PASOLINI:la
MODERNIDAD
de lo ARCAICO

El cine de Pier Paolo Pasolini posee, por un lado,
varios puntos de conexién con el llamado cine
moderno; por otro, estd dotado de un lenguaje
arcaizante que lo asocia no solo a viejas obras
literarias, sino también al cine mudo. Esa paradoja
es la que explora este texto.

* |SAAC LEON FRIAS
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ier Paolo Pasolini sigue siendo una presencia

ausenterealmente considerable 44 afios después S IN U NA FO RMAC' O N DE ESCU ELA
_proxImaclonesabu obrasiguen produciéndoss O SIN UN ENTRENAMIENTO
con profusion. Este texto es una pequeiia apro- , /
ximacion ala obra filmica de Pasolini, desde una Cl NEFI I_O, PASO LINI ASU M |O DE
MANERA MUY LIBRE Y PERSONAL
LOS MATERIALES ARGUMENTALES

perspectivamas bien panoramica. No se podria
hacer otra cosa enloslimites de un breve ensayo.

Sisesumansus peliculas, dirigié doce largome-

trajesy cuatro cortos de ficcidn, incluidos estos
ultimos en otros tantos largos con episodios

o sketchesacargo de otros directores. Encon-
tramos también en su filmografia algunas obras
de no ficcién, aunque atravesadas inevitable-
mente porlapoéticade Pasolini, de indiscutible
interés enunbalance de suobra. Sin embargo,
porrazones de espacio, me voy a concentrar en
suobrade ficcién propiamente dicha que es, por
cierto,lamas conocidaydifundida. Sus trabajos
deno ficcién sonrelativamente marginales,
aunque, en absoluto, carentes deinterés.

Una consideracién se impone: Pasolini erauna
figurarelevante delaintelectualidad y delalite-
raturaitalianasantesdellegaralarealizaciéon
cinematografica. Sutrabajo de poeta, narrador,
ensayistay controvertido participante en el
debate politicolo encumbré en el espacio de
una [talia gobernada casi exclusivamente por
laDemocracia Cristiana. El cine vaalevantar,
sinduda, lafigura del autor de lanovela Unavita
violenta, tanto en su pais de origen como (yde
manera muy notoria) a escalainternacional,
perolos pergaminosintelectualeslostenia
ganados aun sino hubiese incursionado enla
creacidn filmica.

Como sabemos, su contacto con el cine empez6
conlaescriturade guiones, delos que, enal
menos dos casos —los de La noche brava (La
notte brava, 1959) y Un dia de locura (La gior-
nata balorda, 1960),ambos bajo ladireccién de
Mauro Bolognini— se advierten de manera muy
ostensiblelos signos del universo literario paso-
liniano: marginalidad social, sordidez enlos
trazosyenlasrelaciones delos personajes, aspe-
rezaenladescripcién delambienteyalavezuna
poesiasolidarialatente enlarepresentacion de
esos submundos. Eso mismo lo veremosluego en
elguion que escribi6 parael debutde Bernardo
Bertoluccien La cosecha estéril (La commare
secca, 1962),sin actores profesionales y con una
ténicasimilaraladelos guiones previos.

Esen 1961 que Pasolini dael pasoalarealizacion
conAccattone (1961) y desde allino se detiene
hasta el momento de sumuerte en 1975.Son 15
aflosintensos dedicados de manera preferente

y muy entregadaala practica filmica, aunque
también alareflexion tedricay ensayistica.

Hay que precisar, no obstante, que a diferencia
de buena parte de quienes forjaronlos nuevos
cinesdelosafios 60y 70 en Europay el mundo,
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DE BASE, ASI COMO LA

COMPOSICION DE LAS IMAGENES,
LA DIRECCION DE ACTORES, LA
PROPIA SINTAXIS NARRATIVA DE

SUS PELICULAS.

Pasolinino eraun cineastade vocaciényno solo
porquellegaaladirecciénalfilodelos40afiosy
porque su practica literaria venia siendo la que
dominabasuactividad creativa, sino también
porque no se sentiaun director de cine enel
modo en que se entiende ese oficio o esa practica.
Esevidente que el cine fue para Pasolini una
formamas de expresidn, sin duda muy peculiar
ydiferenciada, de su carreraartistica. El fue un
autor con diversas facetas que hizo peliculas,
como antes fue el caso del polifacético artista
francésJean Cocteauy enlos mismos afios de
Pasolini, de los también franceses Margue-

rite Durasy Alain Robe-Grillet, escritoresy
cineastas.

Tanto asi que sin una formacién de escuela o sin
un entrenamiento cinéfilo como el de Bernardo
Bertolucci, por ejemplo, asumié de manera muy
librey personallos materiales argumentales de
base, asi como la composicién de lasimagenes,
ladireccién de actores, la propiasintaxis narra-
tivade sus peliculas. Aesterespecto, se puede
mencionar una objecién que algunosle hicieron
ensumomento eincluso después: el aparente
descuido o desalifio formal, la supuesta
debilidad enladireccién de actores, los saltos
abruptos en el montaje, la extrafia perspectiva
espacial enlarelacién campo-contracampo.
Conelloseabonabaalaversiéninextremisde
un mal directory de modo menos severo de un
realizadorinexpertoy negligente, poco sensible
altrabajo deun cineasta que se precie de serlo,
salvoen Sald (Salo ole 120 giornate di Sodoma,
1975) que nadie podriaacusar de negligente
omal hecha.Volveremos mas adelante sobre
estos cargos.



Haciendo cine al andar

Porotraparte, como la de sugran contempo-
raneo Jean-Luc Godard (con quien compartié
un episodio en ellargo Ro.Go.Pa.G.,1963),y a
quien también se le formularon cargos pare-
cidos, lafilmografia de Pasolini se fue haciendo
alandar. Me explico: es evidente que toda obra,
cualquieraynosolo enelcine, se vahaciendo al
andar, pero con frecuencia podemos apreciar
que hay proyectos o marcos creativos que orga-
nizan el conjunto de una filmografia, pese a que
en el desarrollo de esos proyectos encontremos
fases o etapasdiferenciadasy condicionadas en
parte porel propio devenir delahistoriaylos
cambios del cine, ademads de las propias condi-
cionesyevolucién personal delosrealizadores.
Esos proyectos creativoslos podemosrastrear

Foto:
Accattone
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LA ESCAPADA
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enautores que pasaron de laetapasilenteala
sonora como Eisensteiny Dreyer, Langy Renoir,
Chapliny Hitchcock, Ozuy Mizoguchi, como
también en los que van a seguir una andadura
similaren el periodo sonoro.

No pasalo mismo con Pasolini. Sus dos primeras
cintas, Accattoney Mamma Roma (Mamma Roma,
1962) sontributariasde susrelatosliterariosy
parecen estar,aunque con un toque mas audaz,
enlalineade Lanoche brava (La notte brava,
1959) yde Undiadelocura (La giornata balorda,
1960) que, nolo olvido, esunanovela de Alberto
Moravia, otro escritor muy ligado al cine como
argumentistay guionista en estos afnos,aunque
apenas se le atribuye la direcciéon de un corto; y,
ademas, amigo personal y en algunos momentos
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muy cercano a Pasolini, de quien fue compafiero
deviaje (en el sentido literal) mas de unavez.
Siendo unanovela de Moravia, un novelista de
laposguerra, con preocupacionesy algunos
temas comunes con Pasolini, el material de Un
dia delocurafuereprocesado por este ultimo,
junto con otros, porlo que el relato tiene un lado
claramente pasoliniano. En unrealizador como
Bolognini, tan apegado alos fastos operaticosy
alaelegancia decadentista de Luchino Visconti,
disuenan untanto estas dosrecreaciones con
personajes y ambientes marginales.

Accattoney Mamma Roma llevan las huellas
delneorrealismo junto con laimpronta de esos
chicosdelarroyoy del subproletariado romano
que hallamos enlasnovelas de Pasolini. En esos
dos primeros titulos filmicos parecen conju-
garse las fuentes de esa herencia que Rossellini
ysucolegasneorrealistas dejaron parael cine
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italianoy mundial, asi como las figurasylos
escenarios delas paginas de Una vida violenta
(Unavitaviolenta, 1962) y Chicos del arroyo
(Ragazzidevita,1955),los que alteran el rango
socialdelos seres que poblaron el neorrealismo
y quenosonyaenlasprimeras peliculas de
Pasolinilosresistentesovictimas delaguerray
laposguerra, sinolos marginales delaItalia del
desarrollo capitalista delosafios sesenta.

Conellas, sin embargo, Pasolini no estaba
marcando un derrotero estético, ni se afirmaba
como un continuador nirenovador de la savia que
alimentd al neorrealismo fundado enlos afios
delaposguerra, puesviene luego una propuesta
inusitadaenun hombre de ideologia marxista

y ateo: El Evangelio segiin San Mateo (Il vangelo
secondo Matteo, 1964).Es el primero de los seis
largos de ficcién que se sitian en ese pasado que
vadesdelaantigiiedad griega hastalos tiempos
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medievales. Eslaincorporacion de textos anti- Foto:
guos que, como en este caso, recrean el evangelio Mamma
biblico de San Mateo, en otroslatragedia griega Roma

(Ediporeyy Edipo en Colona, de Séfocles, Medea,
de Euripides) y en otros maslosrelatos orientales
de Las mily una noches (Il fiore delle mille e una
notte, 1974) olos cuentos medievales de Giovanni
Boccaccio en El Decamerdn (Il Decameron,1971) o
de Geoffrey Chaucer en Los cuentos de Canterbury
(IraccontidiCanterbury, 1972).

Ningun autor de los nuevos cines de esos afios
setomo tanto tiempo en esos saltos diegéticos a
relatos de vieja datayaépocas pretéritas, pues
seabocaron en mayor medida ala contempora-
neidad inmediata o al pasado reciente, aunque
desdeluego, como es el caso de Frangois Truffaut
en Elpequerio salvaje (L'enfant sauvage,1970),
hubo algunasincursiones de mayor lejania
temporal mas bien excepcionales.

AL FINAL DE
*

LA ESCAPADA

El pasado enel presente

En el casodenuestroautor no fue porelsimple
gusto derevisitar esos textos canénicos dela
historiadelaliteratura. A Pasolinileintere-
sabasaltaral pasado paraindagaracercadel
presenteynolo hacebajolaformadelaalegoria,
sino del relato mitico en El evangelio segun

San Mateo, Edipo rey (Edipo Re, 1967) y Medea
(Medea, 1969) y de una suerte de picaresca
felizen su "trilogia delavida" (compuesta por
ElDecamerdn, Los cuentos de Canterburyy Las
mily una noches) delos aflos setenta. Mdas bien,
donderecurrealaalegoriaesensus historias
de ambientacién contemporanea: Pajaritosy
pajarracos (Uccellaccie uccellini,1966), Teorema
(Teorema, 1968), Orgia (Porcile, 1969) y también
en Sald, unaadaptaciéonlibre del Marqués de
Sade ubicada durante el periodo de lallamada
Republicade Salé enlaltaliadefinesdela
Segunda Guerra Mundial.

Ensuscortos, en cambio, apelaal esquemade
lafabula, unavariacién adaptadaalaforma

del cuento, acentuando unlado naifque esta
presente, asimismo, en sus largos de ficcidn,
aunque en estos de una manera mas tenue, si
exceptuamos Pajaritosy pajarracos, que tiene en
comun con dos delos cortos, La Terra vista dalla
luna (1967) y Che cosa solo le nuvole? (1968), la
presencia protagdnica de Toto y Ninetto Davoli.
Dehecho,yenunaciertamedida, Pajaritosy
pajarracos forma conlos dos cortosunasuerte
detrilogia conunsesgolunar que activavarios
significados asociados: la geografialunar,la
dimensién lunatica entendida como apegoala
fantasiayalaensofiacién,y tambiénalaextra-
vaganciay alaexcepcionalidad; asimismo, la
representacién de un mundo ideal o paraleloal
nuestro, entre otros. Digamos que en las cintas
con Toto y Ninetto seliberaellado masludicoy
jovial del cineasta.

Por cierto, hay que precisar que tanto en sus
incursiones en el pasado como en aquella que se
sitiaen el marco delaSegunda Guerraoenlasde
épocas coetaneasalafilmacion delas peliculas,
seproduce unasuerte de descentramiento del
marco histoérico, pues en ciertamedidanilas

que se ambientan en esos tiempos lejanos ni

las que estadn datadas en el siglo XX establecen
unarelacién de plena correspondencia con
susrespectivas ubicaciones temporales. Hay
pequefios (yaveces no tan pequefios) desfases
que las operaciones expresivas ponen de mani-
fiesto paradecir con ello que Pasolini,y peseasu
visiéon marxista dela historia, no deja de percibir
ese corsiyricorsi que postul6 Giambattista Vico
como un dato asociado al curso delosaconte-
cimientos, es decir,lavueltaoelregresoaloya
sucedido através del devenir temporal.

Sise establecen algunas oposiciones en el

entramado narrativo de sus peliculas de ficcidn,
hallamos que no pueden ser considerados como
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compartimentos totalmente auténomos. Una
deellas, paraseguirenlalineadelaexplicaciéon
anterior, es la oposicién mundo antiguo-
mundo contemporaneo. En El Evangelio segiin
San Mateo es muy claro que el relato referido
alavidadeJesucristo estd atravesado por
componentes que remiten al siglo XX: desdelos
actores no profesionales de facciones rusticas
que remiten a obreros o campesinos contem-
poraneos, hastalos escenarios sicilianos,
incluyendo los cascos de la policia fascista que
usan los soldados romanos. Por no mencionar
los procedimientos claramente asociados con el
tratamiento documental dela ficcién como en
aquella escena, insélitaenlarepresentacion del
encuentro de Cristo con Poncio Pilatos, en que
lacamaraen desplazamiento manual se ubica
entre las cabezas de quienes observan el hecho
de pieydesde una ciertadistancia. En Paja-
ritosy pajarracosy Teorema, de ambientacién
contemporanea, los personajes transitan en
algunostramos, especialmente en las cami-
natas de Toto y Ninneto Davolienla primera,y
las ubicaciones extraurbanas de Teorema, por
paisajes de visualidad prehistérica o preur-
bana. En Orgia, casiunasintesisal respecto, el
canibalismo se ejerce por partesiguales tanto
enlaetapamedieval (conresonancias prehisté-
ricas) como enladel capitalismo avanzado.

Unasuertedeinocencianonsancta
Laantropofagia, por suparte, como manifesta-
cién de primitivismo barbaro o salvaje parece
oponerse aotraformade primitivismo al que
se puede calificar mas que como inocente, como
simple: una formalaica de purezaen el sentido
deingenuidady candidez, representada mejor
que nadie en su obrapor Ninetto Davoli, o por
Emilia, la criada de Teorema que interpreta
Laura Betti, pero también libertad y esponta-
neidad sensual, la que experimentan varios
delosamantes, con frecuencia pasajeros, dela
“trilogiadelavida”.Unasuerte de inocencianon
sancta que podriamos catalogar como prefreu-
diana.Unavariante, digamos, iluminada, de esa
inocenciaeslaquerepresentael Cristode EI
Evangelio segtin San Mateo, por otra parte, mas
que ningun otro de sus personajes, instalado en
una geografia de faccionesinhéspitas.

Elautoritalianorecurre alos textos clasicos
paraextraer de ellos esas formaciones imagi-
narias que en una medidaimportante han
modelado el mundo occidental: unoesel
mensaje cristiano de pazy de sacrificio con
evidente acentuacion dela dimensién social ya
muy presente en el evangelio original de Mateo.
Otroesellegado de picardiayliberalidad de los
libros de Bocaccioy Chaucer, en cuya adaptacién
Pasolini escoge de manera preferente aquellos
que hacenuna francaapologia del placer, ain
acostadeladulterio o el engafio y sin el menor
sentimiento de culpa. En ellos, también, como
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LA "TRILOGIA DE LA VIDA" APELA
A LO CARNAVALESCO Y POPULAR
TAL COMO LO DESCRIBIO EL
FRANCES FRANCOIS RABELAIS
EN SUS LIBROS DEL SIGLO XVI
EN TORNO A PERSONAJES COMO
PANTAGRUEL ¥ GARGANTUA.
EROTISMO, GULA Y ESCATOLOGIA
SON MANIFESTACIONES DE
CELEBRACION Y FESTEJO.

enlaadaptacion de algunos cuentos de Las mily
una noches, enlamismatdénicadelos anteriores,
eldirectornose ahorradetalles (yaveces mas
que eso) escatologicos. Ademas, incluye, aunque
no de manera frontal, vinculos homosexuales en
un contexto, hay que decirlo, en que predominan
ampliamente lasrelaciones heterosexuales. La
sexualidad como modo de dominio y humillacién
tanto como la escatologiareaparecenrecar-
gadosen Sald.

Apropésito delasexualidad dela “trilogia
delavida”, cabe destacar que Pasolini toma
distancia de los modelos er6ticos masculinos

y femeninos que se venian prodigando en esos
afiosy que persistiran enlas décadas siguientes.
Enestas peliculasno hay el menorreparoa
mostrar cuerpos que porrazones de grosor, de
edad o de facciones delrostroyotras disuenan
frente alos criterios de belleza socialmente
prevalentes yampliamente preferidos paralas
exhibiciones carnales. Esa opcién se apoyaen
latipologiaaldeanadelos personajesyenel
caracter desalifiado de casitodos ellos. Y enesa
opcién, Pasolini se adelantaa quienes en afios
posterioresreivindican la presenciade cuerpos
“antiestéticos” en despliegues amatorios, a
veces en funcién delllamado arte “feista”. Por
cierto, no hubonadade ese feismo cultivado en
la obra de Pasolini.

Lastragedias griegas confrontan mitos que tanto
Edipo de Sé6focles como Medea, de Euripides,
pusieron en escenaen su tiempoy que Pasolini
filtraconlamiradade quien estd nutrido delas
fuentes del marxismoy el psicoanalisis. Asi,
latransgresion delas prohibiciones funda-



mentales enlasociedad occidental y cristiana
(el asesinato del padre, la cohabitacién conla
madre, el filicidio, lahomosexualidad), lo mismo
que el acabamiento yladestruccién social de

un orden tradicional, se manifiestan en estas
peliculas delaliquidacion enlo que Claude Lévi-
Straussllamaria “lasrelaciones elementales del
parentesco”.

Deciamos antes que las peliculas de Toto con
Ninetto Davolirevelan el fondo quiza mas
entrafiabley festivo (en un sentido lidico) enel
conjunto delaobrade Pasolini. Enlastragedias
ambientadasenel pasadoyen el presente, bien
que atravesadas por esasuerte de sacralidad
laica que sereconoce en susimagenes, el senti-
miento esinevitablemente luctuoso. En cambio,
la“trilogiadelavida” apelaalo carnavalescoy

Foto:
El Decamerén
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popular tal como lo describi6 el francés Francois
Rabelais en suslibros del siglo XVIen torno
apersonajes como Pantagruel y Gargantua.
Erotismo, gulay escatologia son manifesta-
ciones de celebraciény festejo.

De desiertos y ruinas

Otraoposicién prominente esla de los espacios
citadinos o poblados conloslugares descam-
pados, territorios desérticos o pedregosos, a
veces habitados porruinas, pero con frecuencia
desnudosydesolados. Enalgunos casos esos
paisajes adquieren una mayor presencia
figurativa, peronétese que incluso donde son
relativamente marginales, como en Teorema,
pesealopoco que sonvistos en términos del
numero de planos, poseen una capacidad de
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imantacién visual que los hace memorables, no Foto:
enelsentido de dignos de recordarse, sino de Pajaritos y
recordables enlamedidaen que se fijan fuerte- pajarracos

mente y se alojan enla memoria.

De cualquier modo, yno se tratade un asunto
de sumatoria o de supremacia de planos, los
paisajesyermos orugosos definen en una cierta
medidala estética pasoliniana, peronolo hacen
de forma excluyente, pues establecen unarela-
cién muy peculiar conlafiguraylapresencia
humana. En El Evangelio segiin San Mateo, por
ejemplo, lamontafiay el desiertono estan
despoblados, onolo estdn siempre. Acogena
Jesus,alos discipulos yaquieneslos sigueno
escuchan, pero se ofrecen como un escenario
dominado por surusticidad y sumaterialidad
inorganicay seca. El paisaje nos remite cons-
tantemente a ese estado, volvemos allamarlo
primitivo o prehistérico en el que deambulan
los seres pasolinianos, incluso aquellos que
como el padrey el hijo de Pajaritosy pajarracos,
lafamilia de Teorema o el industrial y su hijo de
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Orgia, marginaleslos primeros, burgueseslos
otros, habitan en ciudades de la segunda mitad
del siglo XX.

Asicomo el paisaje en bruto impone sus

fueros, asitambiénlo hace el plano delafigura
humana, sobre todo los planos cerrados de
rostros, con frecuenciasilenciosos, pero de una
expresividad (en su casolacénicay agreste)
que hamotivado en algunos exégetaslainevi-
tablereferenciaal cine silente,lo que no esen
absoluto descaminado. El rostroylamiradaen
los personajes de Pasolini poseen una cualidad
fotogénica, no como glamour o atractivo foto-
grafico, sino taly como la entendian los tedricos
yrealizadores Louis Dellucy Jean Epstein en
los aflos veinte, como un atributo visual propio
delaimagen, en ese tiempo invariablemente
muda. Esosrostrosy esas miradas descon-
certadas e inquisitivas son préoximasalosde
aquellos, llamémoslos autosuficientes, como
pueden serlos de La pasién de Juana de Arco (La
passion de Jeanne d’Arc, 1928), de Carl Theodor

T

Fuente: centro studi pier paolo &solini casarsa
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Dreyer o La tierra (Zemlya, 1930) de Alexander
Dovzhenko.

Ademas, no es enabsolutoraro que algunas

escenas excluyan el dialogo entre los personajes:
elencuentro entre Mariay José enla parte inicial

de El Evangelio segiin San Mateo, larelacion
silenciosaentre el visitante y los miembros de
la familia en Teorema, el encuentro mimico de
Toto conlasordomuda interpretada por Silvana
Mangano en La Terravista dalla luna, de claro
tinte chaplinesco. Tres muestras de esarecu-
peracion de algunos modos expresivos de una
etapaanteriordelahistoriadel cine.

Elescritory critico colombiano Andrés Caicedo
hizo hincapié enlarecurrenciade los dientes
cariados o faltantes en muchos de esos rostros,
como nunca se habia hecho antesy que sefiala
como un indicador de la culturade la miseria.
Si, pero habria que agregar que también como
extension de esasruinas que se vislumbran en
los entornos extraurbanosy de esanaturaleza
hurafa. Paisaje natural y paisaje delrostro
humano se conjugany alavez mantienen su
alteridad, pues enlos saltosdeunoaotro,ode
un plano derostroauno siguiente, no dejade
haber un efecto de descolocacién, derupturade
los nexos espaciales que vinculan a esos planos,
como sifueranrelativamente auténomos.

El asedio de labarbarie

Enlalineadelo que venimos diciendo, lade
Pasolini es una obra problematica enla que
sealoja, en sus contradicciones, una mirada
delasociedad de suépocacomo parte deun

AL FINAL DE
*

LA ESCAPADA

LA OBRA DE PASOLINI ES PROBLEMA-
TICA. EN ELLA SE ALOJA UNA MIRADA
DE LA SOCIEDAD DE SU EPOCA COMO
PARTE DE UN ESTADIO O DE UNA ETA-
PA ASEDIADA POR LA BARBARIE Y, EN
TAL SENTIDO, NO SUSTANCIALMENTE
DISTINTA A LA DE HACE DOS MIL O
DOS MIL QUINIENTOS ANOS, EN LA
QUE SE ENMARCAN ALGUNAS OBRAS

Foto:
Che cosa
sono
le nuvole

LITERARIAS QUE ADAPTO.

estadio o de unaetapaasediadaporlabarbarie
y, ental sentido, no sustancialmente distinta
aladehace dosmil o dos mil quinientos afios,
aquella que contemplaron Séfocles y Euripides
y que el mensaje de Cristo intenté transformar.
El capitalismo avanzado de los afios sesenta,
violado simbédlicamente en Teoremay Orgia, no
erasino unamanifestacién dirfamos sofisti-
cadadeviolenciaen contradelos de abajo, los
proletariosy trabajadores, y en contrade los
paises del Tercer Mundo. Salé cierrala filmo-
grafiadelitaliano de forma contundente: en su
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libre albedriolosburgueses son absolutamente
depredadores, de maneraritual yrefinada, pero
tanto o mas depredadores que el canibal que
representa Pierre Clémentien Orgia.

Paravisualizar ese universo contradictorio,
Pasoliniaplica procedimientos en absoluto
convencionales, claramente alejados de la
narrativa clasicaeincluso poco comunes
enesecinedelamodernidad enel que,asu
modo, se integra. La personificacién se aleja
de cualquier psicologismo y no hay nada que
corresponda, salvo parcialmente en sus dos
primeras peliculas,alo que se conoce como el
desarrollo dramatico de los personajes, es decir,
la construccién de estos de acuerdo areglas
de verosimilitud y evolucion psicolégicas. La
actuacion no ofrece muchos matices, lo que
facilité que Pasolinialternara profesionales
conno profesionales. Aunque lamitologia
actoral de Anna Magnani, Silvana Manganoy
Toté no estuvo ausente, Pasolinilos sometid,
especialmente alos dos tltimos, al filtro de
una expresividad con muy pocas variaciones,
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aunque a Toto (casi un homenaje ala tradiciéon
de lacommedia dell’arte) le concede un mayor
grado de movilidad corporal. Ladiccién con
frecuencia suena deliberadamente recitativa,
peronoalamanerade]ean-Marie Strauby
Daniele Huillet, donde tanto la palabra como la
actuacion poseen unaritualidad sin fisuras. En
Pasolinino existe ese tipo de ritualidad contro-
lada, sinoun modo llano y rastico (unacierta
“inocenciadelainterpretacion”, podriamos
decir) deasumirla expresidn facial, el gestoyla
diccién.

Yalo adelantamos: el paso de un planoaotroes
casisiempre abrupto y Pasolinino se ajustaa
lasreglas del montaje continuo nialastécnicas
del raccord. Los primeros planos con cierta
fijeza se muestranaveces de manerasubitay
elefectode “miradaalacamara” se tornamas
ostensibleincluso que enlas peliculas sesen-
teras deJean-Luc Godard, donde el recurso
estd, por decirlo asi, mas dosificado. El uso

del plano-contraplanono obedece alaleyde

la correspondencia espacial en términos de
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unaoposicién frontal entre un primer plano
oun plano medioyotro, sinoalalégicadeese
descentramiento que atraviesalaescritura
filmica del autor.

¢Unlenguaje arcaizante?

(Esellenguaje audiovisual de Pasolini un
lenguaje arcaizante? Sin duda, y ya hicimos una
mencionalosrostros silenciosos, y también
aalgunos “didlogos sin palabras”, se pueden
encontrar afinidades con unacierta estética del
cine silente, perolaopcién porlas modalidades
deunanarracién de trazos “inestables”, por
primitiva que pueda parecer en una primera
impresion, respondiaaunaeleccién crea-

tiva: eralaformaen que Pasolini concebialas
representaciones de un universo enel quela
persistenciadeloarcaico encontrabaen esas
superficies toscasy en esa sintaxis accidentada
sumejor expresion posible.

Enesalinea, Pasolini demostrabasuadhe-
renciaauncine delamodernidad reflexivoy
distanciado,aun cuando paraello,y de manera
paradéjica, apelaraaformulaciones deaire
parcialmente desfasado de sutiempo. Como
siPasolini, del modo en quelo hicieron sus
personajes, hubiese estado motivado por esas
fuerzas subterraneas e incontrolables (en
ultimainstancia, erosy tanatos) quelollevaron
aconstruirunaobrasin que enellatuviera
lugar esa clara conciencia que nutriaaotros
creadores.Ylodigo con pleno conocimiento de
latallaintelectual del artista en cuestiény de su
imparable razonamiento, aplicado en este caso

Foto:

El Evangelio
segun San
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asus peliculas, que puso por escrito o tras-
mitié oralmente mas que otros de sus colegas
de esos afios. Es curioso, pero en Pasolini,

como en el brasilefio Glauber Rocha, con quien
tiene inequivocos puntos de contacto, hay un
impulso intuitivo que parece imponerse sobre
lanaturalezaracional de susrepresentaciones
y que, entre otras cosas, se pone de manifiesto
enesapoéticatanpeculiar einaprehensible que
puebla susimagenes.

Paradecirloalamaneragodardiana, el de
Pasolini fue un cine en train de-se-faire (que se
vahaciendo) y que encontré suforma de expre-
sioén, como el de Jean-Luc Godard, a partir del
tejido interno de susimégenesy de sus sonidos,
musicalesylosotros, casiausentes, dicho seade
paso, en esta exposicion,y también marcados
por esos modoslibres deasumirlacreacion (la
incorporacion del oratorio de Bach, El Evangelio
segtin San Mateo, o las composiciones de Ennio
Morricone, por ejemplo). Hay, porlo tanto, una
dimension pulsional y pasional que atraviesalas
peliculas de Pasoliniy quelo acercaal cine como
lapinturaacercaaesediscipulo del Giottoa
quienrepresent6 en El Decamerdny quien disefia
unmural en ese casi encuentro de dos universos
(el medievaly el renacentista en ciernes) a
partirde unanecesidad vital de dar cuenta del
mundo en el que vive. Ese mundo al que Pasolini
confrontd através de una obra cuyos signifi-
cados seguirdn siendo materia de interrogacion
y cuya capacidad hipnética ha de seguir sin duda
manteniendo el atractivo que continta ejer-
ciendo casi medio siglo después delaviolenta
muerte del autor.(0)
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