética se cierra con un regreso parcial al dialecto en forma
de reescritura: La nueva juventud (La mejor juventud, 1941-
1953; Segunda forma de La mejor juventud, 1974), que apa-
recerd el afio de su muerte.

Para hablar de su narrativa, hemos de regresar a enero de
1950, cuando Pasolini parte del Friuli con su madre hacia
Roma en busca de trabajo. Aquella vida de pobreza extrema
le servira de material para sus primeros textos, narraciones de
atmosfera romana, con los que compondra Chicos del arroyo
(1955). EI mundo de su primero novela, poblada de ladrones,
buscones y chaperos, lo retomara para ambientar la siguiente,

7 En un poema incluido en Poesia en forma de rosa, fechado el 10 de
junio de 1962, Pasolini proclama: Yo soy una fuerza del pasado. / S6lo
en la tradicion esta mi amor.

8 El hombre, sobre todo el joven, no puede y, en consecuencia, no quiere
vivir la libertad, por lo que inventa mil pretextos y obligaciones para
no vivirla, dejdndola eternamente para después. Esta misma tesis del
hombre moderno la defiende Erich Fromm en su libro El miedo a la
libertad, andlisis del fascismo y la creciente estandarizacion de los in-
dividuos en las sociedades avanzadas como formas colectivas de eva-
dir la libertad.
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Una vida violenta (1959), que sera llevada al cine, en 1962,
por Paolo Heusch y Brunillo Rondi. Para conseguir publicar
estas dos novelas, Pasolini hubo de hacer un trabajo de auto-
censura de los fragmentos y las expresiones mas escabrosas
que le sefialo el editor. En ellas, como en sus primeras pelicu-
las, reproduce, con un crudo realismo, los estratos inferiores
de Roma.

Con el fin de entrar en la piel de los personajes de los bajos
fondos, utiliza, como instrumento de discurso indirecto libre,
el argot, el romanaccio. Este uso de los lenguajes bajos, tanto
en su literatura como en su cine, cumple, por la elaboracion a
través del montaje, una funcion expresiva expresionista. Mas
tarde publicara El suefio de una cosa (1962), Ali de los ojos
azules (1965) y Teorema (1968), que €l mismo llevara al cine
y la adaptara también para el teatro.

En cuanto a su produccion dramatica, todo empieza en 1966,
cuando una grave Yy dolorosa Ulcera estomacal lo tiene postra-
do en cama unos meses. Pasolini lleva varios afios sin escribir
poesia y siente curiosidad por el teatro, un nuevo lenguaje
poético con el que plasmar sus experiencias, contradicciones
y conflictos ideoldgicos. Comienza a escribir, en cama, al
mismo tiempo, cinco tragedias en verso blanco, poesia pura
en forma de teatro: Pilades, Pocilga, Orgia, Calderon y Fa-
bulacion. Con Bestia de Estilo, son seis sus obras teatrales,
escritas todas entre 1966 y 1969 y publicadas, Calderon en
1973, Fabulacion y Pilades en 1977 y Pocilga, Orgia y Bes-
tia de Estilo en 1979. La estructura formal de la mayoria de
ellas es la de la tragedia griega: dieciséis episodios y tres es-
tasimos o cantos que el coro va entonando entre los episo-
dios; el autor queda representado por su voz hamletiana a
través del narrador.

Pasolini habia leido antes a Esquilo, Sofocles y Euripides,
pero no se decanto por la catarsis aristotélica. Fue, sin embar-
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go, en los dialogos de Platon, especialmente en El Banquete,
donde encontr6 la idea y el sentido del teatro como &gora,
espacio de debate, confrontacion y discusion democratica -
real democraticidad cultural- entre un colectivo de iguales:
actores, publico, autor.

Ante la crisis del mundo teatral y consciente de la imposibili-
dad de una revolucion desde el propio teatro, pues los tiempos
de Brecht han terminado para siempre, Pasolini denuncia la
distancia entre la lengua “falsa” de los actores y la del ciuda-
dano de a pie y apuesta por un teatro comprometido con el ser
humano. Un teatro verdaderamente nuevo, postdramatico,
alejado de las dos formas teatrales tipicas de la burguesia, el
“Teatro de la chachara” y el “Teatro del grito”. Un teatro he-
cho de tradicion y modernidad, donde coinciden armonizados
los contrarios. He aqui una caracteristica de Pasolini que pa-
rece patentizar el suefio del dualista Giordano Bruno: la sim-
plificacion de lo complejo.

El pensamiento tedrico de Pasolini queda recogido en los 32
puntos de su Manifiesto para un nuevo teatro (1968), donde
rechaza el teatro como rito social, politico o religioso. El rito
del teatro ha de ser cultural -y cultual, de culto a lo sagrado-.
El suyo es un Teatro de Palabra, las palabras de la Carne,
que busca su “espacio teatral” no en el ambiente sino en la
cabeza. Rito inspirado en el modelo griego, en el que el Tea-
tro de Palabra ha de llegar a la clase obrera a través del inte-
lectual burgués. El actor ha de ser un artista intelectual.

Mi operacion parece aparentemente aristocratica, aparente-
mente seleccionadora, en realidad es profundamente demo-
cratica porque se opone a la anti-democracia real que es la
cultura de masas, aclara Pasolini.

También renovara la comunicacion con el publico, una co-
municacion inter pares, donde actores y espectadores son las
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mismas personas. Y asi, a menudo los personajes interpelaran
a los espectadores para que reflexionen e intervengan. El final
de Orgia, por ejemplo, es un debate entre unos y otros.

El teatro de Pasolini se caracteriza por una mezcla de poesia,
revolucion y utopia. Sabe bien que la revolucion obrera es un
suefio, nada mas que un suefio. Lo dice por boca de Basilio a
Rosaura, en la tragedia politica Calderon (1973), su logro
formal mas seguro. La accion se desarrolla en la Espafia de
los Austrias y en la Espafia de Franco, en un marco europeo
convulsionado por el Mayo del 68.

De nuevo Pasolini viene a sufrir la incomprension de intelec-
tuales y criticos. Negar en ese tiempo la revolucién obrera es
todo un sacrilegio. Una provocacion, una vez mas, a la orto-
doxia de la izquierda italiana, quienes tacharan la obra de
inexistente peso politico. Los criticos, a su vez, hallardn nota-
bles dificultades para ver la articulacion del texto.

La dramaturgia pasoliniana se adelantd a su época en su for-
ma escrita (anulacion del presente, acciones declaradas que
no suceden, dialogos diluidos por la voz del autor), un estilo
que haria furor en los afios 80 y 90. Clasicismo y poesia como
experimentacion fue su desafio en escena.

La cultura italiana sufrio en los afios 60 una profunda crisis
que se extendio también a las ideologias existentes en el pais,
sobre todo a la marxista. Fue entonces cuando, en Pasolini, se
dio instintivamente un cambio de técnica y se paso al cine, la
lengua escrita de la realidad [*]. Pero, aunque a partir de ese

9 “Yo he dicho que hago cine para vivir acorde con mi filosofia, es de-
cir, de acuerdo con mi deseo de vivir siempre al nivel de la realidad,
sin la interrupcion magico-simbolica del sistema de los signos lingtis-
ticos” (P.P.Pasolini, entrevista, Cinema e Film, n® 1, invierno 66-67).
Y algunos afios después, entrevistado por Oswald Stack, volverd a
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momento prefiera este lenguaje como medio de expresion, no
abandonara en absoluto la narracion novelesca y la poesia
escrita y llegara a ser autor, entre poemarios, novelas, dramas
y libros de ensayo, de més de cuarenta titulos. Destacan entre
ellos las novelas pdstumas Actos impuros y Amado mio
(1982), una continuacion cronoldgica y existencial de la pri-
mera. Y la incompleta, extensa y ambiciosa Petrdleo, escrita
entre 1967 y 1975, y publicada en 1992 como novela inaca-
bada, a modo de “manuscrito hallado” hecho de materiales
diversos. Pasolini se habia propuesto que tuviera dos o tres
mil paginas y estuvo a punto, por ella, de abandonar el cine.

Como periodista y polemista, ensayista y critico, destacan sus
libros Pasién e ideologia (1960), La poesia popular italiana
(1960) y Empirismo herético (1972), reunién de ensayos y
textos varios sobre lengua, literatura y cine, escritos entre
1965 y 1971, donde analiza la sociedad cambiada, critica el
conformismo imperante, denuncia la mutacién antropoldgica
en curso en la cultura italiana y, por extensién, europea y oc-
cidental; unos textos mas polémicos y provocativos que los
anteriores, cuyo catastrofismo no es sino la limpida vision de
la realidad vista con los ojos de la poesia. Y los pdstumos
Escritos corsarios (1975), compendio de su pensamiento so-
ciopolitico, Cartas luteranas (1976), Las bellas banderas
(1978) y EI Caos (1980), que recoge los articulos que escribid
para el semanario Tempo entre 1968 y 1970, en los que la
polémica y agresividad que caracteriza a su autor se agudiza

puntualizarlo: “La pasion, que habia adquirido la forma de un gran
amor por la literatura y por la vida, gradualmente se despoj6 del
amor por la literatura y se transformé en lo que realmente era: en
una pasion por la vida, por la realidad de mi alrededor, realidad fisi-
ca, sexual, objetual, existencial. Este es mi primero y unico amor”
(STACK, Oswald, Pasolini on Pasolini. Londres, Thames & Hudson,
1969).
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hasta el extremo.

Pasolini es un escritor de mezclas, hibridaciones y experi-
mentaciones con toda clase de lenguajes y géneros. La “con-
taminacion”, concepto que utilizaba para referirse a sus bus-
quedas en el ambito literario, es el hecho estilistico dominan-
te de sus paginas. La suya es una obra abierta y en movimien-
to donde surgen los mismos problemas, abordados desde dis-
tintas perspectivas. Todo ello se corresponde igualmente con
su cinematografia. Y con su obra pictorica.

El pintor

Durante sus afios universitarios en la Facultad de Letras de
Bolonia, Pasolini siguid las lecciones del estudioso e historia-
dor de arte Roberto Longhi sobre Masolino y Masaccio. Mas
tarde, en 1962, dedicaria a Longhi la escenografia de Mamma
Roma. Sus primeros dibujos aparecieron entre 1942 y 1943,
en El Tamiz, una revista bolofiesa. Son rostros de adolescen-
tes y de algunos campesinos de Casarsa. Chicos jugando al
billar, chicos desnudos entre las cafias o a orillas de un ca-
nal... Se trata de dibujos espontdneos, ejecutados con un tra-
z0 inocente y puro.

Durante la guerra, Pasolini fue incapaz de seguir pintando.
Pero, al terminar la contienda, retomo la actividad artistica.
Es un periodo que va de 1945 a 1948. Su amistad con Zigai-
na, por esos afos, coincidié con el maximo esfuerzo pictérico
de Pasolini en un sentido profesional.

Estimulado por el Autorretrato con una flor en la boca de
Van Gogh, pintaria Autoritratto con la vecchia scarpa (1946)
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y Autoritratto col garofano in bocca (1947), que, junto con
algunas témperas de este periodo, se encuentran entre sus
obras pictéricas mas importantes. Respecto a su etapa ante-
rior, la forma tiende a sintetizar la anécdota, el color se dra-
matiza, la técnica es mas sensible.

Esa vision suya de pintor podemos comprobarla en todas sus
creaciones. En su poesia, como en los versos referidos a Pi-
casso, del poemario Las cenizas de Gramsci, las menciones a
Goya. En su teatro, como en el decorado del segundo episo-
dio de Calderdn, inspirado en Las Meninas de Veldzquez; y
en el tercer episodio, dramatizacion del cuadro, es decir, re-
presentacion de la representacion. lgualmente en su cine,
donde unos planos nos recuerdan a Mantegna 0 unos persona-
jes y cuadros al Bosco, a Brueghel el Viejo. O a Gustav Klimt
y a las pinturas bizantinas.

Esa dialéctica de las interacciones, propia de su estilo litera-
rio, se evidencia también en su obra pictorica, particularmen-
te en un grupo de dibujos realizados entre 1960 y 1970. Co-
mo los relacionados con la soprano Maria Callas, ejecutados
durante el rodaje de Medea, estructuras y secuencias de su
rostro sostenidas por un trazo sutil y el movimiento informal
de las manchas de tinta.

Entre sus dibujos méas logrados, también cabe destacar la se-
rie de 1975 dedicada a Longhi. O el retrato del poeta Andrea
Zanzotto.

Pasolini, en pintura, usaba técnicas y materiales diversos y
utilizaba un método sugerido por sus intuiciones.
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El cineasta

Pasolini se introdujo en el cine primero como guionista para
Fellini, Bolognini, Franco Rossi y Carlo Lizzani. Y después
como director.

Han dicho que tengo tres idolos: Cristo, Marx y Freud. En
verdad, mi Unico idolo es la Realidad, afirmaba Pasolini.

Si he elegido ser cineasta al mismo tiempo que escritor, se
debe al hecho de que, en lugar de expresar esta Realidad a
través de esos simbolos que son las palabras, he preferido el
cine como medio de expresion: expresar la Realidad a través
de la Realidad.

Comenzo a rodar su primera pelicula a los cuarenta afios, ca-
rente de formacion profesional audiovisual. Sin saber de la
existencia de objetivos diferentes ni tener claro lo que es
exactamente una panoramica. Las raices de su cine tienen
mas ingredientes literarios, pictoricos, poéticos y semiolégi-
cos que cinematograficos.

Esa caracteristica antes apuntada de su estilo, la “contamina-
cion”, serd clave igualmente en la accion filmica. Pasolini
amalgama materiales extraidos de la pintura, la escultura, la
arquitectura, la musica clasica y popular, las ciencias huma-
nas, los dialectos, etc. Su estilo, él mismo lo denomina de
“pastiche”, es decir, ecléctico.

Podria hablarse de una técnica constante en sus peliculas: la
que tiende a representar la realidad de un modo frontal, y, en
cierto sentido, sagrado. Dar, hacer la realidad como una apa-
ricion. El cine es para él, como nocion primordial y arqueti-
pica, un plano-secuencia continuo e infinito (analitico).
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Sin embargo, en ninguna de sus peliculas utiliza este tipo de
plano. Quiere la accién entera. Que, en cada plano, el actor la
realice toda. Pasolini representa la realidad en pequefios blo-
ques, apariciones, unidos segun un ritmo de mensaje, no se-
gun un ritmo de tiempo real. Por ello sustituye el plano-
secuencia por el montaje, que sintetiza esa continuidad e infi-
nitud lineal. Huye de los actores profesionales y entiende la
pelicula como la obra de un autor. Frente a un cine conniven-
te con la homologacion impuesta por la postindustrial socie-
dad de consumo, el suyo es un cine de valor no comercial
realizado contra los intereses de los productores y a contraco-
rriente de la ideologia oficial. A través del lenguaje poético,
busca acercar a las masas los temas de la tradicion cultural,
pero choca con el lenguaje tecnoldgico de la burguesia tecno-
cratica neocapitalista, el lenguaje de la “eternidad industrial”,
en un mundo sumido enteramente en el ciclo produccion-
consumo.

Accattone (1961), su opera prima, es, en palabras suyas, una
violenta llamada a la burguesia estupidamente lanzada hacia
un futuro que supone la destruccion del hombre, de los ele-
mentos antropoldgicamente humanos, clasicos y religiosos
del mismo. Podria considerarse la apologia del martir subpro-
letario, Gltima estirpe de un mundo campesino amenazado por
la inminente llegada del bienestar. Es un canto a la margina-
cion. Trata de la vida, pasion y tragico final de un chulo de
putas que, enamorado de una de sus Ultimas conquistas, inten-
ta trabajar e incluso roba para no tener que explotar a su chica
y muere al intentar huir de la policia.

Pasolini lleva toda su vida pensando en cine su narrativa,
pensandola desde lo poético. La falta absoluta de preparacion
técnica la compensara con su forma de ver las cosas, con su
gran preparacion intima, con la gran carga de pasion y la ma-
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nera de sentir idealmente la imagen cinematografica. Su neo-
rrealismo no es, en ningn momento, ni amanerado ni insin-
cero. En ello reside la pureza de su técnica. Este amateur
éclairé que es Pasolini en sus primeras peliculas no necesita
elementos técnicos, sabe hacer el pertinente movimiento de
camara, sabe lo poético.

Mamma Roma (1962) es una parabola cristiana también con
un final tragico. La historia de una prostituta enriquecida que,
por amor a su hijo, lucha por redimirse de su profesién y que
su hijo de la calle viva una vida burguesa. El hijo es detenido
por robar en un hospital y morira apaleado en la carcel. Tum-
bado sobre un suelo de marmol, la camara lo filma desde los
pies, segun las reglas del Cristo muerto de Mantenga. Los
travellings repetidos y muy lentos recogen su agonia, y un
picado de cAmara amplia el campo de vision para hacer de la
celda un espacio alegorico. Se trata de una de las paginas mas
sublimes y solemnes del cine de Pasolini, quien presenta a la
autoridad como culpable.

Estas dos primeras peliculas no son un intento de Neorrea-
lismo, el movimiento poético cinematografico nacido de la
resistencia, de la posguerra, de la caida del fascismo en apa-
riencia para desenmascarar el fascismo presente en la socie-
dad. Ambas obras conservan de ese movimiento la forma do-
cumental y de denuncia pero se oponen a él en la manera. Las
dos han sido rodadas en pequefias partes, primeros planos,
breves panordmicas de paisajes. Estan realizadas a base de
montaje, con un ritmo nada naturalista que Pasolini define
como sacrale por su frontalidad, solemnidad e hieratismo. Es
esa falta de intimismo y de naturalismo lo que las aparta del
Neorrealismo.

El requeson (1963) corresponde a la tercera parte de los cua-
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tro episodios de una pelicula colectiva, Rogopag, cuyo tema
principal es el crepusculo de la sociedad actual. La historia
sintetiza buena parte de las lineas maestras de la poética de su
autor. Trata de un director americano que no puede terminar
su pelicula de la vida de Cristo porque el personaje principal,
el mal ladron, muere asfixiado sobre la cruz por un empacho
de queso. Pasolini tuvo problemas, por el tema, para produ-
cirla. EI mismo dia del estreno, la pelicula fue secuestrada por
“vilipendio a la religién del Estado™. Sufti6 por ella un proce-
so, acusado de ofensa a la religion y hubo de hacer algunos
cortes.

La Rabia (1963), primera parte de un diptico documental,
viene a ser una denuncia, de signo marxista, de la sociedad de
su tiempo y de lo que pasa en ella. En palabras de su autor, un
acto de indignacion contra la “realidad” del mundo burgués
y su consecuente irresponsabilidad histérica. Pasolini la
realiz6 sin rodar ni el menor fragmento. Todo el material pro-
viene de noticiarios cinematograficos y televisivos de los
afios 50, con los que ilustra diferentes aspectos de la rabia
humana. Intenta darse, con el film, una explicacion del males-
tar de la humanidad contemporanea. Entre las secuencias mas
elaboradas, cabe destacar la guerra de Argelia, el papado de
Juan XXIII, el regreso de los prisioneros italianos de Rusia, la
muerte de Marilyn. Los comentarios de la pelicula, mas im-
portante que las imagenes, son versos escritos por Pasolini
para la misma.

Comienzo de amor (1964) es una pelicula-encuesta, un ciné-
ma-verité sobre cuestiones sexuales, en clave de realismo
socioldgico, que refleja, de un modo muy preciso, el comple-
jo y contradictorio mundo ideologico y social italiano de
aquellos afios. Se abordan temas tabl como el divorcio, la
homosexualidad, el aborto, las madres solteras, la prostitu-
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cion... El material de la pelicula presenta al subproletariado
bastante libre en materia sexual y a la pequefia burguesia, de
represion fingida y superficial. Para Michel Foucault, que vio
la pelicula en 1977, se trata de una especie de Simposio diri-
gido por un Sdcrates moderno por las calles italianas.

El Evangelio segun Mateo (1964) es una parabola marxista,
una aproximacion al Evangelio, en primer lugar, desde la
emocion estética. Y, a su vez, homenaje al recientemente fa-
llecido papa Juan XXIII. A Pasolini lo estremece la figura de
Cristo vista por Mateo [*°], el mas revolucionario de los
evangelistas, es decir, el més realista. Hay, en el texto, una
mezcla de violencia mitica y de cultura practica. Por una par-
te, en cuanto al aspecto externo visual, Pasolini nos muestra
el mundo fisiolégico brutalmente viviente de la época biblica
que él mismo ha visto en sus viajes por India, Egipto y el nor-
te de Africa. Y el mundo que reflejan Massaccio y Piero della
Francesca, pero también el arte negro y la pintura bizantina.
Viene a ser un relato épico-lirico en clave nacional-popular.

Si profundizamos en la pelicula, las cosas y las gentes estan
sacralizadas. Pero el sentido pasoliniano de lo “sagrado” cho-
ca con la desacralizacién de los valores y comportamientos
habituales. Insiste sobre la nostalgia de lo sagrado porque se

10 Nada me parece tan opuesto al mundo moderno como aquella figura,
como aquel Cristo afable en el corazon, pero nunca en su razon, que
no desiste un momento de su propia y terrible libertad como voluntad
de continua verificacion de su propia religion, como continuo despre-
cio por la contradiccion y el escandalo (...) la figura de Cristo deberia
tener, al final, la misma fuerza de una resistencia: algo que contradi-
ga radicalmente la vida tal como se esta configurando en el hombre
moderno; su orgia de cinismo, ironia, brutalidad préctica, compromi-
so, glorificacion de la propia identidad en los rasgos de la masa, odio
hacia toda diversidad, rencor teolégico sin religién. (Pier Paolo Paso-
lini, en Il Giorno, 6 de marzo de 1963).
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siente atraido por los valores antiguos, victimas, segun él, de
una aceleracién artificial, de un olvido injustificado, prematu-
ro. Su tensién metafisico-religiosa tiene un tono negativo y
doliente. Parte de la reflexion fundamental de que la historia
de Cristo son dos mil afios de interpretacion cristiana. Entre la
realidad historica y Pasolini, ha tomado cuerpo el mito. De
ahi el caracter de la reconstruccion, la amalgama de referen-
cias culturales y plasticas, la transposicion.

Con la insistencia en los milagros, la pelicula molestd por una
vision pretendidamente objetiva y cientifica de la realidad.
Pasolini concebia el milagro como la explicacion inocente e
ingenua del misterio real del ser humano, del poder que se
disimula en él. El simbolismo del milagro lo introdujo tam-
bién en peliculas posteriores, en La tierra vista desde la luna
y en Teorema. Despojado de su carécter teoldgico, la revela-
cion del milagro participa de igual modo de la magia. En todo
caso, hay una distancia técnica que muestra una mentalidad y
una cultura que ya no es de hecho la nuestra.

Localizaciones en Palestina (1964) es un documental rodado
en los Santos Lugares durante la busqueda de localizaciones
para El Evangelio, que recoge paisajes, tipos y ambientes.
Pasolini no participo en él directamente ni con la indicacion
del punto de camara ni en el montaje. Y no se llegé a ejecutar
por problemas de produccion.

A partir de aqui, Pasolini se plantea la basqueda de un len-
guaje nuevo, de un nuevo didlogo. Y supera el populismo
para adentrarse en la especializacion.

Pajaritos y Pajarracos (1965), concebida como oposicion a
la cultura de masas, es la pelicula mas discutida de su autor.
En ella Pasolini da una respuesta, en lenguaje metaforico y a
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modo de parabola filmica, a su poemario Las cenizas de
Gramsci. Se trata, citando a Lukécs y a Goldman, de la bus-
queda degradada de valores auténticos en un mundo degra-
dado. Es un cuento picaresco, una fabula moral estructurada
sobre esquemas poéticos. Una pelicula ideo-comica sobre la
crisis politica del PCI y del marxismo de los afios 50.

La sensibilidad lirica del montaje transforma la ideologia en
poesia. Este film patentiza el fracaso de su utopia artistica, la
mediacion de los temas y los topoi de la “alta cultura” con el
lenguaje vivo de las masas campesinas y del subproletariado
urbano. Y es ilustrativa, al respecto, la secuencia en la que
dos representantes del proletariado industrial, padre e hijo,
acaban comiéndose al cuervo que los acompafa, un intelec-
tual de izquierdas, hijo del sefior Duda y la sefiora Concien-
cia, habitante del pais de la ideologia en la ciudad del futuro
y residente en la calle Karl Marx. En cierto modo, el cuervo
tiene algo de autobiografico de Pasolini. No lloro por el fin de
mis ideas, de seguro que ya llegara alguien y tomara mi ban-
dera. Lloro por mi mismo, dice el ave. Es su pelicula moder-
na por excelencia, a la vez que cuadro sintético de la proble-
maética social.

La Tierra vista desde la luna, mediometraje de treinta minu-
tos, tercer episodio de Las brujas (1966), narra las vicisitudes
de un viudo en busca de su segunda esposa que hallara en una
hermosa muda. Una pequefia fabula en la que Pasolini da
rienda suelta a su libertad creadora con paisajes oniricos que
nos presentan un mundo extrafio, como de otro mundo. Ese
tratamiento dado a la pelicula, Pasolini lo llama “surrealismo
metahistorico”, es decir, préximo al que fluye de los cuentos
del folclore. Aunque la critica la pasé por alto, la pelicula fue
para su autor una de las cosas mas acertadas que hizo.

Edipo Rey (1967) es la primera pelicula en color rodada por
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Pasolini. Una pelicula de gran belleza y carga cultural en cla-
ve de fabula que narra el destino del hombre. Pasolini regresa
aqui a los modelos miticos arcaicos. Para él, la mitificacion
de la naturaleza implica la mitificacion de la vida tal como
era concebida por el hombre antes de la era industrial y tecno-
I6gica. Con ello, no da la espalda al realismo. Para Pasolini,
solo los que creen en el mito son realistas y viceversa. Lo
mitico no es mas que la otra cara del realismo. La obra, inspi-
rada en la tragedia de Sofocles, tiene un prélogo y un epilogo
modernos. Se trata, segun Pasolini, de la mas autobiografica
de todas sus peliculas. Cuenta en ella su propio complejo de
Edipo, que no representa para €l ni una lucha ni un drama. La
pelicula no es totalmente de época, ni importa en ella una re-
construccion histdrica verdadera. Para el vestuario, recurre a
trajes prehistoricos, consulta libros sobre los persas y los az-
tecas y de tribus africanas de hoy. El decorado es Marruecos.
Y Séfocles ha sido adaptado al lenguaje moderno. EI mito
edipico, lo retomara Pasolini mas tarde para invertirlo: la ob-
sesién de un padre por su hijo, en su texto teatral Fabulacion,
que publicara después, en 1969, en la revista Nuovi Argumen-
ti.

¢ Qué son las nubes?, tercera parte de Capricho a la italiana
(1968), pertenece a la categoria del film de ideas, una gracio-
sa broma surrealista que no impone ningdn significado al es-
pectador y que sélo plantea preguntas. Trata de la vida de
unas marionetas humanas que van a representar Otelo y que
terminan en la basura. Un poema cinematografico sobre el
fracaso del poeta que intenta comprender.

Teorema (1968) es una obra alegorica, pardbola pura, y con
una forma muy experimental. La historia de una familia de la
burguesia milanesa a la que visita un huésped bellisimo y
diabdlico, mas simbolico que real, y la destroza, al marcharse,
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con la fuerza que emana su “sexo sagrado”, tras depositar en
cada uno de sus miembros la semilla del amor. Pasolini apun-
ta aqui con virulencia a las entrafias de la burguesia capitalis-
ta y desarrolla la trasgresion de las prohibiciones sexuales. La
hipocresia burguesa esconde el sexo con la pornografia acep-
tada. El sexo, para Pasolini, es el arma secreta para acabar
con la burguesia. Lo liga con la revelacion mistica, y es lo
unico que tiene poder para escandalizar. El escandalo serd
sexual o no sera. El escandalo es siempre el amor que se dice,
que se hace. En la pelicula, el escandalo se da a todos los ni-
veles y en todos los planos: religioso, intelectual, moral, este-
tico, politico y social. La pardbola culmina con la desnudez
del padre, quien, escandalizado, lo abandona todo y se hunde
en un desierto de cenizas. En la linea de los grandes Maestros
de la Vida (Buda, Jesucristo, Marx, Eckhart), el padre se
“desprende” en su demanda radical de renunciar a la orienta-
cidn de tener, caracteristica de la sociedad industrial occiden-
tal (“yo soy lo que tengo y lo que consumo”), para poder ser
plenamente, es decir, para conocer, para ver la realidad des-
nuda. Con esta obra, Pasolini consiguid, lleno de polémica,
un nuevo galardén de la OCIC (Oficina Catodlica Internacio-
nal del Cine).

Apuntes para una pelicula sobre la India (1968) es un corto
para la RAI destinado a documentar un proyecto mas ambi-
Cioso.

La secuencia de la flor de papel (1969) es una obra muy bre-
ve, de doce minutos de duracion, que participa en la pelicula
Amor y Rabia, de episodios inspirados en parabolas del
Evangelio. Pasolini escoge el episodio de la higuera maldeci-
da por Jesucristo al querer coger unos higos y no hallarlos en
el arbol por ser marzo. La pelicula esta fragmentada en sket-
ches, rodada en planos secuencia, el deambular de un mucha-
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cho por la via Nazionale de Roma, interferidos por imagenes
de violencia y muerte en el Tercer Mundo extraidas de noti-
ciarios. En medio del tréafico, la voz de Dios exhorta al chico
a saber, pero, como la higuera, no comprende por inmaduro e
inocente, y Dios lo condena a muerte.

Pocilga (1969) es una nueva provocacion que parece rozar
los limites de la locura. Se alternan, en montaje paralelo y
convergencia final, dos historias, una espejo de la otra: la
“apocaliptica” o arcaica y la “alemana” o moderna. En una,
un joven desesperado, que devora mariposas, serpientes y
carne humana, que vaga por los campos desolados del Etna,
termina expulsado de la sociedad al volverse comida de fie-
ras; en la otra, el melancolico heredero de una dinastia indus-
trial, que no quiere obedecer pero que no sabe desobedecer,
termina devorado por cerdos, por los que siente cierta atrac-
cion fisica. Pasolini utiliza un lenguaje poético y didactico
para decirnos que la sociedad organizada es una pocilga que
sOlo acepta la obediencia. En ella se repite histéricamente la
tendencia, la necesidad, de destruir a sus propios hijos rebel-
des o indiferentes que se niegan a aceptar el orden estableci-
do. Las iméagenes de la pelicula, en su sentido poético, ilus-
tran el tormento espiritual de su autor y su conciencia de dife-
rencia. La motivacion de la temética de esta pelicula, al igual
que en Teorema, esta en la linea de la poesia de la beat gene-
ration, “poemas en forma de grito de desesperacion” donde
no se propone una salida o solucion. Aqui, el canibalismo,
que remite a la barbarie del hombre moderno, tiene la misma
funcién que en Teorema el sexo: un simbolo de la rebelion
extrema.

Medea (1970) es la historia de una mujer enloguecida por sus
sentimientos. Para lograr entender la compleja y atormentada
psicologia de esta figura clasica mitica, utiliza los suefios co-
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mo elemento esencial. Se trata de un film rico en implicacio-
nes antropolodgicas, un trabajo experimental que pertenece a
su etapa de creacion de un lenguaje, un film mudo si elimi-
namos un par de escenas. Es su pelicula méas objetiva vy, a su
vez, la méas limpida y equilibrada de todas ellas. Mircea Elia-
de le descubre a Pasolini la fenomenologia e historia de las
religiones. A Pasolini le interesa mas el mito que la tragedia.
Se han suprimido las explicaciones, la referencia historica, la
definicion de los personajes. EI nexo narrativo queda reem-
plazado por una continua sucesion de elipsis. EI Centauro,
narrador-explicador del mito, ofrece algunas claves decisivas
sobre la comprensién de la obra y de la trayectoria de su au-
tor: la sacralidad del ser humano. Se da en la pelicula una
confrontacion entre el mundo arcaico, hieratico y clerical de
Medea y el racional y pragmatico de Jason.

Por encima de un programa ideologico, articulado en iméage-
nes, el cine de Pasolini, a partir de estas dos Ultimas obras,
constituye una vision poética que alcanza la realidad a través
del raciocinio y la expresa desde un planteamiento estético
cercano al surrealismo o al expresionismo.

Apuntes para una Orestiada africana (1970) es una cinta-
denuncia en la que intervienen, como intérpretes naturales,
indigenas de Tanganika, Kenia y Uganda. Mientras Pasolini
rueda en Africa fragmentos de una pelicula en proceso, asis-
timos a una clase que da a universitarios africanos que res-
ponden a sus preguntas sobre la propia pelicula. Se trata de
una obra no narrativa en la que utiliza el “estilo de ensayo”
sin caer en las frias descripciones propias del documental et-
noldgico. Aunque también se realizé para la RAI, nunca se
Ilegd a emitir por television.

Apuntes para una novela de la inmundicia (1970) es un breve
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documental, sin especial interés, sobre una huelga de basure-
ros.

La llamada “Trilogia de la vida”, compuesta por las tres si-
guientes peliculas, o, como apunta Pasolini, una misma peli-
cula dividida en tres capitulos, significé un giro total dentro
de su filmografia. Pasolini devora, con desesperacion y sin
limites, los hechos fisicos de la vida. Ama ferozmente la vida.
A través de una lectura moderna de tres textos clasicos, resal-
ta su propia tematica: el sentido existencial del cuerpo y su
materialidad, el odio a la burguesia, la fascinacion de la
muerte, la exaltacion de una sexualidad libre y natural. En un
ambiente cultural en crisis, donde todo es una estéril confron-
tacion entre burguesia y protesta contra ella, la corporeidad y
el sexo parecian la Unica realidad preservada. El sexo simbo-
liza la libertad, la expresion de una época feliz sin el sentido
de culpa o pecado que traeria consigo la civilizacion judeo-
cristiana. El objetivo de Pasolini fue hacer unas peliculas que
no pudiesen ser aceptadas jamas por los bienpensantes oficia-
les. La “Trilogia” es, en esencia, una declaracion de amor a la
vida. El placer y la alegria de vivir configuran el tema central
de cada historia. Estas obras constituyen la plena madurez de
un fabulador nato, un admirable y refinado narrador que re-
duce la accion a su quintaesencia. Pasolini conjuga aqui lo
real y lo fantastico con gran maestria, crea las imagenes mas
sorprendentes y se permite toda suerte de libertades, tanto
conceptuales como cinematogréficas.

El Decamerdn (1971) es una adaptacion alegre de cuentos de
Boccaccio, de vena humoristica y sin mensaje ni pretensiones
politicas o filosoficas, con los que Pasolini nos ofrece su par-
ticular decalogo sobre la vida y el erotismo. Con esta pelicu-
la, cosecha el éxito mas clamoroso de su carrera hasta la fe-
cha, pero también el mayor nimero de denuncias, alrededor
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de ochenta, por obscenidad. Ha elegido los cuentos en los que
hay un equilibrio entre lo tragico y lo comico-burlesco y los
traslada de la Toscana original a un pequefio pueblo napoli-
tano. Pasolini compone un espectaculo popular con la inten-
cion de alcanzar el significado altimo del arte, su utilidad ante
la posible conversion de un espectador marginado al signifi-
cado coloquial de toda obra de arte, a su necesidad vitalizado-
ra de la liberacion personal.

Lo mismo vale para Los cuentos de Canterbury (1972), peli-
cula con un gusto suntuoso por los cuadros barrocos. En ella
muestra su talento de iluminista y de pintor de frescos, pasan-
do de Holbein a El Bosco, de Durero a Carpaccio. Mezcla
con naturalidad épocas Y estilos diversos, transforma a Medea
a lo Gustave Moreau, viste con armaduras japonesas a sus
soldados, hace aparecer en Inglaterra molinos holandeses.
Asimismo se dan anacronismos, como Charlie Chaplin lan-
zando el agua a unos policias surgidos de Mack Sennett y
tendiendo su plato de sopa popular a lo Oliver Twist.

Las murallas de Sana (1973) es un documental concebido
como una llamada a la UNESCO para salvaguardar la antigua
ciudad de Sana, capital de Yemen del Norte. Fue filmado en
Yemen, al final del rodaje de Las mil y una noches.

Las mil y una noches (1974) es la pelicula que cierra el ciclo.
El argumento son doce cuentos encadenados de esta obra cléa-
sica en los que Pasolini ha respetado el espiritu del original.
Es una pelicula realista con paisajes de fabula (Yemen, Irén,
Eritrea y Nepal). Por encima del carécter exotico o magico, le
interesa el sentido existencial de la vida cotidiana del mundo
arabe antiguo y la representacion de la sociedad. El eros esta
vivido de una manera profunda, violenta y feliz. Se trata de
un sexo limpio y natural.
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La pintura pasoliniana de la sexualidad y del erotismo implica
una vision politica: la sociedad de consumo ha pervertido y
mercantilizado el sexo. Es por ello que Pasolini escribira lue-
go su Adjuracion de la “Trilogia de la vida”. La lucha por la
democratizacion del “derecho a explicarse” y la liberacion
sexual (...) ha sido brutalmente superada por la decision del
poder consumista de conceder una vasta (y falsa) tolerancia.

[]

Salo o los 120 dias de Sodoma (1975), particular revision del
original del Marqués de Sade, fue estrenada unos pocos me-
ses antes del asesinato de su autor. Todo sucede a finales de
la Segunda Guerra Mundial, en la efimera Republica italiana
fascista nazi de Sald, la mas mezquina desmesura hecha go-
bierno, donde, en una villa guardada por unos SS, se organiza
una gran orgia. En Salo, se representa el sexo como obliga-
cién y fealdad y lo que Marx llama la mercantilizacion del
hombre. EIl cuerpo se reduce al estado de cosa a traves de la
explotacion. La obra reproduce el esquema de la novela de
Sade, basada en la repeticion del namero cuatro. Los prota-
gonistas son cuatro Sefiores que detentan todos los poderes -
el nobiliario, el eclesiastico, el judicial y el econémico-. La
pelicula, segun Pasolini, viene a ser una denuncia de la anar-
quia del poder y de la inexistencia de la historia. Sade decia
que no hay nada tan anarquico como el poder. La anarquia
del poder se concretiza con mayor facilidad en articulos de
codigo y de praxis. Lo unico que hacen los poderosos de Sade
es escribir reglamentos que aplican regularmente. Si Sade
estd presente en esta obra a través del teatro de la crueldad,
también lo estdn Artaud y Brecht. Sal6 es una pelicula cruel,
y todo el sexo que en ella se expresa es la metafora de la rela-

11 P.P.P., Trilogia della vita, Milan, Mondadori, 1990, pp. 7-8.
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cion del poder con sus sometidos. Pasolini se plantea en cada
plano el problema de convertir al espectador en intolerante y,
en seguida, desmontarlo. Los precedentes de Sal6 se encuen-
tran en su film Pocilga y en su obra teatral Orgia. Antes de su
estreno, parte de los negativos originales, que se guardaban
en Cinecita, fueron robados. Curiosamente, en dicho robo
habia participado Pelosi, chapero implicado en su asesinato.

Iglesia y militancia comunista

El tema religioso fue constante en la obra de Pasolini y en sus
debates publicos, donde criticaba la muerte de la espirituali-
dad a manos del consumismo capitalista. Es la suya una reli-
giosidad humanista sin religion, una religiosidad atea. No le
gustaba el Catolicismo, la Iglesia, como no le gustaba el Es-
tado. Ambos, para funcionar, exigen una obediencia estricta
de los individuos a las leyes y cultivan en éstos el temor a la
autoridad y el sentimiento de culpa para proteger sus jerar-
quias. El pecado como desobediencia forma parte de la es-
tructura autoritaria de la sociedad. A la Iglesia, institucion de
poder, de funcion represiva y radicalmente reaccionaria, tam-
poco le gustaba Pasolini. La Accion Catolica de Milan de-
nuncio por obscenidad, por su “caracter pornografico”, la no-
vela Una vida violenta. Ese seria el segundo de los treinta y
tres procedimientos judiciales que hubo de soportar en vida.

Por su pelicula Localizaciones en Palestina y, en particular,
por El Evangelio segun Mateo, que le valdria el primer pre-
mio de la OCIC, asi como el de la Liga Catolica para el cine y
la television, Pasolini, ateo y sin formacion religiosa, cre6 un
malentendido respecto a su vision del mundo. Pese a que mi
vision del mundo sea religiosa, yo no creo en la divinidad de
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Cristo, afirmo. Se valio del personaje para exponer su nostal-
gia de lo mitico, de lo épico y de lo sagrado. La relacion que
hace de los acontecimientos, de la crisis que culmina con la
llegada de Cristo, tiene que ver con su propia crisis ideologi-
ca. Para él, la ideologia que no entra en crisis no es ideologia.
En los elogios que le valié la pelicula, algunas criticas de
obediencia catolica denunciaron la anexién, por un marxista,
de una realidad divina inalienable. Por otra parte, la critica
marxista le critico la eleccion del tema y la falta de compro-
miso con que lo trato.

Entre 1947 y 1948, Pasolini frecuenté el PCI. Sélo tuvo el
carné del partido un afio y no lo renovéd. La idea del comu-
nismo aparecid fundida en €l a la lucha de las gentes del
campo, durante su larga estancia en el Friuli, en la posguerra.
Italia era por aquel tiempo uno de los paises menos industria-
lizados de Europa. Pasolini amaba al pueblo porque los pue-
blos mas préximos a la tierra son los que realizan las revolu-
ciones . Asi la Revolucion de Octubre, la de Cuba, la de Ar-
gelia.

Durante gran parte de 1949, continu6 muy comprometido con
el Partido. Se acercd a Marx leyendo una sintesis simplificada
de El capital. Pero méas importante, decisiva para él, fue su
lectura de Gramsci, uno de los fundadores del PCI, del que
recupera para el campesinado un valor de sujeto histérico
insustituible. Como

Gramsci, pensaba que se podian realizar grandes obras na-
cionales y transformarlas en populares, destinadas a un pue-
blo idealizado. Y asi lo dejo ver en sus primeros films épico-
miticos como Accatone, Mamma Roma y El Evangelio. Des-
pués de publicar Las cenizas de Gramsci, Pasolini se encon-
tré de continuo en una minoria situada fuera del Partido. Su
marxismo fue siempre critico en extremo para con el comu-
nismo oficial. Y fue constante, también, la incomprension y

-31-



el rechazo contra su persona y su obra por parte de algunos
intelectuales del PCI.

Tras el desencanto de la vision gramsciana y el surgimiento
de la contestacion politica, ahora le venia un nuevo desencan-
to: su generacion no habia sabido transmitir a los jovenes las
experiencias auténticas. Poco antes habia realizado Pajaritos
y Pajarracos, donde los personajes de Toto y Ninetto, que
representan la cultura del pueblo, se comen el cuervo, que
simboliza la pérdida de rumbo del marxismo, la conciencia
problematica del intelectual de izquierdas. A medida que re-
nuncio a la economia propia de los marxistas oficiales, su
marxismo se hizo cada vez mas existencialista. Un marxismo
interiorizado donde tenian cabida no solo la dialéctica tradi-
cional sino también el psicoandlisis, el estructuralismo y la
semiologia.

Pasolini criticaba a los comunistas por su exceso de burocra-
cia y los tachaba también de culpables de moralismo, una
actitud burguesa. Marx habia hablado del amor libre, preten-
dia alcanzar la libertad en el amor, pero los textos marxistas
posteriores lo habian silenciado. La larga represion estalinista
establecid represiones por razones morales: no se debia ha-
blar de sexo.

Nunca se le perdond a Pasolini la lucidez e independencia de
criterio en contra de las consignas férreas de partido.

Homosexualidad y trasgresion social

Por su declarada homosexualidad, Pasolini se convirtio en el
blanco perfecto de una derecha recalcitrante que no le perdo-
no ni su literatura, ni su cine ni sus razonamientos publicos
contra el poder establecido.
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No siguio las consignas del seudo-intelectual politicamente
correcto y construy6 su identidad en una unién de contrarios
que no trataba de ocultar. Reconocio plenamente, desde
siempre, su tendencia sexual, sin subterfugios, cuyo objeto de
deseo sexual y unico motivo de felicidad eran los jovenes
subproletarios, los rudos adolescentes de los borghate, los
barrios pobres, “imposible amar s6lo a uno”.

En los autobiograficos Cuadernos rojos, escribe con fecha 7
de octubre de 1947:

En el desarrollo de mi individualidad, de la diferencia, he
sido precocisimo, y no he gritado de pronto como Gide, “Soy
diferente a los demas” con angustia inesperada: yo lo he sa-
bido siempre.

El 22 de octubre de 1949, los carabineros de Casarsa lo de-
nunciaron por corrupcion de menores y actos obscenos en un
lugar publico. Los actos se referian a unas masturbaciones
que practico a unos chicos del pueblo, una noche del verano
anterior. El tribunal lo absolvio de los cargos de corrupcion
pero no de los de obscenidad. La Democracia Cristiana de
Udine se encarg6 de hacer llegar la noticia a los periodicos de
la region. Maestro por aquel tiempo, fue expulsado de la en-
sefianza. EI PCI también lo expulso.

La homosexualidad pasoliniana esté ligada a la relacion con
la madre. La madre como pulsion, como forma de energia.
Pero tambien al rechazo del padre, como la autoridad, refleja-
da en todas las viejas instituciones sociales (familia, cultura,
lengua, iglesia) que Pasolini pretende destruir.

Pasolini, para quien es mejor un estado represivo que un es-
tado falsamente tolerante, no esta por las batallas de los dere-
chos civiles de los homosexuales, no le gustan porque son
batallas del consumismo que no hacen méas que favorecer al
consumismo y al poder. Ajeno a la cultura gay, cultiva su di-
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versidad, exalta el dramatismo del conflicto sin pretender li-
brarse de la culpa ni de la contradiccién que lo caracteriza.
Cultiva ese sentido de la estigmatizacion y la diferencia de-
terminados por su deseo, por su pasion.

Un rasgo de su genialidad transgresora era conseguir provo-
car escandalo con las costumbres preponderantes, con la reli-
gion del Estado y con las ideologias de moda. Se trataba de
turbar y escandalizar a los practicantes con sus mismas prac-
ticas.

Pasolini, poco antes de morir, le confesé a Jean Dufflot:
Desde hace veinte arios, el periodismo italiano, y sobre todo
la prensa escrita, ha contribuido a hacer de mi persona un
negativo moral, un proscrito. No hay duda de que, a esta ex-
clusién por parte de la opinion publica, ha contribuido la
homosexualidad, que se me ha imputado durante toda la vida
como una marca de ignominia: el sello de una abominacion
que condenaria todo lo que soy, mi sensibilidad, mi imagina-
cién, mi trabajo, la totalidad de mis emociones, de mis senti-
mientos y de mis acciones [**].

Esta estigmatizacion de la sociedad burguesa le dolia y le ha-
cia revolverse con rabia contra ella.

Dos semanas después de su muerte, Alberto Moravia escribio
en una carta a un diario:

Las reflexiones que he hecho sobre el asesinato de Pasolini
no tengo ninguna dificultad en comunicarlas. ¢Qué se puede
decir, ante todo, de lo emitido en television que aceptaba
plenamente la version de la Ansa, quien, por su parte, acep-
taba la de la policia que aceptaba completamente la del ase-
sino? ¢ Qué se puede decir sino que nuestra grosera e inculta
sociedad, que no se contenta con ser masculina y quiere
ademas ser viril y demostrarse a si misma que lo es de ver-

12 DUFLOT, Jean, Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Barcelona,
Anagrama, 1971. [13] FREUD, Sigmund, Escritos sobre judaismo y
antisemitismo, Madrid, Alianza, 1974, p. 129.
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dad, ha tratado en esta terrible ocasion a Pasolini como son
tratados los negros en ciertos estados del Sur de los Estados
Unidos? Es decir, una vez mas, el prejuicio contra lo homo-
sexualidad, lleno de ignorancia, de odio por lo que es dife-
rente y de sentimiento de culpabilidad, ha funcionado con un
automatismo deplorable.

Y las palabras de Angelo Pezzana, representante del Frente
Unitario Homosexual Revolucionario, que aparecieron en L’
Expresso del 9 de noviembre de 1975, apuntan a otra de las
muchas facetas del drama personal pasoliniano:

La muerte horrenda de Pier Paolo Pasolini nos lleva una vez
mas a referirnos al discurso sobre la violencia que cada dia
se emplea en la confrontacion de la homosexualidad (...)
Consideramos culpables y responsables del asesinato de Pa-
solini a los artifices de toda esta cultura psicoanalitica y psi-
quiatrica que nos trata como enfermos y contribuye a refor-
zar el ghetto en el que estamos encerrados.

Todo ello sucede en una época de aparente falta de prejuicios
y de lucha contra las normas establecidas.

Epilogo

En nuestra Europa actual, las politicas bipartidistas, duales,
excluyen la pluralidad, la diferencia, igualan y masifican y
son el germen de la intolerancia. Aunque parezca extrafno -
sefiala Freud en Moisés y la religion monoteista- la intoleran-
cia de las masas se manifiesta mas intensamente frente a las
pequefias diferencias que ante las fundamentales [**].

13 FREUD, Sigmund, Escritos sobre judaismo y antisemitismo, Madrid,
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Esa escasa diferencia nos aboca sin remedio a los mas detes-
tables “ismos” -racismo, clasismo, sexismo, fundamentalis-
mo... al fascismo, en suma-, del mismo modo que, irreme-
diablemente, la mucha diferencia nos alejaria de ellos.

De utopia. Pastiche barthesiano, impuro, lo propio de la escri-
tura blanca, su grado cero, satori. O mejor, desde la atopia,
mi “habitaculo a la deriva”, imagino una sociedad socialista
con una politica pluralizadora que haga hincapié en la dife-
rencia. Seria una sociedad infinitamente parcelada, de divi-
siones no sociales, es decir, no conflictivas. Un mundo donde
no habria sino diversidad, de modo que diferenciarse ya no
significaria exclusion. Un mundo donde lo natural (lo legal)
seria paraddjicamente lo minoritario, lo marginal; y la natura-
lidad, los inconformismos publicos. Un mundo donde el ase-
sinato de Pasolini no habria tenido lugar.

¢Vivamos mafiana?

Alianza, 1974, p. 129.
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