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RESUMEN

Hoy, a mds de cuarenta anos de su muerte, se considera a Pier Paolo Pasolini
como uno de los intelectuales italianos mas importantes del siglo XX. Poeta,
escritor, pintor, ensayista, aclamado autor y director de cine, es una figura
discordante de la cultura italiana y no sélo esto. Su trabajo es el testimonio del
cambio de una época en la Italia de después de la Segunda Guerra Mundial. Su
vida recoge el pasaje desde el régimen fascista al neocapitalismo, del colonialismo
al poscolonialismo y de la modernidad a la postmodernidad. Una serie de cambios
histdricos y culturales que, en su transformacion, sentaron las bases tanto de la
identidad italiana y eurocéntrica mds contemporanea como del imaginario
orientalista y exotico de la otredad no occidental.

El testimonio de Pier Paolo Pasolini va a darnos la posibilidad de repensar la
historia italiana mas reciente desde una nueva perspectiva, permitiendo el
desplazarnos hacia un imaginario discordante y antagonista. Desde una
perspectiva situada, anticolonialista y feminista nos propondremos aproximarnos
al cuerpo y a los objetos de nuestros entornos como lugares, como archivos
culturales y politicos donde la somatologia de los mismos dé importancia a la
genealogia de sus proveniencias.

En esta investigacion nos proponemos hacer un estudio sobre la construccion de la
identidad de la sociedad contemporanea - italiana y/o europea - en relacion con la
otredad. La vida y la obra del poeta Pier Paolo Pasolini nos guiard en el andlisis
critico y estético de los cambios socio-culturales que han caracterizado tanto la
construccion del Estado Nacién como la organizacidén supranacional europea
contemporanea. Su produccion poética, documentalista y ensayistica nos servird
para enlazar tres relatos diferentes: la historia oficial dominante, la auto-narracién
subjetiva, personal e intima del poeta y la representacion de la otredad. La
interconexion de los tres relatos nos ayudara a realizar un analisis mds profundo y
complejo de la configuracion del imaginario social italiano.

El objetivo de nuestra tesis serd investigar las dindmicas impulsadas después de la
Primera Guerra Mundial a través de las que se ha construido la identidad italiana,
y compararlas con las de construccion de la identidad europea occidental mas
contempordnea. Para ello ahondaremos en las intersecciones entre el Estado
Nacional y su estructura, el desarrollo de la economia y su influencia en la
determinacion de los hdbitos cotidianos y el peso de la sexualidad en la definicién
de la personalidad subjetiva. Profundizaremos en todos estos aspectos para
entender como se articulan y estructuran los imaginarios que determinan la
construccion de la identidad occidental eurocéntrica frente a los “otros” no
occidentales. En este entramado de tecnologias politicas nos preguntaremos ;qué
peso tiene la cultura, la creacién artistica y la produccion cultural dentro la
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construccion del imaginario identitario?;que influencia tienen estos factores a la
hora de determinar la identidad de un contexto especifico? y ;cudl es la
responsabilidad de los agentes artisticos? A lo largo de nuestra investigacion, a
través de un estudio de la obra y las précticas poético-artisticas de Pier Paolo
Pasolini, daremos respuestas a las anteriores preguntas, analizaremos el legado
pasoliniano en nuestro contemporaneo, para después proponer nuevos imaginarios
diferentemente comunitarios y postexoticos.
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RESUM

Avui, a més de quaranta anys de la seua mort, es considera a Pier Paolo Pasolini
com un dels intel-lectuals italians més importants del segle XX. Poeta, escriptor,
pintor, assagista, aclamat autor i director de cinema, €és una figura discordant de la
cultura italiana i no solament ac0. El seu treball és el testimoni del canvi d'una
¢poca a la Italia de després de la Segona Guerra Mundial. La seua vida recull el
passatge des del regim feixista al neocapitalisme, del colonialisme
al postcolonialisme i de la modernitat a la postmodernitat. Una serie de canvis
historics i culturals que, en la seua transformacid, van assentar les bases tant de la
identitat italiana 1ieurocéntrica més contemporania com ara de l'imaginari
orientalista 1 exotic de I'alteritat no occidental.

El testimoni de Pier Paolo Pasolini va a donar-nos la possibilitat de repensar la
historia italiana més recent des d'una nova perspectiva, i ens permet desplacar-nos
cap a un imaginari discordant iantagonista. Des d'una perspectiva situada,
anticolonialista 1 feminista, ens proposarem aproximar-nos al cos 1 als objectes
dels nostres entorns com llocs, arxius culturals i politics on la somatologia
d'aquests done importancia a la genealogia de les seues procedencies.

En aquesta recerca ens proposem fer un estudi sobre la construccié de la identitat
de la societat contemporania - italiana /0 europea - en relaci6 amb l'alteritat. La
vida 1 I'obra del poeta Pier Paolo Pasolini ens guiara en I'analisi critic 1 estetic dels
canvis soci-culturals que han caracteritzat tant la construcci6 de I'Estat Nacié com
l'organitzacié supranacional europea contemporania. La seua produccié poetica,
documentalista 1 assagistica ens servira per enllacar tres relats diferents: la historia
oficial dominant, l'autonarracié subjectiva, personal i intima del poeta 1 la
representacio de l'alteritat. La interconnexid dels tres relats ens ajudara a realitzar
una analisi més profunda i complexa de la configuracié de l'imaginari social
italia.

L'objectiu de la nostra tesi sera investigar les dinamiques, impulsades després de
la Primera Guerra Mundial, a través de les quals s'ha construit la identitat italiana,
1 comparar-les amb les de construccié de la identitat europea occidental més
contemporania. Per a aco aprofundirem en les interseccions entre 1'Estat nacional 1
la seua estructura, el desenvolupament de l'economia i la seua influéncia en la
determinaci6 dels habits quotidians i el pes de la sexualitat en la definicié de la
personalitat subjectiva. Aprofundirem en tots aquests aspectes per a entendre com
s'articulen 1 estructuren els imaginaris que determinen la construccidé de la
identitat occidental eurocentrica enfront dels “altres” no occidentals. En aquest
entramat de tecnologies politiques ens preguntarem quin pes té la cultura, la
creacio artistica i la producci6 cultural dins la construccié de l'imaginari identitart,
quina influencia tenen aquests factors a l'hora de determinar la identitat d'un
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context especific 1 quina €s la responsabilitat dels agents artistics. A la llarga de la
nostra recerca, a través d'un estudi de l'obra i les practiques poctic-artistiques
de Pier Paolo Pasolini, donarem respostes a les anteriors preguntes, analitzarem el
llegat pasolinia en el nostre contemporani, per a després proposar nous imaginaris
diferentment comunitaris i postexotics.
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SUMMARY

Now, 40 years after the death of Pier Paolo Pasolini, considered as one of the
most important Italian intellectuals of the XX century. His work as Poet, writer,
painter, essayist, acclaimed author and film director made him a divergent
personality inside Italian culture. His work is the evidence of a period of change
after the Second World War in Italy. His life gathers the passage from a fascist
regime to neocapitalism, from colonialism to post-colonialism and from
modernism to post-modernism. A series of cultural and historical changes that
established the basis of the most contemporary European and Italian Identity as
well as the exotic and oriental imagination and the non-western otherness.

Pier Paolo Pasolini’s testimony gives us the possibility to rethink Italian most
recent history from a new perspective, allowing us to use a more dissenting and
antagonist imagination. From a feminist and anticolonialist point of view, we will
approach the body and daily objects present in political and cultural archives in
which their somatology gives meaning to their own genealogy.

In this research we will study the construction of both the Italian contemporary
and the European contemporary society in relation to its otherness. Pier Paolo
Pasolini’s life and work will lead the critical and aesthetical analysis of the socio-
cultural changes that made possible the creation of the concept of Nation as well
as the contemporary concept of Europe as a supranational Nation. His poems,
documentaries and essays will help us establishing 3 main categories: the official
and mainstream history, the subjective self-narration and the representation of the
otherness. The interconnection of the three levels will allow us to go through a
deeper and more complex analysis of the configuration of the social Italian
imagination.

The focus of this PHd will be the research based on the different dynamics that
appeared after the First World War, in which Italian identity was built, compared
to the European Contemporary Identity. To do this, we will get deeper in the
interconnection between National State and its structure, economic development
and its influence in daily habits and the importance of sexuality in the definition
of the subjective personality.

We will get deeper in all of these aspects, in order to understand how imagination
is articulated and structured to create Eurocentric western identity compared to the
nonwestern identity. In this framework of political technologies, we ask ourselves,
How important is culture, artistic creation and cultural production in the creation
of the imagination and social identity? How much influence have all these factors
in a specific context? Which is the responsibility of the artistic agents? During this
research, through analyzing the work and poems of Pier Paolo Pasolini, we will
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answer all these questions, we will analyze the work of Pasoliny nowadays and
we will propose different communal and post-exotic imaginations.
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ABSTRACT

Oggi, a piu di quarant’anni dalla sua morte, Pier Paolo Pasolini & considerato
come uno degli intellettuali italiani pit importanti del XX secolo. Poeta, scrittore,
pittore, saggista, autore acclamato e regista cinematografico, ¢ una figura della
cultura italiana piuttosto discordante ma non solo questo. Il suo lavoro ¢ una
testimonianza del cambio di un’epoca nell’Italia del secondo dopoguerra. La sua
vita raccoglie il passaggio dal regime fascista al neocapitalismo, dal colonialismo
al postcolonialismo e dalla modernita alla postmodernita. Una serie di cambi
storici e culturali che, nella loro trasformazione, hanno gettato le basi tanto
dell’identita italiana ed eurocentrica piu contemporanea, quanto dell’immaginario
orientalista ed esotico dell’alteritd non occidentale.

La testimonianza di Pier Paolo Pasolini ci da la possibilita di ripensare la storia
italiana piu recente da una nuova prospettiva, permettendoci lo spostamento verso
un immaginario discordante e antagonista. Attraverso una perspettiva situata,
anticolonialista e femminista ci proponiamo avvicinarsi al corpo e agli oggetti dei
nostri intorni come luoghi, come archivi culturali e politici dove la somatologia di
questi dia  importanza alla  genealogia delle loro  provenienze.

In questa ricerca ci proponiamo di realizzare uno studio sulla costruzione
dell’identita della societa contemporanea — italiana e/o europea — in relazione con
I’alterita. La vita e I'opera di Pier Paolo Pasolini ci guidera nell’analisi critico e
estetico dei cambi socio-culturali che hanno caratterizzato tanto la costruzione
dello Stato Nazione quanto l’organizzazione sovranazionale europea
contemporanea. La sua produzione poetica, documentarista e saggistica ci servira
per intrecciare tre differenti narrazioni: la storia officiale dominante, I’auto-
narrazione soggettiva, personale e intima del poeta e la rappresentazione
dell’alterita. L’interconnessione delle tre narrazioni ci aiutera a realizzare
un’analisi piu profonda e complessa della configurazione dell’immaginario
sociale italiano.

L’obiettivo della nostra tesi sara esaminare le dinamiche, indotte dopo la Prima
Guerra Mondiale, attraverso le quali ¢ stata costruita I’identita italiana e
compararle con quelle che hanno -caratterizzato la costruzione dell’identita
europea occidentale pit contemporanea. A tal fine ci soffermeremo nelle
intersezioni tra lo Stato nazionale e la sua struttura, lo sviluppo dell’economia e la
sua influenza nella determinazione delle abitudini quotidiane e il peso della
sessualita nella definizione della personalita soggettiva. Approfondiremo tutti
questi aspetti per capire come si articolino e strutturino gli immaginari che
determinano la costruzione dell’identita occidentale eurocentrica rispetto agli
“altri” non occidentali. In questo intreccio di tecnologie politiche ci chiederemo
che peso abbiano la cultura, la creazione artistica e la produzione culturale dentro
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la costruzione dell’immaginario identitario, che influenza possano avere questi
fattori nel momento di determinare 1’identita di un contesto specifico, e quale sia
la responsabilita degli agenti_artistici. Nel corso della nostra ricerca, attraverso lo
studio dell’opera e delle pratiche poetico-artistiche di Pier Paolo Pasolini, daremo
risposte alle domande precedenti, analizzeremo il lascito pasoliniano nel nostro
contemporaneo, per poi proporre nuovi immaginari differentemente comunitari e
postesotici.
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INTRODUCCION

Algunas cosas solamente pueden vivirse,
y si se dicen,

se dicen en poesia’.

Pier Paolo Pasolini

Como escribia el poeta ruso Osip Mandel’Stam cada vez mas “vivimos sin sentir
el pais a nuestros pies®”. El estudio del pasado y sus vinculaciones con el presente,
el investigar el origen de los problemas, de los silencios o de los vacios de la
historia nos ayuda a encontrar sentido sobre nuestro propio pasado y presente. “La
investigacion de la génesis literaria de un poeta, sus fuentes, su parentesco y su
origen nos lleva de inmediato a tierra firme. A la pregunta sobre qué quiere decir
un poeta, un critico puede no responder. Sin embargo, tiene que responder

absolutamente a la pregunta sobre su proveniencia’”.

Hoy, a mds de cuarenta anos de su muerte, se considera a Pier Paolo Pasolini
como uno de los intelectuales italianos mas importantes del siglo XX. Poeta,

1 PASOLINI, Pier Paolo, Il sogno del centauro, ed. Jean Duflot, Editori Riuniti, Roma, 1993, p,.
5. “Alcune cose si vivono soltanto; o, se si dicono, si dicono in poesia”. Traduccién hecha por
nosotras desde el italiano al castellano. Hay una traduccién de la entrevista integral hecha por Jean
Duflot a Pier Paolo Pasolini del 1971 publicada por la editorial Anagrama. En nuestra opinién esta
traduccion no refleja el espiritu del texto, ademds el cambio del italiano al castellano resulta, a
veces, dificil de entender. Tomamos en cuenta la mutacién del castellano escrito para la traduccién
de 1971 compardndola con el castellano actual. En esta investigacién cuando citemos textos
poéticos, cartas privadas o entrevistas de Pier Paolo Pasolini lo haremos a través de traducciones al
castellano para facilitar la lectura del texto, aunque habréd una referencia en nota al texto original
escrito en italiano o friulano. La traduccién al castellano serd una traduccién que se basard en una
interpretacién no literal del mismo realizada por nosotras. Decidimos esta eleccién en referencia al
método de traduccién usado por el mismo Pasolini, el cual daba mds importancia a una traduccién
que estuviera cercana a la prosa, menos clasicista, mds expresiva y que reflejara mas su
contemporaneidad. El poeta afirma - en La carta del traductor del 1960 - el cardcter subjetivo de
sus traducciones: “en los casos de discordancia, sea en los textos que en las interpretaciones, he
hecho lo que el instinto me decfa: elegfa el texto y la interpretacién que me gustaba mds. Peor que
esto no podia comportarme”.

2 MANDEL’STAM, Osip Emilievic, Epigrama contra Stalin, 1933. Enlace del poema:
http://www fundacionbases.org/cms/index.php?option=com_content&task=view&id=423
(consultado: 10 abril 2017). Citado por Francesca Tuscano en Pasolini e la Russia. Texto cortesia
del autora. Véase TUSCANO, Francesca, La Russia nella poesia di Pier Paolo Pasolini, Ed.
BookTime, Udine, 2010.

3 MANDEL’STAM, Osip Emilievic, Sulla poesia, Ed. Bompiani, Milano, 2003, p. 87. Citato por
TUSCANO, Francesca, Pasolini e la Russia, Ed. Book Time, Udine, 2010.
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escritor, pintor, ensayista, aclamado autor y director de cine, es una figura
discordante de la cultura italiana. Su vida recoge el pasaje desde el régimen
Fascista al neocapitalismo, del colonialismo al poscolonialismo y de la
modernidad a la postmodernidad. Mientras su obra se puede considerar - desde un
punto de vista global - como una transicién desde lo personal a lo general y
viceversa, para nosotras el trabajo de Pasolini podria considerarse un ejemplo de
practica auto-etnografica que refleja - a través de su investigacion - los cambios
culturales que se dieron en el contexto italiano desde la Segunda Guerra Mundial
hasta los afios setenta del siglo pasado. Cambios socio-culturales en los que se vio
afectado y sobre los que trabajo afectindolos al mismo tiempo. Pasolini se
convierte en el testimonio mds controvertido del pasaje traumatico de la Italia
campesina a la Italia neocapitalista y consumista. En aquel contexto sociopolitico
de grandes transformaciones culturales se asentaron las bases tanto de la identidad
italiana y eurocéntrica mds contempordnea como del imaginario orientalista y
exotico de la otredad no occidental.

El testimonio de Pier Paolo Pasolini nos* permite el desplazamiento hacia un
imaginario discordante y antagonista dandonos la posibilidad de repensar la
historia italiana més reciente. El funcionard para nosotras como una gufa que nos
acompanard en todas las escenas de este relato, sumergiéndonos en un proceso de
recuperacion de la memoria y, por consiguiente, de reflexion sobre el presente.
Desde aqui - desde una perspectiva situada, anticolonialista y feminista - nos
propondremos aproximarnos tanto al testimonio pasoliniano como a los cuerpos y
a los objetos de nuestros entornos como lugares: como archivos culturales y
politicos donde la somatologia de los mismos dé importancia a la genealogia de
sus proveniencias para reflexionar sobre sus influencias a la hora de construir
relatos e imaginarios tanto individuales como colectivos.

4 En el proceso de escritura agradecemos los conocimientos aprendidos gracias al trabajo hecho
con el grupo artistico ideadestroyingmuros de lo cual somos parte. El reconocimiento entre
nosotras de las diferentes genealogias, proveniencias, etnias y clases nos ha permitido articular de
manera mds conscientes los discursos y alternar el uso - seglin las necesidades discursivas y
politicas - de un “nosotras” genérico a un “yo” singular. La diferencia de posicionamiento - que
cohabitan en el interior del grupo - dependen de las responsabilidad que cada una de nosotras estd
tomando respecto a su propia genealogia y historia personal frente a una historia colectiva
homologante. Esta préctica conduce a la presencia de una pluralidad de perspectivas que nos
ayuda a distorsionar el valor ilusorio, politico supuestamente revolucionario del relato colectivo
occidental — representado a grande escala por la Comunidad europea. Cada historia personal da
nueva referencia y complejidad en respecto a una realidad diferentemente comunitaria que es mas
plural de lo que aparece. En esta investigacion se utilizard el “nosotras” (en femenino) cuando
hablamos de un devenir minoritario politico y comunitario. En respecto al uso del singular es
interesante el papel de los sujetos diaspéricos en los colectivos que nos propone Canova Jordana
en su tesis doctoral CORPS DE TRADUCTION. Déplacements géopolitico-sexuels et artistico-
géopolitiques. Analyse de trois pratiques quotidiennes, autrement communautaires et diasporiques
dans le contexte européen. Diciembre 2015.
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En esta investigacion nos proponemos hacer un estudio sobre la construccion de la
identidad de la sociedad contemporanea - italiana y/o europea - en relacion con la
otredad. La vida y la obra del poeta Pier Paolo Pasolini nos hard da espejo en el
andlisis critico y estético de los cambios socio-culturales que han caracterizado
tanto la construccion del Estado Nacidn y la organizacion supranacional europea
contemporanea. Su produccion poética, documentalista y ensayistica nos servird
para enlazar tres relatos diferentes: la historia oficial dominante, la auto-narracién
subjetiva, personal e intima del poeta y la representacion de la otredad. La
interconexion de los tres relatos nos ayudara a realizar un anélisis mds profundo y
complejo de la configuracion del imaginario socio-cultural italiano y occidental.

Unos de los objetivos de nuestra tesis serd investigar las dindmicas de
construccion identitarias, que se impulsaron después de la Primera Guerra
Mundial, para entender cuales son las dindmicas de construccion de la identidad
europea occidental > mds contempordnea. Para ello ahondaremos en las
intersecciones entre el Estado Nacional y su estructura, el desarrollo de la
economia y su influencia en la determinacién de los hébitos cotidianos y el peso
de la sexualidad en la definicion de la personalidad subjetiva. Profundizaremos en
todos estos aspectos para entender como se articulan y estructuran los imaginarios
que determinan la construccion de la identidad occidental eurocéntrica frente a los
“otros” no occidentales. Analizaremos el concepto de exdtico en cuanto figura
retorica que vincula la economia con el erotismo y la otredad. En este entramado
de tecnologias politicas nos preguntaremos ;qué peso tiene la cultura, la creacion
artistica y la produccion cultural dentro la construccion del imaginario
identitario?;qué influencia tienen estos factores a la hora de determinar la
identidad de un contexto especifico? y ¢cudl es la responsabilidad de los agentes
culturales y artisticos? A través de un estudio de la obra y las practicas poético-
artisticas de Pier Paolo Pasolini, daremos respuestas a las anteriores preguntas,
analizaremos el llegado pasoliniano en nuestro contempordneo para después
proponer nuevos imaginarios no individualistas, diferentemente comunitarios’® y
por lo tanto posexéticos’.

5 En este texto cuando hablamos de Europa occidental haremos referencia en aquel territorio y
espacio identitario que se ha construido histéricamente en la ideologia capitalista y colonialista y
que ha fomentado la idea de un pensamiento eurocéntrico.

6 Por “otramente comunitario” o “diferentemente comunitario” entendemos otras formas de hacer
comunidad que se base en la hospitalidad y en la convivencia de la diferencia, valores que se
distinguen de aquellos propuestos por la comunidad europea contemporédnea.

7 El termino posexético es una palabra inventada alrededor de 1990 por el escritor francés de
origenes rusa Antoine Volodine. Volodine es el seudénimo del escritor que también ha escrito bajo
miltiple nombres como Lutz Bassmann, Manuela Draeger, y Elli Kronauer. Volodine afirma no
haber tratado en profundidad el término y propone considerarlo como una expresién vacia,
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La recuperacion de la memoria y de la cultura del pasado italiano - que
analizaremos a través de la obra de Pasolini - no va a aludir a un sentimiento
nostdlgico o reaccionario, sino que va a servirnos para reflexionar sobre la rigidez
de los esquemas de la tradicion artistica y literaria y como éstos no deberian
funcionar como espacios cerrados sino como materia viva: objetos de escritura y
reescritura, modelos con los que dialogar ya sea desde una perspectiva estética
como desde una perspectiva tedrico-critica e ideoldgica. Por estas razones el
estudio de la obra y vida pasoliniana nos sirve para traducir una cultura pasada
regional e italiana con el objetivo de alcanzar una lectura mas consciente de
nuestro contexto presente. En términos generales, podriamos decir que el andlisis
de la obra de Pasolini nos servird de herramienta para traducir e interpretar el
presente y finalmente, para releer la historia de nuestro propio contexto de
proveniencia y repensarlo como material abierto, atravesado por numerosas
narraciones minoritarias a menudo ocultadas, la mayor parte de las veces, tras el
peso de la herencia fascista.

Desde la conquista de las Américas y el colonialismo europeo en Africa y Asia los
conquistadores (politicos, antropdlogos, historiadores, literatos y artistas) han
fomentado la produccién de un imaginario que determina la construccion de la
identidad basada en el binomio conquistador/conquistado, blanco/negro,
hombre/mujer civilizado/salvaje, norte/sur... Este imaginario - de alguna manera -
legitima una visién privilegiada hegeménica y “blanca®” que se construye a si
misma en la constante comparacion con la “otredad”. A lo largo de la historia - y
a través de diferentes documentos culturales, juridicos, comerciales, etnogréficos,
literarios, fotograficos, audiovisuales, etc. - se han creado una serie de signos y de
significados que han determinado la construcciéon de los imaginarios. Estos
documentos, objetos o representaciones nunca son representaciones neutras ni
neutrales y marcan nuestro cotidiano influyendo en los procesos de elaboracion de
las identidades. A través de la documentacion y la practica del hacer archivo la
cultura occidental ha construido su predominio cultural, estableciendo criterios y
l6gicas que organizan tanto signos como significados de una forma universal y
absoluta. La practica de la escritura y de la documentacion concebida bajo esta
l6gica occidental se ha impuesto frente a la tradicion oral minoritarias,
deslegitimizdndolas. A este respecto, los movimientos de resistencia y de
independizacion no occidentales han generado otros flujos culturales que
modifican la idea dominante de identidad como algo homogéneo.

destinada a adquirir sentido cada vez que se llena de experiencias. Este término ha sido también
utilizado por el antropdlogo americano James Clifford. en el texto Routes. Travel and Translation
in the late Twentieth Century, Haward University Press, Cambrige, London 1997, p. 55.

8 En nuestra tesis con el termino “blanco” nos referimos a una categoria simbdlica que, para
nosotras, representa la cultura dominante, hegemoénica, occidental, perteneciente al norte del
mundo y por lo tanto masculina.
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Desde principios de los 50 hasta los 70 del siglo pasado hubo en Italia una fuerte
explosiéon econdmica caracterizada por el crecimiento de la industria y una
expansion del consumismo. En este periodo histérico podemos observar el paso
desde una fase de reconstruccion industrial posbélica a una fase de un capitalismo
maduro. Pasolini sefiala aqui una cuestion de fundamental importancia para la
comprension del cambio social italiano. Esta rapidisima fase de industrializacion
desatd un proceso de cambio social que hizo de Italia un territorio de
experimentacion politico-econdémica de un nuevo capitalismo sin precedentes que
va a dar lugar a numerosas contradicciones, aun hoy presentes. Mientras
Inglaterra o Francia se modernizaban gradualmente, Italia vivid una
industrializacion vertiginosa desde 1944 - fecha hasta la cual habia sido un pais
rural regido por patrones decimondnicos. Este cambio acelerado provocara una
profunda fractura social (y generacional, entre padres e hijos) debida a un enorme
desarrollo econdmico exento de progreso socio-cultural. La obra y trabajo de
Pasolini ahondara en todos los aspectos de esta fractura, llevdndolo a posicionarse
en contra de la modernidad, la burguesia y la sociedad permisiva e irreligiosa.
Sera critico con el tema del aborto, expulsado del partido comunista por
homosexual y obsceno, acusado de pedofilia. Sera atacado por la izquierda por ser
decadente, populista y nostélgico de la cultura campesina. Rechazara formar parte
del movimiento de liberacién sexual’ y su postura frente a la mujer, la prostitucién
y el feminismo serd de las mds ambiguas. Definird el partido Democrazia
Cristiana (DC)" como “la nada ideoldgica mafiosa” criticando a la televisién la
imposicién de un lenguaje artificial (la lengua italiana frente a los dialectos) y un
nuevo modelo humano referenciado en la pequefia burguesia hedonista.

En cuanto sujeto entre modernidad y posmodernidad, Pier Paolo Pasolini serd
tanto una figura condicionada por los factores sociopoliticos de la época como, a
su vez, agente de importantes cambios socioculturales que van a sacudir a la
sociedad italiana de los afios sesenta y setenta. Serd uno de los pocos intelectuales

9 La primera organizacién homosexual en Italia fue formada en 1971: FUORI-Fronte Unitario
Omosessuale Revoluzionario Italiano, un acrénimo que en italiano significa «fuera [del armario]».
En 1974 el FUORI se ali6 politicamente con el Partido Radical, que permitié a su lider Angelo
Pezzana ser elegido como el primer miembro gay del parlamento en 1976. En Who's Who in Gay
and Lesbian History: From Antiquity to World War II (en inglés). Routledge, Londres & Nueva
York: Routlege. pp. 305-306.

10 Democrazia Cristiana fue un partido politico italiano de inspiracién democratico-cristiana y
moderada fundado en el 1942 por Alcide de Gasperi que gobernd durante la mayor parte de la
segunda mitad del siglo XX hasta el 1994. El partido ha tenido un papel importante en el
renacimiento democrético italiano y en el proceso de integracién europea. Representantes
demdcratas han sido parte de todos los gobiernos de Italia 1944-1994, expresando la mayoria de
las veces el Presidente del Consejo de Ministros. La DC ha sido siempre el primer partido en las
consultas politicas nacionales en las que participd, con la excepcion de las elecciones europea de
1984.
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italianos en revelar los primeros signos de una nueva época histdrica que - ademas
de borrar los rasgos de la antigua civilidad campesina - va a apostar por un
cambio antropoldgico tan revolucionario como dramatico. Para el poeta, vivir este
cambio significard detectar, interpretar y traducir los signos de una nueva cultura
que apenas conoce los simbolos, los gestos y los rasgos de un pasado cercano.
Aunque numerosos estudiosos hayan reconocido a Pier Paolo Pasolini como un
autor capaz de narrar la sociedad italiana de su época, pocas investigaciones han
analizado sus contradicciones estético-politicas o profundizado en su imaginario
sobre lo “Otro”. Han alabado al lucido intelectual, visionario y contestatario que
disecciona la estructura de poder neocapitalista y consumista; pero no han visto al
poeta que representa sus deseos erdticos a través de un imaginario fantéstico
basado en las figuras alegéricas de lo arcaico, lo inocente y lo exdtico; que
inevitablemente encarna las relaciones de poder dominantes que él mismo critica.

Por estos motivos nos disponemos a analizar tanto la creacion literaria y
cinematografica como la metodologia, la practica y las estructuras de produccion
de su obra ya que nos serdn de gran utilidad a la hora de afinar el andlisis sobre el
aspecto econdmico en el cual se asienta el imaginario arcaico, preindustrial y
exotico pasoliniano. El interés de la presente investigacion sera analizar que tipo
de vinculos ideoldgicos abarcan la relacion entre economia, deseo y exotismo en
la obra de Pier Paolo Pasolini y que imaginario se genera de consecuencia a estas
intricadas asociaciones. Estas reflexiones nos llevan a estudiar las figuras
alegdricas de lo arcaico y de lo exdtico que encontramos en el imaginario
pasoliniano. Desde aqui nos preguntamos ;qué es lo exdtico? ;de donde surge el
imaginario de lo arcaico en la obra pasoliniana? ;Hay posibilidades de generar
otro imaginarios no exaéticos?

A cuarenta afos de la muerte de Pier Paolo Pasolini muchos son los estudios sobre
la obra pasoliniana, tanto que su figura de intelectual ha sido reconocida
institucionalmente a nivel internacional. Varios son los centros de documentacion
pasolinianos que organizan periédicamente convenios, encuentros, eventos
culturales sobre la obra del poeta. En Casarsa de la Delicia encontramos el Centro
Studi Pier Paolo Pasolini'’, en Bolonia el Centro Studi-Archivo Pasolini’’ en

11 Desde la pdgina web oficial de Centro Studi Pier Paolo Pasolini: “El Centro de Estudios Pier
Paolo Pasolini se encuentra en la Casa Colussi, el hogar de la familia materna del poeta y su casa
durante el periodo de formacién en Friuli (1943-1949). Ademds de la custodia de un rico
patrimonio documental, bibliogréfico y de actividades, el Centro de Estudios estd comprometido
en la valorizacién de la obra y de la figura de Pasolini a través de un denso conjunto de iniciativas,
articulado entre convenios, momentos de difusidn, actividades editoriales, consultoria por los
estudiosos 'y los servicios de recepcion de visitantes”. Enlace a la pégina:
http://www centrostudipierpaolopasolinicasarsa.it/ (consultado el 10 abril 2017).

12 Desde la pdgina web oficial del Archivo: “El Centro de Estudios - Archivo Pasolini es un
centro de documentacidén internacional sobre la obra literaria cinematografica y teatral del director-
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Florencia otro archivo Pasolini en el Gabinetto G.P. Vieusseux" . Pero son escasos
los trabajos que analizan y recogen un estudio de la obra pasoliniana bajo un
enfoque poscolonial. Por ello, para orientarnos en los diferentes aspectos de
nuestra tesis y en relacion a nuestros intereses, hemos estudiado las siguientes
tesis doctorales:

- A través de la tesis doctoral de Jordana Canova, de 2015 dirigida por Dra. Nadia
Setti y Dra. Marta Segarra, Corps de traduction. Déplacements géopolitico-
sexuels et artistico-géopolitiques. Analyse de trois pratiques quotidiennes,
autrement communautaires et diasporiques dans le contexte européen
contemporain, discutida en la Universidad Paris VIII, examinaremos tanto la
cuestion de la frontera oriental italiana en relacion con la vecina ex Jugoslavia
como el fenomeno del éxodo juliano-ddlmata en el teritorio italiano en los afios 40
del siglo pasado. También nos servird para cuestionar el imaginario europeo
contemporaneo y para plantear otras posibilidades diferentemente comunitarias.

- La tesis de Maria Livia Alga, de 2015 dirigida por Dra. Nadia Setti y Dra.
Rosanna Cima,  Ethnographie terrona de sujets excentriques. Pratiques,
narrations et représentations pour contrer le racisme et [’homophobie en Italie,
presentada en la Universidad Paris VIII, nos permite explorar la reconfiguracion
del feminismo contempordneo en Italia, sobre todo las practicas, representaciones
y narrativas de mujeres en contra a la homofobia y el racismo en las relaciones
poscoloniales.

- La investigacion de Mariangela Milone, de 2013 dirigida por el Dr. Adalgiso
Amendola, Genealogia de la sogettivazione postcoloniale. Una lettura
foucoltiana, presentada en la Universidad de Palermo nos permite analizar las
aportaciones del filosofo francés Michel Foucault sobre el poder en el contexto
occidental relacionado a los estudios poscoloniales mds contemporaneos.

- A través de la tesis de Miki Yokoigawa, de 2012 dirigida por la Dra. Maribel
Domenech Ibanez, Biografia y autobiografia de la mujer en transito en la
expresion audiovisual contempordnea, presentada en la Universidad Politécnica
de Valencia se realiza un andlisis a través de las teorias feministas, poscoloniales,
del cine y de las artes visuales de determinadas obras de artistas cuyos
desplazamientos y origen les hace cuestionar su identidad.

poeta. En él se lleva a cabo actividades editoriales, retrospectivas, exposiciones y conferencias,
ofrece servicios de consultoria a académicos y estudiantes que tienen acceso a una biblioteca de
1.500 libros y una extensa bibliografia anotada en el trabajo, la vida y la figura de Pasolini”.
Enlace de la pdgina: http://www cinetecadibologna.it/archivi-non-film/pasolini (consultado el 10
abril 2017).

13 Enlace de la pagina web oficial: http://www .vieusseux.it/ (consultado el 10 abril 2017).
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- La tesis de Txaro Arrazola-Ofiade, de 2012 dirigida por Dr. Adolfo Ramirez-
Escudero Prado y Dr. Jesus Meléndez Arranz, Creacion colectiva. Teoria sobre la
nocion de autoria, modelos colaborativos de creacion e implicaciones para la
practicas y la educacion del arte contempordnea, presentada en la Universidad
del Pais Vasco-Euskal Herriko nos aporta interesantes informaciones utiles para
una andlisis de practicas artisticas colectivas, situadas en el contexto occidental,
con el objetivo de entender como son los distintos tipos de autoria multiple, los
procesos colaborativos inherentes a ellos, las condiciones en las que se dan dichos
tipos de creacidn y las obras o resultados que se obtienen de tales practicas.

- La tesis de Alessandra Grandelis, de 2010 dirigida por Dra. Paola Beninca,
“Come un barbaro indecifrabile”. Il tema del barbaro nella poesia e nella
narrativa di Pasolini (1950-1975), presentada en la Universidad de Padova nos
servird en desarrollar un analisis sobre la figura retdrica del barbaro en la poética
pasolineana.

- Claudia Barucca, de 2009 dirigida por la Dra. Veronica Pravadelli, Le
rappresentazioni  cinematografiche dell’Altro  nell’Europa  meditteranea,
presentada en la Universidad de los Estudios, Roma Tre nos resulta ser util en la
argumentacion de la construccion cultural a través de la representacion
cinematografica de la otredad.

- La tesis doctoral de Orazio Irrea, de 2010 dirigida por el Dr. Alfonso M. Iacono
y la Dra. Rada Ivekovic, Potere e narrazione storica negli studi postcoloniali. Su
Edward Said, presentada en la Universidad de Paris VIII nos sirve para una
lectura mas profunda de las aportaciones del critico literario Edward Said.

- A través de la tesis de Flavia Caporuscio, de 2004 dirigida por Dr. Armando
Grisci, Una lettura comparata del “Terzo Mondo”. Alberto Moravia e Pier Paolo
Pasolini, presentada a la Universidad la Sapienza de Roma nos resulta ser util a
un analisis en respecto a las diferentes practicas antropoldgicas utilizadas por los
dos autores en referencia al diario de viaje.

El presente trabajo es un intento de entender el silencio nacido a partir de la
Primera Guerra Mundial en el contexto de la cultura italiana y europea occidental.
Silencios tanto historicos-colectivos como familiares, privados e intimos en los
que se ha construido la nueva identidad europea occidental, desconectada de su
pasado mds reciente, neutra y “libre” de responsabilidades con su propia historia.

Abordamos la investigacion a través de la obra y vida de Pier Paolo Pasolini
porque su vida narra hechos historicos de la cultura italiana y europea
significativos, y porque su poesia habla de nuestro contexto y de nuestro origen.
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Coincidimos con €l tanto en las raices friulanas - en las que redescubro las mias
propias - como en la necesidad de narrar la complejidad del entorno y la realidad
que nos rodea.

La migracion interna de la poblacion italiana - que se desarrolld a partir de los
afios 40 - visibiliza unos determinados procesos de mutacién antropoldgica que
definen el cambio cultural que hubo desde una sociedad basada en el la cultura
rural hacia la integracion al nuevo sistema neocapitalista. Este proceso
generalizado afectara tanto la vida de Pier Paolo Pasolini como la de nuestros
familiares. En este sentido nuestro interés es analizar el desarrollo histérico de la
sociedad italiana comparando diferentes narraciones que se inscriben, de distintas
maneras, en el relato de la historia italiana. Por otra parte nuestro interés es
encontrar puntos semejantes entre los procesos de traslados pasoliniano - desde la
region de frontera hacia la metropoli romana de los afos 50 - con nuestro propios
traslados vividos a principios de la primera década del 2000. Esta comparacion
nos permite analizar los diferentes procesos de construccion y desarrollo del
proyecto identitario europeo paragonando los procedimientos de integracion a una
identidad nacional italiana homogénea de las segunda mitad del siglo XX con los
actuales procesos de integracion actuados por la Unién Europea hoy en dia. En
esta linea consideramos que el proyecto de construccién identitaria de la Unién
Europea contempordnea recurre a la linea politico-social que proponian los
Estados Nacionales de finales del siglo XIX e inicios del siglo XX. La politica de
los Estados Nacionales europeos se basaba en el concepto de “Nacién” como una
gran comunidad de individuos supuestamente unidos por una historia, una cultura,
una composicién étnica y una lengua en comun. Para construir este imaginario
ficticio de nacion se aplicaron una serie de ensefianzas y de saberes basicos como
la implantacion de una lengua oficial, de una geografia disefiada técnicamente y
de una educacién basada en el relato de la historia oficial. La creaciéon de un
imaginario inventado que apoyara la transmision de los valores culturales de la
naciéon - como la bandera o el himno nacional - completaban la funcién
socializadora de esta construccion identitaria. La Guerra Fria, la disgregacion de
la Unién Soviética, de la ex Yugoslavia y la ruptura cultural con los valores
modernos proporcionados por la posmodernidad, han llevado a las sociedades
occidentales - especialmente a la Union Europea - a experimentar nuevas politicas
de integracion.

La urgencia de la contemporaneidad por crear una Unién Europea con valores
occidentales y culturalmente comunes implica una politica de homologacién de
los sujetos - tanto europeos como no-europeos - de las diferencias tanto histdricas
como ideoldgicas, lingiiisticas y tradicionales con una unién econdmica interna y
una dominacién militar externa.

Tanto en el desarrollo socio-cultural del renacimiento nacional italiano tras la
Segunda Guerra Mundial como en la construccién de un territorio supranacional

29



europeo, la l6gica de determinacion de las identidades colectivas tienen a menudo
caracteristicas semejantes. El cambio radical de una vida campesina a la
industrializacion feroz - que se dio en diferentes partes de Italia y, en nuestro caso
particular, en el Friuli - prepard el terreno para una rapida manipulaciéon donde los
cambios tanto econdmicos como sociales no fueron acompafiados del mismo
desarrollo cultural. En este proceso de industrializacion la clase social mds baja no
tuvo tiempo suficiente de metabolizar el cambio antropolégico que se estaba
dando y de consecuencia fue integrada al sistema de desarrollo del neocapitalismo
avanzado. La poblacion empez6 a formarse a través de la cultura del dinero y del
trabajo apostando por el poder econdmico, la cultura de masas, una democracia
técnica y por un devenir mayoritario.

La genealogia de nuestra propia historia refleja un cambio socio-cultural que
afectd gran parte de la poblacidn italiana a partir de los finales de los anos 40
hasta nuestra actualidad.

Dentro un imaginario colectivo heterogéneo me situo como mujer blanca, precaria
y de padres friulanos (radicados en el noreste italiano) de clase trabajadora. Mis
abuelos por parte de madre han sido ganaderos. En los afios 40, parte de la familia
de nuestra madre emigrd a Argentina - por causas econdmicas - coincidiendo con
la migracion masiva que afectd a Italia en aquella época. Mi abuelo por parte de
padre trabajé de cocinero en el ejército fascista en las colonias italianas de
Dalmacia, Eritrea y Somalia. Al volver de la guerra empujé a su familia a dejar el
trabajo en los campos por el comercio (en bares) y el negocio alimenticio
apoyando, en cierta manera, el plan politico estatal neocapitalista.

En los afios 60 y 70 — en pleno boom econdmico - nuestros padres no tuvieron
posibilidades econémicas para seguir los estudios después de la escolarizaciéon
primaria. Este hecho los expuso a una integracion inmediata al mundo del trabajo
y a una precariedad econdmica constante que, a menudo, generd violencia. Esta
condicion facilité una integraciéon mds rapida al mundo del neocapitalismo, a los
valores propuestos por el consumo de masas contribuyendo al proyecto
econdmico capitalista. Apostar por los estudios y la cultura ha significado, para
nosotras, contrarrestar los procesos de violencia generados por la ignorancia,
rescatar nuestra genealogia familiar y a la vez, emanciparnos de ella hacia otras
referencias culturales que prescindan del modelo comunitario inico propuesto por
la Unién Europea contemporanea.

En la época del segundo gobierno Berlusconi hemos encontrado en la huida
nuestra herramienta de supervivencia. Este pasaje nos ha obligado a elaborar
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practicas con un posicionamiento critico y autocritico frente a la neodidspora
italiana contemporédnea'® y al proceso de europeizacion actual .

El desplazamiento realizado desde el nordeste friulano hasta el suroeste andaluz
nos produjo una gran desorientacion que nos permitié cuestionar el ideal de
pertenencia a una Nacidn y a una familia determinada, enraizada y finalmente
determinante. De esta manera nuestras experiencias han estado marcadas por
diversas conciencias, renuncias reales y simbolicas y protestas en contra del valor
de la nacionalidad, del monolingiiismo impuesto por el idioma italiano y de la
idea de familia como nucleo privado y cerrado. Nos trasladamos en Espafia
durante el comienzo de la politica socialista de Zapatero. Desde nuestra
perspectiva - en los primeros afios del 2000 - el contexto espafiol se proponia
como una periferia resistente al proyecto europeo que en un primer momento nos
daba la ilusién de otras posibilidades. Mas alld de una relacion exdtica respecto al
contexto espafiol nos ddbamos cuenta que en comparacion a nuestra vivencia en
Italia - donde se habian alternado en 20 afios los gobiernos de Berlusconi con los
de la izquierda moderada hacia un capitalismo suave - aqui se apostaba por la
cultura, por atreverse a representar algo diferente de los cdnones estéticos
impuestos desde una cultura occidental clasica filo nérdica e imperialista como la
italiana. Con respecto a la construccion de género y sexual llegabamos desde el
nordeste italiano que se proponia como un lugar de conservacion de valores
patriarcales, nacionales como la familia de sangre, la productividad, la riqueza y
el blanco, hacia una integracion al proyecto capitalista global de promocion de los
valores occidentales y norteamericanos, como la espectacularizacion del cuerpo,
del sexo y la mercantilizacion de la vida y de las relaciones. En nuestra
experiencia rebelarse contra esta superposicion de poderes no podia traducirse en
invisibilizar nuestros cuerpos y nuestras sexualidades, ni tampoco ensefarlos
como objetos de deseo. Asi que nuestra investigacion empezé a centrarse hacia
una forma de empoderamiento, de politizacion de nuestras vidas y de nuestras
relaciones desde perspectivas feministas y anticapitalistas”'®. A largo plazo y por
las presiones de la construccion europea occidental, encontramos procesos de
inclusion hacia un orden hegemoénico o de oposicion - tipicos de la historia unica
del neoliberalismo - también en el contexto espafol, que se hacian visibles en las

14 Sobre el tema de la neodidspora italiana, cfr. CALTABIANO, Cristina, GIANTURCO,
Giovanna, Giovani oltre confine. Discendenti ed epigoni dell’emigrazione italiana nel mondo,
Carocci, 2005. Densitydesign lab, “ces italiens loin de la péninsule”, infographie, courrier
international n°1147, de el 25 al 31 de octubre 2012, p. 55.

15 SUT, Mery, Prdcticas de atravesamiento: (over)flow, en SOLA, Miriam, URKO, Elena,
Transfeminismos. Epistemes, fricciones y flujos, Ed. Txalaparta, Tafalla, 2013, p. 142.

16 IDEADESTROYINGMUROS, Nuestra presentacion para el debate armsidea-diana j. Torres,

07 diciembre 2014, disponible en: http://ideadestroyingmuros.blogspot.com.es/2014/12/nuestra-
presentacion-para-el-debate.html (consultado el 10 junio 2017).
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especulaciones neoliberales de la sexualidad en su dimension fisico/carnal y
afectiva'’.

Hace mas de diez afios que vivimos en Espaiia, y en todo este tiempo nos hemos
situado en un proceso de comparacion constante entre la construccién de un “yo”
proveniente del Nordeste italiano - concretamente desde la region de frontera del
Friuli - y la cultura heterogénea del territorio espafiol. En todos estos afios se han
entrecruzado varios factores culturales que no siempre se han desarrollado de
forma constante y sencilla al entendimiento. La confrontacién cultural ha sido una
constante en nuestra cotidianidad llevandonos a un proceso de traduccién continua
de los significados, ya sean éstos relativos a la comprensiéon de los codigos
culturales como a la interpretacion lingiiistica y gestual. Este proceso que
decidimos no ignorar ha determinado nuestra manera de estar y de relacionarnos
con un contexto que ya no era el de nuestra proveniencia, ni podia ser
simplemente una condicion pasajera o momentdnea. Asi que, nos posicionamos en
el desplazamiento como préctica de vida que nos obliga a vivir los procesos de
traduccién como continuo cuestionamiento de nuestra identidad. A partir de esta
condicion de desplazamiento y de practica de la traduccién nos hemos dado
cuenta que cada una de nosotras es el resultado de una construccion narrativa
concreta y compleja. El contexto de nuestra proveniencia, donde aprendimos
hablar por primera vez, relacionarnos y comprendernos nos ha construido de una
forma muy puntual. Nos hemos construido una identidad o un cuerpo que es el
resultado de un entramado de saberes y representaciones que nos venia dado, que
dificilmente cuestionamos y que hemos aprendido a naturalizar.

Durante los ultimos 4 afios compartimos nuestro cotidiano con personas de
distintas proveniencias. La didspora senegalesa - del movimiento espiritual Baye
Fall” - nos permite vivir procesos simbélicos de desorientacién, similares a los
procesos de traduccidén que vivimos en nuestro traslado de Italia a Espafia. Estos
procesos cotidianos nos obligan a responsabilizarnos de nuestra propia historia,
nuestra proveniencia y los valores que queremos sostener. Todo esto nos lleva
inevitablemente a cuestionarnos nuestra identidad occidental, europea, blanca y
los privilegios tanto identitarios como econdmicos que incorporamos. La didspora
senegalesa de la comunidad Baye Fall ha resultado ser una referencia real de
valores anticoloniales y anticapitalistas que nos orientan respecto a un modelo de
desarrollo neoliberal.

17 BORGHI, R., SLAVINA, ENGANA, L., IDEADESTROYINGMUROS, Polyphonies sur la
postpornographie. En Miroir Miroir 5 : RE-INVENTER NOS SEXUALITES ? Par les arts, la
pornographie et les féminismes, Paris: Des ailes sur un tracteur, 2015, ISBN: 978-1-326-20340-5.

18 Los Baye Fall son una comunidad religiosa senegalesa que pertenece a una rama de la religién

musulmana del muridismo fundada por Cheikh Ibrahima Fall discipulo de Cheikh Amadou Bamba
Khadim Rassoul.
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Partiendo de la hipdtesis de que la memoria colectiva es el resultado de una
reconstruccion parcial y selectiva del pasado, nos proponemos examinar como
funcionan los procesos de creacion de la cultura, como se determinan, quien o
quienes lo hacen y que consecuencias tienen en la construccion identitaria del
sujeto.

A lo largo de nuestra investigacion, el arquetipo pasoliniano nos permite analizar
como politica, economia y cultura han interactuado e influido entre si en el
desarrollo de diferentes escuelas de pensamiento. En este sentido Pasolini refleja
la crisis del intelectual italiano de los afios 50-60-70. Un paradigma cultural
contradictorio, situado entre compromiso ético y politico y pulsiones viscerales
que caracterizaron los cambios sociales generales y subjetivos que se estaban
dando en aquella época. De esta forma Pasolini se presenta como un autor atento,
pronto a documentar y estudiar su propia cultura. Como explicara el mismo autor:

Yo lo sé porque soy un intelectual, un escritor que trata de seguir
todo lo que sucede, de conocer todo lo que no se sabe o no se
pronuncia; que coordina eventos lejanos, que pone juntas las piezas
desorganizadas y fragmentadas de un todo coherente marco politico,
que restablece la 16gica alli donde parece reinar la arbitrariedad, la

locura y el misterio'””.

Se puede considerar a Pasolini como un intelectual critico y atento tanto a los
hechos politicos e histdricos a €l contempordneos como a la manipulacién que los
diferentes intereses politicos y econdmicos ejercian en el relato oficial. Aunque si
consideremos que sea cierto que Pasolini haya hecho un importante y arriesgado
trabajo critico sobre la cultura neocapitalista, posiciondndose en una perspectiva
radicalmente antagonista que desplazaba la mirada de la cultura oficial, creemos
que en relaciéon con la otredad, su trabajo presenta aspectos mds criticables y
ambiguos que vamos a analizar y desarrollar.

En el poema Le ceneri di Gramsci, Pasolini describe al filosofo marxista Antonio
Gramsci como a un padre o a un maestro al cual confesar la ruptura de su “yo”
interior que lo expone a una crisis entre materialidad marxista e instinto eréticos
pulsional; lucha por la integridad de los “Otros” y por el individualismo visceral.

19 PASOLINI, Pier Paolo, Scritti Corsari, Che cos’é questo golpe?, cit., p.31. “lo so perché sono
un intellettuale, uno scrittore che cerca di seguire tutto cid che succede, di conoscere tutto cid che
non si sa o che si tace; che coordina fatti anche lontani, che mette insieme i pezzi disorganizzati e
frammentari di un intero coerente quadro politico, che ristabilisce la logica 12 dove sembrano
regnare ’arbitrarieta, la follia e il mistero”. Traduccion hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.
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En la base de estas contradicciones Pasolini se dirige a las cenizas de Gramsci
para preguntarle cual es la forma en que él puede relacionarse con el legado del
marxismo que el politico italiano proponia, para asi entender cual es su
compromiso de intelectual. De la misma forma que Pasolini dialoga con Gramsci,
nosotras nos dirigimos a la herencia cultural pasolineana para entender cuales son
los compromisos que hoy en dia tienen que asumir los/las intelectuales o los/las
productores culturales occidentales para enfrentarse al neocapitalismo avanzado.
(Es suficiente, hoy, unas practicas antagonistas para contrarrestar el sistema
neocapitalista? ;Tiene sentido resistir al neocapitalismo y al consumismo de
forma individual? ;Qué supone tener un discurso critico en contra al
neocapitalismo y seguir representando imaginarios orientalistas y exoticos?

Respecto al analisis semidtico-cinematografico aportado por Pasolini nos
interrogamos sobre qué vision de la historia se puede conseguir a través del cine.
Consideramos las practicas artisticas poético-cinematograficas pasolinianas -
especialmente la produccion de documentales - como una interesante fuente de
documentacion historiografica. A partir del andlisis semidtico del cine propuesto
por Pasolini queremos emplear el analisis del soporte cinematografico para
empezar a llenar aquel vacio que el autor deja en relacion a la construccion del
“Otro”. En este sentido nuestro interés serd analizar - en nuestro cotidiano - la
validez de herramientas cuales el diario y la video-documentacién como
instrumentos utiles para crear otros imaginarios plurales que no se sostengan en el
individualismo o en relaciones dominantes, exdticas y/o orientalistas frente a la
otredad.

Durante el desarrollo de los capitulos de nuestra tesis utilizaremos diversas
metodologias que se interconectan entre si. En primera instancia desarrollaremos
un método historiografico donde tanto objetos como cuerpos y gestos pueden ser
interpretados, y como éstos son el resultado de la herencia cultural de varias
generaciones (nuestra herencia), ya que desde ellos podremos leer una gran
cantidad de informacion acerca de nuestro pasado.

Nos hemos apoyado también en la metodologia cualitativa para realizar un
andlisis relacional entre obra pasoliniana y contexto socioldgico, politico, y
cultural italiano y europeo de los afios entre el fin de la Primera Guerra Mundial y
los afios setenta del siglo pasado. Esta metodologfa va a permitirnos relacionar los
diferentes aspectos lingiiisticos y semidticos con practicas antropoldgicas y
etnogréficas. Para ello consideramos el analisis tanto del relato literario como del
cine, fuentes y agentes de la Historia y por esta razén creemos sean validos
recursos historiograficos que nos permitan analizar la construccién del relato
histérico. La metodologia cualitativa nos permite relacionar diferentes aspectos
lingiiisticos y semidticos con practicas antropoldgicas y etnograficas.
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En nuestra tesis consideramos imprescindible el empleo de la metodologia
feminista, siendo para nosotras necesario reflexionar sobre “lo personal es
politico®” ya que creemos que lo que ocurra en el orden de lo personal, de lo
cotidiano tiene consecuencias en el orden de lo social y por consiguiente de lo
politico. Por este motivo queremos entender como se construyen y se representan
los discursos politicos en/sobre los cuerpos y como se construyen, a su vez, los
cuerpos a partir de estos discursos politico-culturales. Desde esta perspectiva, es
importante para nosotras analizar desde un conocimiento situado*' que ponga en
evidencia la importancia de las genealogias personales y el lugar desde el cual se
habla y se actua, ya que creemos que ninguin conocimiento estd desligado de su
contexto ni de la subjetividad de quién lo emite. Como parte de nuestra
metodologia creemos importante escribir sobre las vivencias personales, sobre
nuestros propios desplazamientos, tanto simbdlicos como reales, a través del uso
de la practica auto-etnogréfica y de la auto-narracion. El relato de nuestra historia
personal nos servird para entender nuestra metodologia en relacién a la traduccién
y la comparaciéon de las diferentes historias, culturas, lenguajes y signos, de
manera que se pueda evidenciar el paralelismo entre proceso tedrico y practicas de
vida. De esta manera, buscaremos encontrar correspondencias y asimetrias entre
los diferentes relatos y épocas, estableciendo una comunicacién entre ellos que
nos permita repensar la historia oficial y construir lazos con la historia colectiva.

Por dltimo, estimamos indispensable una metodologia poscolonial®® en cuanto
constituye formas de resistencia politica y cultural al modelo eurocéntrico,
poniendo radicalmente en cuestion la cultura occidental simplemente
introduciendo el concepto de colonialidad. Un método poscolonial muestra como
las diversas formas de conquista (militares, econdmicas, culturales, etc.,) tienen
profundas raices que actian (a menudo inconscientemente) en la realidad, el
pensamiento y el imaginario creando estereotipos que dividen y clasifican a las
personas en categorias (geograficas, sexuales, econdmicas, étnicas, profesionales,
sociales) jerarquicas. Segun el tedrico y critico literario Edward W. Said, con el

20 MILLET, Kate, Politica Sexual, Ed. Catedra, Madrid, 2010.

21 HARAWAY, Donna, Ciencia, cyborgs y mujeres: la reinvencion de la naturaleza, Ediciones
Catedra, Madrid, 1995.

22 En nuestra investigaciébn nos serviremos principalmente de las aportaciones tedricas
proporcionadas por los estudios poscoloniales ya que el recorrido historiogréfico pasoliniano hace
referencia principalmente a los movimientos de independizacién de territorios especificos como
India y Africa subsahariana. De consecuencia en nuestra analisis nos hemos acercado mds a la
perspectiva poscolonial con respecto aquella decolonial - mencionado en su mayoria - referencias
que pertenecen a esta corriente de pensamiento como Edward Said, Homi Bhabha, Gayatri
Chakravorty Spivak, Sandro Mezzadra entre otros. Por otra parte tenemos en cuenta las
importantes contribuciones aportadas por los estudios decoloniales que nos atraviesan en nuestro
cotidiano en el contesto de habla hispana.
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término “cultura” nos referimos “a todas aquellas pricticas como las artes de la
descripcidn, la comunicacion y la representacion, que poseen relativa autonomia
dentro de la esfera de lo econdmico, lo social y lo politico, que muchas veces
existen de forma estética, y cuyo principal objetivo es el placer. Incluyendo en
ellas tanto la carga de saber popular, acerca de lejanas partes del mundo, como el
saber especializado del que disponemos en disciplinas tan eruditas como la
etnografia, la filosoffa, la sociologia y la historia literaria™>. A través de nuestra
investigacion tomamos como referencia la definicion de “cultura” propuesta por
Said y su aportacion metodoldgica comparativa respecto a la construccion cultural
que Occidente hace de si mismo frente a Oriente. Edward W. Said - por medio de
sus ensayos literarios - nos ofrece claves de lectura metodoldgicas basadas en la
comparacion entre Oriente y Occidente que cuestionan las logicas de construccion
identitarias de los paises occidentales. La critica de la obra literaria de Said
evidencia la presencia de estereotipos culturales eurocéntricos aun en vigor. A
través de su aportaciones tedricas analizaremos la obra de Pier Paolo Pasolini
mediante una perspectiva critica poscolonial que nos permita detectar aspectos
orientales y exdticos en la produccion pasoliniana. En este sentido el desarrollo
del pensamiento critico y creativo de Pier Paolo Pasolini resultard, en su prictica,
a veces contradictorio. Aun asi, nos serviremos de su metodologia para vertebrar
nuestro andlisis y descifrar asi la légica de las politicas neocapitalistas y
neocolonialistas occidentales mas contemporaneas para entender la historia
italiana del siglo XX.

En una segunda fase, también se trabajara desde una metodologia empirica basada
en la observacion y experimentacion de campo de nuestra propia vivencias. En lo
que se refiere a la construccion de la convivencia comunitaria somos conscientes
de que no podemos prescindir de la materialidad de nuestra experiencia vital en:
la organizacion de lo cotidiano, los encuentros con otras historias no europeas, la
valoracién de las diferencias y el esfuerzo en el apoyo mutuo en el reequilibrio de
la economia. En este sentido apostamos por una intercomunicacién entre
investigacion tedrica, experiencia cotidiana vivida y traduccion artistica, donde,
como nos sugiere la antropéloga feminista vasca Mari Luz Esteban®, la
materialidad de los cuerpos, las emociones y los conflictos que nos atraviesan
acompafien las intuiciones tedricas, estructurando una metodologia de
investigacion encarnada que nosotras consideramos ser posexotica.

En la presente investigacion nos proponemos los siguientes objetivos:

23 SAID, Edward W., Cultura e Imperialismo, Anagrama, 1996, Barcelona, p. 12.

24 ESTEBAN, Mari Luz, Antropologia Encarnada. Antropologia desde una misma. CEIC, Junio
2004. http://cdd .emakumeak .org/ficheros/0000/0416/12_04 .pdf (consultado: 24 mayo 2017).
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Estudiar histéricamente el contexto de referencia pasoliniano: el Friuli
Venecia-Julia, apoydndonos en la investigacion de materiales de archivo
(textos histdricos, monografias, ensayos, documentos audiovisuales,
entrevistas, etc.,) inherentes a la obra y figura de Pier Paolo Pasolini
proporcionados por el Centro Studi Pier Paolo Pasolini de Casarsa della
Delizia en Friuli.

Examinar la practica genealdgica tanto desde una perspectiva familiar -
relacionada a nuestro contexto de proveniencia - como desde una
perspectiva cultural. Esta practica nos servird para relacionar la historia
oficial con el testimonio pasolineano y nuestro relato personal, familiar y
relacional. Para ello haremos referencias a las narraciones orales,
conversaciones y entrevista realizadas a lo largo de nuestra investigacion.

Explorar el estudio de los andlisis semidticos pasolinianos sobre cine
entendido como proceso de “escritura de la realidad”.

Analizaremos los documentales pasolinianos realizados a partir de los
afios 60 como practicas etnograficas relacionadas con la otredad y aquellos
realizados en forma de apuntes como ejemplos de obras abiertas.

Examinaremos el caracter orientalista y exdtico de algunas obras literarias
y cinematogréficas pasolinianas.

Profundizaremos en los estudios sobre la herencia de la obra pasoliniana
en el contexto contempordneo occidental para visibilizar los aspectos
menos tratados de su figura entendida come referente contemporaneo.

Priorizaremos el estudio sobre el archivo y la practica de documentacion
en la cultura occidental re-politizando el diario y la video documentacion
como practicas y/o herramientas con las que generar auto-narraciones
comunitaria cotidianas, anticoloniales, feministas y anticapitalistas. Estas
auto-narraciones las pondremos en practica creando relatos que narren el
encuentro con los otros - personas de diferentes territorios y contextos
sociales - y reflexionaremos el valor comunitario de las mismas para que
no se conviertan en practicas exoéticas. En este sentido planteamos una
metodologia y un imaginario posexoético.

La presente tesis doctoral se desarrolla en tres partes.

El primer capitulo aborda la construccion de la identidad nacional italiana desde
los afios 40 hasta los afios 60 y 70, donde el testimonio pasoliniano tendré la
funcién de hacernos de guia como contra relato de la historia oficial. Iniciaremos
el proyecto enmarcando conceptualmente la investigacion histdrico-geopolitica
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sobre el contexto especifico en el que se relaciona la primera produccién poética
de Pier Paolo Pasolini. En primera instancia analizamos el periodo histdrico
comprendido entre 1922 (afio de nacimiento de Pasolini) y 1948 (afio de fin de la
Segunda Guerra Mundial), tomando en consideracion el contexto geopolitico de
frontera entre Italia y Yugoslavia donde se cri6 Pasolini. En este marco
analizaremos las complejas interacciones politica, econdmica y culturales que han
caracterizado la frontera noreste del territorio italiano. En este contexto general
nos ahondaremos en la influencias de la politica nacional en la familia Pasolini
para poder entender cuales han sido las inquietudes personales que ha
caracterizado la obra pasoliniana del periodo friulano. Para ello nos serviremos de
las aportaciones historiografica de Elena Aga Rossi”y en especifico aquellas
sobre la frontera oriental italiana proporcionadas por Raul Pupo®y Marina
Cataruzza® . Para un estudio del aspecto biografico pasoliniano nos serviremos de
los estudios de los bidgrafos mas destacados como Nico Naldini, David Schwartz
y Enzo Siciliano™.

El segundo capitulo de la primera parte analizard el paso de la sociedad
preindustrial campesina a la neocapitalista industrializada, estudiando los cambios
politicos, econdmicos y sociales que afectaron a la sociedad italiana después de la
Segunda Guerra Mundial. Analizaremos las influencias de los dos bloques
comunista y capitalista que se han impuesto en los afios 50 con el evento de la
Guerra Fria. Estudiaremos sobre la influencia de los medios de comunicacion
(televisidn y cine) en la constitucion del nuevo poder consumista a través de la
critica pasolinianas de los afios 60 y 70 del siglo pasado.

Las segunda parte de nuestra investigacion aborda las précticas politico-creativas
de Pier Paolo Pasolini en relacion con su obra literaria y cinematogréafica.

Estas précticas estardn relacionadas al contexto histérico de los afios 60 y 70,
donde tanto en Italia - y en gran parte de Occidente - como en los territorios de las

25 ROSSI, Elena Aga, Una nazione allo sbando. 8 settembre 1943, Ed. Il Mulino, Bologna, 1993.

26 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, Ed. Rizzoli, Milano,
2005.

27 CATTARUZZA, Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna
2007

28 Para un estudio biogréfico de la vida y obra de Pier Paolo Pasolini véase: BAZZOCCHI Marco
Antonio, Pier Paolo Pasolini, Biblioteca degli scrittori, Mondadori, Milano, 1998, NALDINI
Nicold, Pasolini una vita, Einaudi, Torino, 1989, NALDINI, Nico, Come non ci si difende dai
ricordi, Ed. Ancora del Mediterraneo, Napoli, 2005, SCHWARTZ David, Barth, Pasolini
Requiem, Marsilio, Venezia, 1995, SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, Ed. Mondadori, Milano,
2005.
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ex colonias africanas y de los territorios latinoamericanos surgiran distintos
movimientos politicos, culturales, filoséficos, artisticos, contestatarios que
tendran en comun la oposicién, superacion y renovacion radical de las formas
tradicionales de entender la vida social, el pensamiento politico, la cultura y la
creacion artistica. Este impulso a la renovacion significard un descentramiento del
pensamiento Occidental, de la autoridad politica, intelectual y cientifica
permitiéndonos mostrar desconfianza ante los grandes relatos. Estos cambios
culturales afectardn la manera de percibir y generar cultura por parte de Pier Paolo
Pasolini, quien nos propondrd los estudios semidticos sobre el cine como
“escritura de la realidad” que analizaremos a través de las aportaciones
deconstructivistas del etnégrafo estadunidense James Cliford”. Con respecto a las
conexiones entre practicas etnograficas y creacion artisticas en la obra pasolineana
haremos referencia a las contribuciones tedricas de Donatella Maraschin™ y
Alberto Sobrero’'. Para ello estudiaremos también la produccién de documentales
pasolinianos como Appunti per un film sull’India, Appunti per un poema sul Terzo
Mondo y Appunti per una Orestiade africana. En el ultimo capitulo de esta
segunda parte analizaremos las vinculaciones pasoliniana al contexto africano
subsahariano y indiano y el cardcter arcaico, exético y del “buen salvaje”
contenido en el cine pasoliniano. En respecto a estas tematicas vamos a utilizar las
aportaciones de Giovanna Trento® y, por lo que concierne el aspecto mds
orientalista contenido en la obra pasolineana, haremos referencias a las
aportaciones de Luca Caminati®.

En la tercera y ultima parte de la presente investigacion analizaremos el pasaje del
individualismo pasoliniano a la dimensién comunitaria. En el primer capitulo
estudiaremos las repercusiones culturales de la obra y la figura pasoliniana en el
contexto occidental contemporaneo. En el segundo trabajaremos sobre el concepto
de hacer archivo tanto desde la logica occidental como desde nuevas formas
abiertas y transitables de documentar. Los documentales Hotel4Stelle, If Only I

29 CLIFFORD, James, I frutti puri impazziscono, Ed. Bollati Boringhieri, Torino, 1993. Strade.
Viaggio e traduzione alla fine del secolo XX, Ed. Bollati Boringhieri, Torino, 1997. CLIFFORD,
James, MARCUS, George, E., Scrivere le culture. Poetiche e politiche in etnografia, Ed. Meltemi,
Roma 1997.

30 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e Antropologia, Ed. Peter Lang, Bern, 2014.

31 SOBRERO, Alberto, M., Ho eretto questa statua per ridere. L’antropologia e Pier Paolo
Pasolini, Ed. Cisu, Roma, 2015.

32 TRENTO, Giovanna, Pasolini e [I’Africa. L’Africa di Pasolini. Panmeridionalismo e
rappresentazioni dell’ Africa postcoloniale, Ed. Mimesis, Milano-Udine, 2010.

33 CAMINATI, Luca, Orientalismo eretico: Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo.
Edizioni Mondadori. Milano, 2007.
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Were That Warrior € lo sto con la sposa seran ejemplos utiles para comparar el
criterio metodolégico pasolineano con una aproximacién metodoldgica politico-
creativa-colectiva.

Para finalizar, haremos un andlisis de nuestro propio proceso artistico creativo,
cotidiano y comunitario para reflexionar sobre el concepto de posexético. Para
ello analizaremos algunos de los trabajos artisticos del grupo
ideadestroyingmuros® , en el cual estamos involucradas. Propondremos la
escritura del diario y la video-documentacion como practicas implicadas en la
creacion de imaginarios posexoticos. En referencia tanto a unas metodologia y a
unos imaginarios posexdticos como a unas practicas diferentemente comunitarias
haremos referencia también a las aportaciones tedricas de Canova Jordana®y
Maria Livia Alga™.

34 “ideadestroyingmuros es un grupo transcultural situado en la creacién artistica comunitaria (en
el cual estoy involucrada). Nace en Venecia en 2005 y su nombre hace referencia al titulo de la
composicién musical de Luigi Nono “voci destroying muros” (1970). La prictica artistica ha
hecho posible la elaboracién de procesos geopoliticos y sociales que nos han atravesado, por
medio de la interpretacion y la traduccidén de nuestras experiencias singulares y colectivas. a
perspectiva que hemos compartido se basa en diferentes posiciones fronterizas en relacion con los
conceptos de nacién, género, sexo, lengua y creacion, con los cuales buscamos juntas nuevos
modos de entender y de practicar resistencia, de realizar procesos creativos, recorridos auto-
antropoldgicos y de autogestién”. Una de las practicas utilizadas por ideadestroyingmuros en la
escritura de textos compartidos es reivindicar el espacio de las mayudsculas para someter la
construccién entera del relato a las mintisculas como sefial de un devenir minoritario posible, que
empieza a partir de la estética de la frase. En este texto académico no podemos utilizar esta
practica pero decidimos escribir en minidsculo tanto el nombre del colectivo como los titulos de los
diferentes proyectos llevados a cabo. Enlace de la pdgina web de ideadestroyingmuros:
http://www ideadestroyingmuros.info/ (consultado: 30 marzo 2017).

35 CANOVA; Jordana, Corps de traduction. Déplacements géopolitico-sexuels et artistico-
géopolitiques. Analyse de trois pratiques quotidiennes, autrement communautaires et diasporiques
dans le contexte européen contemporain, Tesis de doctorado université paris VIII — Vincennes
Saint Denis Ecole doctorale pratiques et théories du sens, Paris, 2015.

36 ALGA, Maria Livia, Ethnographie terrona de sujets excentriques. Pratiques, narrations et

représentations pour contrer le racisme et I’homophobie en Italie, Tesis de doctorado Université
Paris VIII — Vincennes Saint Denis école doctorale pratiques et théories du sens, Paris, 2015.
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PRIMERA PARTE

Analisis de la construccion identitaria nacional italiana desde los
aiios 40 hasta la construccion de la identidad supranacional
europea contemporanea. El testimonio pasoliniano como contra
relato de la historia oficial.
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En una sociedad como la actual la imagen - ya sea esta fotogrifica o
cinematografica - ha jugado un papel central en la construccién del imaginario
colectivo italiano. Los nuevos medios de comunicacion, como el cine - nacido a
finales del siglo XIX -y la television - difundida a gran escala a partir de los afios
60 del siglo pasado, se han convertido en una de las principales fuentes de estudio
sobre la evolucion de la sociedad italiana contemporéanea. En la primera parte de
esta investigacion estudiaremos cémo, a través del andlisis de la interrelacion
entre intereses politicos, economia y medios de comunicacidn, se ha construido la
identidad de la sociedad italiana contemporanea. Estudiaremos como, en los afios
del boom econémico”, los medios de comunicacién lograron homologar -
antropoldgicamente hablando - los hébitos e imaginarios italianos, desde una
cultura por la mayoria rural y dialectal a una industrial y tecnocrdtica. Las
diferentes transformaciones sociales y culturales que afectaron Italia después de la
Segunda Guerra Mundial seran cruciales para entender el complejo entramado
politico y econdémico tanto de la sociedad italiana de aquella época como el
asentamiento de las bases de la actual Uni6n Europea.

La vida y obra de Pier Paolo Pasolini se inscribe en este contexto cultural como
un contra-relato antagonista que nos permitird leer la historia italiana mas reciente
bajo una perspectiva critica y, de alguna manera, descentralizada. Coincidimos
con el historiador John Greville Agard Pocock en decir que “(...) tomar a un
pensador individual o un texto y demostrar en qué medida son compatibles con
algunas hipétesis de llegada no es suficiente a efectos de establecer para nosotros
lo que estaba sucediendo en la historia objetiva del pensamiento social y
politico™”, sin embargo el estudio de la obra y vida de Pier Paolo Pasolini nos
interesa como modelo, arquetipo de intelectual del cambio socio-cultural que
afectd Italia a partir del segundo posguerra. Ademas nos ofrece algunas llaves de
lectura para profundizar sobre los vacios y los silencios de la historia oficial.

Para ello analizaremos los primeros afios de formacion pasoliniana, su historia
personal, familiar y cultural. Haremos una recuperacion genealdgica que nos
permite situamos en el contexto de origen, tanto del imaginario pasoliniano como
de nuestro propio territorio el Friuli-Venecia Julia, region situada en la frontera
oriental de la peninsula itdlica. El estudio de la historia de la frontera oriental
italiana nos lleva inevitablemente hablar de multilingiiismo, multiculturalismo y

37 El milagro econémico italiano (también llamado boom econémico) es un periodo de la historia
italiana entre los afios cincuenta y sesenta del siglo XX, por lo tanto, pertenecen al segundo
posguerra italiano, es decir a los primeros afios de la Primera Reptiblica. Se caracteriza por un
fuerte crecimiento del desarrollo econdémico y tecnolégico después de una fase inicial de la
reconstruccion.

38 POCOCK, John Agard, El mito de John Locke y la obsesion con el liberalismo en Historia e
ilustraciéon. Doce estudios, Ed. Marcial Pons, Madrid, 2002, p. 21. Citado por DELCAN
ALBORS, Marc, Ndufragos en nuestra época. Robinson Crusoe , Bronislaw Malinowski y la auto-
representacion modélica, 2012, Permiso del autor.
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de los consecuentes nacionalismos de fronteras que se establecieron en estos
territorios. El periodo friulano de Pasolini (1943-1949) constituird la base del
imaginario arcaico y preindustrial que va a alimentar toda la produccion artistico-
poética, por lo que necesitaremos volver al origen.

Los afos formativos de Pier Paolo Pasolini coincidirdn con algunos eventos
simbolicos y determinantes de la historia colectiva italiana. Nacido en 1922, afio
en que el régimen Fascista llegd al poder. Hijo del militar fascista que rescatd a
Benito Mussolini del atentado anarquista en Bolonia. Hermano de uno de los
partisanos muertos en la masacre comunista en Porzis. Primer homosexual a ser
expulsado del Partido Comunista. Testigo de la migracion interna masiva del pais,
de la mutacion antropoldgica que se produjo debido al milagro econdmico y de la
manipulacién de la propaganda cultural que se ha habido durante los afios de la
Guerra Fria. Su figura de intelectual contestatario responde a las tensiones
politicas de aquella época marcando, a menudo, aspectos tanto de un radicalismo
antagonista como de un sentimiento a veces reaccionario.

Los primeros afios después de la Segunda Guerra Mundial veran Italia y a los
italianos compartir la necesidad de pasar pagina por la experiencia fascista y de la
guerra. Tanto la sociedad italiana como la clase dirigente politica sentian la
necesidad de proyectar hacia un futuro posible, hacia una reconstruccién del
Estado. Uno de los elementos centrales de este renacimiento serd la ilusion y
conviccion de que tras la muerte de Mussolini la experiencia fascista terminaria
definitivamente, seria derrotada para siempre®.

A finales de los afios 40 y principios de los afios 50 hubo una evolucién sustancial
del panorama politico en el sistema italiano e internacional. Se tratard de un
periodo histérico que ya no reflejard mas aquella necesidad de independencia
antifascista que caracterizd los afios de la posguerra, que sofiaba con una
democracia real de los italianos. A partir de los afios 50, a nivel internacional,
para todos aquellos estados pertenecientes al bloque occidental y a la OTAN -
como [talia - el enemigo ya no serd mas el fascismo o el totalitarismo sino la
Unién Soviética y el comunismo™.

39 Para un andlisis en profundidad sobre el milagro econémico italiano véase: SCARPELLINI,
Emanuela, CAVAZZA, Stefano, (coor.) La rivoluzione dei consumi. Societd di massa e benessere
in Europa 1945-2000, Ed. 11 Mulino, Bologna, 2010. GRAINZ, G., Storia del miracolo italiano.
Culture, identitd, transformazioni fra anni Cinquanta e Sessanta, Ed. Donzelli, Roma, 2003.

40 Maestri&Compagni entrevista a Maurizio Zinni por su tltimo libro, Fascisti di Celluloide. La
memoria del ventennio nel cinema italiano (1945-2000). Entrevista de Paolo y Roberto Granata
Pierri. Video de Davide Maria Marucci. https://www.youtube.com/watch?v=07mRwW-rQlg
(consultado: 20 mayo 2017).
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Las décadas de los afios 50 y 60 fueron un periodo de transicion veloz donde Italia
pas6 de una sociedad tradicional, dialectal y rural a una sociedad moderna,
industrializada y consumista. En este momento de cambio y de fragilidad
estructural y social, los Estados Unidos se convirtieron en una especie de modelo
a imitar y/o asimilar. Cuando el desarrollo econdmico quebré las estructuras
tradicionales demograficas y culturales italianas existentes, la sociedad y cultura
estadounidense proporciond un ejemplo en el que el cine, la television, los habitos
de consumo y los valores del estilo de vida italiano iban a conformarse*'. En
aquella época, a causa de una serie de factores vinculados a los intereses politicos
y econdmicos, Italia fue el pais europeo mas receptivo a los valores
estadounidenses**. Con un estado de 4nimo precario los dictados de la oposicién
politico-ideoldgica no sélo dividieron el mundo de la cultura italiana, sino que
realizaron una instrumentalizacion politica de la cultura. Con este propodsito, tanto
las revistas semanales como el cine y la television, funcionaron como brazos
eficaces en la transmision de valores, normas sociales, memorias colectivas... que
contribuyeron a la formacién de una “comunidad imaginada”*. Respecto a la
television se reconoce que las formas domésticas de entretenimiento Yy
comunicacion sirvieron para hacer mas accesible y familiar los nuevos valores a
una audiencias masivas.

A finales de los afios 50 y principios de los 60 Italia entra en una fase de auge
econdmico que dard lugar al fendmeno conocido como el “milagro econémico”.
Esta década serda marcada por el mayor cambio, tanto econdémico como
generacional, que se produjo en la Italia de la posguerra. Este cambio provocé una
gran transformacion de las actividades productivas, donde el sector de la industria
crecid a costa del abandono de la actividad agricola, propiciando una repentina
urbanizacién que convirtid las ciudades en metrépolis. No se traté de una simple
evoluciéon hacia formas de vida mds modernas, sino también de una rapida
mutacion de los elementos culturales e ideoldgicos que modificaron el tejido
social a través de los habitos y las actitudes en las nuevas generaciones*. A partir
de este momento la juventud se convirtid en un nuevo sujeto politico
independiente al que, tanto la sociedad como los partidos tuvieron que hacerle

41 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 280-281.

42 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e
consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), pp. 563.

43 MARIANO; Marco, “Noi abbiamo avuto Mussolini, voi Roosevelt, siamo pari”. Ricezione
dell’American Way of Life e memoria dell’occupazione alleata in Oggi, 1950-1955, Veasé:
http://www sissco.it/articoli/cantieri-di-storia-ii-6 10/programma-scientifico-611/la-cultura-
italiana-e-il-secolo-americano-625/ (consultado: 18 mayo 2017).

44 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini.,p.318.
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frente. Durante este periodo nacieron nuevas formaciones politicas vinculadas a
las luchas de la clase obrera (como Potere Operaio, Lotta Continua, Avanguardia
Operaia). El movimiento feminista hizo mas visible su lucha por la igualdad de
derechos y oportunidades de las mujeres mientras el movimiento de protesta
estudiantil empezd a cuestionar el poder jerarquico de las instituciones y del
Estado en las manifestaciones del 1968.

A la luz de todos estos eventos Pasolini serd un atento observador activo y
participativo que se implicard tanto a la hora de analizar y criticar el nuevo
sistema neocapitalista, como a la hora de sostener un imaginario perteneciente a la
clase baja y a la cultura campesina. Su compromiso con los nuevos medios de
comunicaciéon y el nuevo lenguaje cinematografico sera percibido como una
necesidad de vivir y documentar la realidad de su contempordneo que se estaba
perdiendo.
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1. El Friuli-Venecia Julia y la construccion de la identidad fascista italiana.
El periodo friulano de Pier Paolo Pasolini: 1943-1949.

Hablar de Pier Paolo Pasolini hoy, a mas de cuarenta afios de su muerte comporta
reflexionar y afrontar muchos aspectos de la historia contemporanea italiana. Su
obra y su vida nos hace preguntarnos sobre las contradicciones del contexto
geopolitico en el que se constituyd la Europa occidental. Su trabajo nos evidencia
que un cuerpo no es nunca neutro y nos pide constantemente compromiso politico
con nuestra propia historia.

Pier Paolo Pasolini habla a menudo de su origen y por esto puede parecer facil de
ubicar, pero, aun asi, su origen es vasto y cadtico, igual que la realidad del siglo
XX. Una realidad que ha pasado por muchos cambios politicos vy
transformaciones sociales y que ha sido realmente la fuente principal de su obra®.

La idea que exploramos en esta investigacion es como la historia personal de
Pasolini atraviesa la historia de la cultura y la identidad italiana contemporanea.
Como explic6 en una entrevista con Jean Duflot, su trayectoria personal
represento el estereotipo de la familia de la unidad de Italia:

“un verdadero producto de cruce... un producto de la unidad italiana.
Mi padre desciende de una antigua familia noble de la Romafia; mi
madre por el contrario, viene de una familia de campesinos friulanos
que han alcanzado, poco a poco, con el tiempo, una condicién pequefio
burguesa. Mi abuelo materno se dedicaba a destilar licores. La madre
de mi madre era piamontesa, lo que no le impidi6 en absoluto tener
también vinculos con Sicilia y la region de Roma... (...) Desde mi mds
tierna infancia me convirtieron en un némada. Iba de un acampamento

a otro, nunca tuve un lugar sedentario*®”.

45 Para un estudio biogréfico de la vida y obra de Pier Paolo Pasolini véase: BAZZOCCHI Marco
Antonio, Pier Paolo Pasolini, Biblioteca degli scrittori, Mondadori, Milano, 1998, NALDINI
Nicold, Pasolini una vita, Ed. Tamellini, Torino, 2014, NALDINI, Nico, Come non ci si difende
dai ricordi, Ed. Ancora del Mediterraneo, Napoli, 2005, SCHWARTZ David, Barth, Pasolini
Requiem, Marsilio, Venezia, 1995, SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, Ed. Mondadori, Milano,
1979.

46 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1406. “Un vero prodotto d’incrocio... un prodotto dell’unitd italiana. Mio padre
discendeva da un’antica familia nobile della Romagna, mia madre, al contrario, viene da una
familia di contadini friulani che si sono a poco a poco innalzati, col tempo, alla condizione
piccolo-borghese. Dalla parte di mio nonno materno erano nel ramo della distillleria. La madre di
mia madre era piemontese, ci6 che non le impedi affatto di avere ugualmente legami con la Sicilia
e con la regione di Roma... (...) sin dalla mia pid tenera etd, hanno fatto di me un némade.
Passavo da un acampamento all’altro, non avevo un focolare stabile”. Traduccién hecha por
nosotras desde el italiano al castellano.
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La genealogia familiar de Pasolini tiene raices en lo que serd la pequefia burguesia
italiana. La familia materna de los Colus, (apellido italianizado a Colussi), fue una
familia de campesinos de Casarsa della Delizia*’ desde 1499*. Su abuelo por
parte materna, Domenico Colussi - padre de Susanna Colussi - fue hijo de un
obrero. Conoci6 a la que fuera la abuela de Pasolini, Marianna Giulia Zacco en
Piamonte, donde se fue a trabajar. A su vuelta en Friuli en 1921 abri6 una
destileria de aguardiente que lo convirtié en uno de los hombres mas ricos del
pueblo de Casarsa. Por aquella época - los primeros afios de 1900 - no habia
mucha eleccion: o se tomaba el camino creado de antemano por los padres o habia
que emigrar a las Américas (camino elegido por muchos italianos y friulanos). La
madre de Pier Paolo Pasolini, Susanna Colussi fue la segunda de seis hijos.
Inteligente y perspicaz estudid para maestra de primaria.

De la historia de su padre, Carlo Alberto Pasolini, hay muy poca informacion,
aunque se sabe que provenia de una familia noble, descendiente de una rama de
los condes Pasolini dall’ Onda de Rdvena®. Las tinicas anécdotas que se conocen
proceden de los testimonios de la familia Colussi, quienes recuerdan haber
conocido a la madre de Carlo Alberto, Giulia Drudi viuda de Argobasto, en la
boda de éste con Susanna. Los Colussi la describen como una mujer altiva,
desagradable y arrogante que dej6 claro desde el principio que su hijo se iba a
casar con alguien de condiciones inferiores a su familia. Se comentaba que la
familia Pasolini era propietaria de terrenos y edificios en el territorio de Rdvena,
perdidos debido a una mala administracién™. Por este motivo Carlo Alberto

47 Casarsa della Delizia (Cjasarse en friulano estdndar, Cjasarsa friulano occidental) es una
ciudad italiana de 8.540 habitantes en la provincia de Pordenone en Friuli-Venecia Julia. La ciudad
de Casarsa es atravesada por los manantiales. Se encuentra en el punto fronterizo entre los Alpes y
el mar Adridtico. El rio mds importante, sin embargo, que desemboca en el municipio es el
Tagliamento, un rio simbdlicamente importante en la poética pasoliniana. Hasta el final de la
Guerra Fria, Casarsa fue también uno de los mas famosos centros militares italianos. En los afios
sucesivos de la fin de la Guerra Fria cambid la presencia del ejército en la ciudad, debido a las
diferentes condiciones geopoliticas en la zona. Su importancia como nudo ferroviario, durante la
ultima guerra, le costé los bombardeos por parte de los aliados. Por esta ciudad Pier Paolo Pasolini
representa una importante figura cultural. Consideramos ser importante destacar que, en nuestra
historia personal Casarsa della Delizia es también la ciudad de proveniencia de Jordana Canova,
miembro del grupo artistico ideadestroyingmuros. Esta ciudad estd situada a pocos kilémetros de
nuestra propia ciudad de nacimiento y la propia ciudad — junto con los pueblos cercanos - ha sido
por muchos afios nuestro punto de encuentros.

48 NALDINI Nico, Pasolini una vita, Ed. Tamellini, Torino, 2014, p. 20.
49 NALDINI Nico, Pasolini una vita, p. 19.

50 Ibidem, p. 19.

48



realiz6 la carrera militar que en aquellos afnos era garantia de un buen salario y de
participar en la construccién nacional y los valores fascistas’'.

Figura 1. Retrato de Pier Paolo Pasolini y Susanna Colussi. Retrato de Carlo Alberto Pasolini.

Pier Paolo Pasolini naci6 el 5 de marzo de 1922 en Bolonia. En aquellos afios
acababa de terminar la Primera Guerra Mundial y el escenario politico en el cual
se crif se caracterizaba por la necesidad de los estados europeos de construir su
propia unidad nacional. 1922 fue el afio en que Mussolini llegé al poder, lo que
nos lleva a decir que Pasolini nacié en un periodo en el que Italia cambid
rapidamente su estructura politica. La realidad fascista se hizo posible por la
adhesion de la clase pequefio burguesa. Por un lado se adhirieron los grandes

51 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, Ed. Marsilio, Venezia, 1995, p. 173.
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terratenientes e industriales con la esperanza de hacer frente a la amenaza
comunista; por otro, se le unié una parte significativa del proletariado urbano y
campesinos para mejorar una situacién econémica incierta y desfavorable’”. Como
sefiala Enzo Siciliano, la pequefia burguesia italiana expresé en la dictadura una
negacion metddica de la historia. El fascismo no fue una invencién inofensiva ni
una enfermedad temporal del espiritu. Fue el denominador comun, politico e
ideoldgico de todo un pais que encontré en el populismo y en el autarquia el punto
de fuga para evadir la realidad de aquel momento.

Pasolini habia seguido con su madre Susanna Colussi y su hermano Guido los
traslados del padre - oficial de carrera, sargento de la 55 infanteria. En 1922
vivieron en Bolonia, en 1923 en Parma, en 1924 en Conegliano, en 1925 en
Belluno, en 1931 en Sacile, después Cremona y Reggio Emilia, hasta que en
1943 se asentaron en Casarsa della Deliza en Friuli™ - el pais de su madre - hasta
el 1949 para escapar de la guerra. Hasta aquel momento para el joven Pasolini,
estudiante en la Universidad de Bolonia, Casarsa habia sido el pueblo de las
vacaciones de verano. La historia familiar pasoliniana va a dibujarse entre los
traslados por el norte de Italia y la experiencia enraizada de la cultura campesina
friulana.

1.1.1. Friuli: frontera oriental italiana. El fascismo y el padre.

Cuando Carlo Alberto Pasolini conocié a Susanna Colussi era un joven oficial
militar destinado en la ciudad de Casarsa della Delizia. Los valores de la fuerza, la
virilidad y la busqueda de una posicion en la sociedad forjaron su idea de lo que
era ser un hombre. Su personalidad autoritaria se adecuaba al nuevo régimen
Fascista que en agosto de 1922 llegé6 al poder. Carlo Alberto Pasolini adscribi6 a
los objetivos del partido y estuvo de acuerdo con la necesidad de un gobierno
fuerte para mantener el orden, controlar la huelga y suprimir la creciente anarquia
que habia invadido el pais desde el fin de la Primera Guerra Mundial. Los
discursos del Imperio, el honor que los fascistas manifestaban a los soldados, el
rearme de la nacion era lo que deseaba, lo que le llevé a vivir con entusiasmo la
causa del régimen Fascista. En este sentido le atrajo el estilo de vida autoritaria
que llevé como enviado en Libia en 1915.

La historia de la familia Pasolini se relaciona tanto con la historia nacional italiana
como con el contexto territorial especifico friulano. Carlo Alberto apoyd

52 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, Ed. Mondadori, Milano, 1979, p. 33.

53 NALDINI Nico, Pasolini una vita, p. 21.
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totalmente la empresa fascista y tom6 como propios todos los valores propuestos
por el régimen. Para Carlo Alberto los métodos de Mussolini no tenian
importancia. Lo importante era que el régimen le ofrecia una carrera honorable y
el orgullo de pertenecer a un movimiento en el que creer. El padre de Pier Paolo
estaba dispuesto a irse a Africa, ya que estaba convencido - de acuerdo con el
régimen - de que los africanos eran seres inferiores por definicién. En este sentido
sus creencias y su posicion social influencié inevitablemente a todo su entorno,
generando relaciones conflictivas con cada uno de los miembros de su familia. De
las ideas politicas del padre Pasolini dird: “Mi padre fue un hombre apasionado,
sensual, desorientado y en el momento en que abrazé el orden, lo hizo en serio. Se

convirtié en un nacionalista fascista’®”’.

El hecho de que Carlo Alberto estuviera destinado a trabajar en la frontera oriental
italiana no fue un hecho irrelevante, visto que la regién del Friuli-Venecia Julia
fue considerada un caso particular entre las regiones italianas. La geografia de
esta region la situé en una frontera de tres realidades etnolingiiisticas del
continente europeo: la germanica, la eslava y la latina™. Esta particularidad, este
cruce cultural hizo que, a lo largo de la historia, estas culturas hayan tenido que
dialogar tanto a través del enfrentamiento como arménicamente®, dando origen a
diferentes nacionalismos.

La historia considera a Friuli-Venecia Julia como una “regién nueva”, ya que su
definiciéon geografico politica - en el marco de la historia italiana - es
relativamente reciente en comparacion con las otras regiones italianas. El retraso
en decretar al Friuli como regién fue debido a la compleja gestion geopolitica de
la frontera entre Italia y Yugoslavia.

El Friuli’’ es la dltima region auténoma - con estatuto especial™ - de la frontera
del noreste italiano, y tiene su capital regional en Trieste. Dada la posicion

54 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 45. “Mio padre era un uomo passionale, sensuale,
disorientato e nel momento che ha abbracciato 1'ordine, I'ha fatto sul serio. é diventato nazionalista
fascista”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

55 MAGRIS, Claudio, PRESSBURGER, Giorgio, PLA, Xavier, La Trieste de Magris, Ed.
Diputacié Barcelona, Barcelona, 2011, p. 133.

56 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, Ed. Rizzoli, Milano,
2005. MORI, Anna Maria, Nata in Istria, Ed. Rizzoli, Milano, 2005. MAGRIS, Claudio,
PRESSBURGER, Giorgio, PLA, Xavier, La Trieste de Magris, p. 134.

57 La regién actualmente se compone de dos regiones histéricas y geograficas con diferentes
caracteristicas culturales: el Friul y la Venecia Julia. El Friuli es un nombre regional que se
establecié desde la Edad Media derivado de Venetia et Histria. Mientras Venecia Julia es un
nombre acufiado en 1863 en memoria de la tradicién romana y veneciana que se extendié con el
movimiento irrendentista.
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geografica de la region, la historia del Friuli y de la frontera oriental va a estar
caracterizada por fuertes tensiones politicas a causa de intereses ideoldgicos y
econdmicos. A partir del siglo XIX, con la afirmacion del principio nacional como
base de la legitimidad del Estado, el concepto de limite “nacional” conformara las
ideologias de los estados nacionales. Siendo la frontera oriental italiana un
territorio caracterizado por el multilingliismo y multiculturalismo, sus fronteras
serdn imaginadas y dibujadas repetidas veces™.

De la ultima década de 1800 hasta la historia mas reciente del siglo pasado, el
territorio de la frontera oriental italiana se destaco por su agresividad en defensa
del ideal nacional fomentado por diversas formas de irredentismo®. Italianos y
eslavos, de hecho, compartian la creencia de que un nicleo central de la
competencia politica era la conquista de las instituciones ya que eran justamente
estas las poderosas influencias en los procesos de nacionalizacion. En tanto que
goberné el Imperio de los Habsburgo - con su sistema de amplia autonomia - el
conflicto nacional era esencialmente basado en la lucha por el poder local. A
continuacion, con el colapso de las monarquias (austriaca e italiana) se convirtid
en la lucha por la inclusién a un Estado Nacional exclusivo. Esta actitud se
manifestd en los territorios de fronteras tanto en los italianos después de la
Primera Guerra Mundial - con el régimen Fascista - como en los eslovenos y

58 Una regi6n italiana con estatuto especial es una regién que tiene formas y condiciones de
autonomia particulares. Las cinco regiones italianas con estatuto especial son: Sicilia, Cerdefia,
Valle de Aosta, Friuli-Venecia Julia y Trentino-Alto Adigio. Las cinco regiones tienen diferentes
posiciones geopoliticas fronterizas y por esta razén tiene alguna autonomia legislativa, econémica
y administrativa que facilita el comercio y la circulacién en relacién con la frontera. La necesidad
de conceder formas especiales de autonomia en algunos territorios fue creada inmediatamente
después del final de la Segunda Guerra Mundial. Por el Decreto Ley no. 21 del 27 de enero 1944,
Sicilia tuvo su estatuto especial el de 15 de mayo de 1946, antes del referéndum institucional del 2
de junio 1946 y de la Constitucién de la Reptblica. La tltima regién con estatuto auténomo que se
establecié fue el Friuli-Venecia Julia. La determinacién de autonomia en esta regién fue mds
delicada a causa de su importancia geopolitica, significativa en el contexto de la Guerra Fria, ya
que, hasta la ruptura de Tito con la Unién Soviética, el bloque occidental y el socialista estuvieron
divididos. El Estatuto de la regién de Friuli-Venecia Julia fue aprobado el 31 de Enero 1963.

59 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, Ed. Rizzoli, Milano,
2005, p. 15.

60 La Italia irredenta (traduccién literal en espafiol: Italia no rescatada) fue un movimiento de
opinién activo en Italia a finales del siglo XIX que surgié a raiz de la unificacién de Italia.
Predicaba la anexién al nuevo Estado italiano de otros territorios limitrofes o proximos por razones
lingiifsticas, culturales o histdricas, para que Italia alcanzara - segin los irrendentistas - sus
“fronteras naturales”. Véase: https://es.wikipedia.org/wiki/Irredentismo_italiano (consultado: 20
mayo 2017).
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croatas después de la Segunda Guerra Mundial®. La ciudad de Trieste fue
considerada, desde siempre, un punto estratégico de comercio y un cruce de
caminos tanto de mercancias y “etnias” como de ideas o de cultura®. Por este
motivo la preeminencia italiana en los afios del fascismo buscé una confrontacion
abierta y conflictiva con el mundo eslavo®. Los intereses italianos por el control
politico y econdémico de la costa del mar Adridtico provocaron una actitud
expansionista y colonizadora.

Esta conducta italiana colonizadora se hizo evidente el 26 de abril de 1915 con el
llamado Acuerdo de Londres donde Italia estipul6 con Inglaterra, Francia y Rusia
un pacto en el cual se comprometié a “utilizar todos sus recursos para llevar a
cabo una guerra comun con Francia, Gran Bretafia y Rusia contra todos sus
enemigos®’. Con este acuerdo se hicieron claras las ambiciones imperialistas
italianas, respecto a los territorios de la cercana Yugoslavia y Albania y los
territorios de Libia, Somalia, Eritrea y Etiopia. Con este pacto estaba previsto que
Italia consiguiera el Trentino, Tirol y el Brenner, ademds de Trieste; los condados
de Gorizia y Gradisca y el conjunto de Istria a Bahia Kvarner, incluyendo Volosca
y las islas de Istria de Cres, Losinj® junto a algunas islas mds pequefias. También
Italia asumia el cargo de representacion de Relaciones Exteriores de Albania y se
reconocia la soberania sobre las islas del Dodecaneso ocupadas después de la
guerra en Libia. Por ultimo el acuerdo garantizaba que Italia pudiera entrar en
Libia con pleno derecho y recibir su parte en la reparticion territorial
correspondiente a su esfuerzo en la guerra. En el caso de una division de las
posesiones coloniales alemanas, inglesas y francesas, Italia habria tenido derecho
a las extensiones de la frontera con Eritrea, Etiopia, Somalia y Libia. Con esto se
hacia visible la politica imperialista italiana que apostaba por la expansion tanto
en los territorios del Cuerno de Africa como en los territorios vecinos de Istria,
Dalmacia y Albania.

61 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, p. 17.

62 MAGRIS, Claudio, Trieste. Un’ identitd di frontera, Ed. Einaudi, Torino, 1982. MAGRIS,
Claudio, PRESSBURGER, Giorgio, PLA, Xavier, La Trieste de Magris, Ed. Diputacié Barcelona,
Barcelona, 2011, p. 158.

63 Para un andlisis mas exhaustivo sobre la frontera oriental véase CATTARUZZA, Marina,
L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna 2007, también el articulo
Confine oriental. Italia 1920-1978, Disponible en:
https://cjalzumit.wordpress.com/2016/07/06/confine-orientale-italia-1920-1978/ (consultado: 20
mayo 2017).

64 Ibidem, p. 93.

65 Haremos referencia a la isla de Losinj también en el capitulo Imaginarios posexdticos:
archipiélagos en luchas: las islas postexdticas y radici nel mare. sonu gaal, en la presente tesis.
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Con el fin de la Primera Guerra Mundial, la frontera oriental italiana -
especialmente la zona montafosa friulana del Carso - se convirti6 en un lugar de
masacre. Para recordar a los miles de soldados muertos se construyeron
numerosos cementerios de guerra convertidos en lugares de culto no sélo para las
familias de los muertos, sino también para toda la nacién. Surgieron por todas
partes en Italia monumentos de estilo neocldsico como Redipuglia en Friuli-
Venecia Julia donde fueron enterrados cerca de 40.000 muertos. Por aquel
entonces el fascismo se apropi6 rdpidamente del mito de la Gran Guerra y de los
ritos de aniversarios de la intervencién bélica y de su victoria®.

En este contexto geopolitico donde el multilingliismo y multiculturalismo
resultaban ser una amenaza para la politica nacionalista, el régimen fascista
ejercio una fuerte politica de represion de las minorias étnicas con la consecuente
imposicién de sus ideales. Antes de la marcia su Roma®” (marcha sobre Roma) la
posicion del Fascismo en el territorio del Friuli-Venecia Julia era ya fuerte y
solida. Durante una visita a Trieste el rey Vittorio Emanuele III declaré que: “el
Fascismo domina la Venecia Julia, le guste o no®’. De hecho la marcha sobre
Roma confirmé una situacion que estaba claramente definida ya en los territorios
de la frontera oriental. Las escuadras fascistas fueron una de las principales
herramientas para la homologacién de nuevos territorios a la estructura
centralizada del Estado italiano, y para la represion de los trabajadores y del
irredentismo latentes de la sociedad eslovena y croata.

El llamado “fascismo de frontera®” - tipico de la zona oriental italiana - era de un
caricter diferente al desarrollado en el resto del pais, caracterizado por un anti-
eslavismo excesivo. A diferencia de otras regiones italianas el nacionalismo fue
una caracteristica que se destac6 mdas que otras como por ejemplo el mito del

66 Ibidem, p. 110.

67 La marcia su Roma fue una manifestacion armada organizada por el Partido Nacional Fascista
(PNF), dirigida por Benito Mussolini, cuyo éxito habia dado lugar a la llegada al poder del mismo
partido en Italia. El 28 de octubre de 1922, 22.000 camisas negras marcharon por la capital
revindicando al rey Vittorio Emanuele III la soberania del Reino de Italia y el liderazgo politico
amenazando con la toma del poder por la fuerza. El evento subversivo se concluyé con éxito
cuando, el 30 de octubre, el rey Vittorio Emanuele III cedi6 a la presidn de los fascistas y decidié
Ilamar a Mussolini a formar un nuevo gobierno.

68 CATTARUZZA , Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. Il Mulino, Bologna
2007, p. 170.

69 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, p. 33. CATTARUZZA,
Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna 2007, p. 140.
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“hombre nuevo’ o el mito del Estado totalitario y la primacia de la politica. El

irredentismo y la aparicién de este sentimiento nacionalista crecid al estar
constantemente en contraste con la diferencia cultura del pueblo esloveno, croata
y austriaco. De gran importancia fueron las leyes raciales que el régimen Fascista
impuso a partir de 1938. El Gran Consejo del Fascismo - siguiendo el impulso
imperialista - declaré su deber de promulgar leyes que defendieran la supuesta
pureza aria italiana. Estas leyes prohibieron especialmente, los matrimonios entre
italianos y sujetos pertenecientes a razas camitas, semiticas y no arias. Prohibieron
a los empleados estatales y autoridades publicas - civiles y militares - casarse con
mujeres extranjeras de cualquier raza, e iniciaron medidas represivas contra los
judios del mundo, entendidos como agentes del anti-fascismo’'. No es de extrafiar,
dada la complejidad de la region multiétnica y fronteriza del Friuli, que Benito
Mussolini promulgara estas leyes raciales por primera vez el 18 de septiembre de
1938 en Trieste desde el balcon del ayuntamiento con motivo de su visita a la
ciudad”.

La idea nacionalista se mezclé con la construccion del imaginario del
superhombre impulsado, en los primeros anos 20, por el escritor, poeta y militar
Gabriele D’ Annunzio que en aquellos afios fue puesto a cargo de un movimiento
de oficiales y tropas amotinadas y ya entrenadas para conquistar la frontera
oriental y especialmente el territorio de Fiume”. La estética decadente y el

70 El término de “hombre nuevo” ha nacido alrededor de 1930 a instancias de Mussolini a partir
del hecho que una vez, “hecha Italia habifa que hacer los italianos”. En el famoso articulo La
Doctrina del Fascismo de Mussolini se describen los tres principios bdsicos que caracterizan el
hombre nuevo italiano. El hombre guerrero, el hombre social y la conciencia de pertenencia al
fascismo. La Doctrina del Fascismo es el documento politico clave de la filosofia fascista, donde
se fija oficialmente los principios ideoldgicos determinados por el Partido Nacional Fascista.

71 Véase aqui algunos enlaces sobre las leyes raciales fascistas. Sobre el manifiesto de la raza
véase http://www storiaxxisecolo.it/fascismo/fascismorazz1.htm (consultado el 08 junio 2017).
Declaracién sobre la raza véase http://www storiaxxisecolo.it/fascismo/fascismorazz2.htm
(consultado el 08 junio 2017). Sobre las leyes raciales véase
http://www storiaxxisecolo.it/fascismo/fascismorazz5.htm (consultado el 08 junio 2017).

72 MAGRIS, Claudio, PRESSBURGER, Giorgio, PLA, Xavier, La Trieste de Magris, p. 141.
Véase enlace del discurso de Benito Mussolini en la plaza Unitd en Trieste:
https://www .youtube.com/watch?v=fCVaJGNVUIA (consultado el 08 junio 2017).

73 En septiembre de 1919 D'Annunzio, junto con un grupo paramilitar, dirigié una expedicién de
“legionarios” en la ocupacién de la ciudad de Rijeka/Fiume, que las potencias vencedoras no
habian asignado a Italia. Con este gesto D'Annunzio llegé a la cima del proceso de construccién de
su propio mito personal y politico. La empresa de Fiume resulta ser uno de los eventos mads
singulares de los primeros afios después de la Primera Guerra Mundial en Italia. Un caso particular
lleno de valores no solo de politica exterior, sino también campo de experimentacién de rituales y
mitos propios del fascismo. Fiume ha sido una especie de laboratorio de la nueva cultura politica
basada en el mito, en la movilizacién de las masas, en la liturgia de la nacién y de la accién. Por
otras interpretacion del Estado Libre de Fiume véase el andlisis de Hakim Bey La ultima utopia
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narcisismo ambicioso estaban tan mezclados que consiguieron dar un estilo propio
y especifico al mito fascista. Por otra parte - para dar forma al fascismo -
Mussolini se empefio a reformar la educacion para adoctrinar a los jovenes
italianos. Se reeditaron libros de texto enfatizando el mito del imperio romano y
reescribiendo una historia oficial basada en la expansion imperial.

Con la entrada del gobierno fascista en 1922 - afio en el que nacié Pier Paolo
Pasolini - se empez6 un proceso de italianizacién que pretendia absorber las
minorias lingiiisticas y dialectales en un proceso de asimilacion de la cultura y
lengua italiana. Este programa de italianizacion fue impuesto a todos los grupos
étnicos que tenian una identidad especifica fronteriza, especialmente en territorios
como la Dalmacia italiana, el Trentino Alto Adigio y el Friuli-Venecia Julia. Este
proceso se llevo a cabo a través de una serie de medidas legislativas y un gran
numero de restricciones y censura de la prensa y de las publicaciones. Bajo este
programa, a partir de 1923, se elimind la ensefianza de idiomas distintos del
italiano en las zonas fronterizas’. Las minorfas lingiifsticas fueron forzadas a
asistir a escuelas en italiano y a usar sélo este idioma en publico. Mas de 100.000
apellidos (eslovenos, croatas, alemanes como la minoria dialectales) fueron
modificados a una forma italiana”. Como vimos, también el apellido de la familia
materna de Pier Paolo Pasolini se modificé de Colus a Colussi’®, mientras que casi
la totalidad de los topénimos fueron cambiados por una forma italiana’’,
sustituyendo los antiguos nombres de calles y plazas con nombres de
irrendentistas o generales italianos’®.

pirata, en La zona temporalmente autonoma disponible en: http://www.merzmail.net/taz.pdf
(consultado el 10 junio 2017). Véase también la publicacién La iltima utopia pirata. Carta de
Carnaro. Repiublica libre de Fiume de Pensaré Cartonera. Disponible en
https://issuu.com/pensarecartoneras/docs/constitucionfiume_0.4_22ago14 (consultado el 10 junio
2017).

74 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, p. 34.
75 Ibidem, p. 36.

76 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, Ed. Marsilio, Venezia, 1995, p. 250. Véase
también NALDINI Nicolo, Pasolini una vita, p. 20.

77 El proceso de italianizacién significaba “toscanizacién”, es decir, transformar las diferentes
palabras, apellidos, topénimos, desde los idiomas minoritario (croata, esloveno, alemén, friulano)
al italiano estdndar que deriva del dialecto florentino y/o toscano. Véase PUPO, Raoul, I/ lungo
esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, p. 38.

78 PAROVEL, Paolo, L'identita cancellata : l'italianizzazione forzata dei cognomi, nomi e

toponimi, nella Venezia Giulia dal 1919 al 1945, con gli elenchi delle province di Trieste, Gorizia,
Istria ed i dati dei primi 5300 decreti, Ed. Parovel, Trieste, 1985.
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Dentro de este marco geopolitico Carlo Alberto Pasolini representard a la
perfeccion los nuevos valores e ideales impuestos por el fascismo. De acuerdo con
Enzo Siciliano:

“Que un hombre asi pueda llegar a ser un fascista no es ninguna
sorpresa. Sorprenderia lo contrario. El fascismo pertenece a Carlo
Alberto Pasolini biol6gicamente. Pertenece a su vanidad, su vitalismo
evidente, a la oscuridad de su mirada, y, ain mads, a su desequilibrada
configuracion social. A su aristocracia de sangre rechazada en los
terrenos desolados de la pequefia burguesia. Haber elegido ser militar
es una sefial inequivoca de la tradicion autoritaria, anti-popular de la
que, al tiempo, el ejército italiano serd portavoz. En este sentido la
carrera militar resolvia un destino de degradacion econémica. Carlo
Alberto Pasolini vivié toda su vida sofiando los ideales militares,
incluso cuando fue dado de alta. Se sentia «oficial» también en
familia, al igual que en la familia de su esposa, que se convirti6 - en
cada necesitad - en su familia. No renuncié nunca al comportamiento
altivo de «conde». Imponia respeto, incluso cuando su autoridad fue
puesta en duda da el mismo por beber”.

Por otra parte, poco se sabe del oscuro episodio del fallido atentado a Benito
Mussolini en octubre de 1926 realizado supuestamente por el joven anarquista
Anteo Zamboni (hecho que se convirtié en una leyenda por la familia Pasolini). El
31 de octubre de 1926 - cuarto aniversario de la marcha fascista sobre Roma -
Mussolini fue a Bolonia para inaugurar el Estadio Litoral. Segtn la historia, en la
Piazza del Nettuno, el quinceafiero Anteo Zamboni disparé a Mussolini fallando
el objetivo. El hombre que detuvo e identificé al chico — como autor del disparo —
fue el oficial Carlo Alberto Pasolini. Por aquel entonces, el padre de Pasolini
estarfa al mando de una de las compafiias que protegian a Mussolini. Carlo
Alberto tenia la tarea de gestionar el orden del servicio. Segtn la historia, fue el

79 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 35. “Che un tale uomo potesse diventare fascista non
sorprende: sorprenderebbe il contrario. Il fascismo apparteneva a Carlo Alberto Pasolini
biologicamente: apparteneva alla sua vanitd, al suo evidente vitalismo, all'ombrositd del suo
sguardo; e apparteneva, ancor di pid, alla sua dissestata configurazione sociale, alla sua
aristocrazia di sangue respinta verso le terre desolate della piccola borghesia. L'essersi fatto
militare € un segno non equivoco, per la tradizione autoritaria, antipopolare di cui, al tempo,
l'esercito italiano era portavoce; per il modo col quale quella cariera sopperiva a un destino di
degradazione economica. Carlo Alberto Pasolini visse tutta la vita nel sogno di una idealitd
militare, anche quando fu congedato: - era «ufficiale» in famiglia; come presso la famiglia di sua
moglie, che diventd a ogni bisogno la sua famiglia; non dimise mail I'altero comportamento del
«conte». Incuteva rispetto anche quando la propria autorevolezza lui stesso mise in forse col bere”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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primero en detectar y bloquear al joven anarquista linchado, pateado y apufialado
por la escolta fascista.

Aquel evento fue utilizado, por el gobierno fascista italiano, como escusa politica
para suprimir libertades. Carlo Alberto fue testigo, en el juicio de Anteo Zamboni,
por haberlo visto disparar contra Mussolini. Con el tiempo se vera que este ataque
probablemente nunca ocurrid, que fue inventado por el régimen y corroborado por
Carlo Alberto®. Poco después del atentado de Anteo Zamboni el gobierno aprobé
una dura represion y la promulgacion de una ley en defensa del Estado. La nueva
legislacion permitié disolver todos los partidos de la oposicidn, el establecimiento
del Tribunal Especial para la Defensa del Estado, la institucion de la pena capital,
la creacién de Oficinas Politicas de Investigacion (OPD)*'. A través de esta nueva
legislacion seré detenido el comunista-marxista Antonio Gramsci®> que morird una
década después en una prision-hospital de Mussolini.

Figura 2: Retrato de Anteo Zamboni.

80 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 25.

81 SANTINI, Claudio, “Un braccio sopra la mia spalla ha fatto fuoco contro Mussolini, Portici,
anno VIII, n.1, 1 febrero 2004.

82 Antonio Gramsci (Ales, Cerdefia, 1891 - Roma, 1937), fue un intelectual y activista politico
italiano, fundador del Partido Comunista Italiano (1921). A causa que desde 1922 Italia estaba
bajo el poder del régimen Fascista hubo de pasar a la clandestinidad. Fue detenido en 1926 y pasé
el resto de su vida en prisién, sometido a vejaciones y malos tratos, que vinieron a afiadirse a su
tuberculosis, hasta que murié de una congestién cerebral. Sin embargo, en estas condiciones, fue
capaz de producir una gran obra escrita Los Cuadernos de la cdrcel (1930-1932).
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Anos mas tarde - a finales de los anos 60 - en una entrevista con Jean Duflot, Pier
Paolo Pasolini hablard sobre su odio hacia la figura del padre:

“Mi padre era un oficial de carrera. Su mentalidad nacionalista y su
estilo de hombre de derechas le permitié aceptar el fascismo sin
demasiados problemas de conciencia. Sin embargo, estas
explicaciones las reflexioné posteriormente. En realidad la relacion
entre mis padres eran dificiles, tal vez debido a una disparidad
profunda...(...) Diré que la conciencia del odio no le impide al
rencor ser complejo, compuesto... En realidad, a partir de la infancia,
la imagen se ha multiplicado y con ella se ha diversificado el rechazo.
El rechazo se ha transformado en odio trans-historico o meta-
histérico y me ha hecho identificar la imagen paterna con todos los
simbolos de la autoridad y del orden como el fascismo, la
burguesia... Alimento un odio visceral, profundo, irreducible contra
la burguesia, su suficiencia, su vulgaridad. Un odio mitico, o, si lo

prefiere, religioso®”.

Como recuerda Nico Naldini - primo de Pier Paolo Pasolini - Carlo Alberto fue
una persona que ocultd tras el uniforme militar su incapacidad de compartir
emociones. Vivio en un mundo en donde lo primero eran los formalismos, el
honor personal y nacional, y el desprecio de las debilidades®. Para €I, el honor era
todo, mientras que la intimidad era de exclusiva competencia femenina. Cuando
Pier Paolo Pasolini, en los afios 30, anunci6 a la familia que iba a convertirse en
un poeta, incluso Carlo Alberto estaba orgulloso de €l y crey6 que no estaria de
mas tener un hijo poeta. Las referencias poéticas de Carlo Alberto estaban
vinculadas con el fascismo e, inevitablemente, con Gabriele D'Annunzio. Segiin
Carlo Alberto, Gabriele D'Annunzio habria sido un buen ejemplo de virilidad para
su hijo, ya que para €l era lo mas grande de su época: luchador, patriota, envidiado
conquistador de mujeres y por lo tanto simbolo de la masculinidad por excelencia.

83 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1408-1410. “Mio padre era ufficiale, e la sua mentalitd nazionalistica, il suo stile
di uomo di destragli avevano reso possibilel’accettazione del fascism, senza troppi problema di
coscienza. Sono queste perd spiegazioni a posteriori. In realtd la relazione tra i miei genitori erano
difficili, forse a causa di una profonda disparita...(...) Direi che la consapevolezza dell’odio non
¢li impedisce di essere complesso, composito... In realtd, col passare del tempo, dopo I’infanzia,
I’immagine si é moltiplicata, e insieme con essa il rifiuto si é diversificato: si é mutato in odio
trans-storico o meta-storico, per cui sono stato indotto a identificare con I’immagine paterna tutti i
simboli dell’autoritd e dell’ordine, il fascismo, la borghesia... Nutro un odio visceral, profondo,
irriducibile contro la borghesia, la sua sufficenza, la sua volgaritd; un odio mitico, o, se preferisce,
religioso”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

84 NALDINI Nico, Pasolini una vita, p. 25.

59



La relacion entre Carlo Alberto y su esposa Susanna nunca fue bien. Absorbido
por su trabajo, Carlo Alberto dejaba sola a Susanna durante largos periodos de
tiempo. En su relacion con ella se mostraba muy posesivo, fisicamente insistente y
violento®. Nico Naldini dird que Susanna lo amaba solo por lealtad, por el papel
de esposa de pueblo que quiere mantener, ante todo, la idea de familia®®. En estos
afios no existia el divorcio. Se casé con él a los treinta y un afios®” que para
aquellos tiempos era muy tarde y por lo tanto decidid que estaria con €l durante el
resto de su vida. Nico Naldini la recuerda como una mujer demasiado orgullosa y
obstinada para tolerar que los otros consideraran lo suyo un fracaso familiar®. A
partir de las decepciones del marido, Susanna se refugié en el hijo Pier Paolo
Pasolini. Las principales ambiciones literarias de la madre encontraron una salida
en Pier Paolo que la adoraba y que la defendia siempre cuando discutia con Carlo
Alberto. El padre dejé a su madre encontrar su propia felicidad en el hijo y el
silencio no ayudé a disminuir la incomprension mutua. Pier Paolo Pasolini
explicara, afios después, a Jean Duflot la relacion del padre con su madre:

“Me di cuenta, hace poco, que uno de los motivos que daba origen a su
actitud podria haber sido la dificultad de estar con mi madre. Y ahora
que lo recuerdo mejor tenia una dificultad de relacion, de
comunicacion con cualquier persona. Recientemente me di cuenta de
que mi padre amaba mucho a mi madre. Que a este amor excesivo y
expresado de manera imperfecta - que asumié unas formas tan
posesivas y dominantes - faltaba simplemente de reciprocidad. Testigo
mas o menos consciente de este mal entendimiento tomé
probablemente partido por mi madre, como lo hacen, por supuesto,

todos los nifios®”’.

85 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 38.

86 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, Ed. Marsilio, Venezia, 1995, p. 179. Vease
también NALDINI Nico, Pasolini una vita, p. 24.

87 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 38.
88 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, p. 179.

89 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1408. “Ho capito solo di recente che potesse esserci stata all’origine del suo
atteggiamentouna difficoltd di stare con mia madre, e ora che lo ricordo meglio, una difficoltd di
rapporto, di comunicazione, con chiunque. Ho capito dltimamente che mio padre amava molto mia
madre e che questo amore ecessivo e imperfettamente espress, cha assumeva delle forme cos{
possessive e dominatrici, mancava semplicemente di reciprocitd. Testimone pill 0 meno cosciente
di questa cattiva intesa, ho preso probabilmente partito per mia madre come fanno naturalmente
tutti i bambini.” Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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En Pier Paolo, Susanna proyect6 todos sus ideales™, y ademds proyecté una
relaciéon de naturaleza esencialmente erdtica, segin Enzo Siciliano, casi
incestuosa’'. El resentimiento de Susanna mostrado hacia el marido se enriqueci6
de motivaciones con el crecimiento del nifio. En este sentido Pier Paolo reunia las
necesidades emocionales de la madre. Asi que el nifio vivid intensamente el odio
de la madre hacia el padre repitiendo de alguna forma las proyecciones de rencor
de la madre hacia él. De esta forma Pier Paolo cumplia con las expectativas
maternas que en los afios sublimé en una ternura, mas que filial, hacia la madre y
al mundo fantastico y moral que ella representaba. A causa de la mala gestion de
la relacion de los padres Pier Paolo llamard a su padre “arrogante, egoista,

egocéntrico y tirano’>”.

Seria reductivo y equivocado individuar en Pasolini la relacion con la madre como
la tdnica guia, como simbolo de la encarnacién del mito campesino, de la
inocencia en contraposicion con la edad adulta y burguesa representada por su
padre. Cerca al amor desapasionado y edipico por la madre Pasolini reconocid
contradictoriamente un amor de los sentidos hacia su padre. Afios mas tarde, ya
adultos, Pier Paolo Pasolini va a describir su amor por sus padres con estas
palabras:

“Simplemente diré que sentia un gran amor por mi madre. Su
presencia fisica, su manera de ser, de hablar, su discrecién y su
dulzura subyugaron toda mi infancia. Yo estaba convencido por
mucho tiempo que toda mi vida emocional y erdtica era determinada
exclusivamente por esta pasion excesiva, que pensé incluso como una
forma monstruosa de amor. Ahora acabo de descubrir, hace muy poco
tiempo, que mi relacion de amor con mi padre han tenido su
importancia, lejos de ser irrelevante (...). En resumen, mientras que
por mi madre he tenido un amor verdadero, que incluia toda su
persona, por mi padre he tenido un amor parcial que se referia el sexo

solamente’”.

90 Susanna Colussi, escribfa mucho y relataba al hijo primigenio las historias genealdgicas de la
familia Colussi. Como se verd afios mds tarde, su pasién por la escritura serd visible en el trabajo
de recogida de la historia de su familia por parte de Susanna en una obra que se public tras la
muerte de Pier Paolo. COLUSSI PASOLINI, Susanna, Il film dei miei ricordi, Ed. Archinto,
Milano, 2010.

91 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 39.
92 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 26.

93 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, pp. 1407-1408. “Diré semplicemente che ho provato un grande amore per mia
madre. La sua presenza fisica, il suo modo di essere, di parlare, la sua discrezione e la sua dolcezza
soggiogarono tutta la mia infanzia. Sono rimasto convinto per molto tempo che tutta la mia vita
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En los afios 40 Pasolini habia leido a Freud intensamente. A través de estas lectura
€l podia reflexionar sobre su propia vida, sin embargo - como veremos en los
préximos capitulos™ - no fue capaz de cambiar su existencia, construyendo su
propia identidad en el mito de Edipo y en las proyecciones de la madre. Pasolini
escribid sobre su “narcisismo”, su “fijacion” infantil y sobre el deseo erdtico hacia
los adolescentes a lo largo de toda su produccién. Por otra parte, todo lo que
aprendié sobre la pureza, lo bueno, la inteligencia y la tolerancia, el poeta lo
atribuye a su madre. De ahi se deriva también todo lo que, para €l, representaba el
mito de la inocencia como los jovenes campesinos friulanos, los chavales de las
periferias romanas o el “Tercer Mundo”. A través de esta construcciéon mitica del
inmenso amor por su madre, del refugio del ideal de pureza y de inocencia que
ella representaba, construyé todo un imaginario fantdstico y antiguo que le
permitié sentirse un sujeto “libre” en referencia a su contemporédneo. Esta actitud
no admitia ninguna otra relacién sentimental que no fuera la con su madre®.

En una entrevista con Fernaldo de Giammateo® para la televisién suiza italiana,
Pasolini expresard la relacion compleja que tuvo con su padre y cuales han sido
sus consecuencias en su imaginario:

“Es dificil hablar de él porqué era un hombre muy diferente a mi. He
tenido con él la tipica relacion entre padre e hijo cuando esta es
dramatica. Dramatica por una razén que Freud explicaria mejor que
yo y también por una razén objetiva, de cardcter. Mi padre era un
hombre de otra época, era un oficial y pensaba exactamente al revés
de lo que pensaba yo en aquel entonces y que pienso ahora. Pero en
realidad ha sido €l quien me ha empujado a elegir la carrera que he

emozionale ed erotica era stata determinata esclusivamente da questa passione eccessiva, che
ritenevo addirittura una forma mostruosa dell'amore. Ora ho appena scoperto, molto recentemente
che anche le mie relazioni di amore con mio padre hanno avuto la loro importanza, tutt'altro che
irrilevante (...). Insomma, mentre per mia madre ho avuto un vero amore, che comprendeva tutta la
sua persona, per mio padre ho avuto un amore parziale, che riguardava unicamente il sesso”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

94 Para un profundamente de este tema véase el capitulo “Padres simbélicos y Madres reales. Le
ceneri di Gramsci'y Supplica a mia madre” . contenido en la presente tesis.

95 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, p. 185.

96 Pasolini. Il corpo e la voce, il documentario. Directo por: AMMIRATI, Maria Pia,
COLASANTI, Arnaldo, MARCELLIN, Paolo, producido por: Teche Rai, 2015. Traduccién hecha
por  nosotras desde el italiano al castellano. Enlace al  documental:
http://www rainews.it/dl/rainews/media/Pasolini-Il-corpo-e-la-voce-fbcc0181-be71-43¢9-a08c-
974725d087cd.html (consultado: 9 mayo 2017).
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tomado. (...) He demostrado mucho amor por mi madre, y todo mi
trabajo ha estado influenciado por este amor, pero se ha tratado de
una influencia cuyo origen estd en lo mds profundo de mi mismo.
Todo lo que estd en mis obras de ideoldgico, voluntario, activo y
practico depende de la relacion con mi padre... se lo debo a él. (...)
De forma inconsciente yo era su enemigo y €l el mio, pero en
realidad ha sido él quien me empujo a elegir el camino que he
tomado. He sentido una mezcla de sentimientos de agradecimiento y
odio”.

Aun habiendo nacido durante los afios del fascismo, Pasolini no se preocupd por
la legitimidad del régimen, ni en su juventud ni durante la universidad. A pesar de
que la vida de la familia Pasolini estuvo afectada por las diversas discusiones y
malentendidos entre los padres, Pier Paolo tuvo una vida econdmicamente
cémoda en un perfodo histérico complicado para la mayoria de los italianos. El
mismo describié su infancia, en las pdginas de Quaderni Rossi®’ (1946-1947),
como un periodo relativamente positivo:

“Yo posefa muchos juguetes porque era increiblemente caprichoso,
(eso me han dicho) tanto que llegué a pretender de mi padre uno
(juguete) por dia. El unico juguete que me duré fue un cochecito rojo
a pedales con el que corria por los jardines cercanos. Los otros nifios

me envidiaban, incluso los mds grandes, que me empujaban®”.

En aquellos afios vivia su vida en un ambiente modesto y pequefio burgués.
Asistia a la universidad en invierno y viajaba a Friuli en las vacaciones de verano.
En la entrevista antes citada con Jean Duflot afirma que la realidad fascista lo
influenci6 solo como una represion a nivel cultural.

“He nacido en 1922, Por tanto no he conocido el fascismo como la
generacion precedente. Aceptaba ingenuamente la sociedad fascista
en que vivia casi sin imaginar que pudiera existir otra. Lo que me
hacia sufrir, a la edad en que comenzaba a educarme y leer mis
primeros libros, era sentir la indiferencia general y el desprecio

97 Pagine involuntarie (Paginas involuntarias) o Il romanzo di Narciso (1a novela de Narciso) o
Quaderni Rossi (cuadernos rojos) es un diario juvenil de Pier Paolo Pasolini escrito entre junio de
1946 y diciembre de 1947. Algunas partes de este diario fueron publicadas por Nico Naldini.

98 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, pp. 26-27. “lo possedevo moltissimi giocattoli, poiché ero
incredibilmente capriccioso (cosi mi dicono) tanto che giunsi a pretenderne da mio padre uno al
giorno. L'unico gioccattolo che mi duré fu un'automobilina rossa, a pedali, con cui correvo per i
vicini giardinetti. Ero invidiato dagli altri ragazzi, anche dai pid grandi, che mi spingevano”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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oficial en que se tenfa la cultura. Todo lo que yo descubria entonces y
me gustaba era mantenido en silencio o claramente prohibido por los
fascistas... (...) Asi, mds que el fascismo violento, el de la porras y
los asesinatos politicos, el fascismo que descubri en primer lugar fue
el fascismo estipido e inculto. Mi antifascismo de adolescente era,
pues, mds cultural®”.

Como explicard Pasolini, su contacto con el fascismo fue a través de la represion
cultural vivida en los afios de la universidad. Sin embargo, consideramos que el
fascismo estaba pasando también a través de los cuerpos de sus familiares. Los
valores fascistas eran encarnados de formas diversas por sus padres; por un lado la
arrogancia y la prepotencia de Carlo Alberto que respondian al estereotipo de
hombre fiel al régimen, por otro, el silencio y el aguante de la madre, que
mantenian el equilibrio y el honor de un modelo de familia aparentemente estable
a ojos de los demdas pero totalmente desequilibrado internamente. Las
consecuencias de esta dificil y compleja relacion van a ser traducidas por Pasolini
a través de la poesia y la cultura. El va a liberarse del mundo del padre dando voz
al mundo imaginado de su madre. Segtin Enzo Siciliano esta liberacion servird a
Pier Paolo Pasolini para contrastar a su padre a través de la creacion de un mito
personal “escandaloso”. Los poemas seran el vehiculo para hablar en contra de él

y contra todos los simbolos de las autoridades'®.

99 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1414. “Sono nato nel 1922. Quindi non ho conosciuto il fascismo allo stesso
modo della precedente generazione. La societd fascista in cui vivevo la accettavo ingenuamente,
imaginando appena che ne potesse esistere un’altra. Ci6 di cui ho sofferto fu, all’etd in cui ho
cominciato a farmi una cultura, a leggere i primi libri, di avvertire con cuanta indifferenza
generale, con quanto ufficiale disprezzo veniva considerata la cultura. Qualsiasi cosa scoprissi e
amassi era allora tenuta sotto silenzio, o schiettamente messa al bando dai fascisti. (...) cosi, pid
che il fascismo vilento, quello dei manganelli e degli assasini politici, € stato piuttosto il fascismo
stupido e incolto quello che ho scoperto per primo. Piu culturale che non politico era dunque il mio
antifascismo da adolescente.” Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

100 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 45.
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1.1.2. Tierra materna, mundo campesino y dialecto segiin Pier Paolo Pasolini.

Después fue la Resistencia
y yo luché
con las armas de la poesia.

Pier Paolo Pasolini'”

Para los italianos tener conciencia antifascista no fue sencillo. Esta toma de
posicién podia desencadenarse o por razones de ‘“clase” o por motivaciones
culturales de élite. Como consecuencia de su clase social pequefio burguesa Pier
Paolo Pasolini llegé al antifascismo a través de la cultura, cuando la Resistencia
en Italia se encontraba en pleno auge y su padre se afirmaba como fascista'”. Al
igual que muchos chicos de su edad Pier Paolo Pasolini se uni6 a los clubs de
jovenes fascistas, llegando a formar parte de la Gruppi universitari fascisti-GUF
(grupos universitarios fascistas)'”’. Sin embargo en aquellos afios, debido a los
intereses culturales que alimentaron al joven Pasolini y sus compafieros de
universidad, comenzaron a sentir desconfianza y escepticismo contra el régimen.
En esta época conocié a Giovanna Bemporad una estudiante judia perseguida por
el régimen y prodigio de la literatura, conocida por sus traducciones del griego al
alemdn. Junto a ella entendio el antifascismo y las tragicas responsabilidades del
régimen fascista'”. En las clases de historia del arte de Roberto Longhi de la
Universidad de Bolonia conocera al critico literario y fildlogo Gianfranco Contini,
maestro que lo acompaifiard a lo largo de su carrera artistica'”’. Ley6é a Rimbaud,
Flaubert, Stendhal y analizara a los poetas provenzales y la poesia hermética que
determinard su formacion decadentista. Por otra parte, a través de las multiples
mudanzas vividas con su familia, el poeta se dio cuenta de los diferentes matices
de las lenguas y dialectos regionales. Estos dos intereses le dieron la oportunidad

101 PASOLINI, Pier Paolo, Una disperta vitalita, VIII, obra colectiva de la Associazione Fondo
Pasolini, Milano, Garzanti, 1984. “Poi ci fu La Resistenza E io Lottai con le armi della poesia”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

102 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 34.

103 El GUF era un organismo creado en 1927, que dependia directamente del secretario del
Partido Nacional Fascista (PNF) con el objetivo de educar, de acuerdo con el régimen, los
estudiantes universitarios italianos fascistas y los matriculados en las academias militares. Se

educaban los jovenes entre 18 a 28 afios y también incluyan secciones femeninas y graduados. Se
practican deportes y actividades culturales.

104 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 63.

105 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 46.
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de transformar el entusiasmo en un estudio serio y, de esta manera, formarse
como filélogo en la Universidad de Bolonia.

Durante los afios universitarios empezé a escribir en dialecto friulano'®, en el
idioma del pueblo, aunque si sus primeros acercamientos al dialecto serdn a través
de una lengua aprendida en la escuela, asimilada como un observador externo, ya
que Pasolini no era friulano ni tampoco sus padres hablaban el lenguaje de los
campesinos friulanos. Lo que mas llamo6 la atencion a Pasolini fue el habla de
Casarsa. Una forma de hablar de la zona con cadencias inusuales respecto al resto
de Friuli, donde la mayoria de los dialectos van a estar influenciados por el
dialecto véneto (lenguaje de la pequefia burguesia). Una lengua oral sin el
requisito de la tradicidn escrita firmemente ligada a la realidad de la vida y del

trabajo campesino'”’.

El dialecto hablado en Casarsa es siempre una lengua viva, contaminada por una
variedad periférica de dialectos “suavemente impregnada de veneciano que se
habla en el margen derecho de rio Tagliamento'®”. No ser4 la lengua de la familia

106 Idioma (dialecto) hablado en la provincia italiana del Friuli, situada al pie de los Alpes. El
friulano es reconocido como lengua minoritaria por la ley n°® 482/1991, después de los esfuerzos
conjuntos de los politicos locales durante medio siglo. Se ensefia el friulano durante una hora por
semana en las escuelas de la regién. En los medias, la RAI presenta programas en friulano, pero
existen también canales y radios privados que emiten totalmente sus programas en friulano asi
como una prensa local. Se dan varias etapas; en primer lugar el Decreto del Presidente de la
Republica del 20/11/1991 art. 1, § 2: «La Republica protege la lengua y la cultura de las
poblaciones friulana y sarda». La ley regional n°® 15 del 22/03/1996 relativa a las normas para la
proteccién y la promocién de la lengua y de la cultura friulana, asi como la creacién de servicios
para la lengua regional minoritaria (ley adoptada por el Parlamento regional). Esta ley permite la
comunicacién con la administracién en friulano pero todos los documentos son exclusivamente
escritos en italiano. La ley n°® 482 del 15/12/1999 estipula las «normas en materia de proteccién de
las minorias lingiifsticas historicas» art. 1 § 2: «La Republica que valora el patrimonio lingiiistico
y cultural de la lengua italiana, promueve y valora las lenguas y culturas protegidas por la presente
ley». Articulo 2: «en virtud del articulo 6 de la Constitucién y en armonia con los principios
generales establecidos por las organizaciones europeas e internacionales, la Reptiblica protege la
lengua y la cultura de las poblaciones albana, catalana, germénica, griega, eslovena y croata, asi
como las que hablan el francés, el franco-provenzal, el friulano, el ladino, el occitano y el sardo».
Véase REY-MIMOSO RUIZ, Bernadette, El friulano como Resistencia de la identidad: Pasolini y
Casarsa Della Delizia, en: adComunica. Revista Cientifica de Estrategias, Tendencias e
Innovacién en Comunicacién, no5. Castellén: Asociacién para el Desarrollo de la Comunicacién
adComunica, Universidad Complutense de Madrid y Universitat Jaume I, 211-221, disponible en:
DOI: http://dx.doi.org/10.6035/2174-0992.2013 .5.13 (consultado: 10 junio 2017).

107 1l sogno di una cosa, género: documental, director: BORTOLINI Francesco, Produccién:
RaiDue, 1976. Enlace del documental: https://www.youtube.com/watch?v=qCSjgM;j80Oc4
(consultado: 10 mayo 2017).

108 El rio Tagliamento es el rio mds importante de la regién de Friul-Venecia Julia. Nace en los
Alpes, en la regiéon del Véneto y desemboca en el mar Adridtico entre Trieste y Venecia. Son
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Pasolini, donde el italiano es una obligacion; ni de la familia Colussi, donde se
habla desde el véneto al italiano. Quien hablaba friulano era el mundo campesino.
Pier Paolo escuchara este idioma desde su infancia y cuando empieza a escribirlo
tiene ya conciencia de usar un lenguaje incontaminado y absoluto similar al mito
perseguido por las lecturas de los poetas herméticos.

Los estudios de los poetas provenzales - junto con algunos poetas espafioles como
Juan Ramén Jiménez o Antonio Machado'” - y los primeros estudios de filologia
romadnica, le hardn entender los lugares friulanos bajo una nueva perspectiva que
enriquecera de ecos historicos el hablar campesino destacando la antigua pureza
de la lengua ladina'"®. En aquellos afios el hermetismo era muy utilizado en la
poesia moderna y se movia entre el simbolismo y un retorno al orden.
Entendemos en primera instancia la decisiéon de utilizar el friulano por el joven
intelectual como una eleccidn estilistica de torcer el canon literario donde el uso
del dialecto aparecia como una forma de pensar y de vivir sencilla y popular. A
través del dialecto, realizo versos de un fuerte narcisismo, en los cuales cambid la
métrica de la poesia popular traduciendo grandes poetas europeos'''. En este
sentido el hermetismo le permitié dar voz al “yo” poético dentro de una lengua
(dialecto) y una tradicién popular determinada y tradicional''>. Con su uso
particip6 de la necesidad expresiva hermética rompiendo al mismo tiempo con las
tradiciones de una lengua ya construida (como el italiano). La novedad de esta
manera de utilizar el dialecto fue el uso anti-dialectal del dialecto, en el sentido de
que las palabras del Friuli no eran la expresion de una lengua menor y periférica,
sino la manifestacion de un idioma que no estaba obligado a las formas rigidas de
la lengua y de la gramatica del italiano. Es decir para Pasolini el friulano era un
idioma puro y virgen que alin no estaba circunscrito a reglas gramaticales
codificadas. Por esta razén el friulano permitié al poeta experimentar con la
traduccion fonética y su escritura. Con Pasolini el dialecto escrito empieza una
nueva aventura. Al no ser friulano, Pasolini logrard superar muchas de las
limitaciones culturales propias de la tradicionalidad friulana; esto le posibilita

muchas la referencias de Pier Paolo Pasolini sobre este rio que se vuelve simbolo de los encuentros
de veranos del poeta con la juventud friulana.

109 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 67.

110 El ladino es una lengua retorromdnica hablada en Italia, en las regiones Trentino-Alto Adigio,
Véneto y Friul Venecia-Julia. Estd reconocido oficialmente en 54 comunas italianas de las
provincias de Trento, Bolzano y Belluno. Junto con el romanche y el friulano forma las lenguas

retorromanicas.

111 SOBRERO, Alberto, M., Ho eretto questa statua per ridere. L’antropologia e Pier Paolo
Pasolini, Ed. Cisu, Roma, 2015, p. 191.

112 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla letteratura e sull’arte, p. 1229.
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experimentar y transgredir lo lingiiistico poéticamente. Gracias a su entusiasmo —
en los afios mas duros del Friuli - fue capaz de construir esperanza, una esperanza
cultural entre lengua y dialecto.

El comienzo poético del joven Pasolini - con la coleccion de poemas en dialecto
friulano Poesie a Casarsa'" (1941-43) - fue un hecho absolutamente nuevo en el
contexto literario italiano de los afios 40, abriendo una nueva etapa en la literatura
dialectal que Franco Brevini denominard neo-dialectal''*. Mientras Pasolini
empezd a escribir y experimentar con el friulano, Carlo Alberto fue capturado y
detenido en una carcel en Kenia. Alli (encarcelado en Kenia) recibié el volumen
de poemas en friulano escrito por su hijo, y dedicado a él.

“Y como signo de nuestro odio, signo ineluctable, prueba para una
encuesta cientifica que no se engafa - que no puede engafarse -.este
libro a €l dedicado jestaba escrito en el dialecto del Friuli! jEl dialecto
de mi madre!”'".

El conflicto entre italiano y dialecto Pasolini lo vivia directamente a través de la
relacion familiar entre su padre y el mundo campesino de su madre. Para el autor,
el italiano empezd a representar la odiada burguesia fascista de los afios veinte y
treinta y el lenguaje de su padre. En la entrevista con Jean Duflot, a la pregunta de
por qué dedica su primer poemario en lengua friulana Poesia a Casarsa a su
padre, Pasolini dijo:

“Podria interpretarse como un gesto de desafio. Un gesto bastante
complejo y contradictorio de mi parte, ya que sabia que mi padre no
tenia una gran estima por el friulano. Efectivamente (...) su
hostilidad con el friulano de mi madre fue una forma de atormentarla,
sintiéndose respaldado por la opinién publica «universal» y por la
conformidad por el desprecio del dialecto abiertamente ostentada por
los fascistas en aquella época. Todo lo que provenia desde los
margenes del Estado fascista, todo lo que escapaba a su control y
reflejaba una vida particular, unas libertades particulares, era
considerado sospechoso. El dialecto era un hablar «inferior», dicho

113 PASOLINI, Pier Paolo, Tutte le poesie, 1 Meridiani, Ed. Mondadori, Milano, 2003, p. 9.

114 BREVINI, Franco, La poesia in dialetto: un caso letterario del novecento,en BORGHELLO,
Giampaolo, FELICE, Angela, Pasolini e la poesia dialettale, Ed. Marsilio, Venezia, 2014, p. 12.

115 PASOLINI, Pier Paolo, Il Poeta delle Ceneri, editado por SICILIANO, Enzo, «Nuovi
argomenti» n° 67/68, (nueva serie), Milano, julio-diciembre de 1980.
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en palabras de la terminologia despectiva de los «pensadores» del
nacionalsocialismo''®”.

La contraposiciéon dialecto-italiano, pueblo-fascismo, oralidad-escritura, sera la
matriz de una division que lo acompanaria a lo largo de toda su vida. El poeta se
apropi6 del friulano tomandolo directamente de los campesinos que lo hablan, de
«aquellos que él ama con ternura y violencia, turbia e inocentemente''».
Inventaria el mito del Friuli, y aun consciente que nunca podra convertirse en su
“propia” lengua rechazard el italiano (la lengua del padre, y la suya) lo que nos
lleva a pensar que en ultima instancia estaria rechazandose a si mismo. Pero, el
hecho de escribir en friulano presenta otros aspectos mds alla de la mera adhesion
a la madre y, por siguiente, un desafio al padre. Para Pasolini, existe un incentivo

que sera constante en toda su obra: devolver la dignidad a los campesinos.

La poesia dialectal acompana la historia de la literatura nacional desde sus inicios.
Segun Pasolini en Italia la poesia dialectal habia adquirido un nuevo impulso
durante la politica de la unidad italiana, en el romanticismo. En ese momento
empieza a valorar una autenticidad, una originalidad y unos sentimientos genuinos
- perteneciente al dialecto friulano - en oposicién a la lengua italiana que se
percibia como impuesta y artificial. Con la unidad politica, los idiomas hablados
por mas del 80% de la poblacion pasan a ser, de repente, no-idiomas y
oficialmente dialectos''®. Paralelamente a la cuestién de la lengua y el dialecto, se
pondra también en juego la cuestion de la relacion entre la alta cultura y el
folclore. El proceso de desnaturalizacion de las identidades étnico-lingliisticas
minoritarias llevado a cabo por el fascismo implic - para los que utilizaban el
dialecto en los afios entre 30 y 40 - una serie de dificultades tedricas y practicas. A
causa de la represion fascista, la censura y el advenimiento de la guerra, el
organizarse de forma alternativa al régimen iba a ser arriesgado para quien se
interesara por la cultura. Pasolini y sus jovenes amigos intelectuales tendrian que

116 Ibidem, p. 1409. “Potrebbe benissimo essere interpretato come un gesto di sfida, quantomeno
un gesto abastanza complesso e contradittorio da parte mia, dato che non ignoravo che mio padre
non aveva grande stima per il friulano. Anzi (...) la sua ostilitd al friulano di mia madre era un
modo di tormentarla, sentendosi spalleggiato dall’opinione pubblica «universale», nonce dalla
conformitd con il disprezzo per il dialetto apertamente sfoggiato dai fascisti a quell’epoca.Tutto
ci6 che veniva dai margini dello Stato fascista, tutto cié che sfuggiva al suo controllo e
rispecchiava una vita particolare, delle libertd particolari, era sospetto. Il dialetto are un parlare
«inferiore», per riprendere la terminologia sprezzante dei «pensatori del nazional-socialismo».”
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

117 PASOLINI, Pier Paolo, Poesia dialettale del Novecento, Ed. Guanda, Parma, 1952. Después
en Passione e ideologia, Ed. Garzanti, Milano, 1960. Citado por CADEL, Francesca, La lingua dei
desideri. Il dialetto secondo Pier Paolo Pasolini, Ed. Manni, Torino, 1995, p. 11.

118 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla letteratura e sull’arte, p.247.
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ser discretos a la hora de ensefiar sus ideas y sus ideales asi que a principio de los
afios 40 la unica posibilidad era construir una alternativa intima o “privada”.

Segun los analisis de Francesca Cadel, para muchos poetas — sobre todo para los
que el dialecto era su lengua materna - se trataba de experimentar un proceso de
«retorno» hacia un lenguaje que se les habia negado durante los afios del
fascismo. Pasolini experimentard otro proceso que resultard notablemente
diferente ya que €l en realidad no experimenta un “regreso” a una lengua materna
propia, sino mas bien la aprende''”®. En este sentido no recupera una memoria de
un lenguaje propio sino que usa y modifica una lengua nueva para él, y de esta
forma va recordando y reproduciendo palabras de “Otros”. Con ello entra en el
ambito de la investigacion hermética, simbdlica y etnografica. A diferencia de los
poetas que trabajan con el friulano, Pasolini hace otro tipo de proceso de “retorno”
que tiene que ver con un retorno hacia un lenguaje no escrito, instintivo que
identifica con el lenguaje de otra clase social.

Por otra parte - conforme al andlisis de Francesca Cadel'” - el dialecto usado por
Pasolini era una “lengua de los deseos”. Donde el friulano se revela, para el poeta,
un instrumento que se movia entre el lenguaje de la tradicién (el italiano) y la
lengua romance. Durante los afios 40 el dialecto le permiti6 escribir lo indecible,
dandole acceso a una «lengua intima». De esta forma Pasolini us6 una lengua y
unas palabras que no son la transcripciéon de la lengua de una comunidad, sino,
mas bien, la experimentacion de su propia singularidad. Serd un idioma evocado
desde una distancia, recuperado de las escrituras que le recuerdan los imaginarios
antiguos provenzales estudiados en Bolonia'*'. De esta manera, Pasolini establecié
una relacion simbdlica con el Friuli, lugar que se convertiria en mito, “el pais del
alma”. Incluso el tiempo, en estos poemas, se determinaria como el tiempo de lo
no corrompido, de lo primordial, de la “infancia de la sociedad”'*. La fascinacién
pasolineana por el dialecto local tuvo que ver con el hecho de que se trata de una
lengua que no conoce escritura. Y su interés no estuvo direccionado hacia la
intraducibilidad de la lengua oral (el dialecto), sino hacia un medio que le
permitié una intraducibilidad poética y una indeterminacion estética que conectd
con su idea de arcaismo y virginidad cultural.

119 CADEL, Francesca, La lingua dei desideri. Il dialetto secondo Pier Paolo Pasolini, Ed.
Manni, Torino, 1995, p. 21.

120 Ibidem, p. 21.
121 Ibidem, 25.

122 Ibidem, 25.

70



Con el pasar del los afos, la cuestion de la lengua, la eleccion del dialecto, tendid
a ser cada vez mds una cuestion de politica cultural y menos un asunto del campo
de lo privado. Gianfranco Contini, que en aquellos afios era un influyente critico
literario italiano, hizo una excelente revision del poemario pasolineano Poesie a
Casarsa. El critico luchd por la diversidad cultural a través del uso de los
dialectos. Una linea radical y arriesgada que iba directamente en contra del
régimen Fascista. Fil6logo importante de las lenguas romances, Contini sabia que
el friulano se separaba del italiano y, a su vez estaba dividido en diversos
dialectos. De alguna manera Contini tomé el poemario Poesie a Casarsa como un
instrumento para atacar culturalmente al régimen. En referencia a los poemas en
lengua friulana de Pasolini el critico escribe:

“Hay que reconfigurarse frente su a mundo poético, para darse cuenta
del escandalo que éste produce en los anales de la literatura en
dialecto'”.

Como nos sefala Enzo Siciliano, la critica de Contini subraya el uso
“escandaloso” del dialecto por parte de Pasolini que marcard un aspecto
esencialmente anti-tradicionalista y un enfoque provocador que lo acompanard
durante toda su produccion poética, cinematografica y ensayistica. El caracter
escandaloso serd el uso mismo del dialecto. Un friulano particular que se escapaba
de la fijeza de la jerga local de la que hasta entonces habia marcado el friulano
escrito. El dialecto usado en Poesie a Casarsa sera provocador ademds porque
nacera de una “koiné literaria” determinada por la necesidad de dar dignidad a un
lenguaje que hasta aquel momento era hablado. Pero escandaloso serd también el
contenido de estos poemas que desvelaran un narcisismo torturado y un secreto, al
mismo tiempo evidente, de caracter homoerotico que, en aquellos afios, resultaria

inmoral en una tradicién provincial como la del Friuli'*.

Segin Marco Bazzocchi, para Pasolini el dialecto no va a ser tnicamente un
lenguaje “minoritario” cuya historia se puede reconstruir junto con la de las
lenguas oficiales, sino que serd también una cuestién de “oralidad”'*. En los
primeros afios de sus actividades intelectuales Pasolini descubrird este nuevo
lenguaje para convertirlo en un instrumento que le ponga en contacto con la
realidad de la vida friulana, lejos de la rigidez académica. A través del dialecto

123 Citado por SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 67. “Basti senza'altro raffigurarsi inanzi il
suo mondo poetico, per rendersi conto dello scandalo ch'esso introduce negli annali della
letteratura dialettale”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

124 Ibidem, 67.

125 BAZZOCCHI, Marco Antonio, Pasolini e il fantasma della vocalitd, en BORGHELLO,
Giampaolo, FELICE, Angela, Pasolini e la poesia dialettale, Ed. Marsilio, Venezia, 2014, p. 19.
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Pasolini va a acercarse a los “Otros”, los campesinos, los seres queridos, la
ascendencia materna que él elige como zona libre (zona franca) y que le permitira
experimentar con una lengua oral nueva, no construida gramaticalmente. Creard
palabras e imagenes para acceder al mundo campesino. Practicard, por primera
vez, formas espontdneas e ingenuas de etnografia que le permitan vivir de cerca
las costumbres de los chavales friulanos y sus historias. Y en aquella oralidad
espontdanea y creativa Pasolini encontrard una nueva forma expresiva que va a
romper con las normas literarias académicas.

“El friulano no es mi «lengua» maternal y cuando digo que fue el
dialecto de mi madre es una manera de decir y de simplificar la
realidad. De hecho en Friuli se hablan tres «lenguas»: el antiguo
friulano - que es una lengua completa, autbnoma, como puede serlo
el catalan o el breton - el veneciano hablado por la pequefia burguesia
y el italiano. Yo me he empapado del dialecto friulano a través de los
campesinos, sin llegar, sin embargo, a hablarlo verdaderamente yo
mismo. Solo lo he estudiado de cerca después de haber comenzado a
hacer algunos ensayos de poema en esta lengua. Algo asi como la
pasién mistica, una especie de félibrige'**, que me llevaba a
empoderarme de esa vieja lengua de la tierra, como los poetas
provenzales al escribir en dialecto, en un pais donde la unidad de la
lengua oficial estaba establecida desde mucho tiempo atrds. El gusto
por una investigacion arcaica... Yo tenia 17 afios... Escribi los
primeros poemas friulanos en plena moda del hermetismo donde el
maestro era Ungaretti. (...) Con mucha ingenuidad, yo tomé la
posicion de ser incomprensible y elegi a ese efecto el dialecto
friulano. Para mi era el colmo del hermetismo, de la oscuridad, del
rechazo de la comunicacién. Y, en cambio, se produjo lo que no me
esperaba. El frecuente uso de ese dialecto me suscitd interés por la
vida y el realismo. A través del friulano, yo aprendi que la gente
sencilla, mediante su lenguaje, acaba de existir objetivamente, con
todo el misterio de su cardcter campesino. Pero, al principio, mi
visién era demasiado estética (...) poco a poco, el tiempo me
ensefaria a utilizar el dialecto como un instrumento de investigacion
objetiva y realista'*””.

126 El Félibrige es un movimiento romdntico literario fundado en 1854 en Francia por Frédéric
Mistral y otros escritores provenzales para proteger y cultivar la lengua occitana y la preservacion
de la identidad cultural de la Provenza.

127 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1411-1412. “Il friulano non € la mia «lingua materna», e quando dico chef u il
dialetto di mia madre, é per modo di dire, per simplificare la realtd. In effetti, si parlano tre
«lingue» in Friuli: il vecchio friulano, che € una lingua complete, autonoma, come pué essere il
catalano o il bretone; il veneziano, parlato dalla piccolo borghesia; e I’italiano. Io mi sono
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Sélo cuando Pasolini vuelve con su familia en Casarsa para escapar de la guerra
aprenderd a hablar el dialecto local y serd eso lo que le va a permitir crear una
relacion directa con la realidad campesina del lugar. Entre los afios 1943-1945 -
con un mayor dominio de la lengua - para Pasolini se abrird un periodo de intensa
experimentacion poética friulana que culminaré con la creacion de la Academiuta
di lenga furlana'”® (Academia de lengua friulana). De esta manera, a partir de
1943 el Friuli resulta ser, para el joven escritor, un campo de experimentacion
lingiiistica:

“En la region del Friuli occidental, especialmente el bajo Friuli, era
posible cambiar de un drea lingiiistica a otra, mds arcaica de
cincuenta afios, o cien, o incluso dos siglos ... en diez minutos en
bicicleta'*”.

La bicicleta sera el instrumento de trabajo y la oralidad el entusiasmo expresivo e
inmediato. Para Enzo Siciliano escribir poesia en friulano unia al poeta con la
esencia de la vida campesina marcando a su vez una distancia y diversidad de ella:
“So6lo un extranjero podia distinguir el sonido del sonido, la palabra de la
palabra”®’. En los poemas en friulano Pasolini mezclard timidas confesiones y

imbevuto del dialetto friulano friulano in mezzo ai contadini, senza mai perd parlarlo veramente a
mia volta. Lo studiato da vicino solo solo dopo aver iniziato a fare tentative poetici in questa
lingua. Qualcosa come una passion mistica, una sorta di felibrismo, mi spingevano a impadronirmi
di questa vecchia lingua Contadina, alla stregua dei poeti provenzali che scrivevano in dialetto, in
un paese dove I'unitd della lingua ufficiale si era stabilita da tempi immemorabili. Il gusto di una
ricerca arcaica... Avevo 17 anni... scrivevo queste prime poesie quando era in piena voga
Permetismo , il cui maestroera Ungaretti. (...) Presi molto ingenuamente il partito di essere
incomprensibile, e scelsi a questo fine il dialetto friulano. Era per me il Massimo dell’ermetismo,
dell’oscuritd, del rifiuto di comunicare. Invece € successo ci6 che non mi aspettavo. La
frequentazione di questo dialettomi diede il gusto della vita e del realism. Per mezzo del friulano,
venivo a scoprire che la gente semplice, attraverso il proprio linguagio, finisce per esistere
obiettivamente, con tutto il mistero del carattere contadino. All’inizio ne ebbi una vision troppo
estetica. (...) Col passare del tempo avrei imparato man mano a usare il dialetto quale strumento di
ricerca obbiettiva, realistica.” Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano

128 M4s informacion sobre la Academiuta di lenga furlana se pueden encontrar en la pigina web
del Centro Studi Pier Paolo Pasolini de Casarsa della Delizia
http://www centrostudipierpaolopasolinicasarsa.it/itinerario-pasoliniano/versuta/academiuta-di-
lenga-furlana/ (consultado el 10 mayo 2017).

129 Citado por SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 71. “Nel Friuli occidentale, specialmente
Basso, era possibile in dieci minuti di bicicletta passare da un'area linguistica a un'altra pid arcaica
di cinquant'anni, o un secolo, o anche due secoli...”. Traduccién hecha por nosotras desde el
italiano al castellano.

130 Ibidem, p. 71.
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representaciones del mundo humilde que generaran una perspectiva mitica con
eventos reales y simbdlicos''. La eleccién de escribir en dialecto iniciaria su
poética, pero también iniciaria en €l el sentido de culpabilidad, la no aceptacion de
su diversidad social, sexual y cultural respecto a la sociedad arcaica y
conservadora friulana de los afios 40",

La cuestion del dialecto y de la oralidad de los idiomas dialectales serd un tema
que Pasolini tratard de diversas maneras a lo largo de su producciéon. Como nos
explica Marco Bazzocchi, Pasolini retraduce continuamente sus ideas en nuevos
sistemas. Se puede decir que ha escrito siempre las mismas cosas, pero las ha
traducido y transformado en nuevas formas literarias, hasta llegar al cine, que
como el dialecto, le permitié un contacto mds directo con la realidad'*.

Finalmente el dialecto demostrard ser, para el autor, el primer instrumento de
acercamiento con la realidad, con el mundo oral de la cultura campesina y del
pueblo. Pasolini se posicionard en contra tanto al proceso de italianizacion
impuesto por el régimen Fascista como a la sustitucion de los dialectos por un
lenguaje técnico de los nuevos medios comunicacion. Segun Pasolini la perdida
del dialecto en favor del italiano, como idioma homologante, significa el fin de
una relacion con la realidad, con el mundo y con el propio cuerpo, en cuanto que
el dialecto es la lengua concreta del cuerpo en sus distintas particularidades, jergas
y gestualidad. Para Pasolini el dialecto va a coincidir directamente con un
lenguaje del cuerpo ya que, contrariamente al italiano, no es un lenguaje
elaborado o construido. Como veremos mas adelante, los nuevos medios de
comunicacion - especialmente la television - modificaron radicalmente los habitos
de los italianos, sobre todo, y aun mas que el fascismo, la oralidad y las
diferencias dialectales difusas en Italia en aquellos afios. Desde los afios 50 el
nuevo lenguaje italiano sera una lengua elaborada de acuerdo con las modalidades
del poder econdémico, que se convertirdi poco a poco en el nuevo poder
destronando el poder politico. Segiin Marco Bazzocchi al lenguaje-cuerpo lo
sustituyé un lenguaje-no-cuerpo, porque el cuerpo ya empezé a no ser de
pertenencia individual, sino que se convirtié en un objeto creado por una fuerza de
poder externa al cuerpo'*. Esta fuerza externa va a coincidir con el lugar de la
publicidad y la televisién. Si en los afios 40 y 50 Pasolini utiliza el dialecto
friulano y la jerga romana para acercarse a la realidad, a principios de los afios 70

131 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 55.
132 CADEL, Francesca, La lingua dei desideri. Il dialetto secondo Pier Paolo Pasolini,p. 11.
133 BAZZOCCHI, Marco Antonio, Pasolini e il fantasma della vocalitd, p. 22.

134 Ibidem, p. 24.

74



piensa en la recuperacion del dialecto como unico medio util para redescubrir los
valores antiguos, arcaicos, miticos de una cultura lejana y, a menudo idealizada.
El proceso de escritura de los diferentes dialectos (antes el friulano y mds tarde la
jerga romana) serd para Pasolini un proceso de memoria de la oralidad colectiva.
Una memoria escrita que, en una lectura en voz alta, vendra a representar no tanto
una revivificacion de la memoria “viva”, sino, mas bien, una manifestacion visible
de los procesos implicitos de transformacion de los idiomas. Segin Bazzocchi los
dialectos para Pasolini son los restos de un mundo desaparecido'”. Por otra parte
Pasolini piensa también en el valor educativo de la poesia y, utilizando el friulano,
tiene el sentimiento de inscribir a los campesinos humillados de la regién de
Casarsa en un proceso de reconocimiento, asi como de darles una conciencia de si
mismos capaz de elevarlos. En una época politicamente compleja el poeta Pasolini
resiste sobre diferentes frentes que van de la esfera privada a la esfera politica,
utilizando para ello el arma del dialecto de Casarsa. Coloca esta lengua popular a
una lengua escrita asi que conserva un patrimonio popular amenazado de
desaparecer. Por otra parte, expresa con el friulano un inmenso amor por el
mundo de la madre en contra al mundo del padre representado por la uniformidad
de Italia sometida a una dictadura cuya ideologia se inspira a la vez en la
hegemonia romana y en la politica expansionista de las naciones colonizadoras.
Finalmente, Pasolini tiene conciencia de que existe una resistencia que pasa por la
escritura en un dialecto convertido en disidente y en la conservacion de la
memoria de una region aislada.

1.1.3. La sexualidad juvenil y Porzis.

De 1943 a 1949 la familia de Pasolini se refugi6 en Casarsa della Delizia. Para el
poeta seran afios de una gran euforia nacida de los primeros encuentros
homosexuales, aunque, a la vez serdn afios de profundo dolor a causa de la guerra
y de la muerte repentina de su hermano partisano. El mismo Pasolini hablara del
Friuli como un periodo marcado por sentimientos contrastantes:

“He vivido el Friuli de forma agradable y al mismo tiempo como
tragico exilio. Una especie de prision, donde cumplir los acto y las
operaciones de mi narcisismo, entre los drboles de morera, vifiedos y
campos verdes del Friuli. Y al mismo tiempo, un lugar donde
alimentar la tristeza melancélica de la muerte de mi hermano, que
pasé s6lo un afio antes del final de la guerra®.

135 Ibidem, p. 27.

136  Véase el enlace del video documental  Pasolini ed il  Friuli
https://www .youtube.com/watch?v=gctl1qG8ZK4 (consultado: 11 mayo 2017).
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1943 es recordado como uno de los afios mas bellos de la vida del autor. Sus
primeras experiencias erdticas se experimentaron con mas facilidad aunque esta
ligereza fuera vivida también con un fuerte sentimiento de culpabilidad:

“Quiero matar a un adolescente hipersensible y enfermo que trata de
contaminar incluso mi vida de hombre...”""’

Durante los afios en Bolonia Pier Paolo Pasolini vivié su identidad sexual en
soledad y en el silencio social. En los afios 30 y 40 del siglo pasado la
homosexualidad no se tenia en cuenta. Era un tema que no se hablaba'*®. No habia
una subcultura homosexual, excepto para los que la conocian. Para un chico
timido como Pasolini era facil ocultar su sexualidad. El hecho de que nunca se
viera con chicas no resultaba ser un problema porque, en esos afos, no era una
cosa extrafia ser soltero y estar entre hombres estaba a la orden del dia.

Mientras que en el mundo rural friulano el miedo a la guerra parecia ser la unica
perspectiva, Pasolini euféricamente iba buscando compafieros incluso
heterosexuales que estaban dispuestos a estar con él. En ese momento entre la
tension de la guerra y del fascismo Pasolini vivié el primer amor de su vida:
Bruno'”. Las aventuras amorosas con Bruno serfan publicadas péstumamente en
1982 bajo el titulo Atti Impuri. Mientras Pier Paolo y Bruno nadaban sin
preocupaciones en el Tagliamento, Mussolini y el fascismo cayeron. Para el poeta
el universo friulano de aquellos afios parecia ser un idilio homoerético que se
extendia por los campos de Casarsa.

Por otra parte el advenimiento de la Segunda Guerra Mundial se hacia cada vez
mas presente. El 1 de septiembre de 1943 Pier Paolo Pasolini fue llamado al
servicio militar en Pisa. Alli tuvo que permanecer una semana. El dia 8 de
septiembre los alemanes bloquearon la division que habia sido asignada a Pasolini
y todos los reclutas fueron deportados a Alemania'®’. Junto con otro recluta el
joven poeta logré escapar de los alemanes y consiguié volver a Casarsa. Esta fue
su unica experiencia de guerra. Escribird a su amigo Franco Farolfi:

137 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p.75. “lo voglio ammazzare un addolescente
ipersensitivo e malato che tenta di inquinare anche la mia vita di uomo...”. Traduccién hecha por
nosotras desde el italiano al castellano.

138 DALL’ORIO, Giovanni, Tutta un’altra storia. L’omosessualitd dall’antichitd al secondo
dopoguerra, Ed. 1l saggiatore, Milano, 2015.

139 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 80.

140 Ibidem, p. 85.

76



“Desde entonces pasé la vida escondido y perseguido - y muy
asustado, porque en aquel entonces yo tenia un miedo decididamente
patolégico a la muerte — estaba continuamente obsesionado con la
idea de acabar perforado, ya que asi terminaban los jévenes
insumisos o los abiertamente antifascistas en el litoral Adridtico™"*'.

Casarsa tenfa un importante cruce ferroviario que en aquellos afios - a causa de los
asentamientos aleman - fue bombardeado por los anglo-americanos. Este cruce
que llevaba a Austria vio cada dia pasar trenes cargados de prisioneros italianos
destinados a los campos de concentracién'*’. Pasolini, su madre y su hermano
Guido tuvieron que buscar refugio en Versutta - una aldea a pocos kilémetros del
pueblo de Casarsa — en casa de una familia campesina. Durante el afio escolar
1943-1944, Pasolini organiz6 una pequefia escuela en casa para los hijos de los
campesinos que no podian asistir a los cursos institucionales por causa de la
guerra. Con el colapso del fascismo en Friuli se empezé a pensar en la
independencia de la region. Los alemanes enviaron tropas contra los ex aliados
italianos y Casarsa se convirtio en un punto estratégico aleman. En 1944, la guerra
era insostenible. Guido (hermano de Pier Paolo) escribi6 a su padre Carlo Alberto,
preso en Kenia, para confesarle que se sentia “angustiado por la idea de actuar'*”

en un bando politico diferente al suyo'*.

Después de la escuela secundaria, contrario a alistarse al ejército fascista, Guido
Pasolini partid, con diecinueve afios, hacia las montafias uniéndose al Partido de
Accion de los partisanos de la brigada Osoppo y se convirtid en un miembro del
Comando de la Divisién de Osoppo-Friuli'®. En ese momento las fronteras del
Friuli estaban controladas por diferentes fuerzas militares. Por la complejidad de
su posicionamiento geopolitico, en Friuli se enfrentaron americanos, britdnicos,
alemanes, yugoslavos e italianos - de los cuales habia partisanos que luchaban por
la independencia de Friuli y partisanos que se aliaron con los comunistas

141 PASOLINI, Pier Paolo, Lettere a Franco Farolfi, in “Nuovi Argomenti”, p. 21. Citado por
SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 74. “Da allora passai la vita nascosto e braccato — e molto
terrorizzato, perché allora avevo una paura decisamente patoldgica della norte — continuamente
ossessionato dall’idea di finire uncinato: ché cosi finivano nel Litorale Adriatico i giovani renitenti
alla leva o dichiaratamente antifascisti”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.

142 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 87.

143 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 87,y en NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 90.
144 SCHWARTZ, Barth David, Pasolini Requiem, Ed. Marsilio, Venezia, 1995, p. 251.

145 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 88.
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yugoslavos'*®. La Divisién Osoppo-Friuli actué en una zona situada a unos veinte
kildmetros al norte de Udine, junto a la segunda brigada Garibaldi. Los
garibaldinos eran comunistas, mientras que los osovaros eran del partido de
accion. En esta situacion critica las dos divisiones firmaron un pacto de amistad
que dio lugar a la Divisién Garibaldi-Osoppo'*’. En una carta que Guido escribi6
a Pasolini explicaria la intrincada situacion de los movimientos partisanos
comunistas y sus conflictos internos. En aquel entonces algunos comunistas
italianos apoyaban a Tito y trabajaban por un dominio comunista en el Friuli, para
que al final de la guerra ese territorio pasase a formar parte de Yugoslavia. Por
otro lado estaban los comunistas italianos - incluyendo la brigada Osoppo a la que
pertenecia Guido - que estaban mas bien en contra de estos planes de anexidn. El
Mariscal Tito - cuyo poder en estas montaflas era muy superior al del ejército
italiano - queria que la brigada unificada Garibaldi-Osoppo fuera insertada en el
ejército esloveno. El lider republicano de la brigada de Guido rechazé la oferta y
cuando los alemanes atacaron a los comunistas republicanos en la noche entre el
26-27 de septiembre de 1944, los eslovenos no ayudaron a la brigada de Osoppo
(la brigada de Guido)'**. La presién del bombardeo enemigo hizo que los
comunistas partisanos italianos se separasen ideolégicamente de forma definitiva.

Guido escribira a su hermano:

“En Menicco, un comisario garibaldino me puso la pistola en la
frente porque le grité a la cara que no tenia idea de lo que significaba
ser «hombres libres», y que razonaba como un fascista federal - de
hecho, entre los garibaldinos eres «libre» para hablar bien del
comunismo, si no es asi eres tratado como un «enemigo del
proletariado» o un «idealista que chupa la sangre de las personas»'*"”

Las 6rdenes de Tito a la Brigada Garibaldi-Osoppo fueron perentorias; si no
aceptaban unirse a las tropas eslovenas tendrian que abandonar la zona friulana de
Prosecco-Subit-Porziis. Por su parte Guido se habia comprometido a evitar los
planes de Tito y suscribir un programa que no fuera ni fascista ni comunista, sino
una republica italiana independiente, incluyendo la soberania territorial de las
provincias del noreste de Friuli. En este clima madura el dramético episodio de la

146 CATTARUZZA, Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna
2007, p. 276.

147 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 90.
148 Ibidem, p. 91.

149 Fragmento de una carta de Guido enviada a Pier Paolo Pasolini contenida en Quaderni rossi
enel 1947.
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Resistencia italiana que se denominard la “masacre de Porzis”. El area de la
disputada frontera entre Italia y Yugoslavia (Prosecco, Subit y Porziis) se
convirtié en un campo de matanza y en el tnico episodio de guerra civil dentro de
la Resistencia italiana'®, primer campo de batalla de la fase caliente de la Guerra
Fria. Uno de los sucesos mas tragicos y controvertidos de la resistencia italiana,
donde el proceso fue manipulado por una feroz campafia anticomunista en la cual
tanto la direccidén comunista italiana (de Palmiro Togliatti) como la yugoslava (del
Mariscal Tito), lamentaron el incidente calificindolo como un ajuste de cuentas

cruel de la politica de la fronteras friulanas'".

Los sucesos relacionados con Porzlis fueron mas alld de su contexto local,
pasando a formar parte de una discusion historiografica mas amplia, periodistica y
politica sobre la naturaleza y los objetivos inmediatos y futuros del Partido
Comunista Italiano de esos afios, asi como sus relaciones con los comunistas-

socialistas yugoslavos y la Unién Soviética'>.

Con el final de la Segunda Guerra aumenta la ansiedad por la desaparicién de
Guido por parte de la familia Pasolini, sin embargo, en la vida de Pier Paolo, este
sentimiento se mezcla con la felicidad de un nuevo amor llamado Tonuti Spagnol
un nifio de 14 afios de edad'”’. Pasolini recordard aquel periodo en los Quaderni
Rossi:

“Me decidi a escribir hoy, el periodo més feliz de mi vida. Este se
confunde, en mi solitario recuerdo, con el esplendor inocente de la
luna que inundaba los campos de Versutta y San Giovanni. Este
recuerdo es el mdas retorcido de toda mi vida con T. No puedo
recordar si esos paseos nocturnos han tenido lugar antes de mayo (a
tanta felicidad se oponen légicamente los horrores de la guerra que
alcanz6 su culminacion) o después de mayo (aquella felicidad no se
puede conciliar con la muerte Guido)”"™*.

150 PUPO, Raoul, Il lungo esodo. Istria: le persecuzioni, le foibe, I’esilio, p. 86.
151 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 93.

152 CATTARUZZA, Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna
2007, p. 140.

153 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 121.

154 Ibidem, p. 121-122. “Ho stabilito di scrivere, oggi, del periodo piu felice della mia vita; esso si
confonde, nel mio solitario ricordo, con lo splendore innocente della luna che innondava i campi di
Versutta e San Giovanni. Questo ricordo € il pid deformato di tutta la mia vita con T., non ricordo
se quelle passeggiate serali siano avvenute prima del maggio (a tanta felicitd si oppongono
logicamente gli orrori della guerra che aveva raggiunto il suo culmine) o dopo il maggio (quella
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La confirmacién de la muerte de Guido vino anunciada por su amigo Cesare
Bortotto la tarde del 2 de mayo de 1945. La muerte del hermano fue vivida por la
madre Susanna y Pier Paolo como una “montafia inmensa y terrible”. Y a partir de
estas montafias y estos confines Pier Paolo Pasolini tomard conciencia de que
Guido ha muerto “en la frontera”, en una tragica realidad de sacrificio de vidas
humanas contenida dentro la idea de frontera que, hasta entonces, habia estado

escondida tinicamente detrés de los problemas lingiifsticos'”.

1444
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Figura 3: Retrato de Guido Pasolini para foto de pasaporte para la Brigata Osoppo. 07 febrero
1945.

felicitd sarebbe inconciliabile con la morte di Guido)”. Traduccién hecha por nosotras desde el
italiano al castellano.

155 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 94.
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Frente a la tragedia de la muerte de Guido, Pasolini se convence de que la poesia
puede cambiar la historia a través de la educacién. Y siente que su pasion es lo
suficientemente fuerte como para cambiar a quien escucha. El 18 de febrero de
1945, la accion politico educativa de Pasolini se hace real a través de la fundacién
en Versuta de la Academiuta di lenga furlana, que juntos con algunos/as
amigos/as - Cesare Bortotto, Ricardo Castellani, Giovanna Bemporad, Pina Kal¢,
Rico de Rocco, Nico Naldini, Ermes Colussi'*® - los/as chicos/as friulanos/as
descubrieron las posibilidades poéticas del friulano, lengua cotidiana y
estrechamente relacionada con la vida y el trabajo"”’. En la Academiuta di lenga
furlana el periodo del pos-fascismo trataba por el retorno y la recuperacion de las
multiples identidades de las oralidades locales y de los nombres de las familias y
los lugares del Friuli italianizados por el régimen fascista en los afios anteriores.
Bajo el lema de “friulanidad absoluta, tradicién romance, influencia de las letras
contempordneas, libertad y fantasia'®’ empezé una nueva etapa en la vida de
Pasolini centrada en la experimentacion poético-politica. Y bajo este entusiasmo
de lucha cultural el poeta decidié dedicar la Accademiuta al hermano Guido.
Segun el autor, a través de la cultura las personas no sélo adquiririan una
conciencia civil, sino que también lograrian ser capaces de escapar del anonimato
y de la explotacion. Esta nocién de cultura como orgullo y dignidad politica seria
donde Pasolini volcé el dolor por la pérdida de su hermano transformédndolo en
esperanza por la poesia.

Por otro lado, en la vida de Pier Paolo se hara cada vez mds compleja la gestion de
su sexualidad. Ante las insistencias de la violinista Pina Kal¢ - enamorada del
poeta - Pasolini confesard su amor por Tonuti y (en los Quaderni Rossi) escribird
su incapacidad para ocultar su sexualidad a Pina Kalc:

“Yo estaba acostumbrado a odiarme, tanto que entre odiarme y
compadecerme ya no habia madas diferencia de tiempo: las cosas
ocurrian juntas. Lo que naturalmente mostraba era mi inocencia
(inocencia genérica, difusa, que se mantuvo en mi desde el momento
de la virginidad, o, mejor dicho, de la adolescencia), mientras

156 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 117, véase también SICILIANO, Enzo, Vita di
Pasolini, p. 84.

157 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 99.

158 NALDINI, Nico, L’Academiuta friulana e le sue riviste, p. 16, véase también NALDINI,
Nico, Pasolini: una vita, p. 117.
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ocultaba la podredumbre. (S6lo las mujeres pueden oler este podrido,
y no se dejan conmover por mi encanto juvenil ...)'””.

Como con Pina Kal¢, Pasolini tendra una intensa relacion amistosa con Silvana
Mauri'®. Una relacién sentimental e intelectualmente hablando muy profunda,
tanto que el autor tendra la obligacion de confesar explicitamente su
homosexualidad oculta hasta aquel entonces.

1.14. 1l sogno di una cosa, Atti Impuri y la (re)construccion americana de
Europa occidental.

Tras el final de la Segunda Guerra Mundial, muchos de los paises europeos
quedaron destrozados por las pérdidas de vidas humanas y los dafios materiales.
Para evitar otra guerra los politicos de los estados ganadores en Europa Occidental
propusieron - a los paises europeos que lo deseasen - someterse a una Unica
autoridad comun que regulara principalmente la gestion de los sectores de
produccion del carbén y del acero. A través de la regulacién de un mercado
comun entre todos estos paises dio comienzo la construccion de una idea
comunitaria europea. Paralelamente a esto, Estados Unidos lanzé la iniciativa del
European Recovery Program (plan de recuperacién europeo) o Plan Marshall,
para ayudar econdmicamente a aquellos paises devastados de Europa Occidental.
La formacion del territorio europeo iba a ubicarse en un terreno de confrontacion
entre las dos potencias ganadora de la Segunda Guerra Mundial; la Unién
Soviética comunista (considerada como la mayor potencia europea basada en una
ética anti-individualista) y la potencia mundial de los Estados Unidos capitalistas.
Los Estados Unidos entraron en el territorio europeo con un proyecto econdémico
de reconstruccién, proponiendo una economia basada en el libre mercado
internacional y el individualismo (centrado en el éxito personal). Con el fin del
fascismo y del nazismo y las diferentes visiones del mundo propuestas por la
politica ideoldgica rusa y americana, la reconstrucciéon de los paises europeos
estara marcada por la bipolaridad.

159 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 123. “lo ero abituato a odiarmi, tanto che fra I'odiarmi
e il compatirmi non c'era pid differenza di tempo: le cose avvenivano insieme. Quello che
naturalmente mettevo in mostra era la mia innocenza (un'innocenza generica, diffusa, che mi era
rimasta dal tempo della verginitd, o, diciamo meglio, dall'addolescenza) mentre nascondevo il
marcio. (Solo le donne fiutano questo marcio, e non si lasciano molto commuovere dal mio
fascino fanciullesco...)”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

160 NALDINI, Nico, Silvana Mauri e I’amore impossibile per Pasolini, 11 Piccolo, 21 agosto
2006. Disponible en: http://www .centrostudipierpaolopasolinicasarsa.it/molteniblog/pasolini-una-
lettera-a-silvana-mauri-10-febbraio-1950/ (consultado el 10 junio 2017).
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Esta division de Europa en dos bloques vendra marcada fisica, politica e
ideolégicamente por el telon de acero, y el conflicto que escal6 hasta convertirse
en una Guerra Fria'®'. Esta Guerra Fria se manifesté en diferentes formas: politica,
militar, econdmica, diplomatica y cultural. Al mismo tiempo se combatidé con
diferentes medios como las ayudas econdOmicas para la asistencia militar, la
carrera de armamento, el desarrollo tecnoldgico, la carrera espacial, la actividad
de inteligencia, la penetracién comercial, el cine, los libros, el deporte, pero sobre
todo con la ideologia (antisoviética y anti-estadounidense) y la propaganda. Todo
este conjunto de tecnologias permitié a la Unién Soviética y a los Estados Unidos
fortalecer sus propias identidades, construidas a partir de una ldgica dicotomica de
oposicion; el bloque occidental capitalista y el oriental comunista. Esta tension
politico-cultural duré hasta finales de los afios ochenta (del siglo pasado) cuando -
tras la caida del muro de Berlin en 1989, la disolucién de la Unidén Soviética en
1991 y la Guerra de los Balcanes 1991-1999 - el comunismo acabd por disolverse.

El telén de acero, sin embargo, no era solo una pared fisica, o un enrejado de
alambre, sino una barrera invisible que durante la Guerra Fria dividié la Europa
occidental capitalista de la Europa orienta social-comunista. El telon de acero fue
una herramienta para mantener una paz simbdlica basada en la tension entre las
ideologias de las dos potencias. Esta frontera simbdlica dividia el territorio
europeo desde Settimo en el mar Béltico hasta Trieste en el mar Mediterraneo
pasando por Varsovia, Berlin, Praga, Viena, Budapest, Belgrado, Bucarest y
Sofia.

A pesar de esta particion ideoldgica de Occidente en dos bloques, en los afios 50
se empezd a formalizar la posibilidad de leer la historia desde otra perspectiva.
Dos fueron los fendmenos que han determinado las relaciones internacionales
desde el 1945: por un lado, el orden politico y militar bipolar, y, por otro, el
nacimiento de los nuevos estados nacidos por el proceso de desmantelamiento de
los imperios coloniales europeos, o sea, la descolonizacion y el surgimiento del
llamado Tercer Mundo. A mediado de los afios 50 el Movimiento de los Paises no
Alineados - primer intento de creacién de una convergencia entre paises no
conformes a la politica bipolar de la Guerra Fria - ofrecia una tercera posibilidad
geopolitica de unién en la cual los objetivos primarios se basaban en el apoyo a la
autodeterminacion, la no adhesion a pactos multilaterales militares, la lucha contra
el imperialismo (en todas sus formas y manifestaciones) la democratizacion de las

161 Segin Francisco Javier Pefia Esteban se denomina Guerra Fria a dos realidades diferentes. Por
un lado a la divisién bipolar del mundo, o a todo el periodo histérico que va desde el fin de la
Segunda Guerra Mundial hasta el 1989. Que a su vez, este periodo se divide convencionalmente
en primera guerra fria, desde el 1947 hasta mediado de los afios sesenta; distension, desde mediado
de lo sesenta hasta la invasién de Afganistdn en 1979 afio en el cual iniciard la segunda guerra fria.
Con la disolucién de la Unién soviética y la caida del muro de Berlin en 1989 termina la divisién
del mundo bipolar. Vease PENA ESTEBAN, Fransisco, Javier, Occidentalizaccion, fin de la
Guerra Fria y relaciones internacionales, Ed. Alianza Universidad, Madrid, 1997, p. 204.
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relaciones internacionales, el desarrollo socioecondmico y la reestructuracion del
sistema econdmico internacional. Uno de los paises fundadores del movimiento
fue la Ex Yugoslavia'® junto con muchos otros paises no occidentales que en
aquellos afios se estaban independizando de las colonias europeas. Yugoslavia -
una federacion de paises que se encontraban en el centro de Europa - pudo
considerarse la frontera entre Europa del este y del oeste. Fue un pais que se
construy6 con la esperanza de una tercera opcidn, de otra manera de ver el mundo
politico, que no se basara en el antagonismo como construccion identitaria sino en
la convivencia de las diversidades y el plurilingiiismo de las diferentes
religiones'”. A diferencia de otras naciones europeas, el pasado histérico de
Yugoslavia - como el de la mayoria de los paises no alineados - fue forjado en una
alianza tolerante y no en una conquista colonialista. La propuesta de los paises no
alineados fue un ejemplo posible de algo distinto frente al capitalismo y/o el
comunismo ruso, siendo muy importante respecto a la autodeterminacion de los
paises. Pero, como tristemente nos ensefard la historia contempordnea mas
reciente, Yugoslavia termind convirtiéndose en un pais molesto tanto para los
intereses imperialistas americanos y rusos como para los intereses de la naciente
Comunidad Europea ya que representé simbdlicamente otra posibilidad politica a
los territorios europeos que se oponia a unas logicas basadas en el antagonismo y
la construccion de identidades nacionales generadas por oposicion y contraste. En
este sentido, segun la filosofa y escritora croata Rada Ivekovi¢ la guerra de los
Balcanes - de finales de los afios Noventa del siglo pasado - sirvié para crear
politicamente lo que hoy conocemos como la identidad Europea
contempordnea'®.

162 E1 Movimiento de los paises no alineados comenzé a tomar forma en el 1955 en la
Conferencia Bandung. La Conferencia afroasidtica de Bandung se llevé a cabo 18 hasta 24 abril
1955 en Bandung en Indonesia. Se convocé a iniciativa de la India, Pakistdn, Birmania, Ceildn,
Reptblica Popular de China e Indonesia - asistieron alrededor de 29 paises del “Sur global” - con
el fin de reunir a todos los paises neutrales durante la guerra fria (los paises no alineados). La
primera cumbre se celebré en Belgrado en 1961, por iniciativa del Marescal yugoslavo Tito,
Jawaharlal Nehru, Sukarno y Gamal Abdel Nasser y con la participacién de 25 miembros, que
declararon su oposicién al colonialismo, el imperialismo y el neocolonialismo. La préxima cumbre
se llevard a cabo en El Cairo en 1964, a partir de 46 paises, muchos de los cuales eran africanos
que acababan logrado la independencia.

163 En los afios 50 y 60 el ejemplo del Movimiento de los Paises no Alineados - promovido
también por la vecina Yugoslavia de Tito — fue tomado sélo parcialmente en consideracién por el
poeta. Es decir, Pasolini demostr¢ cierta sensibilidad hacia los procesos de independencia de las
colonias europeas, (su imaginario mitico del “Tercer Mundo” — por ejemplo, en el poema L’uomo
di Bandung - empezaba ya al sur de las periferias romanas), pero no mostré gran interés hacia la
Yugoslavia que en aquellos afios tenfa una politica real de auto-determinacidn. Esta falta de interés
tanto del este de Europa como de una politica no alineada dependié probablemente de la
asociacion de Yugoslavia con la masacre de Porziis, motivada por la muerte de Guido.

164 Con la guerra de los Balcanes en los afios 90 del siglo pasado Europa occidental, junto con
Estados Unidos y la OTAN, necesité excluir esta tercera alternativa para tener la posibilidad de
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Este escenario geopolitico global de guerra y posguerra serd dificil para el Friuli.
Por un lado serd reclamado a ser territorio yugoslavo, y por otro, territorio
autébnomo (del Friuli). En 1947 la Democrazia Cristiana apoyara estratégicamente
el autonomismo friulano por funcionar como barrera a la ideologia de la politica
yugoslava presente en la zona fronteriza; por otro lado el Partido Comunista
italiano obstaculizard el autonomismo, ya que, la politica de Togliatti (lider del
Partido Comunista italiano de aquellos afios) apostaba por una politica de “la
unidad” y la cohesién nacional'®.

Los ultimos afnos de de la década de 1940 van a caracterizarse por cambios
politicos radicales. En este periodo de transicion sociopolitica Pasolini se
convertird en un personaje importante para las actividades del Partido Comunista.
Su entusiasmo como joven intelectual y su interés hacia los campesinos le dardn
suficientes herramientas como para crear una nueva imagen de intelectual
introspectivo, intimo y a la vez atento al mundo exterior'®. El acercamiento al
Partido Comunista Italiano de Pier Paolo Pasolini en 1946 fue para muchos
desconcertante por ser el hermano de Guido - el partisano asesinado por los
comunistas en Porzls. Pero para Pasolini el comunismo era un arma dialéctica y
racionalizadora eficaz. Muchos afios después, en 1971 el autor recordard el
asesinato de su hermano Guido y su mundo idealista y sentird la necesidad de
aclarar la complejidad y la excepcionalidad de los hechos de la masacre Porziis:

construirse, otra vez, contra la idea de un “Otro”. Después de la Primera y la Segunda Guerra
Mundial, la idea de una Europa Unida no podia crearse a través de otra guerra europea. Asi que de
esta forma, en la guerra de los Balcanes, los paises europeos occidentales, con el apoyo de los
Estados Unidos y de la OTAN, consiguieron entrar en guerra con la escusa de “ayudar” a los
paises de la ex Yugoslavia que ya habian sido destrozados. La estrategia politica militar euro-
estadunidense usé la misma légica de ocupacion/liberaciéon que los Estados Unidos utilizaron
después de la Segunda Guerra Mundial en las diferentes naciones europeas. La divisién y
fragmentacién de Yugoslavia primero y la reconstruccién e integracién de los paises de la ex
Yugoslavia después. Esas dos fueron las maniobras politicas utilizadas por los estados de Europa
occidental para asegurar una futura expansion europea. En este sentido la identidad europea podria
darse s6lo englobando los territorios del este de Europa, llevando mds alld su fronteras y su idea de
“otredad”. Para una andlisis de la historia reciente de la guerra de los Balcanes, de la ex
Yugoslavia y de la constitucién de la identidad europea contempordnea véase el trabajo de Rada
Ivekovi¢ en Autopsia dei Balcani. Saggio di psico-politica, Raffaello Cortina Editore, Milano,
1999, p. 161.

165 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 107.

166 Entre 1946-1948 Pier Paolo Pasolini colabora con diferentes periddicos friulanos como “Il
Mattino del popolo”, “Lotta e Lavoro” y revistas regionales y dialectales como “Le Panarie”, “Il
tesaur”, “Ce fastu?”, “Stroli¢ furlan”. Véase RINALDI, Rinaldo, Pier Paolo Pasolini, Ed. Mursia,
Milano, 1982, p. 46.
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“Creo que no hay ideologia comunista que pueda desaprobar las
actuaciones del partisano Guido Pasolini. Estoy orgulloso de €l, de su
generosidad, su pasion, que me obliga a seguir el camino que sigo.
Que su muerte haya tenido lugar de esta forma, en una situacion
compleja y aparentemente dificil de juzgar, no me da ninguna duda.
Sélo confirma mi creencia de que nada es simple, nada sucede sin
modificaciones y sufrimientos, y que lo que importa sobre todo es la
lucidez critica que destruye las palabras y las convenciones, y va a la
profundidad de las cosas, a su verdad secreta e inalienable”'”’.

En 1947 Pasolini se inscribi6 al Partido Comunista en la secciéon de San Giovanni
de Casarsa caracterizada por un fuerte caracter anticlerical y anti-democristiano.
Junto a su adhesion sentimental al mundo campesino, el poeta alcanzaria la
madurez politica a través de las lecturas de Marx y Gramsci. La transformacion
social teorizada por Gramsci era un complejo proceso dado por la interaccion de
impulsos psicoldgicos, valores culturales antifascista y administracion econémica.
Ademas de Marx y Gramsci, el poeta estudié también a Freud, cosa que provocod
algunas criticas dentro de la Federacion Comunista de Udine. Los compaifieros de
San Giovanni de Casarsa - impresionados por su cultura y su capacidad de hacer
trabajo politico - le cederan la secretaria de la seccion del partido en 1949. El
inflexible anticlericalismo de Pasolini - que crecié proporcionalmente al
anticomunismo que se desarroll6 en Friuli desde 1946 con la ruptura de la unidad
de las fuerzas que habian dado lugar a la resistencia - asustara a sus compafieros
comunistas y serd criticado por los democristianos. Las tensiones politicas y
culturales de la Guerra Fria se haran sentir sobre todo en las zonas de la frontera
oriental italiana e influenciardn los contextos politicos locales. En estos afios,
Pasolini va a dedicar su atencion a la causa comunista y a la cultura, inventando
una forma mds directa de comunicacion politica a través de carteles de papel
pegados en las paredes de la logia del pueblo - escritos en italiano y friulano -
donde van a discutirse acontecimientos internacionales de la época como, por
ejemplo, el Congreso de la Paz de Paris o la exclusion de los comunista de la
iglesia decidida por el papa Pio XII'®. Estas formas de comunicacién con el

167 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, p. 158. “Credo che non ci sia nessun comunista che possa
disaprovare 1'operato del partigiano Guido Pasolini. Io sono orgoglioso di lui, della sua generosit4,
della sua passione, che mi obbliga a seguire la strada che seguo. Che la sua morte sia avvenuta
cosi, in una situazione complessa ed apparentemente difficile da giudicare, non mi da nessuna
esitazione. Mi conferma soltanto nella convinzione che nulla é semplice, nulla avviene senza
modificazioni e sofferenze: e che quello che conta soprattutto € la lucidita critica che distrugge le
parole e le convenzioni, e va a fondo alle cose, dentro la loro segreta e inalienabile veritd”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

168 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 109.
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pueblo le permitieron acercarse mds a las luchas de clase que influenciaron parte
de su produccién poética. Los murales'® de 1949 serdn el simbolo de la
culminacion de la accion politica de Pasolini en Friuli. Escribird en las primeras
paginas de varios periddicos de la region y dard conferencias y debates que le
llevaran convertirse en una figura politica publica.

En 1948-1949 Pasolini formara parte de las primeras luchas campesinas en San
Vito al Tagliamento, un pequefio pueblo cerca de Casarsa della Delizia. Alli, los
agricultores se oponian a los terratenientes que no respetaban el Lodo de Gasperi,
ley que servia como freno al desempleo y la emigracion de aquellos afios. El Lodo
de Gaspari fue estipulada por el democristiano Alcide de Gaspari y planteaba que
el 55% de la renta de la tierra perteneciera a los ganaderos, el 40% a los
propietarios terreros y el 5%a un fondo de reserva que deberia ser invertido en
mejoras para los trabajadores. Estos hechos quedardn escritos y documentados en
la novela Il sogno di una cosa'” (1949-50), historia de amistad nacida entre tres
chavales durante una feria de pueblo. Encontrandose sin trabajo los tres chicos
deciden emigrar clandestinamente a la vecina Yugoslavia para encontrar una
ocupacion. Al no encontrar trabajo decepcionados volveran al Friuli, donde
participaran en las luchas campesinas comunistas del 1949 para hacer valer sus
derechos frente a los propietarios agrarios. Il sogno di una cosa es a la vez una
novela histérica y un andlisis sociologico del mundo campesino friulano. A través
de ¢él, Pasolini hablard tanto de temas politicos como de los sentimientos intimos
de los protagonistas. En este sentido es importante la confrontacién continua entre
las costumbres campesinas y las limitaciones dictadas por los habitos religiosos,
las jerarquias sociales y las posibilidades y aspiraciones de cambio que surgian de
la identificacion en el comunismo. En la novela los joévenes protagonistas
persiguen el suefio de una vida alegre para hacer frente con entusiasmo a la
pobreza. Pero también cultivan una fuerte ética del “hacer” frente al trabajo como
practica de supervivencia y el amor de su comunidad donde ellos se identifican de
una forma natural'’'. Segin Rinaldo Rinaldi I/ sogno di una cosa - siendo
publicado 10 afios después de su escritura - resultard ser el lugar del sentimiento
de melancolia, relegado al mundo de los recuerdos del fantasmagoérico periodo

169 CAVAZZA, Stefano, Costruire la democrazia: campagne elettorali e democrazia occidentale
nell'ltalia del dopoguerra, en La rinascita dell’Occidente. Sviluppo del sistema politico e
diffusione del modelo occidentale nel secondo dopoguerra in Italia e Germania, p. 97.

170 Il sogno di una cosa es la primera experiencia narrativa de Pasolini. Escrito entre 1949 y
1950, fue publicado en el afio 1962, por lo tanto es un libro escrito durante su juventud, justo
después de la graduacion, cuando regresé en Friuli de Bolonia a ensefiar. PASOLINI Pier Paolo, 1/
sogno di una cosa, Ed. Garzanti, Milano, 2015.

171 DE FIORE, Luciano, Si pud fare filosofia sui Capelli lunghi? L’antropologia di Pier Paolo
Pasolini, Lo Sguardo — Rivista di filosofia, n.4, 2010.
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friulano. La novela, en comparacion con el primer borrador de finales de los afios
40, se transformard desde una forma autobiografica hacia una forma en la tercera
persona. De esta manera para Rinaldo Rinaldi 1/ sogno di una cosa resulta ser un

museo de recuerdos de los primeros diez afios pasolineanos'”’.

En los mismos afios de I/ sogno di una cosa Pasolini escribird secretamente dos
manuscritos titulados Amado mio y Atti Impuri (1982), historias que saldran de las
notas Quaderni Rossi de 1947. Van a tratarse de dos novelas cortas,
autobiogréficas que relatan la primera juventud friulana. Amado mio sera la
historia de un encuentro de verano de un amor escandaloso entre los bailes de la
tarde, las playas salvajes de los entornos friulanos en el rio Tagliamento. A#ti
Impuri es la confesion oculta de una homosexualidad latente a través del amor de
un maestro provincial por uno de sus alumnos. El texto estd ambientado en
tiempos de guerra, donde la pasion de este amor serd experimentada por el
profesor (Pasolini), no como una fuente de felicidad sino como un “monstruo
invisible” ya que, el sexo para Pasolini, es la destruccion del Edén feliz, la entrada
en el pecado, que representa la entrada en la dimensién social. E este sentido la
feliz confusion del Origen y el hermafroditismo indiferenciado, desaparecen para
siempre, y en su lugar entra el reconocimiento sexual como signo social. Segun
Rinaldo Rinaldi incluso el sexo es, de hecho, una dimensién de signos que coloca
al sujeto en el mundo de la cultura'”. Con Rinaldo Rinaldi podemos decir que la
sexualidad pasoliniana se convierte en un simbolo de una mas general diversidad
no simplemente sexual sino lingiiistica, cultural etc.'”. Atti impuri resulta ser una
novela/diario autobiografico donde el autor va a reflejar los acontecimientos de su
vida a través de una confesion amorosa. El autor - dirigiéndose directamente al
lector - sigue las huellas de su vida en un esfuerzo de enfriamiento, objetivacion y
evaluacion global de su diversidad. En este caso el diario no serd exactamente un
diario intimo y privado, sino una reconstrucciéon memorativa'”, dirigida a separar
y medir, por un lado las subjetividad absoluta y, por el otro, la objetividad de las
cosas visibles, descriptibles casi fotograficamente. El diario para Pasolini “es el
limite mds alla del cual no hay mds un yo, sino otro”'’°. En la novela se harén
visibles las primeras formas estilisticas de Pasolini que mantendrd incluso en
futuras obras literarias y poéticas. Tanto las contradicciones como las confesiones
serdn estrategias poético-estilisticas que determinardn su vida. Las dos novelas

172 RINALDI, Rinaldo, Pier Paolo Pasolini,p.72 .
173 Ibidem, p. 58.
174 Ibidem, p. 58.
175 Ibidem, p. 50.

176 Ibidem, p. 51.
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serviran de documento autobiografico valioso, conteniendo los términos bdsicos
del dilema aun sin resolver del autor.

Con el fin de la Segunda Guerra Mundial (1945) Carlo Alberto Pasolini regresa
del encarcelamiento en Kenia para encontrar todo su mundo cambiado. No sélo
Italia (que ya no era fascista), sino que su hijo Guido habia muerto en la lucha
contra el fascismo y su hijo Pier Paolo era un militante comunista. Carlo Alberto
ya no podia regresar a su amada pequefio burguesa Bolonia sino que regresaba al
entorno campesino y dialectal de la odiada Casarsa. Aqui se sentia cada vez mas
excluido de la relacién indisoluble entre su esposa Susanna y su hijo Pier Paolo.
De esta exclusion Carlo Alberto hizo su enfermedad que lo hundi6 en el alcohol y

en un delirio violento en contra a su esposa y su hijo'”’.

La figura politica de Pasolini fue haciéndose cada vez mas fuerte por lo que
comenzarad a recibir amenazas y chantajes de sus adversarios politicos. Nico
Naldini escribird que las amenazas tenfan un objetivo politico relevante, ya que
tanto Democrazia Cristiana como un obispo muy importante de Udine tenia
intenciones de comprometer la actividad politica pasolineana'”™. A esto, hay que
afiadir la fuerte friccion entre el escritor y la iglesia local. Durante la campafia
electoral de 1948, Pasolini habia colgado, en repetidas ocasiones, carteles murales
de propaganda contra los demdcratas en favor de los votos a los comunistas justo
enfrente de la iglesia de San Giovanni - la fraccion de Casarsa - en que se
instalaba la célula comunista de la que fue secretario'””. En septiembre de 1949 la
temporada friulana de Pasolini termina abruptamente. El poeta es acusado por
corrupcion de menores y de cometer actos lascivos y obscenos en lugares
publicos. En el juicio el fiscal declarara falsas las acusaciones pero en Casarsa el
escandalo - alimentado por la prensa local - se hard insostenible. Este hecho se
acordard como “los hechos de Ramuscello'*"”. El poeta serd expulsado del Partido
Comunista de Udine a través de un comunicado oficial publicado en el periddico
comunista [’Unitd"' y, a partir de alli tendrd que abandonar la escuela y con ello

177 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 131.
178 NALDINI, Nico, Pasolini: una vita, pp. 169-170.

179 En una carta a Silvana Mauri del mes de marzo de 1949, Pasolini escribe: “Trabajo mucho
también en campo politico. Como sabes soy secretario de la seccién de San Giovanni, y eso me
compromete mucho, con conferencias, reuniones, papeles murales, congresos y controversia con
sacerdotes locales que me calumnian desde los altares. Para mi la creencia en el comunismo es una
gran cosa”. PASOLINI, Pier Paolo, Lettere. 1940-1954, Ed. Einaudi, Torino, 1986, pp. 353-354.

180 Es un pueblo situado en la parte oriental de Friuli-Venecia Julia. Véase TONELLI, Anna, Per
indegnita morale. Il caso di Pasolini nell’Italia del buon costume, Ed. Laterza, Bari, 2015.

181 Periédico politico fundado en Mildn en 1924 por Antonio Gramsci como un 6rgano del
Partido Comunista de Italia. Suprimido en 1926, siguiendo las leyes fascistas contra la prensa,
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la ensefanza. Tanto comunistas como demdcratas coincidian en que el modelo
tradicional de familia era la forma correcta de la vida social. En la vida privada un
buen comunista era como un buen demdcrata o un buen catélico'™. Y bajo esta
perspectiva Pier Paolo Pasolini vivié su condicién como una ruptura con la
construccion de un proceso de vida preestablecido. El trauma de haber sido
expulsado del Partido Comunista puso todo en cuestion. A partir de aquel evento
Pier Paolo Pasolini no serd mas un militante politico comunista sino mas bien
seguird la coherencia de su propio pensamiento politico. Esto le provocard una
fuerte sensaciéon de soledad y exclusion que con el tiempo determinard sus
elecciones politicas e intelectuales.

Debido la expulsion de Pasolini del Partido Comunista y de la escuela, el padre
encontrard finalmente algo objetivo donde descargar sus frustraciones Yy
obsesiones. En esa situacion dramdtica Susanna caerd en la desesperacion tanto
que, a causa de fuertes humillaciones, el 28 de enero de 1950 - a las cinco de la
mafiana - Pier Paolo y su madre Susanna salieron de su casa camino a Roma
dejando atrds la vergiienza y el escandalo. Aunque con estos hechos ocurridos en

continud clandestinamente sélo ocasionalmente, para reanudar la publicacién diaria en 1944 en
Roma y en 1945 en Mildn, Génova y Turin. Publicado desde 1944 por la editorial [’Unitd, el
periddico fue el 6rgano oficial de la PCI hasta 1991, cuando se convirti6 en el 6rgano del PDS. En
1998, la editorial (desde 1994 Arca, controlado por el PDS) se convirtié en una empresa piblica
(I’Unitd editrice multimediale S.p.A.), pero en 2000, debido a una grave crisis de ventas, tuvo que
suspender la publicacién. Gracias a la firma de un grupo de accionistas el periddico sali6 a la venta
en abril de 2001, publicado por iniciativa editorial Nueva. Del 1 de agosto de 2014, debido a la
situaciéon de deudas, se suspendido las publicaciones que se reanud6 el 30 de junio del afio
siguiente con una nueva estructura corporativa de [’Unitd Srl, el 80% es propiedad de la editorial
Piesse, acerca 20% de la Fundacién Eyu (Europa YouDem-Unitd encabezada por el Partido
Demdcrata). Véase http://www treccani.it/enciclopedia/l-unita/ (consultado: 10 junio 2017).

182 Anna Tonelli, Per indegnita morale. Il caso di Pasolini nell’Italia del buon costume, p. 76. En
la tesis de Anna Tonelli, Pasolini fue expulsado del Partido Comunista porque homosexual. La
autora admite también que en los documentos analizados «nunca son utilizados directamente los
términos “invertido” y “homosexual”» pero en su opinién, se da a entender que este cardcter se
considera un discriminador en el Partido Comunista. La aclaracién de este discriminante estd dada
por una segunda tesis mds general que analiza el hecho que el Partido Comunista tenia
compartidas con la Democrazia Cristiana concepciones de la moral y las costumbres de sus
militantes. posicién muy diferente con respecto a los diversos partidos de izquierda de la Europa
occidental contempordnea. En los partidos comunistas, asi como en las formaciones liberales
europeas (en paises como Francia y Gran Bretafla, a menudo considerados mds avanzados de
Italia, la homosexualidad era atn un crimen), una seria reflexion sobre la homosexualidad vendra
s6lo después, a partir de los afios sesenta. En nuestra opinién la tesis de Anna Tonelli puede ser
verdadera en parte ya que consideramos que el tema de la homosexualidad en Pasolini ha sido
manipulado como una estrategia de denigracion politica, visto que tanto en la iglesia como en la
alta clase democristiana. Véase BELPOLITI, Marco, Arbasino parla di Pasolini, disponible en
Doppiozero, 15 septiembre 2014 http://www .doppiozero.com/materiali/interviste/arbasino-parla-
di-pasolini (consultado: 10 junio 2017).
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Ramuscello las persecuciones no habian hecho nada mas que empezar y asi
continuarian hasta el dia de su muerte.

A principios de 1950, Pasolini dejard definitivamente la region del Friuli. Un
territorio complejo, hostil y cerrado que se convertiria poco después en un punto
militar estratégico tanto del ejército italiano como para la OTAN, con el
asentamiento en el territorio de una base aérea militar estadounidense. Aunque si
para el poeta el Friuli seguird siendo la “tierra del alma”, del mito, de la pureza y
de la tradicidn arcaica. Segun su amigo pintor Giuseppe Zigaina su salida del
Friuli fue un momento clave en su vida que el poeta buscara repetir de diferentes
formas:

“Su deambular por los suburbios romanos en busca de nuevos
dialectos o una nueva forma de representar y decir la realidad, no era
mas que la trasposicion de su trabajo de investigacion en Friuli. La
gran revolucién poética y cultural que comenzé en Friuli la llevé a
cabo en Roma pero - en mi opinién - ya estaba terminada, ya habia
alcanzado la madurez poética, por sedimentacion, en Friuli. En el 49
Pasolini era ya un grande y absoluto poeta '**”.

Los anos friulanos de Pier Paolo Pasolini serdn los que determinardn la
construccion de su imaginario mitico y su poesia. Pasolini proyectara en el Friuli
un imaginario en el cual mezclara la investigacion intima y personal con el interés
hacia unas luchas campesinas. La ruptura con su propro yo interior, las
contradicciones entre intimidad y vida politica se haran evidentes ya desde los
primeros afios friulanos y ya desde sus primeras obras podemos encontrar todas
las caracteristicas de la poética pasoliniana futura. La transiciéon del periodo
friulano y de la época romana serd un paso simbodlico desde el mundo del Edén
juvenil, hacia el mundo de los suburbios corruptos y violentos de la capital
romana y del neocapitalismo. Como hemos podido analizar en este primer
capitulo, tanto los poemas en friulano como las paginas de diario y las cartas
escritas a sus amigos y confidentes se convertirdn en material de estudio para un
andlisis mds profundo que nos permite entender tanto la complejidad del autor
como la complejidad de la construccion cultural italiana. Pier Paolo Pasolini se
convertird en un intelectual que refleja, a través de una perspectiva de oposicion,
las consecuencias de la politica general impuesta por el régimen Fascista. En este
sentido, el autor va a construir su propio caracter critico en contraste con cualquier

183 Il sogno di una cosa, género: documental, director: BORTOLINI Francesco, Produccién:
RaiDue, 1976. Enlace del documental: https://www.youtube.com/watch?v=qCSjgM;j80c4
(consultado: 10 mayo 2017).
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tipo de poder dominante, una actitud que tendra sus primeras bases en el periodo
friulano, pero que se desarrollard a lo largo de toda carrera de intelectual, poeta y
director.
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2. Roma y el desarrollo neocapitalista italiano. El periodo romano de
Pier Paolo Pasolini: 1950-1960.

La migracion de Pier Paolo Pasolini y de su madre Susanna hacia la capital
romana se encuentra inscrita dentro una serie de movimientos politicos y
econdmicos que afectaron, de forma diferente, a toda la poblacion y el territorio
italiano. En este sentido, la historia y la produccion literaria y cinematografica
posoliniana va a estar marcada por estos cambios generales y colectivos. El paso
de una realidad agricola a una urbana serd uno de los multiples procesos de
desarrollo del nuevo sistema neocapitalista que va a modificar los habitos de los
italianos y sus nuevas perspectivas de vida econdmica.

La situacion politica general de Italia después de la Segunda Guerra Mundial
presenta un pais militarmente vencido y socialmente destrozado a causa de los
bombardeos de los aliados americanos y alemanes'®. Se le recuerda como un pafs
fragmentado y desorientado'® ya que la pobreza era visible en toda la peninsula y
el pais necesitaba ser reconstruido. La migracion interna veia flujos de personas
migrar desde el sur hacia el norte de Italia y desde los campos a las ciudades.
Aunque el pais se preparaba para el crecimiento econdmico - el boom econémico
- este desarrollo no se dio sin momentos dolorosos y desequilibrados'®®. Entre
1951 y 1964 hubo una fuerte migracién interna. Cientos de miles de italianos se
fueron de sus lugares de origen, abandonando el pais, region o localidad, donde
habfan vivido sus familias durante generaciones. La migracion interna de la
poblacién del sur al norte - en busca de trabajo - generé un alto grado de
diferencias en el desarrollo industrial del pais, provocando una despoblacion
adicional de las zonas del sur, ya golpeadas por el éxodo econdémico de inicio
siglo XX, y un dificil asentamiento de las familias de las zonas rurales en las

184 DI RIENZO, Eugenio, Un dopoguerra storiografico. Storici italiani tra guerra civile e prima
Repubblica, Ed. Le Lettere, Firenze, 2004, p.12. Disponible en:

https://www.academia.edu/18819698/E._Di_Rienzo_Un_dopoguerra_storiografico._Storici_italia
ni_tra_guerra_civile_e_prima_Repubblica_Firenze_Le_Lettere_2004 (consultado 30 mayo 2017).

185 Véase DE FELICE, Renzo, Rosso e Nero, (coord. por) CHESSA, Pasquale, Ed. Baldini e
Castoldi, Milano, 1995; GALLI DELLA LOGGIA, Ernesto, La morte della patria. La crisi
dell’idea di nazione tra Resistenza, antifascismo e Repubblica, Ed. Laterza, Roma-Bari, 1996;
GENTILE, Emilio, La Grande Italia. Ascesa e declino del mito della nazione nel ventesimo
secolo, Ed. Mondadori, Milano, 1997; ISNENGHI, Mario, La tragedia necessaria. Da Caporetto
all’Otto settembre, Ed. 11 Mulino, Bologna, 1999.

186 FABRETTI, Gherardo, Lo spopolamento delle campagne nell’anno del boom, disponible en
Storia contemporanea https://www .tesionline.it/v2/appunto-sub.jsp?p=14&id=545 (consultado el

10 junio 2017).
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rincipales ciudades del norte'®. De esta forma muchas personas abandonaron el
p

mundo rural para comenzar una nueva vida en las ciudades de la Italia
industrializada del centro y norte del pais (como Mildn, Turin y Génova) dando
lugar a lo que se llamé el “tridngulo industrial™®™’. La migracién italiana se
extendié también a las ciudades del norte de Europa como Suiza, Bélgica y
Alemania. En las regiones del Noroeste italiano la agricultura pas6 de un 25% a
un 13%:; en el Noreste de un 48% a un 26%. Quien migraba desde el sur, de las
zonas rurales mas pobres de los paises montafiosos, elegia esencialmente entre dos
alternativas: el corazén industrial del norte de Europa (Alemania occidental) o las

grandes ciudades industriales el norte de Italia'®.

Entre estos primeros emigrantes del Sur y de la campafia hubo una clara distincién
entre la minoria proveniente de las provincias y los que provenian de los pueblos
del interior. Los primeros, con mds contactos en los lugares de llegada y e italiano
parlantes, tenfan mayor facilidad a la hora de encontrar trabajo, mientras que los
segundos, mayoritariamente analfabetos, no, ya que la mayoria hablaban dialecto.
La cuestion de género fue otro factor que influy6é considerablemente en la
tipologia de trabajo. En la mayoria de los casos, los hombres migrantes
encontraban trabajo como obreros en las numerosas fabricas nacidas en esos afios,
o en las obras de construccion; mientras que las mujeres, por el contrario,
ocupaban el trabajo domestico, la costura y también las fébricas'®. En el sector de
la agricultura los granjeros se redujeron a la mitad. En las zonas agricolas la
emigracion tuvo un efecto particular que acelerd el proceso de éxodo. La gente
joven fue la primera en dejar los campos, hecho que rompid el equilibrio del
nucleo familiar campesino expandido. De esta manera se iniciaron procesos
irreversibles en la constitucién de la familia campesina'' que ya no pudo basarse

187 Para una andlisis mds detallada sobre la migracion interna italiana véase PETRUSEWICZ,
Marta, SCHENIDER, jane, SCHENIDER, Peter, (a cura di), I sud. Conoscere, capire, cambiare,
Ed. Il Mulino, Bologna, 2009.

188 La expresiéon “tridngulo industrial” indica zona altamente industrializada y activa en el
noroeste de Italia, que corresponde al tridngulo con vértices en las ciudades de Turin, Mildn y
Génova. Desde el final del siglo XIX a principios del siglo XX la industrializacién se desarroll a
gran escala concentrando la mayor parte de la oferta de trabajo en esta zona hasta después de los
afios sesenta caracterizando el llamado “milagro econémico” italiano.

189 Le migrazioni interne. L'esempio dell'ltalia del dopoguerra, disponible en Gemodi{
http://geomodi.blogspot.it/2012/05/le-migrazioni-interne-lesempio.html (consultado: 20 mayo
2017).

190 Ibidem.

191 FABRETTI, Gherardo, L’emigrazione italiana degli anni 50/60. Disponible en Tesi Online —
Storia contemporanea https://www tesionline.it/v2/appunto-sub.jsp?p=8&id=545 (consultado: 20
mayo 2017).

94



mas en la seguridad de la gran familia dando lugar al nacimiento de la familia
mononuclear urbana.

Uno de los problemas que surgieron a partir de los flujos migratorio internos fue
que tanto la capital como las ciudades del norte se vieron desprovistas a la hora de
acoger la masiva afluencia de migrantes internos. Las familias se vieron obligadas
a vivir - en los afos del “boom econdémico” - en condiciones muy precarias.
Debido a esta migracion de gran escala comenzaron a crecer en los pequefios
nucleos urbanos casas autoconstruidas y desordenadas, lejanas del centro de la
ciudad'”’. En Milén el drea afectada por estas viviendas fue llamada las “coreas de
los inmigrantes'*”” (le coree). Un nombre que recordaba las similitudes de estas
viviendas con las imédgenes procedentes de la guerra de Corea'”*. Este nombre
vino dado también por las impresiones que habian tenido los milaneses sobre los
inmigrantes del sur y de los campesinos italianos, que consideraban a la par de los
exiliados y de los refugiados reduces de una guerra perdida'®”.

El crecimiento de este desorden en muchas de las ciudades italianas se debe a una
norma que se puso en marcha durante la época fascista en contra de la migracion
y que permanecio en vigor hasta el 1961. Esta norma determinaba que: para que
ahora encontrar un trabajo debia tenerse una residencia en la ciudad del trabajo, al
mismo tiempo que para obtener una residencia era necesario demostrar tener un
trabajo. Esta situacion paraddjica dard lugar a la formacion de una serie de
“cooperativas” falsas con la finalidad de eludir estas disposiciones. A si que, los
migrantes estaban a merced de una sociedad que, por un lado representaba para
ellos la modernidad (ya que provenian de zonas en las que todavia no habian sido
a plicadas las disposiciones contractuales vigentes), pero por otro, los explotaba

192 BRIANTE, Anna, Quando gli emigranti eravamo noi. Disponible en Il Quinto Moro
http://www .webalice.it/ilquintomoro/emigranti_noi/immigrati_2.html (consultado: 20 mayo 2017).

193 RAUSA, Paolo, L’emigrazione interna italiana negli anni 50 e 60. Disponible en:
http://www salogentis.it/2012/11/16/lemigrazione-interna-italiana-negli-anni-50-e-60/ (consultado:
20 mayo 2017).

194 La guerra de Corea fue un conflicto librado de 1950 a 1953 entre la Repiiblica de Corea (o
Corea del Sur), apoyada por los Estados Unidos y la Organizacién de las Naciones Unidas, contra
la Reptiblica Popular Democrética de Corea (o Corea del Norte), apoyada por la Repiblica
Popular China, con ayuda de la Unién Soviética. La guerra fue el resultado de la divisién de Corea
por un acuerdo de los victoriosos Aliados de la Segunda Guerra Mundial tras la conclusién de la
Guerra del Pacifico al final de la Segunda Guerra Mundial.

195 Sobre el tema de las viviendas autoconstruidas las “coree” véase ALASIA, Franco, Montaldi,
Danilo, Milano, Corea. Inchiesta sugli immigrati negli anni del “miracolo”, Ed. Donzelli, Milano,
2010. FOOT, Jonh, Dentro la citta irregolare. Una rivisitazione delle coree milanesi, 1950-2000,
Ed. Franco Angeli, Milano, 2005.
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obligdndolos a permanecer en un estado de excepcién'® de no-derechos. En esta
fase, que anunciaba de algin modo el préximo auge econdémico del pais, el
desarrollo del mercado laboral vendria por dos vias: los trabajadores regulares y
los inmigrantes trabajadores de “las coreas”. Esta situacion ilustré lo que se puede
definir como “la otra cara del milagro econdmico” que evidencia la marginacion y
las multiples formas de racismo interno que se produjeron en aquellos afios no
solo en la ciudad de Milan sino en todas las ciudades italianas.
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Figura 4: Bloques y barracas de inmigrantes en Roma en los afios 60. Borgata Gordiani.

A principios de los afios 50 Roma aparecia como una metrépoli provincial
compuesta por varios pueblos. El aspecto de la capital habia sido transformado
por el fascismo pero Roma, en comparacion con las grandes ciudades industriales
del norte de Italia y europea, parecia ser menos frenética. Los coches eran

relativamente pocos y todavia se podian ver carruajes tirados por caballos'”’.

La migracion hacia Roma provenia principalmente del Lazio, Abruzzo,
Campania, Puglia y Cerdefia. En la capital, los inmigrantes se movian todos juntos
recreando sus pueblos en los suburbios. Se construyeron viviendas de amianto y

196 AGAMBEN, Giorgio, Lo stato di eccezione, Ed. Bollati Boringhieri, Torino, 2003.

197 SCHWARTZ David, Barth, Pasolini Requiem, p. 360.
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chapa metalica, luego de ladrillos y cemento. Estos barrios pobres se llenaron de
chabolas y el ayuntamiento de Roma no consiguié hacerse cargo econdmicamente

para arreglar estas zonas' .

De la misma manera que en las grandes ciudades del norte de Italia, en la capital
romana se construyeron también niicleos de viviendas auto-construidas cerca del
centro de la ciudad. Como escribe el etndgrafo Alberto Sobrero'”’, las viviendas
venian construidas con diferentes materiales, distribuidas en una o dos plantas
donde no habfan servicios higiénicos, alcantarillas ni agua corriente’”. Los pisos
estaban hechos de arcilla y los precarios techos se dafiaban después de cada
tormenta. En las Actas de la Comision parlamentaria de investigacion sobre la
miseria en Italia (1951-1953), en las viviendas auto-producidas vivian tres o
cuatro personas por habitacion, esto significaba una cama por cada dos personas.
El 40% de la poblacion estaba sufriendo de enfermedades. E1 50% de los jovenes
no asistian a la ensefanza obligatoria. Segun varios relatan varias biografias de
Pasolini*”' también la primera casa de la familia Pasolini en Roma en Ponte
Mammolo reflejaba las caracteristicas de las casas abusivas de las periferias
romanas.

De acuerdo con el andlisis de Giovanna Trento’” el desplazamiento de Pasolini,
del contexto agricola al ambiente urbano, sera el tipico ejemplo de un pasaje tanto
personal como colectivo. Personal por marcar la salida idealizada del paraiso
friulano de la juventud y colectivo por que el traslado - desde Casarsa a Roma y

198 Ibidem, p. 360.

199 SOBRERO, Alberto, M., Ho eretto questa statua per ridere. L’antropologia e Pier Paolo
Pasolini. Ed. Cisu, Roma, 2015, pp. 267-268.

200 Mi abuela por parte de madre tenfa 13 hermanos de los cuales 3 murieron y 8 emigraron -
junto con la madre y el padre - a Argentina en el 1947. Mi abuela y otra hermana fueron las tnicas
que se quedaron en Friuli. Segtin diversas conversaciones que tuve con ella y una de su hermana
emigrada a Argentina, pude comparar las condiciones reales de sus viviendas de aquellos afios con
las anteriormente descritas de “las coreas”. Por un lado, el relato de mi abuela representaba un
mundo campesino pobre, de quién se han quedado, organizado en la base de una gran niticleo
familiar compuesto de tres o cuatro familias que vivian todas juntas en la misma casa. Por otro
lado estd el relato de mi tia: ella cuenta que su primera vivienda fue una chabola auto-producida
similar a las descritas anteriormente en este capitulo. En los dos casos las viviendas no tenfan
alcantarillas, los suelos eran de arcilla y las camas eran compartidas. Respecto a este tema me
remito a la video creacién Via Ronchiate presentada en la exposicién de ideadestroyingmuros,
radici nel mare, presentada en el Circolo de la Rosa, Verona en mayo 2016.

201 SCHWARTZ David, Barth, Pasolini Requiem, Marsilio, Venezia, 1995, p. 378. Véase
también los ya citados NALDINI, Nico, Pasolini, una vita. SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini.

202 TRENTO, Giovanna, Pasolini e I’Africa, p. 26.
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desde el pueblo a la metrépoli - coincide con el proceso de migracion interna
hacia la industrializacién repentina tan desaprobada por el propio Pasolini.

La primera imagen de Roma que Pasolini descubre a su llegada serd aquella del
mundo que se reunia alrededor de las zonas periféricas del Ghetto, el Testaccio,
Trastevere y a lo largo de las orillas del rio Tevere. Al recién llegado Pasolini,
Roma se le presentaba como una ciudad-pueblo donde los chavales todavia
podian dormir debajo de los puentes o en los cobertizos. Las ciudades friulanas
como Udine y Pordenone - en comparacion con Roma - parecian ser grandes
pueblos, sin embargo, aunque la capital era una ciudad atn tenia la apariencia de
estar hecha por la suma de muchos pueblos.
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Figura 5: Borghetto Latino. Roma, 1960.

La experiencia de los primeros afios de Pier Paolo Pasolini en Roma sera descrita
por el propio poeta en el poema Il Poeta delle ceneri (1966-1967).

“En Roma, desde los afios 50 hasta hoy, Agosto de 1966,
no he hecho més que sufrir y trabajar con voracidad.
Ensené, tras aquel afio de desempleo y final de la vida,
en una escuela privada a veinte dolares al mes:
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mientras tanto, mi padre,

nos habia alcanzado

y nunca hablamos de nuestra fuga, mia y de mi madre.

Fue un hecho normal, un traslado en dos etapas.

Viviamos en una casa sin techo y sin escayola,

un hogar de pobres en la periferia extrema cerca de una carcel.
Habia una palmo de mano de polvo de verano y el pantano en
invierno.

Pero era la Italia, la Italia desnuda y hormigueante,

con sus chavales, sus mujeres,

sus «aromas de jazmin y de pobres sopas»

las puestas de sol en los campos del Aniene, los montones de basura:
y, en cuanto a mi,

mis suefios integros de poesia.

Todo podia en la poesia tener una solucién.

Me parecia que Italia, su descripcidn y su destino,

dependia de lo que yo estaba escribiendo,

en aquellos versos cargados de realidad inmediata,

no maés nostélgica, como si la hubiera ganado con mi sudor.

«Es cierto lo que cuenta también en el sentido mas miserable

una condicién econdémica».

No tenfa ninguna importancia el hecho de que yo fuera rico en cultura
y en amor,

tenia mucha mds importancia el hecho de que yo, algunos dias,

no poseia incluso ni cien liras para afeitarme la barba.

Mi figura econdmica aunque inestable y loca,

fue en aquel momento, en muchos aspectos,

similar a la de las personas entre las cuales vivia.

En esto éramos hermanos o por lo menos iguales™””.

203 PASOLINI, Pier Paolo, Il poeta delle Ceneri, Ed. Archinto, Milano, 2010, pp. 32-34. “A
Roma, dal 50 a oggi, Agosto del 1966, non ho fatto altro che soffrire e lavorare voracemente. Ho
insegnato, dopo quell'anno di disoccupazione e fine della vita, in una scuola privata, a ventisette
dollari al mese: frattanto mio padre, ci aveva raggiunto e non parlammo mai della nostra fuga, mia
e di mia madre. Fu un fatto normale, un trasferimento in due tempi. Abitammo in una casa senza
tetto e senza intonaco, una casa di poveri, all'estrema periferia, vicino a un carcere. C'erano un
palmo di polvere d'estate, e la palude d'inverno. Ma era I'Ttalia, 1'Italia nuda e formicolante, coi
suoi ragazzi, le sue donne, i suoi «odori di gelsomini e povere minestre», i tramonti sui campi
dell'Aniene, i mucchi di spazzature: e, quanto a me, i miei sogni integri di poesia. Tutto poteva,
nella poesia, avere una soluzione. Mi pareva che I'talia, la sua descrizione e il suo destino,
dipendesse da quello che io ne scrivevo, in quei versi intrisi di realtd immediata, non pid
nostalgica, quasi I'avessi guadagnata con il mio sudore. «Certo, quanto conta, anche nel senso pit
misero una condizione economica». Non aveva peso il fatto ch'io fossi ricco di cultura e di amore,
aveva molto pid peso il fatto che io, certi giorni, non possedessi nemmeno le cento lire per farmi
radere la barba. La mia figura economica, benché instabile e folle, era in quel momento, per molti
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Figura 6: Pier Paolo Pasolini en los suburbios romanos durante las inspecciones in situ para la
pelicula Accattone.

La fuga del poeta desde el Friuli hacia Roma serd vivida, en un principio,
dramaticamente. El mismo Pasolini explicard a Jean Duflot sus primeros
sentimientos en la capital: “Entonces me vine a vivir a Roma e hice
dolorosamente las primeras experiencias urbanas sin dejar nunca de sentir esta
terrible nostalgia de la tierra cultivada®™*’. Por otra parte el primo biégrafo de
Pasolini, Nico Naldini explicard que la llegada del poeta a Roma no significard
unicamente una pérdida - de su paraiso friulano - sino también de un deseo de
descubrimiento y de placer vinculado a su sexualidad:

“Bastaron pocos dias para que Pier Paolo Pasolini y Roma
coincidieran perfectamente tanto en el horizonte de los deseos como
en el de los eventos. Con una mirada a los pubis romanos que

aspetti, simile a quella della gente tra cui abitavo. In questo eravamo proprio fratelli, o almeno
pari”. Traducido por nosotras desde el italiano al castellano.

204 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 1417. “Poi sono venuto a vivere a Roma, e ho fatto dolorosamente le prime
esperienze urbane, senza mai cessare di questa terribile nostalgia per la terra coltivata”.
Traducciién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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poblaban las orillas del Tevere bastaba para saber qué tipo de
felicidad Pier Paolo iba a encontrar™>”,

La capital romana de principios de los afios 50 aparecia como una mezcla de
esplendor y miseria, progreso social y pobreza. Va a tratarse de la Roma que se
reconstruye por encima de las ruinas fascistas y que aun lleva las marcas de la
arquitectura austera del régimen. También serd la ciudad donde se hard espacio el
boom econdmico con sus lemas y productos. Pero tras el velo de la prosperidad y
del crecimiento, la realidad de los suburbios romanos, de los marginados y
silenciados serd una realidad reveladora para Pasolini.

Pier Paolo Pasolini huird del Friuli y del padre para irse hacia Roma. Este se
volverd determinante en la construccion de su discurso poético tanto en términos
reales como simbolicos. Como hemos analizado en el capitulo anterior el Friuli
representa para Pasolini por una parte las luchas campesinas, la adhesion al
partido comunista y la muerte del hermano partisano, y por otra el paraiso
bucdlico y poético-amoroso de su juventud. En efecto, Pasolini se relacionard con
el territorio y la realidad friulana desde una posicion antagonista que desarrollard
de forma diferente. Por un lado apoyard una actitud general antifascista y anti-
totalitaria - a través del empefio politico en el partido comunista — y por otra
construird su poética y su ideologia a través de unas practicas y unos imaginarios
vinculados a su vision personal del mundo, extremadamente intima y privada. En
relacion a la vida de Representard un cambio traumadtico y al mismo tiempo
regenerativo de un nuevo comienzo. Llegard a Roma sin perspectivas de futuro y
sin vinculos con el pasado®. Y en este sentido se sumergird en la extrema
sensacion de libertad absoluta que habia caracterizado los ultimos afios en
Casarsa®’. En la metrépoli no va a tener que vivir mds una doble vida, ni
preocuparse por que su sexualidad sea descubierta. La ciudad representard una
realidad subterranea anonima llena de posibilidades donde entrara en contacto con
una realidad para €l desconocida hecha de pequefios puestos de trabajo y de
comercios ilegales, de robo, contrabando, vicio y prostitucién. De esta forma el

205 NALDINI, Nico, Come non ci si difende dai ricordi, Ed. Ancora del Mediterraneo, Napoli,
2005, pp. 129-130. Citado por TRENTO, Giovanna, Pasolini e I’Africa. L’Africa di Pasolini.
Panmeridionalismo e rappresentazioni dell’Africa postcoloniale, Ed. Mimesis, Milano-Udine,
2010, p. 25. “Bastarono solo pochi giorni e Pier Paolo Pasolini e Roma coincidessero
perfettamente sia nell’orrizonte dei desideri che in quello degli eventi. Del resto bastava dare
un’occhiata alla romana pubes che popolava i lungoteveri per sapere a quale specie di felicitd Pier
Paolo stesse andando incontro”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

206 SCHWARTZ David, Barth, Pasolini Requiem, p. 358.

207 BAZZOCCHI, Marco, Antonio, Pier Paolo Pasolini, Ed. Bruno Mondadori, Milano, 1998, p.
14.
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autor dejara para siempre la paz provincial del Friuli para adentrarse en la vasta
Roma neutral. Segun las palabras de Enzo Siciliano, si en Casarsa Pasolini sentia
que estaba “pecando” en Roma cree que no estd “pecando” més™. El sexo en
Roma simboliza la puerta al pecado y a la dimensién social. Rinaldo Rinaldi*”
dice que la confusion feliz del Origen, del hermafroditismo indiferenciado,
ingenuo, friulano desaparece de forma permanente y su lugar viene sustituido por
la profanacion, el escandalo y el reconocimiento sexual como un simbolo social
elegido. En este sentido incluso el sexo se convierte en una dimension de signos
que coloca al sujeto en un mundo cultural propio. La vitalidad de las periferias
romanas afectard no s6lo los hébitos erdticos pasolinianos, sino también su
escritura. El uso del dialecto o de la jerga romanesca, ya no le servird mas para
expresar un mundo poético altamente fantdstico, ingenuo y creado artificialmente
como sucedid con el friulano. Aqui la jerga de Roma actuard como vehiculo de
una nueva realidad, violenta e impactante que cambiard radicalmente la visién
pasoliniana. Segtn los andlisis de Rinaldo Rinaldi*'’ existen profundas diferencias
entre el dialecto romanesco y el dialecto friulano. En Friuli el dialecto funcion6
como metdfora de la dimensién imaginaria que conservd todos los signos
literarios herméticos utilizados como recursos literarios. Con el friulano el poeta
intentd utilizar formas gramaticales concretas, mientras que el romanesco se
limité a utilizarlo unicamente como un elemento sonoro, “musical” repetitivo. La
experimentacion con el dialecto romanesco va a ser mds radical. En sus novelas
romanas la jerga se aplana en la repeticion y en una interferencia de lenguaje
respecto al italiano. Se podria decir que para Pasolini el friulano funcioné como
“escritura” y el romanesco como una ‘“transcripcion” de la realidad. La
proximidad con el estilo de vida de las periferias le permitié vivir una realidad
dura y violenta que pondra en oposicion a la vida pequefio burguesa.

La novela Ragazzi di vita se publica en 1955 en pleno debate neorrealista, cuando
el escritor se siente en el compromiso de buscar, a través de la experimentacion
lingiiistica, nuevos medios de comunicacion que se oponen a la “bella scrittura”
(bella escritura) impuesta en el periodo fascista. Es decir la retdrica elocuente del
estilo de D'Annunzio da paso a la escritura aspera que en Ragazzi di vita refleja la
pobreza y la complejidad de los personajes®''. En este sentido si la sociedad que
relata Pasolini es aquella de la clase baja y el autor decidird escribir con el mismo

208 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 160.

209 RINALDO, Rinaldi, Pier Paolo Pasolini, p. 58.

210 Ibidem, p. 146.

211 SWENNEN, Myriam, Il realismo poetico di Pier Paolo Pasolini, disponible en eScholarship

— Carte italiane, http://escholarship.org/uc/item/9m59s9w5S#page-1, p. 37. (consultado el 12 julio
2017).
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idioma de la clase baja. En este sentido, la influencia historicista y de la critica
materialista de Gramsci sobre una “literatura nacional popular” - que se difundi6
en estos afos - se hard presente en su obra. El interés cada vez més creciente hacia
todo lo que el fascismo habia hecho retroceder al pais, tal como el lenguaje de las
periferias culturales, viene rescatado por Pasolini a través de una ética politica
muy personal *'*>. Estas problematicas harén que Pasolini sea mas sensible a la
lectura de Gramsci. Estos temas dardn mas fuerza a lo aprendido por el poeta,
tanto a través de su propia experiencia personal en Friuli, como a través de su
cercania a Gianfranco Contini.

El relato pasolineano sobre el imaginario de la realidad de la capital menudo
conteria tintes exoticos en cuanto que relacionaba la vision de la ciudad con
aspectos eroticos. El sol es “espumoso y reluciente”, el pelo de los chicos “feroz y
suavemente ondulado”, los muchachos “corren ligeros dentro de sus pantalones
frotados de un aire sediento”. Un mundo de luz que Pasolini describird como
caracterizado por “los tres colores primarios, con tonos puros extraidos del iris
para los experimentos de un Optico. Inteligencias iridiscentes tales como refrescos
a agua de soda”. Los urinarios de las orillas del Tevere, el Gianicolo®"” con sus
prostitutas, el Puerto sucio lleno de condones y el Ciriola® con sus chicos
impertinentes que se dan a la primera mirada, seran la realidad que conforma la
Roma de los afios 50 vivida por Pasolini*"”. En su descripcién de la vida romana
comparard estos paisajes urbanos con imagenes que recuerdan a las pinturas de
Chagall, generando, de esta forma, un imaginario urbano exdtico y singular?'.
Para el autor la “belleza” de los muchachos de las periferias constituird una
ruptura con cada nivel de canon, ya sea el del imaginario burgués como el del
imaginario decadente. Aquella “belleza” serd una especie de invencién
pasoliniana completamente original. Una belleza hecha de granos, de orejas y

cuellos sucios, de movimientos tiernos y groseros. Ademas en los suburbios

212 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 170.

213 El Gianiculo es una colina romana con vista a la orilla derecha del rio Tevere de la altura
maxima es de 88 metros.

214 Luigi Rodolfo Benedetti nacido en el barrio de Regola tenfa una tienda electricista y alternaba
esta actividad con la de fiumarolo (en la jerga romana significa barquero del rio Tevere) con su
barco equipado para bafiarse en el rio. A Luigi Rodolfo Benedetti se le llamé “Ciriola” - que
significa “anguila”- porque se movia en el rio al igual que una anguila. Entre los afios 40 y 70 del
“el barco de er Ciriola” era el punto de referencia para los jovenes romanos. Rechazado por
muchos como un lugar de entretenimiento de los “pobre”. Citado por Pier Paolo Pasolini en sus
novelas y peliculas y por Dino Risi en la pelicula “Poveri ma belli”.

215 NALDINI, Nico, Pasolini, una vita, p. 178.

216 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 165.
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romanos Pasolini conocera a Sergio Citti que pasard a convertirse en amigo y
“viviente 1éxico romano”, una referencia de habla macarra y de las jergas de las
bandas de las periferias®’. Por estos motivos la originalidad de Pasolini no va a
describir unicamente el aspecto pldstico sino que la suya serd una experiencia
lingiiistica y social unica cuyos significados estan descritos en las paginas de sus
novelas.

“Roma me ha vuelto lo suficientemente pagano para no creer en la
validez de ciertos escripulos que son tipicamente del norte y que no
tienen sentido en este clima. (...) Quien vive por tradicién étnica en un
mundo habitado por personas extrovertidas cuyos secretos, cuyas
caidas son sensuales y no sentimentales, no puede no estar interesado
en la relaciéon en cuanto forma concreta de una vida vivida en la
superficie externa, social en el sentido primordial de la palabra. (...)
Son dos o tres afios que vivo en un mundo del sabor «diferente». (...)
Estoy aqui en una vida toda de musculos, vuelta del revés como un
guante que siempre se explica como una de esas canciones que una
vez odiaba. Absolutamente desnuda sin sentimentalismos, en
organismos humanos tan sensuales como para ser casi mecanicos. En
el que no se conoce ninguna de las actitudes cristianas como el
perdon, la mansedumbre, etc., y el egoismo toma formas permitidas,
viriles™'®.

En este sentido podemos leer esta transicidn como un pasaje que se inscribe en el
proceso - tanto subjetivo como cultural - hacia una masculinizacién individual y
social que afectard el pueblo italiano de los afos 50, introduciéndolo en la
dindmica del desarrollo neocapitalista. En este sentido entendemos por
masculinizacién aquellos procesos de reconocimiento y concordancia con
posicionamientos considerandos dominantes y por lo tanto masculinos, como el
egoismo, el individualismo y el consumismo. Estas actitudes determinan una
manera de estar en el mundo tipicamente occidental, nérdico y rico. Desde una

217 NALDINI, Nico, Pasolini, una vita, p. 191.

218 Citado por SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 172. “Roma mi ha fatto diventare
abbastanza pagano per non credere alla validitd di certi scrupoli, che sono tipicamente
settentrionali e che in questo clima non hanno senso. (...) Chi vive per tradizione etnica in un
mondo abitato da estrovertiti, i cui segreti, i cui cedimenti sono sensuali e non sentimentali, non
pud non interessarsi del rapporto, come forma concreta di una vita vissuta nella superfice esterna,
sociale in senso primordiale della parola. (...) Sono due o tre anni che vivo in un mondo dal sapore
«diverso». (...) Sono qui in una vita tutta muscoli, rovesciata come un guanto, che si spiega sempre
come una di queste canzoni che una volta detestavo, assolutamente nuda di sentimentalismi, in
organismi umani cosi sensuali da essere quasi meccanici; dove non si conosce nessuno degli
atteggiamenti cristiani, il perdono, la mansuetudine, ecc., e 1'egoismo prende forme lecite, virili”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

104



perspectiva geopolitica los traslados desde los campos hacia las ciudades o desde
zonas rurales y/o del sur hacia zonas industrializadas del norte, pueden ser leidos
como procesos de emancipacion colectiva que han favorecido la homologacion
cultural y lingiiistica de la poblacidn italiana fomentando el desarrollo del sistema
neocapitalista. Por otra parte - respecto al caso especifico pasoliniano -
consideramos que este traslado desde el Friuli tradicionalista hacia la metrépoli
anénima y violenta, afectard su propio imaginario sexual caracterizado en un
principio por una profunda radicalizacién campesina cristiana, que en un segundo
momento serd desacralizada por el abandono del sentido de culpabilidad, una
desvinculacion forzada con un pasado y una vivencia del presente sin
proyecciones futuras. En este sentido su vivencia en el nuevo contexto romano se
inscribe en procesos consumistas de las relacién sexo-afectivas®'’ , subyugados a

procesos de masculinizacién®.

“Si tu supieras lo que es Roma! Toda vicio y sol, costras y luz. Un
pueblo exaltado por la alegria de vivir, el exhibicionismo y la
sensualidad contagiosa, que llena los suburbios... Estoy perdido aqui
en medio, y es dificil para mi - y para los demas - encontrarme a mi
mismo™**'.

219 La busqueda de relaciones esporddicas, inmediatas con desconocidos que estdn relatadas por
Pier Paolo Pasolini a lo largo de su obra, sobretodo en las orillas del rio Tevere, se han vuelto
précticas tipicamente representativas de la narrativa del mundo homoerético. Actualmente estd
practicas se denominan con el termino Cruising. Término inglés que define a la actividad sexual
en lugares publicos, como parques, playas o descampados, principalmente referido a los varones
homosexuales. Hoy en dia estas précticas se han extendidos - en diferentes formas - tanto en el
mundo homosexual como en el mundo heterosexual, bisexual, etc., asi como se han difundidos
redes sociales vinculadas a aplicaciones de mdviles que facilitan la geolocalizacién de los
encuentros de ligues como Grindr, Yesca, Meetic, Badoo, Wapa, Deseo, Pareja, MiuMeet,
OkCupid, etc. Véase http://www elcorreo.com/bizkaia/tecnologia/201606/01/mejores-apps-para-
ligar-20160601141031-rc.html (consultado: 10 junio 2017).

220 Con el pasar de los afios estas practicas se han ido desarrollando tanto en sujetos femeninos
como masculinos. Son practicas que han ido justificindose bajo el lema de la independencia sexo-
afectiva, impulsada tanto por algunos feminismos como por algunos movimientos de liberacién
sexual a partir de los afios 60, sobretodo en contextos urbanos. A lo largo del tiempo consideramos
que estos procesos han sido explotados e integrados por la légica neocapitalista que ha
transformado la emancipacién de la mujer y de la lucha por las libertades sexuales en nuevas
especulaciones neoliberales que se relacionan con el cuerpo y la sexualidad, produciendo una
desorientacion general de los valores que caracteriza principalmente el contexto occidental.

221 NALDINI, Nico, Pasolini, una vita, p. 197.”Tu sapessi che cos'é roma! Tutta vizio e sole,
croste e luce: un popolo invasato dalla gioia di vivere, dall'esibizionismo e dalla sensualitd
contgiosi, che riempe le periferie... Sono perduto qui in mezzo, ed € difficile per me e per gli altri
ritrovarmi”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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Las dos novelas Ragazzi di vita® (1955) y Una vita violenta’ (1959) ponen a
desnudo las condiciones existenciales de los suburbios de la sociedad italiana.
Con tonos criticos Pasolini relat6 la traicion de la posguerra de los ideales de la
Resistencia a cambio del universo tranquilo de la Democrazia Cristiana de los
afios 50, que fue descrito como el enemigo victorioso de la inocencia de los
suburbios. Narr6 una sociedad italiana que pensaba haberse curado precozmente
las heridas de la guerra y del fascismo pero que reflejaba una realidad pobre y a la
deriva como el ejemplo de la vida de los varios Riccetto™* que la Italia del
renacimiento de aquello afios intentaba ocultar. Ya que los suburbios romanos se
convirtieron en un preocupante cinturén alrededor de la capital, visibilizar esta
realidad representaba una acusacion directa a los gobiernos que no podian librarse
del legado fascista. El malestar de los suburbios fue provocado, en cierta manera,
por la politica de Mussolini donde la guerra y la posguerra contribuyeron a
enfatizar el problema. En aquel momento la Democrazia Cristiana se despegd
hacia el bienestar econdmico y por este motivo - a los ojos de los politicos - los
suburbios representaban una plaga humana incomoda. Ragazzi di Vita di6é voz a
una realidad tan molesta que decidieron tomarse acciones legales contra la novela,
su autor y su editor convirtiendo el texto en un caso politico.

El 21 de julio de 1955 el Fiscal de la Republica de Milan denuncié la novela por
“publicacion obscena” en la oficina “Espectaculos y Propiedad Literaria” de la
Presidencia del Consejo. A la espera del juicio, el libro fue retirado de las librerias
asi como el Cdédigo de Procedimiento Penal, heredado del régimen fascista,
preveia. A Pasolini y su editor se los acusé de imputacion basada en el “aspecto
pornografico” de la novela®. El discurso que Pasolini hara delante de los jueces
el 29 diciembre de 1955, dira:

“No he pretendido hacer una novela en el sentido cldsico de la
palabra, lo unico que queria escribir era un libro. El libro es un
testimonio de la vida que vivi durante dos afios en un barrio de Roma.
He querido hacer un documental. El habla en dialecto romanesco
reportada en la novela ha sido una exigencia de estilo. (...) En el titulo
Ragazzi di vita queria decir muchachos de mala vida. (...) En los

222 PASOLINI, Pier Paolo, Ragazzi di vita, Ed. Garzanti, Milano, 1955. La edicién en castellano
PASOLINI, Pier Paolo, Chavales del arroyo, Ed. Nordica Libros, Madrid, 2008.

223 PASOLINI, Pier Paolo, Una vita violenta, Ed. Garzanti, Milano, 1959.

224 Apodo de uno de los chicos protagonista de la novela Ragazzi di Vita. Arquetipo del
imaginario pasoliniano.

225 SCHWARTZ, Barth, David, Pasolini Requiem, p. 421. NALDINI, Nico, Pasolini, una vita, p.
215. SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 185.
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didlogos escritos razono con la misma mentalidad de los muchachos.
(...) Queria representar con total realismo una de las zonas mds
desoladas de Roma™®”.

En 1955 - en la era del bienestar de la politica democristiana - era inadmisible que
este género de historias de las periferias se conocieran en el extranjero. La
supresion de la novela, de su cardcter inaceptable, sirvi para ocultar la
descripcion de la vida de las clases mas bajas y no solo del aspecto vinculado al
sexo 0 a sus expresiones groseras de la calle. De esta manera las historias narradas
por Pasolini contrastaban las ambiciones del gobierno democristiano de
representar al pueblo italiano en una nueva identidad moderna, menos provincial y
mas europea.

Ragazzi di vida era una novela que molestaba tanto a la cultura de derecha como
los intelectuales y politicos de izquierda. Si para la derecha Pasolini era un
porndgrafo para la izquierda excedia de “romanticismo reaccionario”. Y para el
publico, en general, representaba a un hombre abiertamente homosexual que fue
acusado de obscenidad. Fue entonces cuando la prensa de masas decidié que tanto
su vida como sus escritos eran interesantes y lo hizo objeto de sus cronicas.
Procesados por el Estado por pornografia, su entrada en la notoriedad coincidi6
con esta imagen.

El juicio por Ragazzi di vita fue el primero de las treinta y tres demandas
presentadas en contra de sus escritos y peliculas a lo largo de veinte afos.
Después de la persecucion mediatica y de la tragica muerte de Pasolini en 1975, el
poeta y amigo Alberto Moravia escribié que entre todas las clases italianas se
habia extendido la idea de que existiera basicamente una “licencia para matar” a
los homosexuales. Con los cargos a nombre de la novela Ragazzi di vita el
nombre de Pasolini serd sindnimo de desprecio. A partir de ahora el mito de la
relacion entre Pasolini y el escandalo - sugerido por los criticos - lentamente se
incorporard a su propio personaje.

Para Pier Paolo Pasolini esos seran los afios de las periferias romanas di Ragazzi
di vita (1955), pero también serdn los afios de los primeros pasos en el mundo de
la industria del cine. En 1954 Pasolini seréd contratado para el guion de la pelicula

226 BETTI, Laura, Pasolini cronaca giudiziaria, Ed. Garzanti, Milano, 1977, pp. 65-66. “Io non
ho inteso fare un romanzo nel senso classico della parola, ho voluto soltanto scrivere un libro. Il
libro € una testimonianza della vita da me vissuta per due anni in un rione di Roma. Ho voluto fare
un documentario. La parlata in dialetto romanesco riportata nel romanzo ¢ stata un'esigenza
stilistica. (...) Nel titolo Ragazzi di vita ho inteso dire ragazzi di malavita. (...) Nei dialoghi
riportati ragiono con la stessa mentalitd dei ragazzi (...) Intendevo proprio presentare con perfetto
verismo una delle zone pit desolate di Roma”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.
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de Mario Soldati, La Donna del fiume (1955), una produccién de Carlo Ponti,
futuro marido de la emergente Sofia Loren. En la historia de Mario Soldati
aparecian personajes de los suburbios romanos que necesitaban unos didlogos que
reflejaran la jerga de las periferias, y por este motivo se le pidié a Pasolini
colaborar en el guién®’. En esta época el mundo del cine y de los guiones
ofrecieron a Pasolini una buena fuente de ingresos. La urgente necesidad de
dinero hizo que apartara la escritura para dedicarse al guion de La Donna del
fiume.

De 1953 a 1961 seran afios de una vasta produccion literaria para Pier Paolo
Pasolini. Ademds de Ragazzi di vita y Una vita violenta publicard todos los
poemas de Le ceneri di Gramsci’*® (1957), La religione del mio tempo®® (1961), y
los ensayos criticos di Passione e ideologia®” (1960). Firmara trece guiones para
peliculas. Traducird la Orestiada de Esquilo que Vittorio Gasman pondrd en
escena (1960) y registrard Accattone (1961)*'. Empezar4 a vivir su vida sin frenos
aunque los multiples proyectos de trabajo le obligaran a organizar un horario de
vida ritualizando su tiempo privado en hdébitos fijos. Al mismo tiempo que el
autor frecuentara y relatard los suburbios romanos serd protagonista de la cultura
burguesa de la capital. Esta condicidn existencial serd experimentada por el poeta
de forma conflictiva. Su amigo, el escritor Franco Fortini, criticard con dureza las
posiciones politicas pasolineanas. Segun Fortini, aunque Pasolini criticara la
cultura pequefio burguesa dirigird todo su trabajo intelectual a esta clase social.
Rinaldo Rinaldi*** dird que los destinatarios de las novelas de Pasolini no serdn la
clase baja, el subproletariado, sino mas bien una parte de la sociedad que Pasolini
representa y que, como él, estd fascinada por la narrativa de las historias que
cuenta. En sus novelas romanas el autor se excluye del texto y de la historia
poniéndose en el lugar mismo (pasivo e indefenso) del receptor, produciendo una
fascinacion a la que él mismo quiere ser sometido junto a cada lector. En este
sentido Pasolini nos muestra que el destinatario es el problema central de la nueva
narrativa pasoliniana.

227 SCHWARTZ David, Barth, Pasolini Requiem, p. 406.

228 PASOLINI, Pier Paolo, Le ceneri di Gramsci, Ed. Garzanti, Milano, 1957. En castellano
PASOLINI, Pier Paolo, Las cenizas de Gramsci, Ed. Visor Libros, Madrid, 2009.

229 PASOLINI, Pier Paolo, La religione del mio tempo, Ed. Garzanti, Milano, 1961. En castellano
PASOLINI, Pier Paolo, La religiéon de mi tiempo, Ed. Icaria, Barcelona, 1997.

230 PASOLINI, Pier Paolo, Passioni e ideologia, Ed. Garzanti, Milano, 1960.
231 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 180.

232 RINALDO, Rinaldi, Pier Paolo Pasolini, p. 148.
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1.2.1. La Guerra Fria en Italia y la reconstruccion cultural posbélica.

Para entender el contexto general en el que Pier Paolo Pasolini actuard en el
ambito cultural, resulta necesario introducir las dinamicas politico-culturales que
se estaban gestando a partir de los primeros afios 50.

El intento de reconstruir el pais y los intereses econdmicos internacionales que se
desplegaron sobre la base de un contexto italiano tan desestructurado, fueron los
que mas impulsaron el renacimiento italiano direccionando el imaginario
colectivo hacia un modelo neocapitalista fuerte y “posible”’. A principios de
1947 Alcide De Gasperi - el lider del partido Democrazia Cristiana - viajé en
visita a Washington en los Estados Unidos para que se le concedieran un préstamo
(de Estados Unidos a Italia) de cientos de millones de délares®*. El préstamo
tendra como fin la reconstrucciéon de Italia tras la guerra, a cambio de que los
socialistas y los comunistas - presentes en el gobierno italiano - salgan de los
cargos politicos. En relacidon a este pacto econdmico con Estados Unidos, las
trasformaciones mas evidentes fueron la de disolver la comisién encargada de
imponer sanciones a los fascistas y la de deshacer los comités de empresa para
incorporar los viejos lideres en diferentes encargos administrativos. De esta forma
se volvié a insertar el antiguo directivo en los cargos burocratico-administrativos
evidenciando el hecho de que lo que era la comision de aliados estaba tomando la
apariencia de un gobierno de ocupacién econémico institucional®”. Para algunos
intelectuales como Pier Paolo Pasolini se empez6 a pensar que la Democrazia
Cristiana iba a sustituir la clase dirigente fascista por una “politica di centro”. De
esta forma en pocos afios el partido democristiano, sostenido tanto por los Estados
Unidos como por la Iglesia, quiso evaporar el transcurso politico-cultural fascista
sin hacer una reflexion profunda sobre lo que supuso el fracaso del fascismo. Esta
estrategia dispuso las bases de un “presente sin memoria”, una maniobra util -
tanto para la politica de propaganda estadunidense como para los intereses
econdmicos de la politica de “centro” italiana - que fortalecié el nuevo orden

neocapitalista™®.

233 ROSSI, Elena Aga, Una nazione allo sbando. 8 settembre 1943, Ed. Il Mulino, Bologna 1993,
p- 33.

234 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e
consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), p. 563, (561-
594).

235 Ibidem, p. 563.

236 CAVAZZA, Stefano, Costruire la democrazia: campagne elettorali e democrazia occidentale
nell'ltalia del dopoguerra, en La rinascita dell’Occidente. Sviluppo del sistema politico e
diffusione del modelo occidentale nel secondo dopoguerra in Italia e Germania, Ed. Rubbettino,
Soveria Mannelli, 2006, p. 84.

109



La primera republica fue sellada, en un principio, por un gobierno de coalicion en
el cual colaboraron todas las fuerzas politicas unidas bajo la bandera de la
liberacién de Italia y del antifascismo. De forma casi undnime al fascismo se le
atribuy6 toda la responsabilidad de la guerra y de la accién convergente de la
propaganda aliada, dando al pueblo italiano un papel de victima®’. Esta idea de
victimizacién del pueblo italiano fue compartida por diferentes sectores politicos
del pais que actuaron una remocién implicita de la responsabilidad colectiva de la
mayoria de los italianos por haber llenado las plazas en apoyo al fascismo con la
consecuente iniciacién de una guerra de agresion. Hay que decir que en aquel
momento esta actitud generalizada de victimizacidén permitié también una “paz”
sin la cual hubiera sido dificil restablecer la democracia y un funcionamiento del
pafs después de la guerra™®. La existencia de los partidos antifascistas - que se
habifan reconstituido rdpidamente - estaba ofreciendo nuevas estructuras
organizativas que podian canalizar el consentimiento de los italianos acerca de las
nuevas instituciones que se iban formando después de la Segunda Guerra
Mundial. Ademds proporcionaron formas de identificacién colectiva que se
funcionaban a través de las ideologias, los programas politicos y, en parte, a través
de la construccién de la memoria de la resistencia®”. Para reactivar el sentido
politico de Italia después de la Segunda Guerra Mundial fue necesario empezar
una reconstruccion ideoldgica impulsada por los partidos politicos. Después de
veinte afios de fascismo los programas politicos se basaron en la re-educacién del
pais a la democracia. Esto significé por un lado crear un sistema de valores e
ideologfas compartidas en los que identificarse, por otro, signific generar una
cultura de confrontacion politica que podia permitir el desarrollo del proceso
democrético sin la aparicion de conductas violentas. La instalacién de un nuevo
sistema politico basado en los partidos y la competencia electoral libre pretendia
definir nuevas formas de comunicacion y participacion politica diferentes de las
utilizadas por el Régimen Fascista®’. El proceso de la construccién de la
democracia de la pos-guerra fue, por tanto, un proceso dificil que confrontd las
politicas entre Este-Oeste. Uno de los cambios mds importantes en los afios 50

237 FOCARDI, Filippo, La guerra della memoria. La resistenza nel dibattito politico italiano dal
1945 a oggi, Ed. Laterza Roma-Bari, 2005, p. 4-12.

238 CAVAZZA, Stefano, Costruire la democrazia: campagne elettorali e democrazia occidentale
nell'ltalia del dopoguerra, en La rinascita dell’Occidente. Sviluppo del sistema politico e
diffusione del modelo occidentale nel secondo dopoguerra in Italia e Germania, p. 12.

239 Ibidem, p. 87.

240 Ibidem, p. 88.
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serd la entrada en vigor de la Constitucién de la Republica Italiana - el 1 de enero
1948 — que marcard un momento crucial de la historia de Italia.

La acci6n de la Iglesia Catdlica y del papado de Pio XII**' generard una idea de
politica italiana - y de una parte de la politica de occidente - identificada con el
mundo cristiano y, por lo tanto, inevitablemente en oposicion tanto con la
ideologia comunista como con los valores de consumo propuestos por los Estados
Unidos®”. El miedo al triunfo del comunismo sera crucial en la primera eleccién
italiana. Alcide de Gasperi empezard una dura campafia contra los comunistas y
los socialistas con la que consiguiré la victoria de su partido*. A pesar del fuerte
valor simbodlico de la cohesion nacional antifascista representado por la
Constitucion, las elecciones parlamentarias dividiran a Italia en dos. Por una lado
la vencedora Democrazia Cristiana y por otro el Partido Comunista. Esta
polarizacion ideoldgica de los resultados politicos italiano va a coincidir con la
escena internacional dominada por la Guerra Fria donde Italia ocupard una
posicién geografica y politicamente estratégica que provocard una dificil
reconstruccion del pafs.

Tanto la primera reptiblica como la politica de Alcide De Gasperi se vieron en la
orbita occidental de los Estados Unidos. De hecho, en aquellos afios los partidos
politicos estaban caracterizados por la denominada “doble lealtad”**. Es decir,
aquella actitud de los partidos que por un lado vefa una gestion de la politica
interna en relacion a una lealtad al propio pais, y por otra parte - segun todos los
partidos - una lealtad internacional hacia el bloque en el que se remontaban las
convicciones politicas e ideoldgicas de cada partido.

241 Las actitudes anticomunistas del papa Pio XII se volvieron mds fuertes después de la guerra.
En 1948, Pio XII declar6é que cualquier italiano catdlico que apoyara a los candidatos comunistas
en las elecciones parlamentarias de ese afio serfa excomulgado e instd a Azione Cattolica para que
apoyara a la Democracia Cristiana. En 1949, autorizé a la Congregacién para la Doctrina de la Fe
a excomulgar a cualquier catdlico que militara o apoyara al Partido Comunista. Le toc6 ser el papa
de la Guerra Fria, y en este contexto su opcién fue clara: ferviente anticomunismo y aproximacién
a la nueva potencia emergente, los Estados Unidos de América. Véase
https://es.wikipedia.org/wiki/P%C3% ADo_XIl#cite_note-28 (consultado 10 junio 2017).

242 CAVAZZA, Stefano, Costruire la democrazia: campagne elettorali e democrazia occidentale
nell'ltalia del dopoguerra, en La rinascita dell’Occidente. Sviluppo del sistema politico e
diffusione del modelo occidentale nel secondo dopoguerra in Italia e Germania, p. 90.

243 Ibidem, 92.
244 ROTA, Roberto, “Doppia Lealtd” e “Doppio Stato”. Riflessioni sulla strategia della

tensione, en InStoria — rivista online di storia & informazione, N. 64 — Abril 2013. Disponible en
http://www instoria.it/home/strategia_tensione.htm (consultado 30 mayo 2017).
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Pasadas, en cierta medida, las urgencias materiales de reconstruccién en Italia se
empezaron a crear las premisas del “milagro econdmico” donde la industria
cultural empez6 a ensayar estrategias de propaganda hacia un publico masivo
sobre el que ejercer las primeras experimentaciones de la sociedad de consumo.
En este momento entre la falta de andlisis de la memoria reciente y una
reelaboracion traumadtica del pasado cercano, la identidad nacional italiana se
presentaba incierta. En el sentimiento general de querer olvidar las atrocidades de
la guerra quiso silenciar rdpidamente el pasado reciente. Asi que la transicion del
fascismo a la Guerra Fria fue orquestada estratégicamente por el partido politico
democristiano y los intereses internacionales de una forma que fue lo mds fluida
posible y carente de traumas. El esfuerzo por parte del partido Democrazia
Cristiana de alinearse con las democracias vencedoras parecia ser tan importante
como para no dejar tiempo a pensar y discutir sobre lo que sucedié con el
fascismo y la guerra.

Las dificultades de la democracia italiana dependerdn también por la imbricacion
de elementos cercanos a la delincuencia internos a la politica misma. De hecho,
con el desembarco aliado en Sicilia en 1943 muchos jefes de la mafia - que habian
emigrado a principio de siglo en Estados Unidos - volvieron en Italia. A partir de
allf se estableci6 una conexién intrincada entre mafia, politica, negocios ilegales y
contratacion publica. En este entramado de politica y organizaciones de mala vida
se mezclardn también las fuerzas de inteligencia americana®”. La estrecha
relacion entre boss de la mafia italoamericana y Estados Unidos conllevara un
posicionamiento de la organizacion mafiosa a favor de la politica norteamericana
contra el comunismo.

Respecto a la politica extranjera, la Constitucion Republicana acabd con el
imperio italiano. Italia perdié todas sus posesiones coloniales en el cuerno de
Africa y los territorios de la frontera oriental italiana, como la Venecia-Julia, Istria
y Dalmacia se convirtieron en territorios yugoslavos, mientras que el Territorio

Libre de Trieste fue divido entre Italia y Yugoslavia®*.

245 STONOR SAUNDERS, Frances, La CIA y la guerra fria cultural, Ed. Debate, Madrid, 2013.
Este libro presenta un informe detallado de las medios por los que la CIA penetr6 e influencié a
una amplia gama de organizaciones culturales. La autora, Frances Stonor Saunders, detalla cémo y
por qué la CIA realiz6 congresos culturales, mont6 exposiciones y organizé conciertos. La CIA
también publicé y tradujo a autores conocidos que segufan la linea de Washington, patrociné el
arte abstracto para contrarrestar el arte con alglin contenido social y, por todo el mundo,
subvencioné a periddicos que criticaban el marxismo, el comunismo y las ideas politicas
revolucionarias y absolvian, o ignoraban, la politica imperialista violenta y destructiva de los
EE.UU. Véase: http://www .lahaine.org/la-cia-y-la-guerra-fria-cultural (consultado: 18 mayo
2017)

246 CATARRUZZA, Marina, L’Italia e il confine orientale 1866-2006, Ed. 11 Mulino, Bologna
2007, pp. 304-305.
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En el siglo XX el modelo americano parece haberse impuesto en gran parte de las
otras culturas del Europa occidental, convirtiendo a los Estados Unidos en un
interlocutor inevitable. Primero como fuerza aliadas de liberacién y/o ocupacion
del territorio italiano, luego como lideres del bloque occidental naciente y
finalmente como portador de un nuevo modelo de sociedad democratica y
neoliberal. Los medios de comunicacion tendran un papel determinante tanto en la
elaboracion de la historia de la guerra como en la mediacion entre la cultura
americana y los hdbitos nacionales italianos. De alli la pretension universalista del
modelo americano aprovechd, en gran medida, el campo de la comunicacion y del
entretenimiento popular de la cultura visual por instalarse en el imaginario
italiano. De hecho, en comparacién con la palabra escrita de los periddicos, la
cultura visual resulté ser mds eficaz a la hora de enviar mensajes simbdlicos
comerciales®’. Por otra parte en el mismo periodo, la Unién Soviética produjo
igualmente un fuerte punto de inflexion en términos de propaganda, pasando de
una campafa anti-occidental al desarrollo de una verdadera “politica anti-
estadounidense organizada™®”.

A partir de los anos 50 la fuerza de la imagen - especialmente la pelicula - toma el
relevo de las formas escritas y tiende a desplazarlas con todo el poder de la
mediatizacidén. Ya en 1916, el futurista italiano Marinetti escribia:

“El libro, medio totalmente paseista de conservar y comunicar el
pensamiento, hace tiempo que esta destinado a desaparecer, como las
catedrales las torres, los museos, el ideal pacifista. El libro, estético
compafiero de los sedentarios, nostdlgicos, neutrales, no puede
divertir ni exaltar a las nuevas generaciones, ebrias de dinamismo
revolucionario o belicoso. El cinematégrafo, alegre deformacion del
universo, serd la mejor escuela para los nifios... Acelerard la
imaginacion creadora, desarrollara la sensibilidad, dard el sentido de
la simultaneidad y de la omnipresencia. Sustituird a la siempre
aburrida revista”>¥,

247 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e
consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), pp. 561-594.

248 IURLANO, Giuliana, Tra New Deal e guerra fredda: I’America nella cultura liberale italiana
degli anni Cinquanta. Veasé: http://www sissco.it/articoli/cantieri-di-storia-ii-610/programma-

scientifico-611/la-cultura-italiana-e-il-secolo-americano-625/ (consultado: 18 mayo 2017).

249 FERRO, Marc, El cine una vision de la historia, Ed. Akal, Madrid, 2008, p. 4.
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Durante la primera reunion de la asociacion cultural de cine italiano - que tuvo
lugar en Roma en marzo de 1945 - Alberto Lattuada dijo que “nada es capaz de
revelar como el cine los fundamentos de una nacién””°. Cincuenta afios mas
tarde, el historiador y critico de cine Gian Piero Brunetta®' escribié que “aunque
sea solo para algunas temporadas, el cine ha contribuido de una forma decisiva a
lanzar masas de italianos a la formacién de una nueva identidad nacional™>”.

El cine, como fuente historiografica, se relaciona necesariamente con el contexto
politico y econdmico circundante. Esto depende por el hecho de que los distintos
eventos politicos contingentes se reflejan en la industria cinematografica y en la
realizacién de las peliculas. El historiador de cine francés Marc Ferro®” ha
reflexionado sobre las oportunidades que el cine propone en la conformacion de
los procesos de construccion de la memoria histdrica y de la identidad abriendo,
de esta manera, las reflexiones hacia una nueva consideracidn del séptimo arte en
cuanto a su relacién con la historia de las representaciones colectivas o del
imaginario social. Seguin él el cine es, ante todo, “un agente de la Historia™**,
capaz de construirla y modificarla. El historiador afirma que es necesaria una
“lectura histdrica del cine y una lectura cinematogréfica de la historia: estas son
las dos coordenadas reales dentro de las cuales debemos cuestionar la relacion
entre Cine e Historia™>>,

250 GUAIANA, Yuri, Cinema e risorgimento negli anni ’50 e ’60. Identitd nazionale e ruoli di
genere. Disponible en Storicamente-Laboratorio di storia, http://storicamente.org/guaiana_cinema
(consultado: 10 julio 2017). “Nulla ¢ in grado di rivelare come il cinema i fondamenti di una
nazione”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

251 BRUNETTA, Gian Piero, Cent'anni di cinema italiano. Dal 1945 ai giorni nostri, Ed.
Laterza, Roma-Bari, 2003, p. 8.

252 GUAIANA, Yuri, Cinema e risorgimento negli anni "50 e ’60. Identitd nazionale e ruoli di
genere. “Sia pure per poche stagioni, il cinema [ha] contribui[to] in modo decisivo ad avviare
masse di italiani alla formazione di una nuova identita nazionale”. Traducida por nosotras desde el
italiano al castellano.

253 Para una andlisis en profundidad sobre el cine en el siglo XX véase: FERRO, Marc, Historia
contempordnea y Cine, Ed Ariel, Barcelona, 1995. CASETTI, Francesco, L’occhio del Novecento.
Cinema, esperienza, modernita, Milano 2005. ZINNI, Maurizio, Fascisti di Celluloide. La
memoria del ventennio nel cinema italiano (1945-2000), Ed. Marsilio, Venezia, 2010.

254 FERRO, Marc, Cinéma et Histoire, Editions Gallimard, Paris, 1993, p. 19. Citado por
GUAIANA, Yuri en Cinema e risorgimento negli anni ’50 e ’60. Identitd nazionale e ruoli di
genere.

255 Ibidem, p. 26. “Lettura storica del film e lettura cinematografica della Storia: queste sono le

due vere coordinate entro le quali ci si deve interrogare sui rapporti tra Cinema e Storia”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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Volviendo a la politica italiana de aquella época, como vimos en el capitulo
anterior, veremos que con la primera republica y el gobierno de Alcide de Gasperi
la fractura politica ya no se construyé entre fascismo y antifascismo sino mas bien
— sobretodo después de las elecciones de 1948 y la inclusion definitiva de Italia en
el bloque occidental y por lo tanto americano - en la divisién entre comunismo y
anticomunismo. Este cambio de perspectiva llevard evidentes repercusiones en la
cultura italiana y en la industria del cine italiano.

El presidente estadounidense republicano Dwight D. Eisenhower consideraba la
Guerra Fria también como “guerra psicoldgica” utilizada para “ganar las mentes y
la voluntad de los hombres®®’. En lineas con la politica de Eisenhower el senador
Joseph McCarthy dio empiezo a un grande proceso de acusaciones infundadas,
procesos irregulares, denuncias, indagaciones y listas negras contra personas
sospechosas de ser comunistas. Estas acusaciones se extendieron también fuera de
las fronteras estadunidenses a través de diferentes programas culturales
promovidos por el departamento de Estado Central Intelligence Agency Econimic
Cooperation Administration la organizacion que dirigia el plan Marshall y la
inteligencia militar. En el 1953 naci6 la United States Information Agency (Usia)
que se centré en los aspectos de propaganda y de coordinacion de las diversas
oficinas de las embajadas y los consulados americanos®’. Esta ola de represién
politica afecté toda la vida cultural en especial manera a los medios de
comunicacién como la prensa, la television y el cine®®. Para la politica
norteamericana la recepcion de las peliculas estadunidenses en el exterior era una
cuestion fundamental por el gobierno como por la industria de Hollywood. Desde
el punto de vista cinematografico, al final de la Segunda Guerra Mundial,
Hollywood se enfrent6 a una serie de barreras aduaneras y otras regulaciones
europeas que sirvieron para reglamentar la afluencia de peliculas extranjeras en
los diferentes mercados nacionales. De esta forma, la politica americana tuvo que
llevar a cabo una serie de funciones diplomdticas tanto que se consideraba la
industria cinematografica estadounidense como un “pequefio Departamento de
Estado”’”. Concordes con estas lineas politicas tantos los administradores

256 SAUNDERS, S. Stonor, La guerra fredda culturale. La CIA e il mondo delle lettere e delle
arti, Ed. Fazi, Roma, 2004, pp. 134-135.

257 ROBBE, Federico, Il caso Blackboard Jungle tra Guerra Fredda culturale e moralitd
politica, en Anni Cinquanta. Il decenio pii lungo del secolo breve, coordinado por DEGRADA
Elena, Ed. Rubbettino, Catanzaro, 2016, p. 71.

258 MARZORATI, Zulema, Cine e Historia. El filme como herramienta diddctica, en Reflexion
Académica en Diseiio & Comunicacion, Ano XI, Vol. 14, Agosto 2010, Buenos Aires, Argentina.

259 ROBBE, Federico, Il caso Blackboard Jungle tra Guerra Fredda culturale e moralitd
politica, p.71.
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politicos como los productores cinematograficos norteamericanos consideraban el
mercado italiano “el mds importante de Europa”. Esta idea dependia del hecho
que en Italia el “estilo norteamericano” habia encontrado obstinadas resistencias
por diversos factores; primero la presencia de uno de los partidos comunistas mas
significativo de Europa que veian en los Estados Unidos y en el capitalismo una
nueva evolucién del fascismo; segundo la presencia de la iglesia catdlica®® y sus
vinculos con la Democrazia Cristiana que en un principio se demostraron
bastante reacios a la cultura americana y tercero una localizacion geopolitica

estratégicas en el mar Mediterrdneo™'.

En aquellos mismos afos en Italia después de la ruptura de los gobiernos de
coalicion y de las elecciones politicas de 1948 - que reunid a los democristianos y
sus fundamentales aliados — se not6 considerablemente la influencia en la gestién
politica de la cultura de la politica propagandistica estadunidense y de la
oposicion de los dos bloques de la Guerra Fria. La estrategia econdmica
norteamericana actuada tanto en Europa como y particularmente en Italia fue
pensada en conjunto con la estrategia cultural®® que servia para promover el
American Way of life*>. El poder politico y econémico estadunidenses ofreci6 la
oportunidad a los Estados Unidos de exportar con mds facilidad sus productos
culturales.

Para fomentar el rapido desarrollo de la industria cinematografica la politica del
gobierno democristiano establecié una serie de ayudas, subvenciones y préstamos
econdémicos. Estas subvenciones tenian la finalidad de favorecer un tipo de
producciéon que no fuera problemdtico y que reflejase, de alguna manera, los
valores norteamericanos. De esta forma tanto la politica como la industria
cinematografica italiana favorecieron la produccion e importaciéon de peliculas

260 Sobre la relacién entre Iglesia catdlica y cine véase: BRUNETTA, Gian Piero, Cattolici e
cinema, en TINAZZI, G., (coordinador de), Il cinema italiano negli anni 50, Ed. Marsilio,
Venezia, 1979, pp. 305-321.

261 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e
consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), pp. 562.

262 Para un andlisis mds exhaustivo sobre la influencia cultural de los Estados Unidos en Italia
véase: TEODORI, M., Maledetti americani. Destra, sinistra e cattolici: storia del pregiudizio
antiamericano, Ed. Mondadori, Milano, 2002. D’ATTORE, P.P. (coor.), Nemici per la pelle.
Sogno americano e mito soviético nell’Italia contemporanea, Ed. Franco Angeli, Milano, 1991.

263 DE SANTI, Chiara, L’americanizzazione negli anni Cinquanta tra Roman Holiday e Un

americano a Roma, en DEGRADA, Elena, (coor.) Anni Cinquanta. Il decennio pii lungo del
secolo breve, Ed. Rubbettino, Catanzaro, 2016, p. 98.
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que no se referfan a andlisis o reflexiones criticas sobre el fascismo ya que el
Estado tenia el deber de evitar peliculas con escenas que podian ofender el pudor,
la moral, las buenas costumbres y la reputacion nacional. No estaban admitidas
peliculas que podian perturbar el orden publico. Por lo tanto se censurd el
homicidio, el suicidio, la cirugia o cualquier cosa que podria fomentar el crimen.
Para ello se reintrodujeron normas de censura que se referfan al decreto fascista®**.
Estas normas restablecian la presencia de una oficina con la facultad de autorizar
la distribucién de peliculas en el territorio italiano e internacional. Este tipo de
censura se estructuraba en dos tipos. Una censura preventiva y indirecta que
filtraba las concesion de préstamos econémicos y una definitiva®’ que juzgaba la
aptitud moral de la pelicula acabada. El secretario de delegacion al espectaculo
Giulio Andreotti en un discurso ante la Camara de los diputados del 27 de
noviembre de 1948 declar6: “Debemos fomentar una produccién, saludable,
moralisima y al mismo tiempo atractiva.”** De esta forma se incrementd una
produccion cinematografica reconfortante y mesurada concorde con los intereses
de la Iglesias y de la politica cultural de los Estados Unidos. Esta postura politica
y un proceso de eliminacién de la memoria fascista se suprimi6 - de los programas
de estudio escolares - todas las reflexiones sobre el periodo fascista. Temas como
las dos Guerras Mundiales, el fascismo, la resistencia, el destino de Trieste y el
éxodo istiano-ddlmata fueron ignorados y ocultados®”’. Cualquier argumento
controvertido que incitase el odio - segtn la moral demdcrata - era considerado
inaceptable en un momento en el cual uno de los objetivo central era mantener la
paz interior del territorio europeo y la construccion de una nueva Europa
democratica. Sobre esta base sociopolitica el gobierno apoy6 una considerable
produccion estadounidense. De hecho la intensidad y la regularidad de la
distribuciéon de producciones de cine norteamericano facilitaron la réapida
integracion de los valores de la cultura norteamericana en la sociedad italiana,
hasta el punto que, poco a poco, los italianos dejaron de percibirlos como
extrafos.

264 Después de un momento de apertura de la industria del cine italiano - caracterizado por
neorrealismo italiano — que se hubo inmediatamente después de la caida del régimen fascista, con
el gobierno democristiano se instaur$ la Ley 958 de 29 de diciembre, 1949 conocida como “ley
Andreotti” firmada por el secretario de delegacién al espectidculo Giulio Andreotti. Esta ley
simplemente ordenard la antigua norma 379 de 16 de mayo de 1947, aprobada por el régimen
fascista. GAUDENZI, Enrico, Una storia nuova. La censura del passato nel cinema a soggetto
storico, en DEGRADA, Elena, (coor.) Anni Cinquanta. Il decennio piii lungo del secolo breve, Ed.
Rubbettino, Catanzaro, 2016, pp. 14-15.

265 Ibidem, p. 15.
266 Ibidem, p. 16.

267 Ibidem, p. 17.
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En 1956 - afio en el que Pasolini escribie Le ceneri di Gramsci, poemario
publicado mas tarde en 1957 - fue un afio crucial en el equilibrio internacional
entre los dos bloques de la Guerra Fria. El afio 1956 se recuerda por el XX
Congreso del Partido Comunista de la Unién Soviética (PCUS) en el que el
primer secretario del partido Nikita Chrus¢év denunci6 el culto a la personalidad
de su antecesor, 16sif Stalin, abriendo asi el proceso de desestalinizacién®®®. Fue
también el afio de la Revolucion hungara contra el gobierno de la Republica
Popular de Hungria y sus politicas impuestas desde la Unién Soviética, de los
hechos de Polonia y de la Guerra de Suez. Una serie de eventos politicos que
pueden ser vistos como la explosion de un conflicto moral interno al territorio
europeo. De acuerdo con Enzo Siciliano si la intervencion soviética en Hungria
destruy6é un patrimonio ideal nacido en el nuevo universo socialista tachdndolo
por “anti-revolucionario”, igualmente, la intervencion anglo-francesa en Suez
marc6é con sangre las intenciones liberales de las democracias occidentales™®.
Estos eventos internacionales influyeron en la estabilidad del Partido Comunista
italiano y todo el mundo intelectual de izquierda. El escritor y politico Giorgio
Amendola describird en pocas palabras lo que fue no solamente una crisis
colectiva sino también individual:

“Toda esta agitacion de pasiones nacia debido a que habia colapsado
un mito, que a todos nos habia dominado, el mito de Stalin. La batalla
tuvo lugar en las profundidades de la conciencia de cada uno de
nosotros, que habia creido en Stalin. Cay6 uno de los elementos de
nuestra formacioén. Cada uno reaccioné como pudo: los que trataban
de analizar histéricamente el origen de ciertos hechos, quienes
maldiciendo, pero habia algo que realmente sacudi6 a todos
profundamente”*”.

268 En este congreso Chruscév realiz6 su famoso “Discurso Secreto” en el cual denuncié a Stalin
por haber violado las normas acerca del liderazgo colectivo, la represién contra los Viejos
Bolcheviques, el culto a la personalidad desarrollado en torno a su persona y la exageracion de su
rol en la Gran Guerra Patridtica, entre otras denuncias. Este acto provocé una gran conmocién en
la sesién (a la cual no se permitié la presencia de los invitados extranjeros), y después de un mes
de deliberaciones, se decidié hacer piiblico buena parte del contenido a los ciudadanos de la
URSS.

269 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p.217.

270Ibidem, p. 218. “Tutta questa agitazione di passioni nasceva dal fatto che crollava un mito, che
tutti ci aveva dominati, il mito di Stalin. La battaglia si svolgeva nell'intimo della coscienza di
ciascuno di noi, che era stato staliniano. Crollava uno degli elementi della nostra formazione.
Ogniuno reagiva come poteva: chi cercando di analizzare storicamente 1'origine di certi fatti, chi
imprecando; ma c'era veramente qualcosa che scuoteva tutti profundamente”. Traduccién hecha
por nosotras desde el italiano al castellano.
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En aquellos afios Pasolini adopté una postura contradictoria que se hard visible
claramente en Le ceneri di Gramsci y que tendrd en si mismo todas las
caracteristicas de una crisis de la politica general. La llegada a Roma, la crisis
ideoldgica y la perdida de los valores del mundo campesino afectaran su obra y su
vida, caracterizadas por la transgresion, el escandalo y la provocacién mezclando
vida violenta con su propio compromiso ético y politico.

En los afios de la Guerra Fria Pasolini encarnard una de las formas mas sincera de
la desorientacién del intelectual italiano sometido al encanto de los modelos
culturales introducidos tanto por la Unién Soviética como por los Estados
Unidos™'. La contradiccién que el posicionamiento de Pasolini nos muestra es la
expresion de la necesidad de querer conciliar su “visceralidad” con el realismo
materialista del marxismo italiano de los afios 50. Este conflicto contradictorio se
traduce en una caracteristica de Pasolini de aparecer como un poeta reconocido
pero, al mismo tiempo contestatario, organico e inorgdnico, divulgativo (en los
periddicos) y hermético (en la producciéon creativa). Respecto a las
contradicciones nos serd de utilidad utilizar las “figuras multiestables”
(Multistable Figures) o “figuras reversibles” propuestas por Christoph F. E.
Holzhey””, para analizar la transformacién acaecido en la figura del intelectual a
partir de los afios 50. El modelo de Holzhey ofrece una clave de lectura que es
eficaz para profundizar sobre el compromiso pasolineano y su posiciéon con
respecto al conflicto ideoldgico en el cual se encontraba Italia entre los afios 50 y
70. La contradiccion y la personificacion en Pasolini de paradigmas opuestos,
segin Francesco Chianese encarna perfectamente lo que el tedrico indio
postcolonial Homi K. Bhabha habia definido como la “representacion cultural de

271 CHIANESE, Francesco, Pasolini tra URSS e USA. L’intelletuale italiano negli anni della
Guerra Fredda, Between. Rivista della sociazione di teoria e storia comparata della letteratura.
Vol. 5,No 10 (2015). Disponible en http://ojs.unica.it/index.php/between/article/view/1699/1757
(consultado el 12 julio 2017).

272 HOLZHEY, Christoph F. E., Multistable Figures. On the Critical Potentials of Ir/Reversible
Aspect-Seeing, Ed. Turia-Kant, Wien/Berlin, 2010. Véase también DI BLASI, GRAGNOLATI,
HOLZHEY, The Scandal of Self-Contradiction. Pasolini's Multistable Subjectivities, Traditions,
Geographies, Ed. Turia-Kant, Wien/Berlin, 2012. En general, podriamos llamar “figuras
multiestables o reversibles” a todas aquellas que admiten mds de una interpretacién. La
multiestabilidad perceptual puede ser evocada por patrones visuales que son demasiado ambiguos
para que el sistema visual humano reconozca una tnica interpretacién. Ejemplos famosos incluyen
el cubo de Necker, la escalera de Schroeder, la estructura del movimiento, la rivalidad monocular
y la rivalidad binocular, pero se conocen muchos patrones visualmente mas ambiguos. Dado que la
mayoria de estas imigenes conducen a una alternancia entre dos estados perceptivos mutuamente
excluyentes, a veces también se denominan percepcion biestable. Pier Paolo Pasolini se refiere a
esta figura visual de forma literaria a través de la figura de le Bolge (las Bolgias) descrita en la
novela Petrolio. Véase PASOLINI, Pier Paolo, Petrolio, Ed. Mondadori, Milano, 2011, p. 388. En
respecto a las figuras multistables o reversible véase
http://www ilusionario.es/PERCEPCION/figura_fondo.htm (consultado el 13 julio 2017).
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[la] ambivalencia de la sociedad moderna””. La posicién ambivalente del poeta
en sus poemas y sus ensayos a partir de 1956 se convierte en una expresion de
desorientacion que es comun en los intelectuales italianos frente a los desarrollos
de la Guerra Fria. Italia se convirtié en un punto de mediacion en las relaciones
entre el norte y el sur, entre los paises industriales y la cuenca mediterrdnea del
territorio europeo. En este sentido se convirtid también en el escenario de la
disputa entre los EE.UU. y la URSS, en el foco de las politicas atlanticas de la
OTAN, pero también serd el hogar del partido comunista mas grande de
occidente **. Segin Holzhey esta posicién geopolitica de Italia - y como
consecuencia del intelectual italiano - es a considerar internamente un sistema
mas amplio de equilibrios europeos. Desde este punto de vista a menudo en el
andlisis de la obra de Pasolini su posicién permanece suspendida entre dos
tensiones opuestas, irreconciliables y sin solucién*”” que marcardn constantemente
toda su obra desde 1955 hasta 1975.

273 CHIANESE, Francesco, Pasolini tra URSS e USA. L’intelletuale italiano negli anni della
Guerra Fredda, p. 4.

274 Ibidem, p. 8.

275 Ibidem, p. 10.
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1.2.2 Laindustria cinematografica, el cine y la television como dispositivos
de creacion de nuevos estereotipos culturales en la Italia de los afos 50 y 60.

Desde los afios 50 la industria cinematografica estadounidense y su produccion de
peliculas en Italia establecié nuevos estereotipos ligados al género épico. El uso
de las tematicas historiograficas de la época de la Roma imperial se utilizaron
como articulaciones de verdades histdricas que recordaban ambientaciones lejanas
en tiempo y en espacio. Estas tematicas tenfan la utilidad de restaurar conceptos,
tradiciones y valores practicables en la actualidad. En nuestra investigacion el
andlisis de algunas peliculas de produccion estadounidense en Italia son titiles
para entender como la industria cultural cinematografica de estos afios generd
nuevas construcciones narrativas basadas en antiguos acontecimientos historicos.
Esta reinterpretacion cinematografica de la Historia iba a dar nuevos sentidos a la
actualidad de los afios 50 y 60.

Tras la Segunda Guerra Mundial el importante complejo de estudios
cinematograficos de la capital romana Cinecitta’’ fue saqueado y destruido. Solo
a partir de los afnos ‘50 del siglo XX se consiguid restablecer su fama y fuerza. La
reactivacion de Cinecittd dependié, en gran medida, de las considerables
inversiones econdmicas de las grandes producciones cinematograficas
estadounidenses. Tras la guerra, en aquellos primeros afios 50, los teatros de
Cinecittd habian sido utilizados como viviendas precarias de mas de seis mil
refugiados®”’. La compafifa norteamericana Metro Goldwyn Mayer produjo y rod6
una nueva pelicula de género épico titulada Quo Vadis (1951) de Mervin Le Roy
que se llevo a cabo en la misma Cinecittd. La pelicula representaba la Roma
imperial y, a los ojos de los espectadores italianos de aquel momento, queria
representar simbolicamente la llegada del nuevo pueblo (los norteamericanos)
portadores de sabiduria, virtud y libertad frente la tirania. Para compensar las
dificultades técnicas del rodaje - debidas a las graves deficiencias de los sistemas
de los estudios - la produccion americana pens6 emplear, durante la realizacion de
la pelicula, una gran cantidad de refugiados como extras>’®. Posponiendo de esta

276 Complejo de estudios y teatros fundado en Roma en 1937. Su creacion fue una de las etapas
de la politica de apoyo a la cinematografia iniciado por el régimen fascista en los afios treinta.
Hasta 1943 albergé el rodaje de la mayorfa de las peliculas italianas y se identific6 el complejo
con el propio cine nacional. La inauguracién oficial de Cinecittd fue en abril de 1937. Cerca de
ella se transfirid, también, la nueva sede del Istituto Luce, la institucién publica mds antigua de
Italia destinada a la difusién y la educacién cinematogréfica. Desde el enlace oficial de la pdgina
web de Cinecittd: http://cinecittastudios.it/ (consultado: 20 mayo 2017).

277 MARTELLI, Ricardo, Cinecittd en la Enciclopedia del cinema, 2003, en:
http://www treccani.it/enciclopedia/cinecitta_%28Enciclopedia-del-Cinema%?29/ (consultado. 20
mayo 2017).

278 Ibidem.
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manera la responsabilidad del gobierno italiano de resolver el problema de las
viviendas de los refugiados. Ademas de Quo Vadis durante las siguientes dos
décadas se rodaron alrededor de cuarenta peliculas estadounidenses como Guerra
y Paz (1956), de King Vidor, Ben Hur (1959) de William Wyler, Cleopatra
(1963) de Joseph L. Mankiewicz entre otras. Todas estas peliculas se asociaban a
la imagen de las grandes obras de tema historico y épico. Para realizarlas se
invirtieron enormes presupuestos, escenografias imponentes y miles de extras.
Estas peliculas - en contraste con las impresionantes escenografias - se
caracterizaban por unas historias melodramaticas o de comedias romdnticas de
ambiente contempordneo. A través de estos colosal las grandes producciones de
las industrias americanas y la politica extranjera cultural de los Estados Unidos
apostaron por una restauracion simbolica de la fuerza de la Roma imperial,
mientras que las producciones italianas de 1960 - como La dolce vita (1960) y La
Ciociara (1960) - fomentaron la idea de bienestar y de entretenimiento del nuevo
jet set italiano. En ambos casos el intento era el de apostar por una cultura
renacentista italiana dirigida hacia una nueva sociedad capitalista. Este imaginario
renacentista impulsado por las grandes compaififas cinematograficas tenfan como
finalidad ocultar la otra realidad de una Italia empobrecida por la segunda
posguerra. En estos mismos afios la “otra” realidad italiana serd narrada por Pier
Paolo Pasolini, haciendo propias algunas técnicas del neorrealismo italiano
(analisis que realizaremos mas detenidamente en la segunda parte de la presente
investigacién). Pier Paolo Pasolini se ocupard no solo de narrar esta “otra”
realidad de la Italia marginal a través de la literatura, sino que empezarda a
visibilizarla a través de sus obras cinematograficas. Emblemadticas seran peliculas
como Accattone’” (1961), Mamma Roma’’ (1962) y La Ricotta®®' (1963).

El comienzo del poeta en el mundo del cine tuvo lugar en 1961 con la pelicula
Accattone. Este mismo afio los italianos habian admirado a Sofia Loren en la
pelicula dirigida por Vittorio de Sica La Ciociara®®, con la cual la actriz recibi6 el
Oscar en 1962. La historia de La Ciociara ofrecia - a pesar de la tragedia de la
guerra - una visién positivista de esta reactivacion economica. Tanto La Ciociara

279 Enlace de la pelicula Accattone en idioma original
https://www .youtube.com/watch?v=VZoyJvqpwOo (consultado: 10 julio 2017).

280 Enlace de la pelicula Mamma Roma subtitulada en castellano.
https://www .youtube.com/watch?v=yNbE5X2jmJ8 (consultado: 10 julio 2017).

281 Enlace de la pelicula La Ricotta en idioma original
https://www .youtube.com/watch?v=pMNZLBBuZFY
(consultado: 10 julio 2017).

282 La pelicula es basada en la novela de 1957 “La campesina” (La ciociara), escrita por Alberto
Moravia. En castellano se titulé “Dos mujeres”.
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como Accattone representaron una Italia brutalmente golpeada por la guerra. Al
contrario que la pelicula de Vittorio De Sica, Accattone describe una realidad sin
esperanza que record6 el primer cine neorrealista de Roberto Rossellini (Roma
cittd aperta® - 1945). El protagonista de Accattone, Vittorio, es un ladrén de
poca monta y proxeneta que lleva toda su vida robando y engafiando, incapaz de
cambiar su condicion social hasta que muere en la miseria. A diferencia de las
peliculas de aquellos afios Accattone, Mamma Roma 'y La ricotta no van a ofrecer
una realidad de salvacion que justifica ideoldgicamente la idea de resurgimiento
econdmico y moral. Con estas peliculas Pasolini muestrara una realidad concreta
de la periferia de Roma. Al lado de las peliculas de la industria americana y del jet
set italiano Accattone serd una pelicula subversiva.

Otro factor que incentivd la transformacion antropoldgica de los italianos en la
época del “milagro econémico” fue el asentamiento en el imaginario colectivo de
las vacaciones de verano. Tanto el cine norteamericano como parte del cine
italiano apostaron por tematicas de verano®™ y por la construccién de un
imaginario que fomentara nuevos valores concordantes al naciente desarrollo
econdmico nacional. El coche y el boom de los transportes privados representaron
algunos de los simbolos materiales del turismo y de una modernidad lanzada “sin
freno” al futuro®’. Al igual que en la mayoria de los paises europeos, la industria
del automovil fue en Italia, el evento mas llamativo del milagro econémico de la
segundo posguerra. No s6lo era importante el vehiculo en si mismo, sino también
su significado en cuanto objeto-coche privado y experiencia de movilidad. El
coche ofrecidé un nuevo simbolo de valores y experiencias posibles. En el
imaginario colectivo la asociacién de una idea de “libertad” en relacion con el
concepto de viajes fomentd, en gran medida, la creaciéon de nuevas normas de
comportamiento 'y ambiciones que transformaron definitivamente -
antropolégicamente hablando — a la poblacién italiana®*. Junto al imaginario del
coche se vincul6 el de “hacer” gasolina y el del mismo camino, entendido como
perspectiva misma de libertad, como la idea de ocio o del “tener tiempo libre”. A
partir de los afios 50 la industria petrolera empezard a ser uno de los factores

283 En castellano “Roma, ciudad abierta”. Inspira en la historia del sacerdote Luigi Morosini,
torturado y muerto por los nazis por ayudar a la resistencia. Considerada una de las obras mas
importante del neorrealismo italiano.

284 ZINNI, Maurizio, In viaggio verso il boom. Note su cinema e turismo in Italia tra
ricostruzione e miracolo economico, en en DEGRADA, Elena, (coor.) Anni Cinquanta. Il
decennio piti lungo del secolo breve, Ed. Rubbettino, Catanzaro, 2016, p. 125.

285 Ibidem, 126.
286 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e

consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), p. 572.
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propulsivos del turismo en todo el mundo. En este sentido, las mismas empresas
productoras de petréleo serdn los promotores de campafas para difundir la cultura
turistica en Europa como signo de integracién y democracia®’.

En relacion a las diferente formas de percibir el tiempo “libre” Jean Baudrillard,
en el 1974, afirmo:

“Se sabe que la contabilizacién del tiempo libre en unidades
cronométricas, si bien es significativa de una época a otra o de una
cultura a otra, de ningin modo lo es para nosotros en valor absoluto:
la calidad de ese tiempo libre, su ritmo, sus contenidos, si es residual
en relacidén con las obligaciones laborales o si es «auténomo», son
todas cuestiones que se vuelven significativas de un individuo, de una
categoria, de una clase a otra™***,

A partir de la mitad de los afos 50 se instaura la idea de turismo como
“herramienta de desarrollo” y se posiciona dentro de las principales estrategias a
seguir para la modernizacion y “apertura” del pais y su inclusiéon al orden
capitalista europeo y mundial. El turismo se convierte asi en una puerta de entrada
al capitalismo y al consumismo. El Estado junto a varias impresas privadas y otras
corporaciones extranjeras se convertird en el principal promotor de la actividad.
En la Italia del boom econémico la idea de las vacaciones™ - al igual que otros
simbolos como el automdvil - se convierte en un imaginario disponible a todos
gracias principalmente a un aumento de los ingresos econdmicos de los nuevos
trabajadores. Al mismo tiempo se califica a la poblacion como la expresion
consciente del consumo capaz de definir la apariencia y la condicién social®”.

Segin el historiador Maurizio Zinni**' a partir de los afios 50 y 60 los lugares

287 ZINNI, Maurizio, In viaggio verso il boom. Note su cinema e turismo in Italia tra
ricostruzione e miracolo economico, p. 126.

288 BAUDRILLARD, Jean, La sociedad de consumo. Sus mitos, sus estructuras, Ed. XXI,
Madrid, 2009, p. 187.

289 De acuerdo con la definicién de ISTAT, el Instituto Nacional de Estadistica italiano en la
investigacién nacional de 1959 recogida en Berberis, C, Per una sociologia del turismo, Ed.
Franco Angeli, Milano, 1979, p. 137, por vacaciones se entiende un periodo que dura al menos 4
dias consecutivos, pasado fuera de su lugar de residencia, con el propdsito de descanso o de ocio,
incluso aunque si se combina con otros fines. Citado por ZINNI, Maurizio, In viaggio verso il
boom. Note su cinema e turismo in Italia tra ricostruzione e miracolo econémico, p. 130.

290 ZINNI, Maurizio, In viaggio verso il boom. Note su cinema e turismo in Italia tra
ricostruzione e miracolo econdmico, p. 127. Véase también Berrino, A., Storia del turismo in
Italia, Ed. 11 Mulino, Bologna, 2011, Battilani, P. Vacanze di pochi, vacanze di tutti. L’evoluzione
del turismo europeo, Il Mulino, Bologna, 2001, p. 127.

291 Ibidem, 127.
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turisticos representarén los imaginarios de la banalizacién®?, del aplanamiento de
las diferencias culturales y econdmicas y se convertirdin en lugares de
enfrentamiento entre el individuo y la comunidad. Los medios de distribucion vy,
al mismo tiempo, de consolidacion de estas imdgenes serdn el cine, la television y
la publicidad. A finales de los afios 50 peliculas como Vacanze romane
(Vacaciones en Roma, 1953) de William Wyler, Vacanze a Ischia®’ (Vacaciones
en Ischia, 1957) de Mario Camerini, Racconti d'estate (Narraciones de verano,
1958) de Gianni Franciolini, Ferragosto in bikini (1960) de Mario Camerini,
Scandali al Mare (Escandalos al mar, 1961) de Dino Risi, consolidaron un
imaginario turistico que refleja el tema de las vacaciones y del balneario.

La pelicula Vacaciones en Roma ya en la mitad de los afios 50 hab{a entrado en el
imaginario mitolégico de Hollywood, y fue promotora de una representacion
estereotipadas del los italianos. Desde 1955 Italia (y Roma en particular) se
convirtié en la localidad favorita de los turistas americanos y europeos™*. En este
sentido el cine nacional trabajé este fendmeno mediante el fomento de un
imaginario codificado de Italia, como nos evidencian las diversas peliculas
mencionadas que son muestra del cambio radical vivido por los italianos respecto
a los valores y las raices que habian guiado la sociedad italiana hasta la década de
1940, empujando a la sociedad italiana hacia la cultura de consumo y de la
ociosidad. En este sentido en el imaginario colectivo se sefiala una conexion entre
la belleza de los lugares con los cuerpos “hermosos de playa®*”, entendidos como
una nueva representacion de la sexualidad y del cuerpo femenino vinculada a la
sensualidad, el erotismo y el libertinaje. La iconografia propuesta por el género
cinematografico de las vacaciones representa una Italia rica y sin preocupaciones.
Serda en estos afios que el lugar de las vacaciones va a convertirse en el lugar por
excelencia de la traicion que serd un elemento recurrente de las narraciones de la

comedia italiana®*.

292 Maestri&Compagni entrevista video a Maurizio Zinni sobre su ultimo libro, Fascisti di
Celluloide. La memoria del ventennio nel cinema italiano (1945-2000), Ed. Marsilio, Venezia,
2010. Entrevista de Paolo y Roberto Granata Pierri. Video de Davide Maria Marucci.
https://www .youtube.com/watch?v=R2lliJvl14wc (consultado: 20 mayo 2017).

293 Vacanze in Ischia vendra traducido al inglés como Holiday Island, detalle significativos para
nuestra investigacion en respecto al imaginario exético proyectado en la isla. En relacién con este
tema véase el capitulo de la presente tesis Imaginarios posexoticos: Archipiélagos en luchas: las
islas postexdticas y Radici nel mare. Sonu Gaal.

294 ZINNI, Maurizio, In viaggio verso il boom. Note su cinema e turismo in Italia tra
ricostruzione e miracolo economico, p. 131.

295 Hacemos referencias a los cuerpos de mujeres en bikini que hasta aquel entonces no se solia
ver a menudo.

296 Ibidem, p. 134.
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Figuras 7: Carteles de las peliculas Roman Holiday, Vacanze in Ischia.

Estas peliculas - de la misma forma que las peliculas de género épico
precedentemente nombradas - se convierten en significantes culturales que
impulsan valores utiles al desarrollo del nuevo poder neocapitalista. En estas
peliculas se visibilizan diferentes aspectos que marcaran el imaginario y los
habitos colectivos. La vinculacién entre industria cinematografica, economia,
imaginario colectivo y representacion de la sexualidad y del erotismo, serd una
formula determinante a la hora de crear la nueva identidad italiana global. Mayor
independencia econdmica, mayores libertades sexuales, fomento del estereotipo
de la mujer sexualmente emancipada - proveniente del norte Europa -
individualismo y estatus social (determinado por objetos de uso comin como el
coche) seran los nuevos valores de la sociedad italiana del boom econémico. Una
serie de cambios antropoldgicos que aspiran a una cultura de consumo capitalista
de importacion de norteamericana que inevitablemente se constituird a través de
diferentes procesos de integracion de la mayoria de la poblacion.
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En 1965 Pasolini responde al tema de vacaciones con una pelicula documental del
género de encuesta titulada Comizi d’amore™’. La pelicula surge de la curiosidad
del autor por conocer la opinién de los italianos sobre la sexualidad, el amor y la
moralidad y ver como ha cambiado la moral de su pais entre las décadas de los 50
y los 60. En esta pelicula Pasolini se expone - micréfono en mano — para hablar
con los italianos sobre homosexualidad, prostitucién y divorcio por “primera vez”.
Lo que emerge es un retrato del pais contradictorio, de una Italia a varias
velocidades, una imagen desconcertante que alterna aberturas falsamente
desinhibidas en el Norte y con una rigidez tradicional en el Sur. En los 98 minutos
de duracién de la pelicula Pasolini entrevistard a intelectuales, militantes,
estudiantes y campesinos. Las diferentes entrevistas estaran fragmentadas y
divididas por intervenciones de personajes publicos como Alberto Moravia,
Giuseppe Ungaretti, Cesare Musatti, Oriana Fallaci e Camilla Cederna. Aunque el
cine en aquellos afios empujaba hacia nuevos modelos liberales, la gente comun
no estaba todavia familiarizada a ser filmada y responder directamente preguntas
vinculadas a la sexualidad. El resultado serd un documental que ademads de hacer
visible la situacion real de la poblacidn italiana de cara a estas cuestiones resultard
ser un importante registro recoge una memoria visual colectiva determinada de
rostros, voces, gestos y acciones que reflejardn a los italianos de los afios 60°%*.

Por otra parte, para sostener y sedimentar este nuevo impulso hacia la cultura de
masas serd determinante el ingreso de la television en los hogares italianos. La
television italiana empezard a transmitir sus primeros programas en 1939. En sus
principios integrada a la Unione Radiofonica Italiana, un ente publico controlado
por el régimen fascista. Con la Segunda Guerra Mundial se interrumpio la primera
experimentacion televisiva italiana y solo a partir del 1954*”, bajo el gobierno
democristiano — preocupado por la reconstruccién de una nueva imagen de la
cultura italiana — se volvid a empezar un ciclo regular de transmisiones
televisivas. En un primer momento el ejercicio de transmisiones TV estaba
reservado a la gestion del Estado, que solo mas tarde se concederia a la RAI-

297 Enlace a la pelicula Comizi d’amore subtitulada al ingles
https://www .youtube.com/watch?v=LSkOnp7Lt-Y (consultado el 6 julio 2017).

298 MARASCHIN, Donatella, Cinema e antropologia, Ed. Peter Lang, Bern, 2014, p. 105.

299 Las transmisiones comenzardn el 3 de enero de 1954,y ya en 1957 la red alcanzara toda Italia,
aunque si la finalizacién técnica se hard en 1960. En poco tiempo las suscripciones de usuarios al
medio televisivo pasard de las 88.000 en 1954 a un millén en 1958, a dos millones en 1960 hasta
los cinco millones en 1965, afio en el que los abonos superardn los de la radio. Véase MENDUNI,
Enrico, Il mondo della radio. Dal transistor a Internet, Ed. Il Mulino, Bologna, 2002, pp. 235-236.
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Radiotelevisione italiana, una sociedad publica con derecho a difundir programas

televisivos en el Estado italiano®®.

Desde 1954 hasta 1975, la television italiana fue guiada por un grupo de
intelectuales-dirigentes de “buenas lecturas”, enmarcados en una empresa de
administracion demdcrata que, sin embargo, le dejaban amplios maérgenes
creativos, a la innovacion cultural, el entretenimiento y la proteccion de las artes.
Una centralidad democrata donde el centro-izquierda y el Partido Socialista
podian influir sélo de forma marginal®™'. A estos dirigentes la politica delegaba la
tarea de elegir los programas televisivos aunque si a la vez queria estar segura
constantemente. La censura - tan activa en aquellos afios en el cine y en el teatro -
nunca afecté a la television y la radio. El cine, el teatro y los libros eran el
resultado de las empresas editoriales privadas sobre las que el Estado tenia la tarea
de vigilar la frontera entre libertad de expresiéon y respeto de los valores
dominantes. Radio y television eran mds bien un instrumentos para-gobernativos

de gran extension, a cargo de “hombres de cofinancia” del gobierno™”.

A diferencia del cine el poder del medio televisivo se basd/basa en un alto grado
de difusion y dependia/depende de su posibilidad de recurrir a una amplia gama
de fuentes sociales y la penetracién que estas tienen en la vida cotidiana®”. Los
nuevos estereotipos del sistema consumista afectaron directamente los habitos de
las familias italiana de aquellos afios a través de los mensajes publicitarios,
modificando radicalmente los principios de la organizacion familiar e individual.

Ya en octubre de 1947 Marshall McLuhan escribia un articulo poniendo en
contraste la recepcion del poder de persuasion de los nuevos medios de

300 La historia de la televisién italiana se puede dividir en tres etapas. El primer periodo
caracterizado por el monopolio absoluto de la RAI que se inicia en 1954 y termina a principios de
los afios 70. El segundo periodo marcado por la reforma de la Rai (1975), por las sentencias del
Tribunal Constitucional (1974-76) y los diversos experimentos televisivos de las radios “libres” y /
o “privados”. Este periodo termina cuando Fininvest adquiere su tercera red (Rete 4) en 1984. El
tercer periodo comenzé en 1984 y ve Rai y Fininvest / Mediaset en o aliadas dependiendo de la
politica de esos afios. A partir de 2006, llegé el digital terrestre que caracteriza la actualidad
televisiva. Véase MENDUNI, Enrico, Intrattenimento in salsa pedagdgica. Un riesame critico
della “veterotelevisione” italiana, en Televisione. Stotia, Immaginario, Memoria (coord..
GAROFALO, Damiano, ROGHI, Vanessa) Ed. Rubbettino, Roma, 2015, pp. 21-22.

301 Ibidem, p. 22.
302 Ibidem, p. 24.
303 GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano. Televisione e

consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. Quaderni storici, Nuova Serie, Vol. 21, No. 62 (2),
Aristocrazie europee dell’Ottocento, Boschi: storia e archeologia 2 (agosto 1986), pp. 567.
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comunicaciéon y de la publicidad en la sociedad americana con la sociedad
italiana.

“Hace unos meses, un oficial del ejército americano, corresponsal de
Italia para Printer's Ink, observd con preocupacion que los italianos
saben decirte los nombres de los ministros del gobierno, pero no el
nombre de los productos favoritos de las celebridades de su pais.
Ademas los espacios murales de las ciudades italianas se llenan mds
de slogan politicos que de slogan comerciales. Segun los prondstico
de este oficial hay pocas esperanzas de que los italianos lleguen
nunca a un estado de prosperidad y calma interna, hasta que no
comiencen a preocuparse por la competencia entre marcas rivales de
harina de avena o de cigarrillos mas que por la capacidad de sus
hombres politicos. Llegé a decir incluso que la libertad democratica
consiste, en gran medida, en ignorar la politica y preocuparse de los
sistemas de vencer el olor de las axilas, la caspa, los pelos de la
pierna, la piel palida, el pelo despeinado, la anemia, los pies planos,
el intestino perezoso ....”*"*

La television naci6 en Italia contemporaneamente al mito americano que en los
mismos afios se declar6 como una filosofia de vida, como expectativa de consumo
y de esperanza de bienestar. En la Rai se puede reconocer un doble sistema de
referencias internacionales (Inglaterra para la radio, Estados Unidos para la
televisién). Mientras que la referencia de la radio italiana, la BBC*” inglesa no
incluia anuncios, la television norteamericana si. El personaje televisivo clave de
la mediacién intercultural entre Italia y Estados Unidos fue Mike Bongiorno™®.

304 MCLUHAN, Marshall, American Advertising, in “Horizon”, 1947, n. 93-4, pp. 132-41 (p.
132). Citado por GUNDLE, Stephen, GUANI, Marco, L’americanizzazione del quotidiano.
Televisione e consumismo nell’Italia degli anni Cinquanta. p. 579. “Alcuni mesi fa un officiale
dell'esercito italiano, corrispondente dall'talia per il Printer's Ink, notava con apprensione che gli
italiani sanno dirti i nomi dei ministri del governo ma no il nome dei prodotti preferiti delle
celebritd del loro paese. Per di pid gli spazi murali delle cittd italiane sono riempite pid di slogan
politici che di slogan commerciali. Secondo la previsione di questo ufficiale ci sono poche
speranze che gli italiani giungano mai a uno stato di prosperitd e di calma interna fintanto non
cominceranno a preoccuparsi pid della concorenza tra marche rivali di fiocchi d'avena o di
sigarette che non delle capacitd dei loro uomini politici. Egli giunse addirittura a dire che la libertd
democratica consiste in buona parte nell'ignorare la politica e nel preoccuparsi invece dei sistemi
per sconfiggere 1'odore delle ascelle, la forfora, i peli delle gambe, il colorito pallido, i capelli fuori
posto, l'anemia, i piedi piatti, l'intestino pigro....”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano
al castellano.

305 La British Broadcasting Corporation-BBC es el servicio ptiblico de radio, television e internet
del Reino Unido.

306 Fue un presentador italiano-americano de la television italiana que desarroll toda su carrera
en Italia tanto para la Rai como para la Mediaset. Considerado como uno de los pioneros y
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Sera €l el que pondrd en marcha en 1955 el formato de programa basado en el
concurso televisivo que serd la verdadera formula del crecimiento de suscriptores
y del éxito. El quiz (concurso) Lascia o raddoppia? Recurda a un famoso
concurso estadounidense The $ 64,000 Question®” . En estos afios Mike Bongiorno
llevé a cabo la funcién de un consultor, un mediador, un portavoz del suefio
americano. En este sentido, el proceso de americanizacion dependera de la
csultura de consumo que se convertiria con el tiempo, en la motivacion intrinseca
del sistema del medio televisivo. Asi que la funcion de la television sera la de
ensefiar a consumir. Muestra las marcas, los productos, y explica como usarlos y
porqué se consideran importantes.

El tema de la unificacion de Italia fue un asunto de gran atencién en la
programacion televisiva de sus inicios. Esto era debido al aniversario - de alli a
unos pocos afios - del centenario de los acontecimientos que llevaron a la
unificacién. Los esfuerzos conmemorativos se concentraron especialmente entre
los afios 1959-1961, pero en general, desde 1954 hubo una relevancia lenta y
continuada de los temas del renacimiento en muchos programas. El medio
televisivo tenia que encontrar una legitimidad - tanto entre el publico como entre
las élites culturales - como herramienta para fusionar lingiiistica, cultural y
artisticamente las diferencias de los italianos, reactivando asi una pédgina historica
que se fundaba en la unidad del pais’®. En este sentido, la opinién de Tullio De
Mauro propuesta en diferentes ensayos como en Storia linguistica dell’Italia unita
(1963), muestra la aportacion fundamental de la television en la construccion de
un idioma nacional’”.

Pier Paolo Pasolini en su prolifica trayectoria cultural fue uno de los intelectuales
italianos que mds se dedico a la television. Desde los afos 60 se posicionard
contra a ésta como el medio mds promiscuo del neocapitalismo. Escribié textos
importantes y contundentes en contra de la television como Contro la
televisione’’ (Contra la television - 1966), Analisi linguistica di uno slogan’'

referentes de La television italiana que recibido el sobrenombre de Il Re dei Quiz (El Rey de los
CONCursos).

307 MENDUNI, Enrico, Intrattenimento in salsa pedagdgica, p.28.

308 GALVAGNO, Giuliana C., Gli sceneggiati della Rai, 1954-1961. Tra storia e costruzione
dell’identitd nazionale, en Televisione. Stotia, Immaginario, Memoria (coord.. GAROFALO,
Damiano, ROGHI, Vanessa) Ed. Rubbettino, Roma, 2015, pp. 97.

309 MENDUNI, Enrico, Intrattenimento in salsa pedagdgica, p.31.

310 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, pp. 128-143.

311 Ibidem, pp. 278-284.
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(Andlisis lingiiistica de un eslogan - 1973), Due modeste proposte per eliminare
la criminalitd in Italia’? (Dos modestas propuestas para eliminar la criminalidad
en Italia - 1975), Le mie proposte su scuola e tv'"> (Mis propuestas sobre la
escuela y la television - 1975), a la vez que participd en programas televisivos,
debates y colabor6 en documentales e investigaciones encargados por la misma.
Aunque su posicion fuera muy critica respecto a la gestion que la clase dirigente
estaba haciendo de aquel médium, €l mismo la utiliz6 para contar su perspectiva
de la cultura que se estaba generando en aquellos afios. Durante estos afios
Pasolini representd tanto un personaje incomodo como mediaticamente atractivo.
El autor era consciente del potencial pedagdgico y de adoctrinamiento publicitario
y propagandistico de la television y la acusaba de haber acelerado los procesos de
cambio de los italianos de manera decisiva en la representacion de nuevos deseos
y suefios. Pero serd solo en los ultimos afios de su vida cuando Pasolini hara una
critica radical sobre el uso de la television italiana como responsable de lo que €l
define como “mutacién antropoldgica” o “genocidio cultural”.

El aburguesamiento es parte de la lucha de clases. Y es por esto que he
mencionado y cito términos de Marx como ‘“genocidio”, “genocidio
cultural” hasta la obsesion. La clase dominante - cuyo nuevo modo de
produccién ha creado una nueva forma de poder y por lo tanto una
nueva forma de cultura - ha hecho, en los ultimos afos en Italia, el
mas completo y total genocidio de las culturas particularistas
(populares) que la historia italiana recuerda. Los jovenes del
subproletariado romano han perdido (...) su “cultura”, que es su forma
de ser, de actuar, de hablar, de juzgar la realidad. Se les ha
proporcionado un estilo de vida de burgués (consumista). Han sido,
clasicamente, destruidos y aburguesados. Por consiguiente, su
connotacion clasista es ya puramente econdmica y cultural. La cultura
de las clases subalternas no existe (casi) mas. Existe s6lo la economia
de las clases subalternas. Y ya he repetido una infinidad de veces en
estos malditos articulos que la infelicidad atroz o la agresividad
criminal de los jovenes proletarios y subproletarios deriva del
desequilibrio entre la cultura y la situacion econdmica. De la
incapacidad para realizar (si no de forma mimética) modelos
culturales burgueses debido constante pobreza camuflada de una
ilusoria mejora del nivel de vida™".

312 Ibidem, pp. 687-692.
313 Ibidem, pp. 693-699.

314 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla cultura e sulla societd, p. 696. “La borghesizzazione fa
parte della lotta di clase. Ed € per questo che io ho citato e cito fino 1’ossesione 1’espressione di
Marx «genocidio», «genocidio culturale». La clase dominante, il cui nuovo modo di produzione
ha creato una nuova forma di potere e quindi una nuova forma di cultura, ha proceduto in questi
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Los eventos mediaticos y juridicos que afectardn la vida y la obra de Pasolini lo
convenceran del hecho de que en Italia hubo un fascismo mussoliniano - fundado
en los valores de la patria, de la iglesias, de la obediencia, de la jerarquia, de la
dependencia y de la familia - y un nuevo fascismo de los afios 50, 60 y 70, que -
en los primeros gobiernos de la Democrazia Cristiana - encontré una continuidad
16gica con el fascismo mussoliniano ya que se fundaba en los mismos valores que
se habfan construido el fascismo de los afios 20. Para Pasolini el fascismo
mussoliniano no fue capaz de transformar la vida, las consciencias y los cuerpos
de los italianos, ni tampoco consiguié transformar la dimension critica del
pensamiento de los italianos, que en la resistencia encontraban una identidad
critica concreta. Pero el nuevo fascismo - que se iba presentando en una nueva e
invisible forma de dictadura extendida y que empez¢é a difundirse a través de los
nuevos medios de comunicacién - si fue capaz de transformar las vidas, el
lenguaje y las conciencias de los italianos, apagando la posibilidad de cultivar un
pensamiento critico. En este sentido, los valores fijos y dominantes que
acomunaban las dos formas de poder se fueron renovando en diferentes formas de
fascismo: desde el fascismo totalitario a la democracia fascista. Al mismo tiempo,
el lenguaje técnico de los nuevos medios de comunicacién y la transmision de los
nuevos estilos de vida modernos - a través de la publicidad - han permitido la
difusién de nuevos valores consumistas. De hecho, con la llegada del consumismo
la politica italiana tuvo que reformularse. A partir de este momento la clase
politica dominante tuvo que empezar a venir a compromisos con las nuevas
exigencias economicas.

“Yo creo, creo profundamente que el fascismo real es lo que los
socidlogos han llamado “sociedad de consumo”. Una definicion que
parece inocua, puramente indicativa. Pero no lo es. Si se observa
bien la realidad, y sobre todo si uno sabe cémo leer alrededor, en los
objetos, en el paisaje, en el urbanismo, y especialmente en los
hombres, ve que los resultados de esta despreocupada sociedad de
consumo son los resultados de una dictadura, de un verdadero
fascismo. [...] Este nuevo fascismo, esta sociedad de consumo, ha

anni in Italia al pid completo e totale genocidio di culture particolaristiche (popolari) che la storia
italiana ricordi. I giovani sottoproletariati romani hanno perduto (...) la loro «cultura», cioé il loro
modo di essere, di comportarsi, di parlare, di giudicare la realtd: a loro € stato fornito un modello
di vita borghese (consumistico) : essi sono stati cioé, classicamente, dristutti e borghesizzati. La
loro connotazione classista é dunque ora puramente economica e non pid anche culturale. La
cultura delle classi subaltern non esiste (quasi) pid: esiste soltanto 1’economia delle classi
subaltern. E ho ripuetuto gid una infinitd di volte in questi miei maledetti articoli che 1’atroce
infelicitd o agressivitd criminale dei giovani proletari e sottoproletarideriva appuntodallo
scompenso tra cultura e condizione economica: dall’impossibilitd di realizzare (se non
mimeticamente) modelli culturali borghesi a causa della persistente povertd mascherata da un
illusorio miglioramento del tenore di vita” Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.

132



transformado profundamente a los jovenes, los toc en su intimidad,
les dio otros sentimientos, otras formas de pensar, vivir, otros
modelos culturales. Ya no se trata, como en los tiempos de
Mussolini de una regimentacion poco profunda, escénica, sino una
verdadera reglamentacion que robd y cambid sus almas. Lo que
significa, en ultima instancia que esta “sociedad de consumo” es
una civilizacién dictatorial. Asi que si la palabra fascismo significa
la arrogancia del poder, la “sociedad de consumo” ha realizado bien

el fascismo’"”.

La exasperada accién de las técnicas de la publicidad moderna tuvo y tiene la
finalidad de hacer que parezcan reales necesidades ficticias, Unicamente con el
objetivo de ampliar continuamente la produccion. Por esta razon los signos y los
significados difundidos por la publicidad tenian y tienen como efecto la
identificacion, real o imaginaria de la felicidad personal con la compra, la
posesion y el consumo continuo de los bienes materiales. Para nosotras la
evolucion del consumismo no se vincula solo con el consumo de cosas materiales
sino también con el consumo de los cuerpos y de emociones, con el deseo de
riqueza, el egoismo y el poder. Este cambio en el sistema politico y econémico
italiano nos sirve para entender como el nuevo poder fascista y consumista ha
atravesado tanto los cuerpos de los italianos como el cuerpo de Pasolini y sigue
perpetuandose en sus renovadas formas.

En las obras literarias y cinematograficas pasolinianas del periodo romano todo el
tiempo surge una tension hacia un revancha econémica de la clase baja romana.
Segin Rinaldo Rinaldi’'® todo el universo de los “chavales” romanos y de los
“accattoni” se puede definir como un gran sistema de circulacién de mercancias,
y todas sus aventuras como historias de las mercancias. Cada bien (objetos,

315 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori,
Milano, 1999, p. 328. “Io credo, lo credo profondamente, che il vero fascismo sia quello che i
sociologhi hanno troppo bonariamente chiamato «la societa dei consumi». Una definizione che
sembra innocua, puramente indicativa. Ed invece no. Se uno osserva bene la realta, e soprattutto se
uno sa leggere intorno negli oggetti, nel paesaggio, nell’urbanistica e, soprattutto, negli uomini,
vede che i risultati di questa spensierata societa dei consumi sono i risultati di una dittatura, di un
vero e proprio fascismo. [...] Questo nuovo fascismo, questa societa dei consumi, ha
profondamente trasformato i giovani, li ha toccati nell’intimo, ha dato loro altri sentimenti, altri
modi di pensare, di vivere, altri modelli culturali. Non si tratta pill, come all’epoca mussoliniana,
di una irreggimentazione superficiale, scenografica, ma di una irreggimentazione reale che ha
rubato e cambiato loro ’anima. Il che significa, in definitiva, che questa «civilta dei consumi» ¢
una civilta dittatoriale. Insomma se la parola fascismo significa la prepotenza del potere, la
«societa dei consumi» ha bene realizzato il fascismo.” Traduccién hecha por nosotras desde el
italiano al castellano.

316 RINALDI, Rinaldo, Pier Paolo Pasolini, p. 154.

133



posiciones favorables, privilegios) llega al mercado desde el sistema del capital
dominante hacia el mercado ilegal de la prostitucion, del robo y del mercado
abusivo. Siguiendo a Rinaldi todas las acciones de intercambios comerciales de
los protagonistas del imaginario pasoliniano se orientan hacia la posesion de
dinero como la Mercancia de las mercancias, ya que venia considerado como el
unico producto que poseia dignidad. Los chavales amaban el dinero mds alla de
cada uso que podia darsele, por sus infinitas posibilidades. El dinero era el unico
objetivo; robado o directamente intercambiado por otros bienes se convirtié en el
sentido profundo de todos los movimientos y de los hechos de sus obras romanas.
Si todo era mercado, si el movimiento de mercancias era una excelente imagen
para describir el funcionamiento de los encuentros y los alejamientos, el
movimiento continuo y la investigacion neurdtica se puede afirmar con Rinaldi
que la trama de las obras romanas transpira constantemente dinero. De hecho el
dinero, en la obra de Pasolini lleva a dos formas particulares de consumo: el juego
y el sexo’"’. La escritura de guiones primero y el trabajo de director de cine
después habian cambiado su situacion econémica. En este sentido Pasolini cultivd
un recéndito “deseo privado de ser rico’'®” que fue vinculado a un sentimiento de
revancha respecto a los afios de vivir en la miseria a principios del 50. La miseria
entonces lo llevd a considerar un logro el cambio de casa. Pasolini no viene
recordado como un hombre que se decantaba por su dinero pero, desde luego, este
dinero fue crucial para permitirle acercarse a los Ragazzi di vita. El aquisto de un
coche Giulietta Alfa Romeo blanco le permitid acercarse mds facilmente a los
chavales de la periferia. El mismo afirmé que sé6lo con el ver el coche los chavales
le hacfan un guifio’””. En 1966 compré una Maserati 3500 GT. En esos afos —
segun Enzo Siciliano — a Pasolini le gustaban ropas llamativas: jercey coloridos,
pantalones de cuero, chaquetas de renos y desde los afios 70 empez6 a tifirse el
pelo. El propio poeta hacia ironia sobre su aspecto y hablé de como esta era una
“obligacién erdtica™®”. En este sentido podemos decir que Pasolini se acercé a los
chavales de las periferias a través de “las cosas”, los mismos objetos que se
convertirdn en los simbolos del neocapitalismo.

En el ensayo Le mie proposte su scuola e tv Pasolini propuso una gestiéon de la
television por diferentes partidos de manera que podia ser culturalmente plural.
Segun €l era la unica manera que la television podia perder su “valor carismatico

317 Ibidem, p. 157.

318 Desde lo que Pasolini escribi6 en una carta a Antonello Trombadori, publicada en “II
Contemporaneo” del 21 de agosto, 1957. Citado por SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 235.

319 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 235.

320 Ibidem, p. 303.
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horrendo o su intolerable oficialidad”**'. Pasolini crefa que con sélo una posible
competencia entre los partidos, en la gestion de varios canales televisivos, se
podia pensar en una television democratica. Pasolini contest6 la television sin aun
imaginarse lo que habria llegado a ser el imperio mediatico berlusconiano que,
justo en el 1974 - en el mismo momento en el cual Pasolini se enfrentaba a los
dirigentes televisivos - Silvio Berlusconi abri6 una pequefa television privada via
cavo que llam6 Tele Milano CAVO una emisora que transmitia informativos,
peliculas y rubricas que cambiara radicalmente el sistema televisivo y la cultura
italiana.

Como nos explica Nicola de Cilia, en su ensayo sobre la relacion entre Pasolini y
la televisién intitulado La televisione al tempo dei mutanti’**’ (La televisién en la
época de los mutantes - 2011), hoy en dia la television cumple la funcién
simbélica del psicopompo’™. Segiin su tesis el medio televisivo se ha apropiado
de tres elementos claves para el control de la personas: el milagro, el misterio y la
autoridad®*. Segun él, el milagro sucede cotidianamente en frente de nosotros,
cuando vemos que a través de la television también los idiotas hablan y parecen
tener algo inteligente que decir. Hasta elevarlos a iconos, mitos o santos. La
autoridad se manifiesta - como explica bien Pasolini - siempre en una relacion
entre superior e inferior en una relacién totalmente antidemocrética. Ya que, el
hablar a través de la television, es siempre hablar ex cathedra aunque esta esté
maquillada de democraticidad. Mientras el misterio es la muerte, donde la
television - en una forma de realidad duplicada, que llena la soledad de los
individuos que estan permaneciendo en la tierra, adquiere la funcion de anestésico
al miedo a la muerte. Poco importa el contenido real de los programas, mas
importante es la sensacion de comunién con un magma no real, emotivo,
indiferenciado, que conduce hacia un nirvana prosaico, permitiendo experimentar
aquella nada que acerca aquella experiencia - de otra manera irrepresentable - de
la muerte. Asi que es la cultura occidental con su proprio medio la que ha
generado su proprio drama de soledad.

A pesar de la historia compleja y controvertida del poeta, volver a releer hoy en
dia el recorrido politico y personal de Pasolini significa, por una parte, pensar en

321 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societa, p. 698.

322 DE CILIA, Nicola, La televisione al tempo dei mutanti, en Pasolini e la televisione (coord..
FELICE, Angela), Ed. Marsilio, Venezia, 2011, p. 13.

323 Psicopompo es un ser que en las mitologias o religiones tiene el papel de conducir las almas
de los difuntos hacia la ultratumba, cielo o infierno. La voz proviene del griego uy0moptog

(psychopompés) que se compone de psyche, “alma”, y pompds, “el que guia o conduce”.

324 Ibidem, p. 14.
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el autor como a un testimonio que hizo, a su manera, resistencia a un poder
fascista, pero, por otra parte, leerle como una figura que ha sido integrada al
nuevo poder, convirtiéndose en un representante de los valores consumistas e
individualistas de la nueva cultura dominante.
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SEGUNDA PARTE
La literatura pasoliniana y el cine: dos disciplinas en
comparacion.
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El valor de un producto historico no puede ser debatido
sin tener en cuenta tanto el contexto de su produccion

como el contexto de su consumo.
Edward Said®®

Como hemos podido analizar en la primera parte de nuestra investigacion, la
politica internacional del segundo postguerra influenciard inevitablemente la
politica interna italiana ya que, a partir de los afios 50 se abrird un periodo
histérico donde va a tejerse una nueva configuracion del poder mundial cuyas
lineas de fuerza en el mundo occidental van a tomar como referencia los Estados
Unidos y la Union Soviética. Al mismo tiempo, en 1955 en la ciudad de Bandung
(Indonesia) va a realizarse una conferencia® de los Estados asidticos y africanos -
declarados durante la Guerra Fria como “no alineados” respecto a los dos grandes

bloques politicos: capitalista y comunista - donde, junto a los paises
latinoamericanos tomardn la voz mostrando las realidades de sus pueblos,
politicamente fuertes y activos®”, descolocando el imaginario occidental

construido hasta aquel entonces. Por otra parte, en Italia - desde el comienzo de
los afios 60 - el bienestar comenz6 a circular también en las clases mds pobres de
las periferias romanas. Este cambio de hédbitos empez6 a modificar las costumbres
de algunas zonas suburbanas que hasta entonces habian mantenido un estilo de
vida - segun Pasolini - arcaico, preindustriales.

Como resultado de la homologacion de la cultura de masas y al desarrollo de las
metrépolis, Pasolini dirige ahora su interés hacia otras realidades que, segun él,
conservaban valores preindustriales y antiguos. En estos aflos comenzara a viajar

325 La cita es una referencia a Edward Said citado por TRUILLOT, Michel-Rolph, Silencing the
Past. Power and the production of History, Beacon Press, Boston, 1995, p. 146. Véase también
DELCAN ALBORS, Marc, Ndufragos en nuestra época. Robinson Crusoe , Bronislaw
Malinowski y la auto-representacion modélica,2012, Permiso del autor. “the value of a historical
product cannot be debated without taking into account both the context of its production and the
context of its consumption”.

326 La conferencia de Bandung se celebr$ entre el 18 de abril y el 24 de abril de 1955 con el
objetivo de favorecer la cooperacién econdmica y cultural afroasidtica en oposicién al
colonialismo y el neocolonialismo de los antiguos estados colonizadores, de los Estados Unidos y
de la Unién Soviética. Personalidades politicas como Jawaharlal Nehru (India), Jozip Broz Tito
(Yugoslavia) Gamal Abdel Nesser (Egitto), Zhou Enlai (Cina) e Sukarno (India), en esta
conferencia se cre6 el Movimiento de los Paises No Alineados que juntos acordaron unos
principios comunes que debian guiar las relaciones internacionales de estos paises. El principal
objetivo de la conferencia era el establecimiento de una alianza de Estados independientes.

327 SAID, Edward. Orientalismo. L’ immagine europea dell’Oriente. Feltrinelli Editore. Milano,
1999. p. 109.
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fuera de Europa dirigiendo su mirada especialmente hacia el mundo africano
como “Unica alternativa®®” al mundo capitalista occidental y buscando en el
Antiguo Mundo esa época prehistdrica que en Italia estaba desapareciendo. Esta
recuperacion de los valores arcaicos y la llegada del neocapitalismo seran los dos
puntos clave en el andlisis pasoliniano de la realidad contempordnea que marcaran
el comienzo de un nuevo periodo de su vida politica y artistica.

Con la llegada de la sociedad de consumo la cuestion de la identidad va a volverse
un tema recurrente en la poética e ideologia pasoliniana. La critica que Pasolini
haré a la sociedad neocapitalista italiana ird dirigida especialmente hacia el poder
homologante de la cultura de masas que en aquellos afios intent6 homogeneizar la
diversidad de la cultura regional, sometiéndola a un modelo unificador
neocapitalista econémica y culturalmente dominante.

A partir de todos estos cambios culturales y en relacion con la otredad no europea,
Pasolini - como muchos intelectuales occidentales de los afios 60 - tuvo que
redefinir su imaginario ideoldgico y estético. En su produccion literaria y
cinematografica dedicard numerosos trabajos e intervenciones sobre Africa
poscolonial (definida por él como “Tercer Mundo”) y las consecuencia del
neocapitalismo en las periferias romanas y en los nuevos estados independizados
africanos. Sin embargo - desde este momento en el que dirige su mirada a otras
culturas - va a necesitar otras herramientas (indispensables) para relacionarse con
la otredad: la antropologia, otras formas expresivas directas como las inspecciones
“in situ” y un proceso creativo abierto como el cine hecho en “forma de apuntes”.

Respecto al uso de los nuevos medios de comunicacién como el cine y la
television Pasolini demostrard tener un posicionamiento a veces contradictorio.
Por un lado - de acuerdo con la critica de la izquierda y de la corriente de
pensamiento de la escuela de Frankfurt - mostrard un rechazo al desarrollo de las
tecnologias modernas.

“Simultdaneamente, se hubo una expansion irrefrenable también desde
el centro hacia los margenes. Las antiguas infraestructuras (el tren, la
vagoneta, la bici, el carrito, el correo) han sido sustituidos por unos

medios rdpidos (la motorizacién y en especial la televisién)™”.

328 En el poema Frammento alla morte, contenida en el libro La religione del mio tempo, Pasolini
escribe: “Y ahora ... ah, el desierto ensordecido por el viento, el estupendo e inmundo sol del
Africa que ilumina el mondo. Africa! Mi tnica alternativa”. “E ora... ah, il deserto assordato del
vento, lo stupendo e immondo sole dell’Africa che illumina il mondo. Africa! Unica mia
alternativa”. Traduccién hecha por nosotras desde el castellano al italiano.

329 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, 1 Meridiani, Ed. Mondadori, p.
442. “Contemporaneamente anche nel centro si é avuta una espansione intrattenibile verso i
margini, le antiche infrastrutture (il treno, il travetto, la bicicletta, il carettino, la posta) sono state
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Por otro, consciente de la influencia formativa en la cultura italiana de los nuevos
medios de masas, propondréd un acercamiento mds critico y deconstructivista de su
uso.

Para profundizar el estudio de la obra cinematogrifica y de documental
pasoliniana necesitamos plantear un andlisis que considere tanto el imaginario
estético pasolineano como la metodologia creativa utilizada. En este sentido la
segunda parte de nuestra investigacion se centra en la andlisis de las practicas
etnogréficas empleadas, las finalidades de creacion de las obras pasolinianas y el
andlisis de los destinatarios o consumidores de su obra como una practica critica
de investigacion.

Siendo la obra pasoliniana muy extensa y compleja da abarcar nuestro interés ha
sido analizar parte de su obra cinematogréfica y de documental que podria darnos
pi€é a relacionar los procesos previos de su investigacion con la practicas
etnogrificas y creativa. Para alcanzar este andlisis nos hemos valido de los
recientes estudios sobre antropologia visual’*’. En particular, nuestro interés ha
sido elaborar las aportaciones tedrico-criticas sobre la etnografia posmoderna
proporcionadas por James Clifford en relacion a la obra cinematografica
pasoliniana. De esta manera, hemos podido analizar tanto la metodologia de
Pasolini en la practica de la escritura escrito-hablada, como su relacion con el
medio cinematografico y su escritura.

Hasta los afios 40 y 50 Pier Paolo Pasolini utiliz6 el lenguaje escrito para
investigar tanto la cultura popular del Friuli como el tejido cultural y social de las
periferias romanas. Tanto en sus diarios (Quaderni Rossi, Amado Mio, L’odore
dell’India™") como en sus novelas (Il sogno di una cosa®’, Ragazzi di vita’”, Una

sostituite dai mezzi rapidi (la motorizzazione e specialmente la televisione)”. Traduccién hecha
por nosotras desde el italiano al castellano.

330 La antropologia visual se ha fijado como objetivo cognoscitivo aquello de pensar en una
verdadera teoria de lo visivo. Es una teorfa que pretende analizar y decodificar las formas visibles
que las diversas culturas asumen cuando estdn involucradas en la configuracién del entorno,
lugares, objetos, edificios e incluso los cuerpos de las personas. La antropologia visual se hace
cargo de la representaciéon y narracién en el cine etnogrifico, de la relacién entre las fuentes
etnograficas, la autoridad y el conocimiento antropolégico, del estudio antropolégico, de las
emociones y del papel que en esto puede desempefiar la pelicula etnogréfica y del estudio de la red
de simbolos y significados visibles también en la realidad social mds cercana a nosotros. La
difusién de imagenes digitales en la historia de la humanidad, fue una revolucién; Si las culturas se
manifiestan visualmente y visualmente son documentable es posible plantear la hip6tesis de que el
modo de expresién y documentacién sean necesariamente cambiados con la llegada de la nueva
tecnologia digital.

331 PASOLINI, Pier Paolo, El olor de la India. Ediciones Peninsula, Barcelona, 2013
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vita violenta® hasta el incumplido Petrolio’”), la disciplina antropoldgica se

convierte en la herramienta metodolégica més empleada por Pasolini. Su
acercamiento a la antropologia reside en el uso personal, creativo y espontidneo
que hizo de los métodos de investigacion de campo y de la observacion
participante. En sus actividades como novelista y guionista - que precedieron la
actividad de director de cine - el autor anotd sus observaciones en cuadernos
donde apunt6 expresiones dialectales, descripciones fisicas, lugares e historias de
vida. A través de sus cuadernos, dibujos, apuntes, objetos, fotografias, y peliculas
el autor elabora informaciones que constituyen el material de base para escribir y
crear sus narraciones. Este ejercicio es similar a las practicas utilizadas por los
antrop6logos en relacion a los datos etnograficos. Unas practicas que desenvolvid
Pasolini a lo largo de toda su obra y que nos permite acércanos a la obra del poeta
también desde un andlisis de su relacion con la cotidianidad. El estudio de las
actividades previas etnograficas y creativas pasolinianas nos permite profundizar
algunos aspectos de la practica de documentacion y escritura del diario que
volveremos a retomar en el ultimo capitulo de nuestra investigacion.

Como veremos con el lenguaje cinematografico el autor encuentra la posibilidad
de elaborar la realidad desde una perspectiva mas directa y fisica, sin necesidad de
una traduccién de las formas de expresion, cadencias, distorsiones vocales del
lenguaje de la realidad que caracteriza los diferentes grupos sociales y étnicos.
Todas estas particularidades venian representadas tal y cual el autor lo percibia en
la realidad. En este sentido, a través del cine, el cuerpo del actor y la oralidad
representada son utilizados por Pasolini, en los afios 60, para negar el poder de la
forma literaria escrita y criticar el contexto social occidental basado en una
sociedad estructurada en la escritura, y por tanto, en la imposicion de un idioma
dominante, estructurado, normalizado y homologante, donde aprender a escribir
viene percibido por el autor como una iniciacion al sistema fascista que hace del
lenguaje una tecnologia de reproduccion del poder.

En esta parte de nuestra investigacion hemos analizado el cambio desde la
escritura hacia el cine en las pricticas pasoliniana. Para ello hemos estudiado
algunos textos del autor sobre semidtica del cine, extraidos de Empirismo
Eretico™. En los diversos textos contenidos en Empirismo Eretico, Pasolini

332 PASOLINI, Pier Paolo, El suefio de una cosa, Editorial Tiempo Nuevo, Caracas, 1970.
333 PASOLINI, Pier Paolo, Chavale del arroyo. Ediciones Nérdica, Madrid, 2008.

334 PASOLINI, Pier Paolo, Una vida violenta. Editorial Seix Barral. Barcelona 2003.

335 PASOLINI, Pier Paolo, Petrdleo, Editorial Seix Barral. Barcelona, 1993.

336 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Ed. Garzanti. Milano, 1972.
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insiste varias veces en especificar el hecho que el cine es una reproduccion de la
realidad y que por entenderlo se necesita pensar en una semiética general de la
realidad. En este sentido sus aportaciones nos han servido a entender la teoria
pasoliniana sobre el cine como lenguaje de la realidad, nos han facilitados
herramientas criticas para interpretar la transiciéon pasoliniana desde el lenguaje
literario hacia el lenguaje cinematografico y ademas nos ofrecen algunos enfoques
metodoldgicos ttiles también en nuestra actualidad.

Los diferentes cambios politicos y sociales de los afios 50 y 60 afectaran también
a nuestro autor tanto a un nivel filos6fico y ideoldgico, como a un nivel técnico y
estético. La crisis que acompaina el cambio hacia el lenguaje cinematografico se
hace evidente en particular manera si comparamos el texto escrito en forma de
diario L’odore dell’India (1962) con el documental Appunti per un film
sull’India®’ (1969). En estas dos obras realizadas después de dos viajes a la India
- con una distancia de siete afios entre uno y otro - nos damos cuenta de las
diferentes perspectivas que el autor tiene tanto con respecto al medio expresivo
que utiliza (literatura y cine), el género de relato (diario de viaje y documental con
una estructura “abierta” en forma de borrador o apuntes), como en su
posicionamiento frente a la experiencia etnografica misma en el territorio indio.

En esta parte de la investigacion nuestro interés ha sido examinar algunos
documentales en forma de localizaciones y apuntes realizados en territorios no
europeos como Sopralluoghi in Palestina (1965), Appunti per un film sull’India
(1968) y Appunti per un’Orestiade africana™ (1973). Estos documentales -
deliberadamente sin terminar - nos serviran a descodificar la metodologia
etnogréfica, participativa y creativa del autor. A través de las andlisis de James
Clifford y, en el especifico en el estudio sobre cinema y antropologia en la obra
pasoliniana de Donatella Maraschin, analizaremos los documentales pasolinianos
como una formula hibrida de documentales ficcion o peliculas de cine documental
que incluyen en sus desarrollos creativos practicas antropoldgicas, investigaciones
etnogréficas en situ y creacion poético-cinematografica.

Las reflexiones criticas de James Clifford nos orientan en desarmar la
metodologia investigativa de Pier Paolo Pasolini y nos exige analizar su praxis

337 Appunti per un film sull’India es un mediometraje de 35 minutos que fue transmitido por la
television italiana RAI, en TV7 el 5 julio 1968. Fue proyectado en la sesién documental de la
Mostra del Cinema di Venezia (donde en el mismo afio presentd su pelicula Teorema). Véase
también anche R. Costa, L’India di Pasolini, in «Vie Nuove», 4, 25 gennaio 1968. Enlace de la
pelicula en italiano http://imadmin.imovies.ge/movies/34166/Appunti-per-un-film-sull/India.
(consultado: 05 marzo 2017).

338 La pelicula fue grabada entre el 1968 y 1969 en Uganda, Tanzania e Italia. Fue producida por
la RAI y presentada al piiblico en septiembre de 1973 en el Festival de Cine de Venecia. Enlace de
la  pelicula  Appunti  per  un’Orestiade  Africana subtitulada  al  castellano
https://www.youtube.com/watch?v=MAwavKCTahQ (consultado: 08 marzo 2017).
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etnografica-creativa considerando el contexto histérico en el cual se elabora la
obra, las convenciones expresivas especificas del autor, la influencia de las
instituciones en la producciéon de la obra (ya que la escritura y el cine estan
influenciados por particulares disciplinas y destinatarios), el género literario (o el
medio), la historia y la politica del contexto de proveniencia del autor. Una serie
de factores determinantes a la hora de analizar el hacer creativo de la escritura
pasoliniana, sean estos escritos-hablados como filmados.

Los documentales hecho en forma de apuntes resultan ser el formato expresivo
mads experimental y abierto utilizado por Pasolini. A través de estos documentales
Pasolini acerca y compara diferentes metodologias antropolégicas (moderna y
postmoderna), diferentes contextos geopoliticos (occidental y no occidental),
diferentes periodos historicos (contempordneo y arcaico) y diferentes estilos
estéticos (documental y narrativo). Aun asi los instrumentos etnograficos que
Pasolini integra en su metodologia de investigacion creativa estan inevitablemente
cargados de una herencia colonial, ya que, el surgimiento de la etnografia
moderna en Italia ocurre en paralelo a la empresa colonial italiana en Africa a
partir de los principios del siglo XX. Lo que quiere demostrar que la
documentacion que se conseguia en la época colonial - con el uso de estos
instrumentos - y que también Pasolini consiguié en su época, no podia ser
cientificamente neutra y politicamente neutral ya que se llevaba a cabo en un
contexto histdrico y colonial especifico, atravesado por las miradas y el control
del poder politico y religioso occidental. En este sentido la relacion que se
instaura entre la alteridad y la mirada del narrador, determinando uno de los
elementos tipicos que estructuran el relato de viaje, es una cuestion de poder, de
dominacién, de diversas y complejas formas de hegemonia, las mismas que
encontramos, incluso, en la relacion de poder que se instaura entre Oriente y
Occidente®. Las analogias entre las practicas pasolineanas y las practicas
etnogréficas en las actividades previas de investigacion - como la investigacion de
campo - nos permite analizar el cardcter mas orientalista contenido en la obra
cinematografica pasoliniana.

Pasolini, resulta ser la figura simbdlica del Autor-Antropdlogo entre modernidad
y postmodernidad, colonialismo y postcolonialismo, afectado por una crisis
radical del sujeto que escribe y describe la realidad a él contempordnea en una
constante contradictoria abnegacion de si mismo y la voluntad de poder. Ademas,
con el advenimiento de la sociedad de masas consumista y capitalista, la crisis de
la idea de pueblo y del sujeto burgués seran puesta en discusiéon durante los afios
60. Este desarrollo econdmico repentino tomard forma de una crisis general de
todas las ideologias que caracterizaron la Italia de aquellos afios, como el

339 SAID, Edward W. Orientalismo. L’immagine europea dell’Oriente. Feltrinelli Editore.
Milano, 1999. p. 15.
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marxismo, el catolicismo, etc. Pero, sobretodo, estos cambios marcaran una
profunda crisis ética entre el Yo y el Otro.

El ultimo capitulo de la segunda parte de nuestra investigacion sera caracterizado
por el estudio del aspecto alegérico, arcaico, primitivo y exético de la obra
pasoliniana. En este apartado analizaremos el aspecto orientalista tanto del diario
de viaje L’odore dell’India como de las tres peliculas de la Trilogia de la Vida™.
Consideramos estas obras material prototipo de “textos alegéricos™*' donde se

puede detectar multiples niveles de significacion en el mismo relato.

La confrontacién con la otredad no occidental serd el banco de pruebas que
cuestionara la identidad pasoliniana. A través de la relacion con los “Otros”
Pasolini encarnard un sentimiento de desorientacion que afrontara con algunas
tipicas estrategias orientalistas de normalizacién y familiarizaciéon de lo
desconocido. Pasolini utilizard en su narrativa tanto la construccion del mito del
“buen salvaje” como la busqueda de una “lengua primitiva e infantil” para
recuperar, ilusoriamente, una idea de pureza y de esperanza que proyectaba en
“los Otro” como sujetos simbdlicos no contaminados por la degradacién de la
cultura industrializada moderna. El primitivismo, en la obra pasoliniana, puede ser
leido como un sentimiento de nostalgia de una condicién pre-civilizada en el cual
proyectar no s6lo una inocencia que la modernidad ha violado y contaminado,
sino también la posibilidad de experimentacion de nuevas formas estéticas por
parte del autor, que en los jovenes cuerpos subalternos proyectaba su imaginario
exotico como simbolo y forma de vida que le recordaba una época ahistdrica
arcaica. La fascinacién de Pasolini para el “barbaro” es presente ya desde su
produccion literaria tanto en el Friuli como en las periferias romanas, pero sera
con el cine, sobretodo, después de sus viajes por Africa subsahariana e India y su
interés a la mitologia griega cuando este efecto se hara mds evidente y - gracias a
las imagenes - tomard una forma mas tangible.

La introduccion de una visidn subjetiva en sus documentales romperd por una
parte con la objetividad, supuestamente universalista, de los documentales
etnograficos modernos, mientras, por otra parte - por paraddjico que parezca -
amplificard el cardcter etnocéntrico del relato, reflejando en la otredad su
imaginario individual.

340 La trilogia de vida o triptico de la vida es una composicién de tres peliculas Pasolini entre
1971 y 1974: Il Decameron, I racconti di Canterbury e Il fiore delle Mille e una notte.

341 CLIFFORD, James e MARCUS, George. Scrivere le culture, Poetiche e politiche
dell’etnografia. Edizione Meltemi. Milano, 2006, p, 99.
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En esta ultima parte sobre la metodologia pasoliniana el estudio del exético nos
permite releer toda su obra bajo otra perspectiva que profundiza las inquietudes
mads intimas y personales de Pasolini, relacionadas con el deseo erdtico y su
imaginario exotico. A través de un andlisis profundo de las estrategias
orientalistas utilizadas por el autor frente a la otredad vamos desvelando una
recondita y dramatica contradiccion identitaria que lo acompanard, en la soledad,
hasta sus ultimos afios de vida.
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1. Analisis de los estudios pasolinianos sobre semiética: el cine como
escritura de la realidad.

El lenguaje de la realidad, puesto que era natural, estaba fuera
de nuestra conciencia: ahora que nos aparece «escrito» a través
del cine, no puede no requerir una conciencia. El lenguaje
escrito de la realidad nos hard saber, antes de todo, lo que es el
lenguaje de la realidad y terminard finalmente con modificar
nuestra forma de pensar en ella, haciendo nuestras relaciones

fisicas (...) relaciones culturales™ .

La cita de Pier Paolo Pasolini con la cual abrimos este capitulo de nuestra
investigacion nos sitda de entrada en el contexto especifico Occidental. Geografia
asociada, por un lado, al estudio del desarrollo de los medios de comunicacion; y,
por otro, sobre la necesidad de un andlisis semidtico del nuevo lenguaje
audiovisual.

Los estudios pasolinianos sobre cine se sostienen sobre la idea de que la realidad
no es natural, sino un constructo cultural. Segin el autor esta realidad es un
continuo sistema de signos del que formamos parte. El cine, entendido como «el
lenguaje de la realidad**», nos revela este sistema de simbolos y al hacerlo, dice
Pasolini, se toma conciencia de que no se actua sobre la realidad sino dentro de
ella.

En estas pocas lineas Pasolini por una parte nos reenvia a un tiempo pre-industrial
vinculado a un lenguaje oral y una fisicidad de las relaciones entre personas. Por
otra parte, a causa del desarrollo de los nuevos medios audiovisuales, llama al
publico a ser participe de su preocupacion sobre la formacién de una conciencia
de progreso cultural que camine en paralelo a los cambios tecnolédgicos.

El interés del autor se hace presente en el espacio vacio que genera la pantalla
cinematografica y televisiva en los procesos de comprension del/la espectador/a.
El publico a quién se dirige Pasolini - sin una preparacion previa, critica y
consciente - acaba encontrandose desprovisto de los instrumentos necesarios para
procesar la realidad asi como viene traducida por los medios. Este espacio vacio
serd entonces sensible a una facil manipulacion de los significados de la realidad.

342 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico, Ed. Garzanti. Milano, 1972, p. 235. “Il linguaggio
della realta, fin che era naturale, era fuori della nostra coscienza: ora che ci appare «scritto»
attraverso il cinema, non pud non richiedere una coscienza. Il linguaggio scritto della realta ci fara
sapere prima di tutto che cos'¢ il linguaggio della realta: e finira infine col modificare il nostro
pensiero su di essa, facendo dei nostri rapporti fisici (...) dei rapporti culturali”. Traduccién hecha
por nosotras desde el italiano al castellano. Véase la edicién en castellano traducida por
NICOTRA, Esteban de la Editorial Brujas del afio 2011.

343 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico, p. 198.
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La cita que recogiamos al principio del capitulo alude a algunos aspectos de su
metodologia de investigacion que nos parecen fundamentales a la hora de
entender sus aportaciones tedricas y técnicas como: el estudio de los signos
cinematograficos (entendidos como objetos, acciones, rostros, comportamientos),
la intencionalidad del autor y la importancia de la recepcion por parte de los/las
espectadores/as de las peliculas cinematogréficas.

En sus teorias cinematograficas contenidas en Empirismo eretico, el autor teoriza
el cine como «el lenguaje escrito de la realidad» capaz de reproducir los codigos
no verbales de la realidad y, al mismo tiempo, revelar las estructuras culturales
que construyen las distintas narraciones. En este sentido, al identificar el cine con
la realidad, Pasolini propone una semidtica del cine entendida como semiologia de
la realidad. De esta manera él considera la realidad como una construccion
cultural y la propiedad de su escritura una posibilidad en la problematizacion de
los constructos culturales mismos.

Nuestra investigacion sobre el cine pasoliniano se focaliza en analizar los
procesos de creacion del documental tanto en su aspecto lingiifstico y pragmatico
como en el proceso de produccién y recepcion de la pelicula en su conjunto. Este
andlisis nos servird para profundizar la metodologia utilizada por Pasolini en la
realizacion de peliculas de cine ficcion como documental. Situar el contexto
histérico cultural en el cual ha actuado Pier Paolo Pasolini nos permite valorar sus
aportaciones técnicas y creativas a la vez que cuestionar su posicién de intelectual
en los diferentes contextos italianos y africanos en los cuales actu6 en aquellos
afios. Por lo tanto en este capitulo analizaremos el proceso creativo
cinematografico pasoliniano tanto en sus aportaciones tedricas, entendidas como
propuestas criticas de la estructura del lenguaje cinematografico occidental, como
en el andlisis de la puesta en practica de sus teorias en sus peliculas. Para ello
analizaremos su obra cinematografica y documental no solo desde una perspectiva
estética sino también semidtica y antropoldgica ya que toda estas disciplinas
comparten métodos de investigacion similares.

Para entender la transicion desde el lenguaje escrito-hablado hacia el lenguaje
cinematografico en la metodologia pasoliniana queremos analizar distintos
aspectos de su obra que consideren el contexto histdrico italiano, la proveniencia
y la clase social del autor, su relacién con la otredad y los contextos de recepcion
de sus obras. Para ello creemos necesario introducir los cambios culturales mas
importantes que hubo, que en esos afios emergieron del desarrollo de los nuevos
medios de comunicacion.
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2.1.1. Influencia del neorrealismo y del cine documental en el contexto
italiano de los afios 50 y 60.

Como hemos podido analizar a lo largo del capitulo anterior, durante los afios 50
y 60 - en plena recuperaciéon econdémica - la sociedad italiana estuvo bajo los
efectos de los medios de comunicacion. El desarrollo de la tecnologia y
especialmente el cine y la television, cambiaron el tejido social y antropoldgico de
la Italia de aquellos. Estos cambios inevitablemente influyeron a Pier Paolo
Pasolini y su manera de percibir el entorno.

“Los afios 60 fueron afios de una profunda crisis de la cultura italiana.
Italia estaba pasando de una fase de paleo-capitalismo hacia una
forma de neo-capitalismo. Esto ha significado una crisis de todas las
ideologias existentes hasta el entonces en Italia, sobre todo la
ideologia marxista del compromiso. Asi se hablé de la crisis de la
novela. Nacieron movimientos de vanguardia que rompieron las
tradiciones y las formas cerradas y clasicas de la narracion y de la
poesia, se hablé de anti-novela, etcétera, etcétera. Yo no podia
insertarme en este movimiento porque mi formacidon ya se habia
hecho, mi caricter literario era definido, no podia traicionarlo y
volver atras. Instintivamente pasé al cine. He substituido el relato de
novela por el del relato cinematografico. En principio porqué se
trataba de la eleccion de una nueva técnica, en realidad me di cuenta
de que fue la eleccion de un lenguaje verdadero y propio. Porque, en
mi opinidn, el cine es un lenguaje real y quizds he realizado con esto
mi aventurado e irresponsable deseo de abandonar la nacionalidad
italiana. Escribiendo con el lenguaje cinematografico me expreso con
otro lenguaje que ya no es el italiano sino un idioma internacional. Y

asi lo hice***’.

344 Video entrevista a Pier Paolo Pasolini. Pasolini - Il cinema per me é una nuova lingua.
https://www .youtube.com/watch?v=3MMOu94eFwI (Consultado: 02 enero 2017). “Gli anni 60
sono gli anni di una profonda crisi della cultura italiana. L'Ttalia stava passando da una fase di
paleocapitalismo verso una forma di neocapitalismo. Questo ha implicato una crisi ditutte le
ideologie esistenti allora in Italia soprattutto dell'ideologia marxista dell'impegno. Sicché si é
parlato di crisi del romanzo. Sono sorti i movimenti avanguardistici che rompevano le tradizioni e
le forme chiuse e classiche di narrativa e poesia, si € parlato di antiromanzo, eccetera eccetera. lo
non ho potuto inserirmi in questo movimento perché ormai la mia formazione era fatta, il mio
carattere letterario era definito, non potevo tradirlo e tornare indietro. Sono passato istintivamente
al cinema, ho sotituito il racconto romanzesco con il racconto cinematografico. In principio con
'unico che si trattasse della scelta di una nuova tecnica in realtd mi sono accorto che ¢ stata la
scelta di una vera e propria lingua. Perché il cinema € una vera e propria lingua, secondo me. E
forse realizzando con questo il mio avventuroso e un p6 scalpestrato desiderio di abbandonare la
nazionalita italiana. Scrivendo con la lingua del cinema mi esprimo con un'altra lingua che non é
pit l'italiano, una lingua internazionale. E cosi ho fatto”. Traduccién hecha por nosotras desde el
italiano al castellano.
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Por lo tanto es imposible separar la trayectoria pasoliniana de los trastornos
sufridos por las ciencias humanas tras la Segunda Guerra Mundial italiano, tanto
que le llevaran a un estado de crisis ideoldgica.

El desarrollo cinematografico y la popularidad de la television, que tomd cada vez
mas espacio en los lugares privados de la cotidianidad de los italianos, significo
un cambio radical. Con la programacion de los telediarios se empez6 a hacer
participe a los telespectadores de las elecciones politicas e institucionales que se
iban tomando en aquella época. Como vimos anteriormente la proyeccién de
anuncios publicitarios fue determinante para remplazar los restos de una politica
econdmica autoritaria con la instauracion del neocapitalismo a través del
consumismo. Parte de la cultura italiana de la época propuso la idea de que los
medios audiovisuales podian ser también mensajeros de una nueva educacidn,
esto dio un paso a un paulatino procesos de homologacién nacional que no se
habia dado hasta entonces. Por estas razones, el andlisis tanto del dispositivo
cinematografico como del televisivo, conlleva a examinarlos no como simples
medios de transmision intangible sino como sistemas econdmicos mas complejos
creados a través de la unién de diferentes sectores de la industria cultural.
Multitud de figuras han participado y participan en estos sectores, todas ellas
esenciales para que la maquinaria de esta industria cultural siga funcionando.
Ademas de los técnicos e ingenieros (que han tenido y tienen un papel menos
visible aunque decisivo a la hora de garantizar el funcionamiento de la red
televisiva) estan los gestores (de equipamientos culturales complejos y delicados,
con intervencion de los sistemas de publicidad y mercado del poder politico), los
creadores, los trabajadores, los directores, los actores, los productores y una gran
cantidad de responsables organizativos. La variedad de estas funciones, que
constituye la industria cinematografica y televisiva, han convertido el contexto
laboral, econdmico, social y cultural en las bases de muchos conflictos que han
acompaiiado la historia de estos medios.

Muchos analisis sobre la television y el cine han estudiado las interdependencias
entre los diferentes aspectos de estos fendmenos, observando asi las conexiones
entre aspectos politico-institucionales y estudios antropoldgicos; entre tecnologia
del medio, hechos lingiiisticos y representaciones audiovisuales de la realidad. La
complejidad de estos andlisis no depende exclusivamente de las caracteristicas
intrinsecas de los medios, sino también de la relacion entre los mismo medios y el
lugar que estos medios han tenido y tienen en la vida social y cotidiana de los
italianos. Como vimos, en estos afios el mundo cultural (intelectuales,
antrop6logos/as, cineastas y artistas) prestd mucha atencion por los sistemas
adoptados en la comunicacion visual. Por una parte, se investigd y experimentd
nuevos usos de los materiales audiovisuales y, por otra, se analizaron los sistemas
visuales como estructuras culturales.
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En esta segunda parte de la presente investigacion, de especial interés sera el
andlisis de la relacion entre los estudios antropoldgicos y la creacion artistica ya
que nos dard pistas para poder interpretar con mas detalle la metodologia
pasoliniana y nuestra propia metodologia en relacién con la documentacién de lo
comun en su facetas econdmica y politica.

Desde la primera mitad del siglo XX en Italia y como reaccion a las devastaciones
de la Segunda Guerra Mundial, surgié el Neorealismo. Fue un movimiento
literario y cinematografico que tuvo como objetivo visibilizar la realidad social
italiana en su forma mds humana y verdadera en contraste con las peliculas
impulsadas por el régimen fascista y el cine estadounidense de aquellos afos. En
este sentido, el cine Neorealista dejé de representar Italia como un pais perfecto y
fuerte, anteponiendo la narraciéon de las verdaderas condiciones del pueblo
italiano de aquellos afios, mostrando un pais devastado y arruinado por la guerra,
la miseria y el hambre. A causa de la escasez de medios y de las posibilidades
econdmicas, tanto los directores de cine como los actores tuvieron que investigar
nuevas técnicas y reinventar su forma de operar tanto en referencia a los recursos
técnicos como a la buisqueda de localizaciones. Por esta razon se favorecieron las
grabaciones al aire libre, la actuacion de actores no profesionales y un lenguaje
directo. Técnicamente se elegian planos largos y planos secuencias que revelaban,
mas detenidamente, la realidad espontdnea de los contextos italianos de aquel
momento. Las caracteristicas formales (metodologias utilizadas, precariedad de
los medios técnicos, eleccion de las escenas naturales y de los actores no
profesionales) y éticas (sinceridad del relato, descripcion cruda de la realidad
italiana y libre improvisacion) del cine Neorealista nos permite comparar el estilo
y el formato de sus peliculas con los documentales de cardcter etnograficos.
Segin sefiala la antrop6loga Anna Grimshaw en sus recientes estudios los
directores neorealistas, en sus practicas, han hecho a su manera, uso de los
métodos de investigacion etnografica:

"La expresién de una visién neorrealista del mundo depende del uso
de una gama diferente de técnicas cinematograficas. Especificamente,
requiri6 compromiso con el método que nosotros, como etnografos,
podriamos llamar «observaciones participantes». Los cineastas
neorrealistas se implicaban en aquello que estaban buscando explorar
al posicionarse de forma distinta hacia la vida contemporanea. (...) La
intima conexion (de los cineastas) con el mundo se forj6 a través de la

intensa observacién de los detalles de la vida cotidiana®**”.

345 GRIMSHAW, Anna. The Etnographer Eyes: Ways of Seeing in Antropology. Cambridge
University Press, 2001, p. 76. “The expression of a neorealist vision of the world depends upon the
use a different range of cinematic tecniques. Specifically, it requiered commitment to method that
we, as ethnographers, might call «participant-observations». For the neorealist film-makers, un
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En este sentido el cine Neorealista anticipa el interés y la necesidad de
documentar la realidad italiana de los afios 50 y, por estos motivos, representa una
referencia importante en la interrelacion entre antropologia y creacion
cinematografica que, inevitablemente, influencié la metodologia y la poética de
muchos antropologos, artistas e intelectuales.

El interés hacia el documental etnogréfico por parte de los antropdlogos italianos
se nota, sin embargo, solo a partir de los afios 50. Hasta aquel momento, el
formato de documental habia sido utilizado por el fascismo (a través del cine y
con la intervencién del Instituto LUCE**®) como propaganda basada més en la
16gica de los beneficios que en las razones sociales reales™’.

Después de la Segunda Guerra Mundial, y como consecuencia del fascismo, los
estudios antropoldgicos y etnograficos realizaron una considerable produccion de
documentales enfocados principalmente hacia el cardcter rural del mundo
campesino y la cuestion meridional, como contraste a la falsa idea fascista de la

Italia de aquellos afios.

“El neomeridionalismo, que reaparecio en Italia después de la guerra,
representd un movimiento ideoldgico de protesta a la vision que el
régimen Fascista habia dado, aunque sea en la pequefia produccion de
documentales y a través de imdgenes oficiales que falsifican la
realidad del mundo campesino. De hecho los noticiarios LUCE
habian ayudado a restituir una imagen campesina re-elaborada en la

being positioned differently towords contemporary life, werw themselves implicated in that shich
they were seking to explore. (...) The intimate connection with the world was forged through the
intense observation of the details of everyday life” Citada por MARASCHIN, Donatella. Pasolini.
Cinema e antropologia. Ed. Peter Lang. Bern, 2014. Traduccién hecha por nosotras desde el inglés
al castellano.

346 El Instituto LUCE (en italiano: Istituto LUCE, L' Unione Cinematografica Educativa) es una
entidad asociativa italiana creada en 1924 durante el periodo fascista. Es la institucién publica mas
antigua italiana dedicada a la distribucién de peliculas y fundada con el objetivo de desarrollar la
educacién de la poblacién analfabeta italiana a través de imdgenes. Después de la guerra el
Instituto Luce se dedica a la produccién de numerosos documentales y peliculas. A partir de julio
de 2012 una gran coleccién de peliculas (alrededor de 30.000) se ha puesto a disposicién del
publico, gracias a un acuerdo de la empresa con Google a través del canal de YouTube.
http://www .archivioluce.com/archivio/ (consultado: 15 diciembre 2016).

347 En respecto a la produccién de documentales de cardcter rural y campesino, a menudo usados
como propaganda fascista, sefialamos los documentales Sole (1929) y Madre terra (1931), los dos
dirigidos por Alessandro Biasetti. Estas peliculas marcaron el comienzo del renacimiento del cine
italiano fascista, después de la crisis de los afios veinte del siglo pasado. La exaltacién de los
valores campesinos y rurales - que se pueden notar en estos documentos - eran completamente
funcionales para la politica del régimen Fascista.
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base de una concepcion triunfalista, domesticada y reverente hacia el
34899

poder

Por estas razones, de los casi doscientos documentales cinematograficos de
cardcter etnografico producidos en Italia desde 1950, més del 80% son de
argumentacion campesina, agro-pastoral. El 20% restante se refiere a cuestiones
de vida maritima, montafia y de artesanfa®®.

Los documentales etno-antropoldgicos italianos nacieron a finales de los afios
cincuenta en torno a la obra de Ernesto De Martino®’. Segiin Donatella
Maraschin®', en su investigacién sobre la relacién entre antropologia y cine en la
obra de Pier Paolo Pasolini, el autor podia haber sido influenciado por la obra
etnografica de Ernesto De Martino®”. El compromiso del autor en la etnografia
comenzo6 desde sus primeros afnos en Roma cuando colabord en algunas peliculas
antropoldgicas de Cecilia Mangini*”, una joven etnégrafa innovadora de cine
documental influenciada por la escuela de De Martino. Cecilia Mangini y Pier
Paolo Pasolini se encontraron por primera vez en el afio 1958. La conocida

348 SCIANNAMEO, Gianluca. Nelle Indie di quaggii. Ernesto De Martino e il cinema
etnogrdfico, Ed. Palomar, Bari, 2006, p. 19.

349 CARPITELLA, Diego. Film etnografico e mondo contadino in Italia in SPARTI Pepa (a cura
di), Cinema e mondo contadino: due esperienze a confronto: Italia e Francia, Ed. Marsilio,
Venezia, 1982, p. 69.

350 Importante antrop6logo, etnélogo y estudiosos de las religiones italiano destacado por sus
estudios sobre el sur de Italia. Entre sus obras destacamos La terra del rimorso. Contributo a una
storia religiosa del Sud, Ed. 11 Saggiatore, Milano, 1961. Magia e civilta. Un'antologia critica
fondamentale per lo studio del concetto di magia nella civilta occidentale, Ed. Garzanti, Milano,
1962.

351 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 4-5.

352 Pasolini y De Martino ganaron ex aequo el premio literario Crotone, Pasolini con Una Vita
Violenta y De Martino con Sud e Magia, ellos se reunieron el 6 de noviembre de 1959.
MARASCHIN, Donatella. Ricerche sul campo nel periodo 1950-60: Pasolini antropdlogo. In
“The Italianist”, 24, 2004, p.177.

353 Cecilia Mangini es autora de mas de cuarenta documentales. Ademds de los tres trabajos con
texto de Pier Paolo Pasolini la directora realizo Firenze di Pratolini (1959) con texto del escritor,
Maria e i giorni (1959), Essere donne (1965), Brindisi *65 (1966), Tommaso (1966), La briglia sul
collo (1972). Ha escrito numerosos guiones para largometrajes de ficcion, entre otros el de La
villeggiatura (1973) de Marco Leto y el de Antonio Gramsci: I giorni del carcere (1977) de Lino
del Fra. Ha realizado con Lino del Fra y Lino Micciché dos filmes de montaje: All’armi, siam
fascisti! (1961) y La statua di Stalin (1963) con textos del poeta Franco Fortini. Colaboré con Lino
del Fra en la realizacion del filme-encuesta Comizi d’amore 80 (1982). Vease el articulo
MIRIZIO, Annalisa, Memoria, historia, presente. La poesia de Pier Paolo Pasolini en las
imdgenes de Cecilia Mangini, en Per Paolo Pasolini, (coord. GONZALEZ, GARCIA, Fernando,
AMABA, Roberto), Ed. Shangrila, Santander, 2015, p. 75.
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documentalista acababa de terminar el montaje de su primer filme, Ignoti alla
citta (Desconocidos para la ciudad, 1958) inspirado en la novela Ragazzi di vita®™*.
Pasolini particip6 en el sonido y en la composicion de una cancion, a través del
muestreo de melodias de tragedias griegas luego empleadas en la banda sonora. A
través de el filme Ignoti alla cittd Pasolini vio Las imdgenes de aquellos mismos
barrios periféricos (borgate) donde habitaban los protagonistas de su novela.
Barrios construidos - entre los afios del fascismo y la posguerra -, separados de la
capital por carreteras y caminos accidentados, y casi en plena campifia romana.
Barrios populares donde chabolas y casas minimas se alternaban con edificios de
cuatro, cinco e incluso nueve plantas’”. En sus peliculas Mangini insistia en la
ominosa convivencia entre la miseria de siempre y los nuevos simbolos del
milagro econdémico (rascacielos, coches, carreteras asfaltadas), acercandose al
estilo del cine etnografico experimental del francés Jean Rouch®®. “El filme Ignoti
alla citta no era, pues, como creian las autoridades que autorizaron el rodaje, un
documental sobre los juegos infantiles, o sobre como los nifios pobres se las
ingenian para jugar aun no teniendo juguetes. Era (y es) mds bien una dura
embestida visual contra el milagro italiano que la cineasta llevaba a cabo con el
doble propdsito de documentar la degradacion de aquellas zonas y razonar,
siempre por medio de la imagen, la condiciéon humana de los que alli vivian, en
particular, de nifios y jovenes de los que nada querian saber la capital, el gobierno
italiano, y menos atn el Poder (...). Nifios y jévenes que pasaban sus dias entre
zanjas y cemento, que dormian hacinados hasta diez en una habitacién y que
cuando jugaban lo hacian en los solares abandonados o en las grandes pozas de
agua (marane) que rodeaban las borgate. Pasolini vio en Ignoti alla citta el
relato de aquel paisaje humano desconocido que habitaba en los barrios
irreligiosos, los barrios invisibles de la capital.

Es probable que en estos circulos antropoldgicos romanos Pasolini aprendiera a
mezclar géneros y estilos cinematograficos ™. En términos generales, la
progresiva atencion hacia la pelicula etnogréfica y la contaminacion entre cine y

antropologia se hace sentir desde la 1* edicién del Festival dei Popoli®® en

354 Ibidem, p. 75.
355 Ibidem, p. 76.

356 Antropdlogo y cineasta francés inspirador de la corriente cinematogrifica Nuovelle Vague.
Creador de pelicula etnograficas donde mezclaba realidad con ficcion.

357 Ibidem, p. 79.

358 CAMINATI, Luca. Il cinema come happening. Il primitivismo pasoliniano e la scena artistica
italiana degli anni Sessanta. Ed. Postmedia data. Milano, 2010, p. 15.

359 Festival Internacional de cine documental fundado en 1959 en Florencia por un grupo de
especialista en humanidades, antropdlogos, socidlogos, etndlogos y investigadores de los medios
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Florencia; en el 1959. A partir de los afios sesenta se llega a tener conciencia del
uso de la practica de la filmacion como herramienta de investigacion
antropolégica. Tanto es asi que ésta empieza a fusionarse con el cine
experimental, el psicoanélisis y las ciencias sociales.

En los afios 60, la industria del cine se interesa en la produccién de documentales
destinados a la television. Este intercambio estimula el interés de muchos
intelectuales, directores de cine y artistas italianos empujando a una mayor
experimentacion de la técnica videografica y su consecuente traduccion
lingiiistica. En aquella época la television era considerada — por una parte de la
cultura italiana - como un dispositivo pedagdgico apto para participar en la
recuperacion del proceso democratico italiano posbélico. Pier Paolo Pasolini, en
aquellos afos, realiza algunos documentales destinados a la television entre los
que destacan Sopralluoghi in Palestina, rodada en Palestina en (1963) mientras
buscaba escenarios para el Vangelo secondo Matteo’™ (1964), Appunti per un film
sull'India (1968), Appunti per un'Orestiade africana (1969), Le mura di Sana'a’
(1970) y La forma della citta®® (1973), donde colaboré con el director Paolo
Brunato. En estos documentales Pasolini experimenta la interconectividad entre
poesia, documental y etnografia.

2.1.2 Semiotica de la realidad.

El fermento de innovacién cultural debido a la aparicion de los nuevos medios de
comunicacion influencid inevitablemente las investigaciones de los intelectuales
de aquella época que, como Pasolini, comenzaron a interesarse por el lenguaje
cinematografico a un nivel critico y tedrico tanto que, en aquellos afios, se
establecieron dos escuelas de pensamiento muy distintas entre si. Por una parte
estaban los formalistas, en particular, los tedricos rusos Sergei Mijailovich
Eisenstein y Dziga Vértov juntos a los nuevos semiotistas italianos y franceses

de comunicacién. El Festival dei Popoli hace mds de cincuenta afios se dedica en la promocién y
el estudio del cine documental social. http://www festivaldeipopoli.org/ (consultado: 15 diciembre
2016).

360 Enlace de la pelicula doblada al castellano https://www.youtube.com/watch?v=0taloK2D0fA
(consultado: 13 julio 2017).

361 Enlace al documental https://www .youtube.com/watch?v=ocKUTpQZVco (consultado: 13
julio 2017).

362 Enlace del documental https://www.youtube.com/watch?v=btJ-EoJxwr4 (consultado: 13 julio
2017).
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como Umberto Eco® y Christian Metz’**; mientras, por otra, habia los realistas
representados por el critico francés André Bazin o el aleman Siegfried Kracauer.
Si para los realistas el cine tenia que ser la representacion mecanica de la realidad
en la que el director tenia que mostrar sélo la experiencia objetiva que pudiera
documentar y catalogar, para los formalistas el problema no era tanto las cosas
representadas, sino mas bien como representarlas (ya que entendian la realidad
como el producto de una serie de c6digos que debian antes ser cifrados para luego
poder entenderlos). Para los formalistas se trataba de llegar a la realidad a través
de la deconstruccion de la apariencia realista para reconstruirla, en un segundo
momento, gracias la ediciéon de video que conseguia unir dos imdgenes u objetos
aparentemente distantes o contrastantes para crear nuevos conceptos en la
narracién gracias a la utilizaciéon de la técnica de “dialéctica de montaje’*”. En
contraposicién a Pasolini, el semidlogo francés Christian Metz’* se niega a pensar
en el cine como un lenguaje ya que considera que no existe una comunicacion
entre los objetos y las imdgenes cinematograficas sin mediacion previa. En la
transicion desde la realidad hacia la pelicula, el objeto, la persona, el paisaje, etc.
viene traducido por el autor de la pelicula a través de un conjunto de codigos
propios que estdn determinados por la cultura y la estética del director. En este
sentido, segun Metz, la narracion es la herramienta principal del cine y es tarea del
autor visibilizar el proceso narrativo utilizado para crear la pelicula.

Son muchos los textos en los cuales Pasolini explica su analisis semidtico sobre la
realidad y el cine, que tenia como finalidad abrir los cddigos de lectura del
lenguaje cinematografico. En este momento histdrico, a través de sus experiencias
profesionales en el cine, Pier Paolo Pasolini entendi6 la necesidad de profundizar
en las nuevas técnicas cinematograficas y las disciplinas analiticas como la
antropologia, la semidtica y el estructuralismo que se estaban desarrollando en
aquellos afios (hasta entonces habian sido ignoradas por la cultura idealista de la
izquierda oficial). Su interés por estas disciplinas vino de la necesidad de medir
sus propias aportaciones tedricas con las tendencias culturales en auge en aquellos
afios. Por otro lado la convergencia en su proceso creativo del andlisis de las
estructuras culturales y de la importancia de las simbologias y su significaciones
le permitieron decodificar y entender, con mds determinacion, los lenguajes
discursivos y visuales que se iban generando en su contexto italiano y europeo.

363 Con este propdsito es interesante el dialogo surgido entre Umberto Eco y Pier Paolo Pasolini y
sus diferentes posicionamientos semiolégicos.

364 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 295.

365 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico: Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo.,
p- 33.

366 Ibidem, p. 32.
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“No podemos escapar de la violencia ejercida sobre nosotros por una

sociedad que, asumiendo la técnica como su filosofia, tiende a ser

cada vez mds rigidamente pragmatica; a identificar palabras con las

cosas y acciones; a reconocer como «lenguas por excelencia», las

«lenguas de las infraestructuras» etc. No podemos ignorar el

fendmeno de agotamiento de la palabra, vinculado al deterioro de los

lenguajes humanisticos de las élites, que eran hasta ahora las lenguas

guias™””.
En el contexto italiano, tanto las obras Neorealistas como las peliculas
pasolineanas han conseguido traer en las salas la unién de dos disciplinas hasta
entonces muy alejadas: la antropologia y el cine. Esta comunién significo
experimentar la interseccion de dos esferas culturales muy distintas entre si vy,
durante un largo periodo, se generd escepticismo y hostilidad por parte de la
disciplina antropoldgica que, en la transicion desde el ensayo escrito hacia el
lenguaje visual, se sentia amenazada. Ademads, la interaccion entre las
convenciones formales del documental etnoldgico con las practicas del cine
ficcion (utilizadas tanto por las peliculas neorrealistas como por las primeras
peliculas y documentales pasolinianos) no fue algo bien visto dentro de la
institucién académica antropoldgica. Desde el mundo intelectual y antropoldgico
se critico a Pier Paolo Pasolini por su uso no convencional de la antropologia, por
una experimentacion considerada simplemente estética, amateur y no rigurosa,
académica o cientifica, de los métodos etnograficos y por su interés en contaminar
diferentes estilos y temporalidades en la misma pelicula®®.

Como hemos dicho previamente, segtin Pasolini el cine es el lenguaje escrito de la
realidad: es decir, la transcripcion de los diferentes niveles simbodlicos de lo real
como los objetos, las caras, los comportamientos, las relaciones con el medio de
comunicacion y los modelos de interaccion. También se puede entender como el
momento en el cual lo que pasa en la vida cotidiana viene transcrito en la pelicula.
En Empirismo Eretico Pasolini nos proporciona recursos tedricos del estudio
semidtico del lenguaje cinematografico utiles para nuestro estudio sobre su
metodologia empirica. Estos ensayos escritos sobre semidtica del lenguaje
cinematografico son muy importantes a la hora de abordar su metodologia.

367 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Ed. Garzanti. Milano, 1972, p. 199. “Non
possiamo sfuggire alla violenza esercitata su di noi da una societd che, assumendo la tecnica a sua
filosofia, tende a divenire sempre piu rigidamente pragmatica, a identificare le parole con le cose e
le azioni, a riconoscere come «lingue per eccellenza» le «lingue delle infrastrutture» ecc. Non si
pué insomma ignorare il fenomeno di una specie di esautoramento della parola, legato al
deperimento delle lingue umanistiche delle élites, che sono state, finora, le lingue-guida”.
Traduccién hecha por nosotros desde el italiano al castellano.

368 CAMINATI, Luca, Orientalismo eretico, p. 36.
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“(...) las primeras informaciones de un hombre yo las obtengo desde
el lenguaje de su fisonomia, de su comportamiento, su vestuario, su
ritualidad, su técnica corporal, su accién, y también por ultimo desde
su lengua escrita-hablada. Es asi que, por otra parte, la realidad es

reproducida por el cine’®”.

En el articulo Lingua scritta della realt@’” el autor utiliza las herramientas de la
lingiiistica y de la semidtica para comparar la imagen cinematografica a la lengua
escrita-hablada. En este texto Pasolini trata de identificar el lenguaje del cine con
la misma clasificacion gramatical (frases, palabras y letras) de la lengua escrito-
hablada. Como el autor nos sefiala en este texto, la unidad minima del cine -
entendido como técnica audiovisual - no es el fotograma sino mas bien los varios
objetos reales que componen el plano de encuadre. Estos objetos (formas o actos
de la realidad, que persisten dentro de la imagen cinematografica) Pasolini los
denomina «cinémi»’"' los cuales los compara, por analogia, a los fonemas de la
lengua escrita-hablada. De esa manera nos ensefia una idea original de gramatica
cinematografica caracterizada por elementos bdsicos como los «cinémi» y los
planos de encuadres.

En su opinién, como las palabras o monemas estdn compuestas por fonemas
(letras), los planos de encuadre estdn compuestos por el conjunto de «cinémi»
(objetos, rostros, acciones, etc.). Es decir, un fonema es a un «cinémi» lo que una
palabra a un plano de encuadre.

“Creo que no puede haber un plano de encuadre compuesto de un
solo objeto, porque no hay un objeto en la naturaleza compuesto solo
de si mismo, que no sea ulteriormente partido o divisible; o al menos,
que no presente en si mismo diferentes «formas»”*"2,

En el cine de Pasolini cada objeto es un signo (y viceversa) ya que nada es inerte
y mudo de significado. Segin el autor, pretender expresarnos

369 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico, p. 200. “Le prime informazioni di un uomo io le
ho dal linguaggio della sua fisionomia, del suo comportamento, del suo costume, della sua ritualita
della sua técnica corporale, della sua azione, e anche, infine, della sua lingua scritto-parlata. E cosf
che del restola realta & riprodotta dal cinema”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.

370 Ibidem, p. 198.
371 Ibidem, p. 202.
372 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. p 202. “Credo che non possa esistere una
inquadratura composta da un solo oggetto: perché non c'é un oggetto, in natura, composto solo di

se stesso, e che non sia ulteriormente divisibile o scomponibile, o almeno non presenti di sé
diverse «forme». Traduccion hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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cinematograficamente sin utilizar los objetos, las formas, los actos de la realidad
(incluyéndolos e incorpordndolos a nuestro idioma) seria tan absurdo e
inconcebible como pretender expresarse lingiifsticamente sin el uso de
consonantes y vocales (los fonemas). Su concepcién del cine como lenguaje
escrito de la realidad, cuyas unidades minimas son precisamente “las cosas’”, es
probablemente incomprensible sin esta premisa. El andlisis semidtico llevado a
cabo por el autor hace hincapié sobre la importancia del valor simbdlico de cada
objeto, fisionomia, comportamiento, accién real, contenido en el plano del
encuadre, siendo estos elementos simbolos y contenedores de significados que
reconducen a otros significados (histdrico, cultural, social, etc.). Para Pasolini
todos los elementos incluidos en el profilmico o, en otras palabras, todos aquellos
elementos que se colocan delante de la camara de video o que son grabados por
ella, son elementos importantes que - simplemente con su presencia - determinan
la construccion y el significado de la narracion.

Para analisis sobre la importancia del significado de «las cosas», el autor retoma
algunos articulos escritos para la columna del periddico Il Mondo en 1975,
reunidos posteriormente en el libro Lettere Luterane’. Se trata de una serie de
textos de cardcter pedagdgico, dedicados a un hipotético chico napolitano de
nombre Gennariello con el cual Pasolini (hablando en primera persona) va
explicando como a través del lenguaje de los objetos se pueden entender las
diferencias generacionales y culturales que hay entre ellos. El considera “las
cosas” como las fuentes educativas mas inmediatas: “son mudas, materiales,
objetuales, inertes, puramente presentes, pero sin embargo hablan®>’ y narran la
realidad fisica y material que nos rodea. Bajo esta perspectiva, una cosa no es
nunca meramente un objeto, no es nunca un simple trasto inanimado,
insignificante e inerte; sino mdas bien, se trata de una integraciéon de los
significados en la materia, ya que el materialismo entiende los objetos como una
condensacion de fuerzas sociales.

“La educacion que se da a un chico a través de los objetos, las cosas,
la realidad fisica - - en otras palabras, desde los fendmenos materiales
de su condicion social - hace de aquel chico corporalmente lo que es
y lo que serd para toda su vida. Al ser educada es su carne como
forma de su espiritu. La condicion social se reconoce en la carne de

373 Cuando ponemos el termino “cosas” entre comilla queremos referirnos a un termino genérico
que incluye a todo aquellos objetos que encontramos en nuestro cotidiano y que estdn cargados de
valores simbdlicos que determinan nuestro sentido de la realidad.

374 PASOLINI, Pier Paolo. Lettere Luterane. Edizione Einaudi. Torino, 1976. Edicién en
castellano como Cartas Luteranas por la Editorial Trotta de Madrid, 2010.

375 Ibidem, p. 38.
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un individuo (...). Porque €l ha sido fisicamente moldeado por la

educacién de la materia de la que estd hecho su mundo””.

Segun el autor, estos objetos se convierten en signos lingiiisticos significantes que
pueden evocar a otros significados simbolicos culturales como: recuerdos,
contextos, momentos histéricos o la pertenencia a diferentes clases sociales. En
este sentido, el cine de Pasolini no es simplemente la escritura del lenguaje de la
realidad sino, también, un metalenguaje de la realidad. En el andlisis de la
construccion gramatical cinematografica todas «las cosas» puestas en el
profilmico son significantes y, por este motivo, él cree en la importancia de la
intencionalidad del cineasta o autor en la mediaciéon directa entre realidad y
composicion de la imagen cinematografica asi como en los signos
cinematograficos y la interpretacion socio-cultural.

Para Pasolini, tanto las reglas de filmacion de la pelicula como las reglas de
grabacion del sonido forman parte de la ortografia cinematogréafica dado que la
reproduccion de la realidad necesaria para obtener las unidades conjuntas de la
narrativa es una reproduccion audiovisual. En lo que al audio se refiere, el director
tenia intereses que oscilan desde la musica cldsica hasta la musica popular de
cardcter etnoldgica. En este sentido, la musica - como todos los elementos que
forman parte de la narracion - es considerada como un signo de distincién cultural
que hace que sea un elemento vivo en la pelicula y no simplemente un
acompafiamiento obvio para las imagenes. Desde este punto de vista respecto a la
musica popular, durante un periodo de tiempo que va desde 1955 a 1960, Pasolini
coordina "Il Canzoniere italiano’”’" y lo propone como una antologia con el
intento de analizar las diferentes tradiciones culturales a través de la poesia
popular. Por lo tanto, para el autor, la musica y el sonido son elementos esenciales
en cuanto a los elementos visuales.

“La musica se convierte en una pelicula dentro de la pelicula, en
otro actor que interactia con los personajes. Para Pasolini la pelicula

376 PASOLINI, Pier Paolo. Lettere Luterane. p. 36. “L’educazione data a un ragazzo dagli
oggetti, dalle cose, dalla realta fisica — in altre parole dai fenomeni materiali della sua condizione
sociale — rende quel ragazzo corporeamente quello che ¢ e quello che sara per tutta la vita. A
essere educata ¢ la sua carne come forma del suo spirito La condizione sociale si riconosce nella
carne di un individuo (...). Perché egli € stato fisicamente plasmato dall'educazione appunto della
materia di cui € fatto il suo mondo”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

377 PASOLINI, Pier Paolo. Canzoniere italiano. Antologia della poesia popolare. Editore
Garzanti, Milano, 1955.
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es una combinacién de tres elementos: la imagen, las palabras y la
musica’™®”.

Pier Paolo Pasolini ha utilizado diferentes estrategias narrativas en el rodaje y
montaje que han generado un exceso de significacién’”. Se entiende por exceso
de significacion un plusvalor de representaciones que se escapan o que no estan
integradas en el flujo narrativo de la pelicula, aunque si constituyen relaciones con
los elementos profilmicos. Este plusvalor de significados ha permitido analizar
sus peliculas considerando los diferentes relatos que se iban generando en una
unica pelicula. La utilizacién de esta estrategia narrativa sirve a Pasolini para
representar otro discurso paralelo a la ficcidn narrativa por €l generada, formando
parte del discurso antropoldgico que Pasolini construye en sus peliculas.

En sus andlisis cinematogrificos Pasolini se centr6 en la importancia de la
grabacion de los fotogramas y la edicion de peliculas: desde un enfoque narrativo
y estético, como en la construccién y la elaboracion del sentido del relato y su
percepcion. Por lo tanto en la semiologia del cinema —propuesta por el autor - el
montaje de la pelicula ha sido pensado como el proceso con el cual se construye el
sentido simbdlico, la estructura narrativa o la dimension estética de la pelicula.
Con el Neorrealismo, desde los afios cuarenta en adelante, serd el plano secuencia
de larga duracion el que tendrd la funcién de narrar la realidad, visto que esta
realidad ya tenia un significado original, verdadero y auténtico. A diferencia de
los directores de cine neorrealistas, Pasolini se aleja del uso del plano secuencia
como técnica verista y la sustituye por la técnica del montaje que le permite
incluir la expresividad subjetiva del autor y le ayudard a modificar la realidad
entendida como molde exacto de la naturaleza. Respecto al uso del plano
secuencia Pasolini escribe:

“Concretamente el plano secuencia, en la particularidad de cada
pelicula, es un proceso naturalista (...). Es por eso que evito el plano
secuencia porque eso es naturalista y entonces... natural. Mi amor
fetichista por las «cosas» del mundo me impide considerarlas
naturales. O las consagras o las profanas con violencia, una por una:
no las enlazas en un flujo adecuado, no aceptas este flujo. Sino las
aislas e idolatras, mds o menos intensamente, una por una.

En mi cine, como resultado, el plano secuencia estd totalmente
reemplazado por el montaje. La continuidad y la infinitud lineal de
ese plano secuencia ideal que es el cine como lenguaje escrito de la

378 MAGALETTA, Giuseppe. La musica nell’opera letteraria e cinematografica di Pier Paolo
Pasolini, Ed. Quattro Venti, Roma, 1998, p 213. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.

379 MARASCHIN, Donatella. Pasolini. Cinema e antropologia, p. 78.
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accion, se hace continuidad e infinitud lineal «sintética», por la
operacién de montaje™"”.

El reto de Pasolini en el uso del medio audiovisual es desenmascarar las
intencionalidades de los directores de aquellos afos de manera que el significado
de la realidad en las peliculas no caiga en la ambigiiedad técnica. En este sentido
el autor quiere utilizar la pelicula para contrastar la idea neorrealista que considera
el medio audiovisual simplemente como un instrumento técnico, esquematico y
codificado. En este sentido lo hace poético, politico, personal.

El autor es consciente que cada elemento insertado en la imagen cinematogréfica
representa en si diversos niveles de significacion: “en la realidad no existe el
arbol: existe el peral, el manzano, el satico, los cactus, pero no el drbol. Asi que en
el cine no se puede «reproducir» (escribir) un arbol: se reproducird un peral, un
manzano, un satco, unos cactus pero no un arbol”*®'. En este sentido y de la
misma manera, una persona no representa solo sus caracteristicas bioldgicas o
naturalistas, sino que incorpora diferentes niveles de lenguaje. El lenguaje de la
presencia fisica y de la fisonomia incluyen los términos psicoldgicos vy
psicofisicos de la persona; el lenguaje de su comportamiento proporciona
informacion de tipo social; el lenguaje de su propio idioma contiene
informaciones de tipo cultural. Esta condensacion de significados mas el caracter
fetichista que Pasolini refleja en los objetos de la realidad - consagrandolos y
profanandolos a su antojo - llena la narracion de significados subjetivos que
exceden la simple transcripcion objetiva de las filmacion de la secuencia.

“En cualquier caso, una cosa es cierta: que sobre estos problemas se
tiene que trabajar, ya sea solos o acompafiados, con competencia o
con rabia, pero hay que trabajarlos. Hay que ideologizar, hay que
deontologizar. Hoy las técnicas audiovisuales son gran parte de
nuestro mundo, o sea, del mundo del neocapitalismo técnico que
avanza, y cuya tendencia es convertir sus técnicas en algo

380 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Battute sul cinema, p. 231. “Il piano secuenza in
concreto, nei singoli film, é un procedimento naturalistico (...). Ecco perché io evito il piano
secuenza: perché esso € naturalistico, e quindi...naturale. Il mio amore feticistico per le «cose» del
mondo, mi impedisce di considerarle naturali. O le consacra o le dissacra con violenza, una per
una: non le lega in un giusto fluire, non accetta questo fluire. Ma le isola e le idiolatra, pid o meno
intensamente, una per una. Nel mio cinema percid il piano seguenza é completamente sostituito
dal montaggio. La continuitd € 1'infinita lineare di quel piano secuenza ideale che € il cinema come
lingua scritta dell'azione, si fa continuita e infinita lineare «sintetica», per l'intervento del

montaggio”. Traduccidn por nosotras desde el italiano al castellano.

381 Ibidem, p. 235. “Nella realta non c'é 1'albero. c'¢ il pero, il melo, il sambuco, il cactus, ma non
c'é l'albero: Cosi il cinema non potrd «riprodurre» (scrivere) un albero: riprodurrd un pero, un
melo, un sambuco, un cactus ma non un albero”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano
al castellano.
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ontologico y sin ideologia; hacerlas tacitas y sin historias;
convertirlas en costumbres; darle forma religiosa. Nosotros somos
humanistas laicos, o, al menos, platonicos aunque no misologos, por
lo tanto, tenemos que luchar para desmitificar la «inocencia de la

técnica» hasta la muerte®>”.

Esta frase bien traduce la conciencia de Pasolini respecto a la transicién politico-
econdmica que vivid la Italia de los afios 50 y 60 en la cual Italia se estaba
proyectando hacia el sistema neocapitalista y que la utilizacién de los nuevos
medios de comunicacién favorecian este tipo de desarrollo econdmico. También
Pasolini era un intelectual consciente de la nueva politica que apostaba por una
cultura de ocio caracterizada por una realidad sin ideologia, sin ética, sin valores,
facil y superficial que garantizaba la l6gica consumista. Por estas razones, su
primer objetivo era la denuncia de la homologacion cultural que se iba formando
en aquellos afios. Asi intent6 reflexionar sobre un uso de los nuevos medios de
una forma ética que fuera capaz de narrar la realidad pero: al mismo tiempo -
desenmascarar los cddigos del lenguaje audiovisual para permitir a los/las
espectadores/as una lectura més clara del mundo que se iba generando.

En el texto Osservazioni sul piano sequenza™ el autor explica la importancia de
la subjetividad del rodaje en el plano secuencia. A través del andlisis de la pelicula
que testimonia la muerte del presidente John F. Kennedy®*en noviembre del
1963 - que hoy marca la memoria colectiva de la historia norteamericana, y no
sOlo -, reflexiona sobre el plano subjetivo como algo de lo que no se puede
prescindir en la narracién cinematogréfica. En sus reflexiones nos muestra que - a
pesar de que en el dia del asesinato de Kennedy en el momento del desfile del

382 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. La lingua scritta della realtd, p. 226. “Un fatto é
certo, ad ogni modo, che su questi problemi bisogna lavorare, insieme o soli, con competenza o
con rabbia, ma bisogna lavorare. Bisogna ideologizzare, bisogna deontologizzare. Le tecniche
audiovisive sono gran parte ormai del nosotro mondo, ossia del mondo del neocapitalismo tecnico
che va avanti, e la cui tendenza é rendere le sue tecniche, appunto aideologiche e antologiche;
renderle tacite e irrelate; renderle abitudini; renderle forme religiose. Noi siamo degli umanisti
laici, o, almeno, dei platonici non misologi, dobbiamo batterci, dunque, per demistificare, 1'
«innocenza della tecnica», fino all'ultimo sangue”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano
al castellano.

383 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Osservazioni sul piano sequenza.

384 El video del asesinato de John F. Kennedy fue rodado por Abraham Zapruder un fabricante de
ropa femenina estadounidense de origen ucraniano que el 22 de noviembre 1963 filmé el paso del
presidente estadunidense a través de la plaza Dealey en Dallas. La pelicula que film6 es la tnica
que registré el hecho casi en su totalidad. La pelicula se rodé desde lo alto de uno de los pilares
préximo a la pérgola de la Plaza Dealey. La pelicula de color de Zapruder muestra cuando el
presidente es impactado y forma  parte de la investigacion oficial.
https://www .youtube.com/watch?v=jzz7GNiOB7s (consultado: 01 enero 2017).
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coche presidencial, hubieran muchas personas presentes - tenemos una unica
vision subjetiva:

“El plano secuencia tipico es «subjetivo™®». (...) Lo subjetivo, por lo
tanto, es el maximo limite realista de cada técnica audiovisual. No es
concebible «ver y sentir> la realidad en su suceder si no desde un
solo angulo de visualizacién, y este dngulo de visualizacion es
siempre el de una persona que ve y que siente™"”.

En este sentido Pasolini valoriza la construccion del relato en lo que hoy podemos
definir “conocimiento situado®”’. Segtin Pasolini la grabacién del asesinato de
Kennedy nos relata una realidad fragmentada. Si hipotéticamente, de aquel
momento histérico, hubiéramos tenido tantas grabaciones como personas
presentes, los hechos sucedidos y la realidad narrada hubieran cobrado sentido y
la historia hubiera sido comprensible a los ojos de todos, evitando todas las
especulaciones que se hicieron en los anos posteriores. Conforme a las reflexiones
del autor, s6lo con la coordinacién a través del montaje de las diferentes
hipotéticas pelivulas se hubiera podido transformar la historia fragmentada,
incompleta y aun presente de la muerte de Kennedy en un hecho entendible que
pertenece al pasado.

“De esto deriva que: el cine (o, mejor dicho, la técnica audiovisual)
es esencialmente un infinito plano-secuencia, como lo es, ni mas ni
menos, la realidad a nuestros ojos y oidos durante todo el tiempo en
que estamos en condiciones de ver y de oir (un infinito plano-
secuencia subjetivo que termina con el fin de nuestra vida): y este
plano-secuencia, ademds, no es sino la reproduccién (como he
repetido varias veces) del lenguaje de la realidad: en otras palabras,
es la reproduccidn del presente.

Pero desde el momento en que interviene el montaje, es decir, cuando
se pasa del cine a la pelicula (que son dos cosas muy distintas, como

385 En este sentido Pasolini entiende por subjetiva el plano cuyo encuadre nos coloca como
espectadores en la posicién de un determinado personaje y nos permite mirar la escena “a través de
sus 0jos”.

386 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Osservazioni sul piano sequenza, p. 237. “Il
piano sequenza tipico € una «soggettiva». (...) La soggettiva é dunque il massimo limite realistico
di ogni tecnica audiovisiva. Non € concepibile "vedere e sentire" la realta nel suo succedere se non
da un solo angolo visuale: e questo angolo visuale é sempre quello di un soggetto che vede e che
sente”. Traduccién hecha por nosotras.

387 Conocimiento situado es un concepto que hace referencia a una postura epistemoldgica critica
desarrollada tanto en el 4mbito feminista norteamericano propuesto por Donna Haraway, como en
los estudios poscoloniale por Gayatri Spivak y Homi Bhabha.
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la «lengua» es distinta del «habla»), sucede que el presente se
convierte en pasado (se han producido las coordinaciones a través de
los varios lenguajes vivientes): un pasado que, por razones
inmanentes al medio cinematografico y no por una eleccion estética,
tiene siempre las formas del presente (o sea, es un presente

histérico)**”.

La diferencia que Pasolini marca entre cine y pelicula cinematogréfica depende de
que el cine, para el autor, es la realidad, mientras que la pelicula cinematografica
es el texto escrito del lenguaje cinematografico. El cine, en su hacerse, se
relaciona con el lenguaje vivo de la accidn, de la presencia fisica, de la fisonomia,
del comportamiento, de la ritualidad; mientras la pelicula es el residuo de la
practica concreta de este lenguaje. Es el testimonio de algo visto y escuchado por
el autor. Por este motivo Pasolini declara varias veces que no habria que hacer un
andlisis semidtico del cine sino, mds bien, pensar en una semiologia general de la
realidad.

Influenciado por los estudios semidticos de aquellos afios, teoriza algunas normas
de rodaje y de montaje de pelicula como reglas ortograficas. Para que su lenguaje
pudiera entenderse como una composicion visual. En Empirismo herético
establece dos calificaciones filmicas: las calificaciones pasivas y activas®™ .
Pasolini entiende por calificaciones filmicas activas las grabaciones donde la
camara de video se mueve y en el rodaje se nota la presencia de los movimientos
de la misma, mientras que por calificacion filmica pasiva se refiere a cuando la
camara de video se percibe inmovil, siendo los demds elementos de la realidad del
espacio profilmico los que estdn en movimiento. En la gramdtica cinematografica
pasoliniana si la calificacion activa es predominante la pelicula serd de tendencia
realista, ya que serd la realidad la que actda. Si en su lugar predomina la
calificacion pasiva, la pelicula serd de caracter poético-subjetivo ya que sera el
estilo del autor lo que determine la vision subjetiva de la realidad.

La introduccién del cardcter subjetivo en las peliculas y documentales de Pasolini
lo encontramos también en la duracion de sus grabaciones. Esta duracion se puede
percibir de diferentes maneras, si la filmacion dura el tiempo necesario solo para
percibirla el plano de encuadre tiene simplemente el caracter profilmico; mientras
que si la grabacion del plano de encuadre es mas larga o mds corta, el caracter de
la imagen sera de tipo expresiva. Segun Pasolini cuando el plano de encuadre es
expresivo se nota la presencia de la cimara de video y consecuentemente la del

388 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Osservazioni sul piano sequenza, p. 240.
Traduccién: Javier Barreiro Cavestany.
https://laquimera.wordpress.com/2012/02/07/observaciones-sobre-el-plano-secuencia-pier-paolo-
pasolini/ (consultado: 15 abril 2017).

389 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. La lingua scrtta della realtd, p. 211.
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autor. En las fimaciones de largas panordmicas (de duracion de cerca de 10 o 15
segundos) el autor consigue aislar y descontextualizar el signo cinematografico
(rasgos de los personajes, objetos de la escenas y acciones) del fluir lineal de la
narracion, obteniendo dos narrativas paralelas e independientes que proyectan
diferentes significados al mismo tiempo. Estas estrategias también pertenecen a
las del exceso de significacién y juegan un rol importante en la operacion de
recepcion y percepcion del espectador en sus peliculas.

“(...) 1a cuestion de la diferencia entre vida real y vida reproducida, es
decir, entre la realidad y el cine, es una cuestién de ritmo temporal.
Pero es una diferencia de tiempos que distingue también cine de cine.
La duracion de un plano de encuadre o el ritmo de la sucesion de los
planos de encuadres cambia el valor de la pelicula: lo hace pertenecer
a una escuela en lugar de otra, a una época en lugar de otra, a una
ideologia en lugar de otra™"”.

El autor, con estas estrategias, pide al espectador comprometerse activamente y
sensorialmente a la interpretacion de los diferentes significados propuestos. Esta
necesidad, por parte del autor, de pensar en el espectador como una figura activa,
0 sea en un actor con el cual dialogar o con quien colaborar, estd explicada en su
texto “La sceneggiatura come «struttura che vuole essere altra struttura»”**'
escrito en el 1965. En este texto, a través del estudio del guién como obra escrita
que alude a otra obra cinematogréfica (la pelicula), el autor defiende la autonomia
del guidén como una técnica literaria integra que permite en su «da farsi» un por
hacer que incluye la interactividad del lector.

“La principal caracteristica del «signo» de la técnica del guién es
aquella de aludir al significado a través de dos caminos diferentes,
simultdneos y confluentes nuevamente. Es decir: el signo del guion
alude al significado de acuerdo al camino normal de todas las lenguas
escritas y, en concreto, de la jerga literaria; pero, al mismo tiempo,
alude al mismo significado reenviando el destinatario a otro signo: el
de la pelicula a realizar. Cada vez nuestro cerebro, frente a un signo
del guidn, recorre, al mismo tiempo, estos dos caminos - uno normal
y rapido, y un segundo largo y especial- para mejor comprender el
significado.

En otras palabras: el autor de un guidén le pide a su destinatario una
colaboraciéon particular, la de completar visualmente el texto,
presentarle algo que no tiene pero a lo que alude: El lector, de pronto,
es complice - ante las caracteristicas rdpidamente incluidas del

390 Ibidem, p. 245.

391 Ibidem, p. 188.
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guionista de la operacién que se le pide - y su imaginacion
representadora entra mecdnicamente en una fase creativa mucho mas
alta e intensa que cuando lee una novela™*.

Para enfatizar la empatia con el/la espectador/a Pasolini utiliza la técnica literaria
de estilo indirecto libre, a través de la cual crea una mimesis visiva donde se
identifica con el personaje representado y sus caracteristicas (puntos de vista,
emociones y afectos), reproduciendo sus palabras y sus pensamientos como si
autor y personaje fueran una sola persona. Esta técnica, en su gramatica
cinematografica, la traduce como «subjetiva indirecta libre’*», es decir un plano
de encuadre subjetivo y determinado por el estilo indirecto libre. A partir de este
momento el plano de encuadre se vuelve ejemplo de una nueva sensibilidad que
da cabida a la presencia de la experiencia del sujeto que relata la historia, a la
subjetividad del autor y a la interaccion entre autor y publico que crea continuidad
de la narracién con el/la espectador/a.

La introduccion de la subjetividad del creador en la pelicula y la llamada a la
interpretacion del/la espectador/a son dos estrategias que permiten al autor
reflexionar sobre la importancia del caracter subjetivo de la obra. En la entrevista
que se le hizo para la revista Cinema y Film en 1967, a la pregunta sobre su
necesidad de crear una gramatica cinematografica determinada por su exigencia
estilistica, Pasolini responde determinadamente:

“Mis intentos por extraer una nocion lingiiistica del cine desde las
varias peliculas - en analogia a lo que siempre se hizo con las
«palabras» y la «lengua»- no es en absoluto una proliferaciéon de mi
hacer estético, que es mi «poética» cinematografica. En absoluto. Los
caracteres de mi investigacion gramatical sobre el cine tienen en todo
caso una relacion profunda y compleja - pero real y entonces

392 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico, p. 190. “La caratteristica principale del «segno»
della tecnica della sceneggiatura, é quella di alludere al significato attraverso due strade diverse,
concomitanti e riconfluenti. Ossia: il segno della sceneggiatura allude al significato secondo la
strada normale di tutte le lingue scritte e specificamente dei gerghi letterari, ma, nel tempo stesso,
esso allude a quell medesimo significato, rimandando il destinatario a un’altro segno, quello del
film da farsi. Ogni volt ail nostro cervello, difronte ad un segno della sceneggiatura, percorre
contemporaneamente queste due strade — una rapida e normale, e una seconda larga e special — per
coglierne il significato. In alter parole: 1’autore di una sceneggiatura fa al suo destinatario la
richiesta di una collaborazione particolare, quella cioé di prestare al testo una compiutezza
«visiva» che esso non ha, ma a cui allude. Il lettore € complice, subito — difronte alle
caratteristiche tecnichesubito intuite dalla sceneggiatura — nell’operazione che egli € richiesta: e la
sua immaginazione rappresentatrice entra in una fase creative molto pid alta e intense,
meccanicamente, di quando legge un romanzo”. Cursivo del autor. Traduccién hecha por nosotras
desde el italiano al castellano.

393 Ibidem, p. 177.
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simplificable - con mi manera de ver la realidad, con mi manera de
interpretar la realidad, es decir con mi relacion con la realidad. No
soy en absoluto un filésofo pero puedo decir con mi filosofia™*”.

A través de esta frase podemos ver la importancia que tiene para el autor el
cardcter subjetivo en el proceso de transcripcidon de la realidad y coémo estd
determinada por su propia experiencia, cultura y vision.

Pasolini, como muchos directores de cine de aquellos afios, experimenta nuevos
géneros cinematograficos donde mezcla diferentes formas de ediciéon y formato.
En el documental Comizi d’amore (1964) practica el género de documental de
encuesta en auge en aquellos afios. Con la pelicula La rabbia’ (1964) examina la
técnica del montaje a través de material cinematograficos de archivo. Mientras en
sus tltimos documentales en Africa subsahariana y en India experimentara el
hacer peliculas en formas de apuntes como Sopralluoghi in Palestina (1965),
Appunti per un film sull’India (1968) e Appunti per un’Orestiade africana (1973).
En la creaciéon de sus documentales va a utilizar diferentes estrategias para
traducir, en términos visuales, sus experiencias antropoldgicas. Por un lado va a
servirse de la experiencia sensorial del espectador para poner en el mismo plano
imagenes y audio diferentes (a veces contrastantes) y por otro, va a adaptar el
material antropoldgico a la literatura cldsica, relacionando historias y contextos
muy diferentes entre si que van a generar un imaginario contradictorio y con
aspectos orientalistas, como en la pelicula Medea (1969) o Edipo Re (1967).

Todas estas técnicas cinematograficas que el autor va desarrollando en su
recorrido cinematografico definen unas practicas creativas (sea en el campo
literario o en el cinematografico) que podemos definir etnografias
experimentales’®. En la obra del poeta se identifican practicas hibridas entre
estética y representaciones culturales, entre teoria social y experimentos formales.

394 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Battute sul cinema. p. 228. “I miei tentativi di
trarre una nozione lingiifstica di cinema dei vari films — per analogfa a quello che si é sempre fatto
con la «lingua» e le «parole» - non € affatto una proliferazione del mio fare estetico, ossia della
mia «poesia» cinematografica. Non lo é affatto. I caratteri della mia ricerca grammaticale sul
cinema hanno semmai un rapport profondo e complesso — ma reale e quindi semplificabile — col
mio modo di vedere la realtd, col mio modo di interpretare la realtd, ossia col mio rapport con la
realtd. Non sono per nulla un filosofo, ma potrei dire, con la mia filosofia”. Cursivo del autor.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

395 Enlace del documental La rabbia https://www.youtube.com/watch?v=DnXJIQTtADU
(consultado: 12 julio 2017).

396 RUSSELL, Catherine. Experimental Ethnography. The work of film in the age of video. Duke

University Press. 1999. Citada por CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico. Pier Paolo Pasolini e
il cinema del Terzo Mondo. Ed. Bruno Mondadori. Genova, 2007. p. 34.

168



Donde por un lado el autor quiere narrar otras realidades, mientras que por otro,
desde un punto de vista estilistico, quiere seguir experimentando la ruptura entre
las convenciones narrativas del cine narrativo con las técnicas filmicas del cine de
vanguardia.

“El objetivo principal se habia convertido de repente en 300
milimetros. Que obtienen juntos dos efectos: aplastar y hacer atin mds
pictoricas (Cuatrocientos y Quinientos) las figuras, y al mismo
tiempo, darles la casualidad y la inmediatez tipicas de los
documentales de actualidad (la llegada de wuna carrera de
ciclismo...)*".

Este nuevo experimentalismo técnico Pasolini lo denomina - como hemos dicho
anteriormente - «cine di poesia’®®» un cine poético no convencional en el cine
mainstream de aquellos afos que le va a servir para desarrollar nuevos andlisis
tedricos sobre la semiologia cinematografica. El «cine de poesia» es pensado por
el autor como un cine expresivo utilizado también por directores de cine
emergentes como Michelangelo Antonioni, Bernardo Bertolucci, Jean-Luc
Godard y Glauber Rocha, entre otros™”’. Estos directores, como los neorrealistas
de los afios 40, a través de instrumentos cinematograficos como cdmaras de
videos portatiles que llevaban en si caracteristicas técnicas de las peliculas de
documental, rompian con las reglas del cine cldsico. Por lo tanto Pasolini, en sus
andlisis cinematograficos y en su metodologia, se posiciona entre realismo y
formalismo semidtico y cree que - gracias a la unién de las posibilidades de la
camara de video de grabar la realidad y el proceso de edicién - se consigue
representar la fragmentariedad de la realidad no como un relato tinico o una vision
unica sino como la unién de diferentes perspectivas desde un sujeto.

397 PASOLINI, Pier Paolo. Confessioni tecniche. En PASOLINI, Pier Paolo, Pasolini per il
cinema, tomo 2. I Meridiani, Mondadori, Milano 2001. 2771-2772. “L’obbiettivo principe era
improvisamente diventato il 300. Che otteneva insieme due effetti: quello di schiacciare e quindi
di rendere ancora pit pittoriche (Quattrocento e Cinquecento) le figure, en el tempo stesso di dar
loro la casualitd e I'immediatezza del documentariod’attualitd (un arrivo di corsa ciclistica...)”.
Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

398 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Il «cinema di poesia»,p. 167.

399 SICILIANO, Enzo, Vita di Pasolini, p. 296.
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2.1.3 Investigacion de campo y practicas etnograficas en el cine pasoliniano.

El lenguaje cinematografico propuesto por Pasolini se caracterizé por el desafio
ideoldgico y la contestacion hacia el sistema de desarrollo neocapitalista que, en
una interaccion con el video documental, proponia formas particularmente
expresivas e inéditas en sus peliculas. La produccion cinematografica pasolineana
ha sido - en su mayoria - destinada a la industria del cine y a un publico de
prevalencia burgués; por lo tanto, los contextos de difusion y recepcion de su obra
estaban vinculados a la distribucion en salas de cine tradicionales (festivales de
cine, cine de ensayo, foro académico sobre historia y teoria del cine o estudios
pasolinianos). Por estas razones, el haber definido por mucho tiempo el cine
pasoliniano como cine de autor ha llevado a sus peliculas fuera de los territorios
tradicionales de la antropologia y de los estudios sociales y lejos de una lectura
critica de sus métodos de investigacion. En este sentido nuestro andlisis quiere
examinar el documental pasoliniano y ahondar sobre el proceso de desarrollo de la
creacion del documental en sus diferentes niveles para poder reconocer los
elementos, actitudes y practicas que se relacionan con la esfera intima del autor y
que creemos determinantes para entender su realidad y la finalidad de su obra.

En esta parte de la tesis nuestro interés es analizar las aportaciones tedricas
pasolineanas en relacion con su praxis investigativa y como Pier Paolo Pasolini ha
incorporado précticas etnograficas en su metodologia de investigacion con el
objetivo de visibilizar los diferentes niveles de lectura de las peliculas de
documental y reflexionar sobre las contradicciones ideoldgicas y formales
contenidas en la obra cinematografica de nuestro autor.

Las practicas creativas, el método de investigacion de campo, la observacion
participativa tienen un caracter experimental en la obra de Pasolini y rompian con
el formalismo cientifico de la practica antropoldgica moderna, la cual creia que la
escritura de los relatos s6lo debia hacerse lejos (tanto en espacio como en tiempo)
de los lugares donde se habia recopilado los datos de la investigacion, justificando
de esta manera, la objetividad de los relatos antropoldgicos. Tanto en sus
documentales como en sus peliculas de ficcion Pasolini introdujo pricticas que
modificaron la manera de editar y percibir el documental como, por ejemplo, la
inclusion de la figura del autor como parte integrante del relato y, con esta, la
entrada de un caracter mas subjetivo en la narracion y la interpretacion del relato
cinematografico.

El andlisis de las interconexiones entre cine y antropologia en la obra pasoliniana
anticipan histéricamente los enfoques y metodologias etnograficas mas
contemporaneas, por estos motivos los recientes estudios sobre la metodologia
antropoldgica visual resultan ser las herramientas mds interesantes a la hora de
analizar el desarrollo de los nuevos medios de comunicacién y sus influencias en
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la cultura italiana y en la obra cinematografica pasoliniana producida en los afios
50,60y 70.

Nuestra investigacion va a poner en relacion las aportaciones tedricas del
antropélogo James Clifford*” con la metodologia pasoliniana. Esta comparacién
nos va a permitir un andlisis de la obra pasoliniana bajo una perspectiva
antropoldgica critica que cuestiona, tanto el relato como el documento alegérico,
como las implicaciones del autor en la representacion de la otredad. Por lo tanto,
en esta parte de la investigacion nos serviremos de las analisis de las nuevas
perspectivas de la antropologia visual que relacionan la obra pasoliniana con la
antropologia y la etnograffia. Queremos destacar los recientes estudios de
Donatella Maraschin®', Luca Caminati*”®, Alberto M. Sobrero*” y Giovanna
404

Trento™ .

En los afios 60 el cine italiano disfruté un momento de gran éxito en la critica
internacional. Entre los afios 1958 y 1969 se empez6 a hablar de una «edad de
oro» capaz de competir con la industria cinematografica estadounidense. Segun
las criticas, peliculas como La Aventura (1960) de Michelangelo Antonioni o La
Dolce Vita (1960) de Federico Fellini llevaron el cine italiano a la par que la
«Nouvelle Vague» francesa, influenciando el surgimiento de la idea del cine «de
autor» que vefa en la figura del director una persona capaz de realizar una pelicula
desde la escritura del guion hasta la direccion y edicidon de la pelicula. En este
momento de «renacimiento cinematografico» Pasolini hizo su entrada en el
mundo del cine y se prefigur6 como un autor versatil y abierto a los nuevos
experimentalismos, pero a la vez representard el arquetipo de director-autor que
centraba en su personaje la responsabilidad tnica de la creacion artistica. A partir
de aquellos afios Pasolini valorizé el hacer arte-poesia-cinema a través del
reconocimiento de su individualidad en cuanto artista, poeta y director como
unico autor absoluto entrando en la l6gica econémica, dominante del mundo del
arte occidental.

400 CLIFFORD, James e MARCUS, George. Scrivere le culture, Poetiche e politiche
dell’etnografia, Ed. Meltemi, Milano, 2006.

401 MARASCHIN, Donatella. Pasolini. Cinema e antropologia. Ed. Peter Lang, Bern, 2014.

402 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico: Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo,
Ed. Mondadori. Milano, 2007.

403 SOBRERO, M. Alberto. Ho eretto questa statua per ridere. L’antropologia e Pier Paolo
Pasolini. Ed. CISU, Roma, 2015.

404 TRENTO, Giovanna. Pasolini e [I’Africa, I’Africa di Pasolini: panmeridionalismoe
rappresentazioni dell’ Africa postcoloniale, Ed. Mimesis, Milano, 2010.
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Como vimos en el primer capitulo el comienzo del poeta en el mundo del cine
tuvo lugar en 1961 con la pelicula Accattone. Con Accattone Pasolini muestra una
realidad concreta de la periferia de Roma. Como en las peliculas neorrealistas va a
utilizar técnicas cinematograficas similares a las técnicas documentalistas: planos
generales largos para las grabaciones de grupos de personas, primeros planos para
los rostros, grabaciones al aire libre y actores no profesionales que viven
realmente en los barrios representados. Por todo esto la pelicula va a servir para
dar voz al subproletariado urbano romano que el director ve como portador de una
pureza residual de las relaciones sociales pre-burguesas y pre-historicas. En este
sentido Accattone no sera simplemente una pelicula de ficciéon sino que se
convertira en un documento visual de una época social determinada.

“Accattone puede ser examinada como una muestra de una forma de
vida, de una cultura. Visto de esta forma, puede ser un fenémeno
interesante para un investigador, pero es un fendmeno tragico para
quien estd directamente afectado. Por ejemplo, para mi, que soy el

autor*®”,

Cuando catorce afios después, en 1975, se proyectard Accattone por primera vez
en la television italiana, en el texto “Il mio Accattone in TV dopo il genocidio”
publicado en el Corriere della Sera el 8 octubre 1975, Pasolini escribe:

“Si hoy quisiera volver a grabar Accattone, ya no podria hacerlo. No
encontraria ya ni un solo joven que fuera en su «cuerpo» ni
remotamente similar a los jovenes que se representaban a si mismos
en Accattone. No encontraria mds ni un solo joven que sepa decir,
con aquella voz, aquellas bromas. No sélo él no tendria el espiritu y
la mentalidad para decirlas, sino que tampoco las podria entender.
Deberia hacer como una sefiora milanesa lectora de Ragazzi di vita o
de Una vita violenta a finales de los afios cincuenta: es decir,
consultar el glosario. Y, por ultimo, incluso habria cambiado su
pronunciacién®’®”.

405 PASOLINI, Pier Paolo. Il mio «Accattone» in TV dopo il genocidio, «Corriere della Sera», 8
ottobre 1975. “Accattone pud essere visto anche, in laboratorio, come il prelievo di un modo di
vita, cio¢ di una cultura. Se visto cosi, pud essere un fenomeno interessante per un ricercatore, ma
¢ un fenomeno tragico per chi ne ¢ direttamente interessato: per esempio per me, che ne sono
l'autore”. Traduccioén hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

406 PASOLINI, Pier Paolo. Lettere luterane. 11 mio «Accattone» in TV dopo il genocidio. Ed.
Einaudi. Torino, 1976, p. 153. “Se io oggi volessi rigirare Accattone, non potrei pill farlo. Non
troverei pitl un solo giovane che fosse nel suo «corpo» neanche lontanamente simile ai giovani che
hanno rappresentato se stessi in Accattone. Non troverei pitl un solo giovane che sapesse dire, con
quella voce, quelle battute. Non soltanto egli non avrebbe lo spirito e la mentalita per dirle: ma
addirittura non le capirebbe nemmeno. Dovrebbe fare come una signora milanese lettrice alla fine
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Segin Luca Caminati el impulso pasoliniano hacia la antropologia se desarrolla
en una combinacion entre la experimentacion visual y la antropologia social que
el tedrico denomina «etnografia experimental*’». Por un lado Pasolini trata de
mostrar y traducir al/la espectador/a italiano/a y occidental otras culturas
provenientes tanto de contextos del subproletariado como provenientes de Africa
subsahariana y de la India y, por esta razon, con el fin de proporcionar puntos de
referencia con el publico al cual se direcciona, a menudo busca relaciones en
comun entre las otras culturas de que hablamos y la historia italiana. Por otro lado,
experimenta nuevas técnicas narrativas que hibridan el formato documental con la
pelicula de ficcién en una peculiar forma en apuntes, pensada por otra pelicula
“da farsi” por hacer, que juega con el concepto de alusion a otro proyecto, método
que utilizo, por ejemplo, en el documental Appunti per una Orestiade africana.

Aunque si Pasolini nunca mostré un interés explicito por la antropologia, pensé en
el cine como una herramienta de investigacién antropoldgica de individuos,
territorios y culturas; como espejo de la sociedad y, por esto, creyd no ser s6lo un
poeta, un novelista o un director. Desde este punto de vista el autor reconoce un
aspecto antropoldgico de la representacion cinematografica de la realidad en las
peliculas neorrealistas italianas ya que las considera como testigos en forma de
pelicula documental del primer acto de conciencia critica y politica de Italia en su
conjunto después de la Segunda Guerra Mundial. Ademads, el autor se da cuenta
de que el uso de la cdmara de video se convierte en un 0jo mecdnico en
sustitucion de sus propios ojos. El 0jo mecénico representado por la camara de
video captura su experiencia tal y como aparece ante sus 0jos en ese momento y le
permite representar su entorno de una forma mas cercana a como €l lo percibe. En
este sentido, Pasolini realiza sus estudios de investigacion de campo, buscando
respuestas a sus preguntas a través de la filmaciones de su experiencia vivida. La
documentacion audiovisual que obtiene a través de las peliculas realizadas en
Italia, Palestina, Africa subsahariana y la India, han asumido con el tiempo un
significado también antropoldgico por la capacidad de narrar ciertos ambientes,
personalidades y diferentes modelos de culturas en otros tipos de culturas.

En el mundo académico la investigacion de campo utilizada por Pasolini no tiene
un reconocimiento cientifico, aunque algunos antropdlogos y etnélogos hayan
citado varias veces algunas de sus peliculas (no sé6lo las de documental) como
documentos capaces de explicar aspectos de la cultura o capaces de visibilizar
algunos modelos de cultura que no habian sido documentados hasta la fecha en
ningun otro formato.

degli anni Cinquanta di Ragazzi di vita o di Una vita violenta: cio¢ consultare il glossarietto. E,
infine, ¢ cambiata addirittura la pronuncia”. Traduccién hecha por nosotras.

407 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico, p. 63.
173



Desde la escritura de su primera novela friulana como por las novelas del periodo
romano o también por sus peliculas ficcion o documentales Pier Paolo Pasolini
utiliza, en la primera fase de recoleccion de datos, practicas propias de la
disciplina antropolégica como: el método de investigacion de campo, la
observacion participante y el apoyo de informantes. Pero serd el lenguaje
cinematografico el que va a permitirle superar el limite de los idiomas e investigar
otras culturas mas lejanas. En este sentido las peliculas pasolineanas documentan
la transicion del autor desde la escritura literaria hacia el lenguaje videografico
como andlisis de la realidad vivida.

Pier Paolo Pasolini puede considerarse un intelectual que transita entre
modernidad y posmodernidad. Por una parte, su figura estd condicionada por los
factores sociopoliticos de su época, especialmente en cuanto a cambios politicos y
desarrollo de las tecnologias de comunicacién y, al mismo tiempo, es agente de
importantes cambios socioculturales que sacudieron la sociedad italiana de los
afios 60 y 70. Si analizamos las aportaciones tedricas y practicas cinematograficas
de Pasolini nos damos cuenta que su forma de investigar es similar a las practicas
etnogréficas y antropoldgicas. Pasolini (en cuanto intelectual comprometido) se
comunica simultineamente tanto con la antropologia tradicional, todavia enredada
con el discurso colonial, como con la antropologia posmoderna, posestructuralista
o deconstructivista mds contempordnea. Esta simultaneidad de metodologias en el
cine de Pasolini, genera una tension tedrica y ideoldgica que implica el analisis de
su obra desde diferentes puntos. Por eso, nuestro interés es analizar su obra como
resultado del posicionamiento cultural, ideoldgico, econdmico e intimo del autor.

Uno de los diferentes aspectos etnograficos, que se manifiesta en la obra
pasolineana, lo encontramos en el valor cultural que el autor atribuye al paisaje.
Sus peliculas son conocidas por la atenta busqueda de lugares especificos donde
las complejas ambientaciones son dadas por dificultosas localizaciones in situ.
Los paisajes de la cinematografia pasoliniana incluyen paisajes rurales tales como
los campo del Friuli y del norte de Italia, donde escribié I/ sogno di una cosa
(1962) y La meglio gioventii (1941-1974); paisajes desérticos fuertemente
simbolizados Teorema (1967) y Edipo re (1967); construcciones y periferias
urbanas como las ciudades fortificadas que encontramos en los documentales Le
mura di Sana’a (1971) y La forma della cittd (1974), los suburbios romanos en
Accattone (1961), Mamma Roma (1962) y La Ricotta (1963); villas como lugares
tipicos de la burguesia italiana Teorema (1967), Porcile (1969) y Salo o le 120
giornate di Sodoma (1975) entre otros.

Las estrategias representativas de los lugares en sus peliculas constituyen un
instrumento a través del cual el director desarrolla una compleja narracidn sobre la
identidad cultural italiana. Pier Paolo Pasolini entendia el paisaje como un paisaje
cultural que, de la misma manera que “las cosas”, estaba constituido por
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memorias histdricas, literarias y artisticas donde la belleza natural del territorio
dependia de la estrecha relacion entre historia, literatura y arte. Este punto de vista
estético se establece en Pasolini en los afios 60 como una respuesta sistematica a
la transicion del pais de una economia principalmente agricola a una industrial.
Uno de los intereses del autor hacia el paisaje era representar tanto los lugares de
alteridad como las consecuencias del neocapitalismo en la Italia de aquellos afios.
En este sentido, una cuestion clave del discurso antropoldgico pasoliniano sobre
los lugares (paisajes, ciudades, suburbios, campos, etc.) es la transformacion de la
organizacion espacial que ha habido como consecuencia de los cambios socio-
econdmicos y culturales traidos por el «milagro econdmico italiano». Estos
cambios han generado también una sensacién de nostalgia por un pasado
preindustrial que influenci6 ideoldgicamente la sensibilidad pasoliniana que veia
en los rasgos fisicos y naturales del territorio italiano, como los campos o las
ruinas de la guerra, significados culturales y simbolos de la memoria. Como para
los neorrealistas, los paisajes y las localizaciones en las peliculas de Pasolini son
testimonio de una memoria colectiva. En este sentido el paisaje actia como una
conexion entre el pasado y el presente.

En la pelicula documental titulada Pasolini... e la forma della cit el autor
explica a Ninetto Davoli y a un hipotético publico televisivo, la forma de la
ciudad de Orte. Como nos ensefia el autor en la pelicula, Orte es una antigua
ciudad medieval del centro de Italia y tiene una estructura arquitecténica original
perfectamente simétrica. Pasolini elige hablar en particular sobre el perfil de la
ciudad y, a través de las filmaciones del plano de encuadre, nos expone en un
primer momento simplemente la ciudad en su forma estilisticamente perfecta,
para después ensefiarnos como el perfil de la ciudad viene desfigurado por la
construccion de las nuevas construcciones modernas edificadas al lado izquierdo
de la ciudad medieval. Esta ciudad, como muchas pequefias ciudades italianas,
durante la especulacion inmobiliaria de los afios 60 y 70, ha sido dafiada en su
forma original. En referencia a las nuevas casas modernas construidas cerca de la
ciudad de Orte, Pasolini dice:

td408

“,Qué es lo que me molesta tanto, por lo que tengo una especie de
dolor, de ofensa, de ira, en la presencia de aquellas pobres viviendas
(que en todo caso tienen que estar, el problema era construirlas en
otro lugar. Pronosticar de construirlas en otro lugar? ;Qué es lo que
me ofende en ellas? Es el hecho de que pertenecen a otro mundo,

408 PASOLINI, Pier Paolo. Pasolini e ... la forma della cittd. In Pasolini per il cinema, Tomo 2,
Ed. Mondadori, I Meridiani, Milano 2001. Video documental de la durada de 15 minutos
producido por la RAITV en el otofio del 1973 y dirigido por Paolo Brunato con Pier Paolo
Pasolini, proyectado el 7 de enero 1974. Partes de las filmaciones han sido incluidas en otro
documental Le mura di Sana’a tres afos después. https://www.youtube.com/watch?v=btJ-
EoJxwr4 (consultado: 15 enero 2017).
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tienen caracter estilisticos completamente diferentes de los de la
antigua ciudad de Orte y la mezcla de las dos cosas me molesta. Es
un defecto, una alteracion de la forma y del estilo. Esto yo lo estoy
sufriendo de una manera particular, no sélo porque tengo un sentido
de la estética quizd exagerado o desmedido de "anima bella", sino
también porque he trabajado tanto en los estilos histéricos en los que
este problema era propio de un problema practico. Debido a que este
no es s6lo un defecto italiano, sino que es un defecto de todo el
mundo ahora mismo. Sobre todo en el Tercer Mundo*”".

La critica de Pasolini hacia la arquitectura moderna visibiliza el trastorno de la
relacion entre la forma de la ciudad y la naturaleza. Para el autor una humilde
carretera de campo, construida con piedras, tiene que ser defendida con la misma
fuerza con la que se defiende un importante edificio histérico o una obra de un
gran artista. De la misma manera compara la arquitectura a la poesia defendiendo
el valor histdérico y simbdlico de las poesias andnimas escritas en dialecto del
mismo modo con la que se defiende la obra de Dante o Petrarca. El poeta en este
video siente la responsabilidad de defender algo que no estd codificado o
legitimado por la historia comun sino que quiere defender la 6pera de un pueblo
entero que es parte de la historia de la ciudad, defendiendo asi un pasado anénimo
que es el pasado popular. A través de la simbolizacion de la “cittd forma” Pasolini
relega el pasado a la historia mientras que las ciudades medievales se vuelven
simbolos donde el pasado coexiste en la memoria colectiva a través del recuerdo y
el valor evocativo del lenguaje arquitectonico.

Como nos recuerda Walter Benjamin “las alegorias son, en el reino del
pensamiento, lo que las ruinas en el reino de las cosas*'”’, de la misma manera
también las imdgenes pasolinianas hacen una alegoria a las ruinas como memoria
colectiva.

“La realidad pasoliniana es entonces un manuscrito formado por la
realidad del espacio profilmico - ya «codificada» (las ruinas, los

409 Ibidem, “Che cos'é che mi da tanto fastidio, anzi per il quale ho una specie di dolore, di ofesa,
di rabbia la presenza di quelle povere case popolari (che comunque ci dovevano essere, il
problema era semmai costruirle da un'altra parte)?. Di prevedere di poterle costruire da un'altra
parte. Che cos'é che mi offende in loro? E il fatto che appartengono ad un'altro mondo, hanno
caratteri stilistici completamente diversi di quelli dell'antica cittd di Orte e la mescolanza delle due
cose mi infastidisce. E un'incrinatura, un turbamento della forma e dello stile. Questo io lo soffro
in modo particolare non soltanto perché ho un senso estetico forse esagerato o eccessivo da "anima
bella", ma anche perché ho tanto lavorato su stili storici in cui questo problema era proprio un
problema pratico. Perché questo non € solo un difetto italiano ma é un difetto di tutto il mondo
ormai. Soprattutto del Terzo Mondo”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.

410 BENJAMIN, Walter. Il dramma Barocco tedesco, Ed. Einaudi, Milano, 1980, p. 184.
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muchachos neo-urbanizados, viviendas sociales, etc.) - y por
imagenes que forman parte de la memoria visual colectiva, un archivo
visual nacional (consciente o inconsciente) que existe en un estado de
flujo entre memoria, iconicidad y reproduccién*' ™.

El tema de la forma de la ciudad reaparece en el documental Le mura di Sana’a
donde de la misma manera Pasolini decidi6 rodar la arquitectura de la ciudad del
Yemen que la especulacion edilicia estaba modificando. La pelicula sirvié como
apelacion a la Unesco con la finalidad de regularizar el desarrollo urbanistico de
la ciudad respecto del estilo arquitecténico local y evitar el impacto ambiental de

las nuevas construcciones modernas*'?.

Pier Paolo Pasolini no conocia la literatura antropoldgica urbana pero investigd
los problemas de la ciudad con una atencion y un método similar a los que habia
localizado en los estudios demoldgicos. El autor percibe la necesidad de una
aproximacion antropoldgica a la ciudad desde su primera llegada a Roma.
Acostumbrado a contextos campesinos, culturalmente homogéneos e
histéricamente caracterizados por la cultura friulana o véneta, en Roma es atraido
por la combinacion social y cultural de la capital. Pasolini considera las periferias
romanas como un mundo extrafio a los valores burgueses que caracterizaban otras
ciudades del norte Italia. Segun el antrop6logo Alberto Sobrero:

“El subproletariado romano no tiene nada que ver, en su
sociabilidad como en su psicologia, con la gente de Bolonia o
Miléan. Entre el subproletariado romano y el burgués del centro no
hay oposicion, contraste, no hay envidia o competencia, no hay
lucha de clases como se puede dar en otra ciudad del norte. (...) En

411 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico, p. 39. “La realtd pasoliniana ¢ dunque un palinsesto
formato dalla realtd profilmica — gid «codica» (le rovine, i ragazzotti neo-urbanizzati, I’edilizia
popolare, ecc.) — e da immagini chef anno parte della memoria visual collettiva, un archivio visual
nazionale (conscio o inconscio che sia) che esiste in uno stato di flusso tra memoria, iconicitd e
riproduzione”. Cursivo del autor. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

412 La apelacién propuesta por Pasolini tuvo resultados muy positivos después de la muerte del
autor, sobre todo gracias al trabajo hecho por su amiga y actriz Laura Betti que en los afos 80
propone otra vez la problemética de la manutencién de Sana’a. De acuerdo con el gobierno de
Yemen, en 1986 la Unesco declar6 la ciudad patrimonio histérico de la humanidad, levantando
una campafia de recaudacién de fondos para la preservaciéon de Sana’a. En 1988 empezd un
proyecto piloto de restauracién con un presupuesto de unos quince mil millones de liras para un
total de dos afios de trabajo. Sin embargo, hoy la ciudad ha sufrido graves dafios a causa de los
bombardeos de la coalicién de Arabia Saudita que, de hecho, ha puesto en peligro varios simbolos
culturales del Yemen, tales como la ciudadela de Ta'izz, la presa de Marib, el museo de Dhamar,
ciudades como Baraqish y Sirwah, muchos monumento cerca de Aden y la ciudad vieja de Sana'a
en si ya dafiada varias veces.
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los afios de la posguerra el proceso migratorio que puebla las
periferias romanas tiene las caracteristicas que hoy encontramos en
los grandes barrios marginales del subdesarrollo. En resumen, se va
a la ciudad no porque haya trabajo, sino porqué en la ciudad florece
un sotobosque anénimo de posibilidades, pequefios trabajos y
negocios ilegales o al limite de lo legal: el robo, el contrabando y
también el vicio, la prostitucion. (...) Pasolini tal vez no era un buen
antrop6logo y mucho menos hubiera sido un buen antropdlogo
académico, fue - sin embargo - un gran etnégrafo. (...) No era sélo
un investigador en condiciones de observar y describir, sino que era
capaz de investigar las pequefias cosas y saber sacar grandes
conclusiones*™”.

La figura del informante es utilizada por Pasolini de igual manera que en la
metodologia antropolégica moderna. La mayoria de las veces el autor viene
ayudado por algunos habitantes del sitio que le sirven de intermediario o
traductores en relacidon con las diferentes personas de los sitios que investigaba.
Conocer las personas que trabajaban con Pasolini (sus informadores, sus
ayudantes, sus amigos) nos ayuda a entender que tipo de relacidn establecia el
autor con las personas, que tipo de realidad queria narrar y que tipo de
metodologia practicaba. Los informantes tenian conocimiento de las lenguas y las
tradiciones locales y, en periodos cortos de tiempo, ayudaron al director en el
proceso de traduccion de las dindmicas sociales de los diferentes codigos de
relacion del mundo campesino friulano, del subproletariado romano y de la
realidad de la India y de Africa subsahariana. En el Friuli eran los propios amigos
del territorio friulano los que le ayudaban en su busqueda sobre la lengua friulana
y del mundo campesino como en los barrios romanos, serd el guionista y director
de cine amigo de Pasolini Sergio Citti quien le ayudara a acercarse a la comunidad
de los suburbios. Otro elemento importante para entender como Pasolini se
acercaba a los muchachos romanos dependia por su atraccién sexual, por el deseo
sexual que el autor sentia por los chavales del subproletariado romano. Estos tipos
de acercamientos determinaron sus métodos de investigacion y serdn una manera
de acercamientos que Pasolini utilizard a lo largo de toda su vida y su carrera
como director.

Las relaciones que Pasolini mantuvo con sus colaboradores-informadores
presentan caracteristicas muy diferentes entre si. En los afos 50, durante el
periodo romano, sus condiciones financieras eran precarias y similares a las de los
habitantes de los barrios del subproletariado romano. Esta condiciéon habia
favorecido por una parte relaciones de verdadera confianza y amistad como con
Sergio Citti y por otra algunas vinculadas a relaciones homosexuales

413 SOBRERO, M. Alberto. Ho eretto questa statua per ridere. L’antropologia e Pier Paolo
Pasolini. Edizioni CISU. Roma, 2015. p. 275.
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determinadas por prestaciones de pago. Otra cuestiéon fue su relacion con los
informadores eritreos o africanos donde se sefialan relaciones de desigualdad en el
ensayo''* que Pasolini escribe al término del rodaje en Eritrea de la pelicula /I
fiore delle Mille e una notte, cinco afos después de su primer viaje al pafs en
1968. Es importante destacar que cuando Pasolini empez6 a viajar por Africa ya
era considerado un director de cine conocido y econdmicamente acomodado en
comparacion a las condiciones financieras de los habitantes locales. Esta
diferencias econdmicas generaban inevitablemente una relacion de subordinacion.
En el texto “Post-scriptum” a “La grazia degli eritrei”*" el autor discute sus
propias relaciones con los nativos locales que, vista la precariedad de las
condiciones econdmicas de la gente local, veian en €l y su equipo de produccion
una oportunidad de trabajo.

“Algunos, que durante las primeras localizaciones habia elegido,
haciéndole preparar también los pasaportes con la posibilidad de que
hubieran tenido que trabajar algunos dias en el Yemen, habian dejado
sus puestos de trabajo (...) pensando que ya sus vidas habian
cambiado y que iban a trabajar en la pelicula para todo el periodo,
que se convirtié en algo simbélico, de seis meses*'®”.

La metodologia de investigacion de campo utilizada por Pasolini en contextos no
occidentales estaba determinada por una base econdmica desigual. Si bien en el
contexto de algunos casos romanos el director establecio relaciones en parte
similares en otros contextos, Pasolini se vali6 de relaciones de cooperacién mds
complejas filtradas por vinculos econdmicos. Dejando algunos pocos casos
aislados, los nombres de los informadores en su mayoria no aparecen en los
créditos de sus peliculas. Esto indica que, a pesar de las importantes y necesarias
ayudas en el campo de la investigacion que los colaboradores ofrecen durante sus
localizaciones, Pasolini no reconoce oficialmente sus contribuciones. Se trataria
de una forma de invisibilizacion del trabajo o de su intercambio econdémico. En
definitiva, como nos explica modo exhaustivo Donatella Maraschin, si por las
novelas el autor se habia comprometido en un estudio especifico sobre el lenguaje

414 PASOLINI, Pier Paolo. “Post-scriptum a ‘La grazia degli eritrei’”, en Romanzi e Racconti,
tomo II, I Meridiani, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1998.

415 Ibidem, p. 1922-25.

416 PASOLINI, Pier Paolo. “Post-scriptum a ‘La grazia degli eritrei’, p. 1922. “Alcuni che
durante i primi sopralluoghi avevo scelto, facendo preparare loro anche i passaporti nel caso
eventuale che avessero dovuto lavorare qualche giorno nello Yemen, avevano lasciato il loro
lavoro (,,,) pensando che ormai la loro vita sarabbe cambiata e che avrebbero lavorato nel film per
il periodo, divenuto, simbolico, di sei mesi”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.
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oral (de alguna manera menos invasivo) en los proyectos cinematograficos el uso
de la camara de video (en la fase de recopilaciéon de datos) y las particulares
condiciones de trabajo, en las localizaciones, determinaron inevitablemente las
relaciones que Pasolini establecia con los colaboradores locales, haciéndolas mas
bien complejas. Los retornos financieros destinados a los colaboradores a menudo
se trasformaban en relaciones de desigualdad y subordinacién. Ademads, los
tiempos relativamente breves que caracterizaban sus localizaciones condicionaban
la duracién y la interaccion de las relaciones, llevandola a un tipo de relacion

superficial y de aprovechamiento*'.

Otro elemento importante para un andlisis antropoldgico del imaginario
cinematografico pasoliniano es la representacion de los cuerpos en sus peliculas.
En general, el uso del cuerpo en la pelicula pasoliniana pone en contacto los
métodos tradicionales antropolégicos con las metodologias deconstructivistas
antropoldgicas mds contemporaneas. Para el autor el valor del cuerpo, de la
gestualidad y de la fisonomia es simbolo de diferentes formas de vida social,
cultural, ideoldgica y politica. Como dijimos en varias ocasiones, los actores que
Pasolini elegia para narrar contextos preindustriales en sus peliculas no eran
actores profesionales sino interpretes de origen campesino o provenientes del
subproletariado romano. Estas decisiones permitian a Pasolini mantener una
cercania con la realidad representada y se debian a su creencia de que los rasgos
fisicos de los personajes, asi como la gestualidad, eran determinados por el
contexto de origen y por la propia cultura de pertenencia de cada persona. En
cambio para las representaciones cinematograficas relacionadas con el poder o la
burguesia, Pasolini pidi6 la colaboracion de amigos intelectuales o actores
profesionales que de alguna manera pertenecian a este mismo mundo burgués.

La atencion por la fisonomia que Pasolini cultiva en toda su actividad
cinematografica se produce ya desde la primera fase de preparacion de su primera
pelicula Accattone. De la misma manera en que el antrop6logo lleva a cabo la
investigaciéon de campo, Pasolini, a través de la fotografia, catalogé6 muchisimas
imagenes de rostros y cuerpos de posibles actores que encontraba por la calle o en
los suburbios romanos. En este sentido es interesante la clasificacion de
fotogramas e imédgenes de cuerpos y territorios realizada por Michele Mancini y
Giuseppe Perrella*"® recuperadas de la produccién cinematografica pasoliniana
con la finalidad de almacenar tanto el imaginario pasolineano como la memoria
fisondmica de las varias localizaciones y contextos representado por Pasolini.
Mancini y Perrella, en sus investigaciones, muestran la obsesion del autor en
visibilizar un cierto tipo de apariencia, de particular manera aquella relacionada

417 MARASCHIN, Donatella. Pasolini. Cinema e antropologia, p, 61.

418 MANCINI, Michele y PERRELLA, Giuseppe. Pier Paolo Pasolini: corpi e luoghi. Theorema
edizioni, Roma, 1981.
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con la representacion de ciertos papeles vinculados al aspecto pre-industrial de sus
peliculas. Para obtener fielmente una representacion de la realidad Pasolini asign6
el papel de muchos personajes a familias enteras consanguineas. De esta manera
el director tenia la garantia de representar afinidades fisondmicas no sélo por la
pertenencia a un mismo grupo social sino también por la pertenencia al mismo
clan familiar. Ejemplos de personajes que pertenecen al mismo nucleo familiar
hay muchos: la familia Citti es una entre tantas donde encontramos Franco Citti
protagonista de Accattone, Mamma Roma, Edipo Re; el ya nombrado Sergio Citti
hermano mayor de Franco presente en Accattone e I racconti di Caterbury; Silvio
Citti hermano menor de Franco lo encontramos en Accattone y Santino Citti padre
de Franco Citti actor en Mamma Roma. Otra familia que el director incluy6 en sus
peliculas es la familia Davoli donde encontramos Ninetto Davoli (el cual participd
en todas las peliculas pasolineanas fuera de Medea y Salo e le 120 giornate di
Sodoma) Pietro Davoli (hermano de Ninetto que actué en [ racconti di
Canterbury), Ginadomenico Davoli (padre de Ninetto que actud en Edipo Re) y la
madre di Ninetto que aparece en el Decameron. También algunos componentes de
la misma familia de Pasolini los encontramos en varias peliculas, la madre de
Pasolini (Susanna Colussi) interpreté Maria en el Vangelo Secondo Matteo y
Teorema, la prima (Grazziella Chiarcossi) y el tio (Gino Colussi) los encontramos
en el Vangelo Secondo Matteo, como también el mismo Pasolini aparecera en
peliculas como I racconti di Canterbury e 1l Decameron.

Pier Paolo Pasolini utilizard varias veces el mismo actor en diferentes peliculas
para enfatizar mds el cardcter proprio de la persona real frente al personaje
interpretado. En cuanto a la presencia y los retornos de los mismos actores en
diferentes peliculas pasolinianas, los autores Mancini y Perrella escriben:

“El cuerpo del actor, en la persistencia de los retornos, terminard por
ofrecerse como marca del autor (...). En cualquier caso se trata,
precisamente, de un vivir juntos (...) para el que las etapas
filmogréficas pueden anotar, al igual que en un album familiar,
procesos de crecimiento y envejecimiento, etiquetados por fechas.
Hojeando este dlbum se podria pensar en los huecos, en las pausas
que dividen una vuelta a otra y evocar el necesario juego de
promesas, citas perdidas y de tensiones proyectuales que conectan
las presencias*'®”.

419 MANCINI, Michele y PERRELLA, Giuseppe. Pier Paolo Pasolini: corpi e luoghi, p. 82-85.
“Il corpo dell'attore, nella persistenza dei ritorni, finird cosi per offrirsi come marchio d'autore
(...). In ogni caso si tratta proprio di un vivere assieme (...) per cui le tappe filmografiche possono
segnare, proprio come in un album famigliare, processi di crescita e d'invecchiamento, etichettati
dalle date. Sfogliando quest'album vien da pensare ai vuoti, alle pause che dividono un ritorno
dall'altro, e evocare il necessario gioco di promesse, d'appuntamenti mancati, e di tensioni
progettuali che connettono le presenze”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al
castellano.
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De la misma manera que han habido muchas personas que han vuelto actuar en
sus peliculas y que en el tiempo se hicieron famosas; ha habido casos de algunos
actores no profesionales que han vuelto actuar en las peliculas de Pasolini pero
que no han aparecido en los créditos.

Como hemos escrito varias veces en sus peliculas - con referencias a un
imaginario pre-industrial - Pasolini eligi6 actores no profesionales. Sin embargo,
si en las peliculas neorrealistas las fisionomias y las caras afectadas por el hambre
y la pobreza son observadas con compasion y simbolizan lugares de la protesta
social, en el cine pasoliniano, estas mismas caracteristicas fisonémicas son re-
evaluadas de forma positiva como simbolos de una cultura idealizada y exotizada
por el autor. Estos cuerpos alegdricos de una realidad pre-industrial sirven al autor
como simbolo de oposicion ideoldgica al consumismo y a la cultura burguesa de
los afios 60 — 70. Amplificados en grandes dimensiones en las salas de cine se
conviertiran en emblemas criticos de los nuevos valores burgueses.

En la década de los 60 el cuerpo adquirié en la cultura occidental (europea y
norteamericana) un valor social, ideoldgico y politico sin precedentes,
representando un «territorio» de critica cultural y social sobre el género
(movimiento feminista), la orientacion sexual (luchas por la liberacion sexual), la
raza y la etnia (luchas por las independencias de las colonias de Africa) y
generacional (movimientos estudiantiles). Sin embargo, en Italia hasta los afios 70
la valorizacion estética del cuerpo a menudo se asocid con los valores fascistas de
fuerza fisica, militar y atlética tanto que fue un asunto que se quedo fuera de los
intereses de los intelectuales de izquierda. En sus peliculas el neorrealismo abordé
estéticamente el cuerpo utilizdndolo como simbolo de critica social en contra del
imaginario fascista*’. En otro sentido, las representaciones de los cuerpos en las
peliculas pasolinianas, simbolizan mds bien las diferencias culturales y de clase en
la poblacién italiana de aquellos afios. El mismo Pasolini utilizé su proprio cuerpo
representandose a si mismo a través de una presencia fisica atlética atipica
respecto a los intelectuales de izquierda de los afios 60 y 70. En estos mismos
afios se hicieron muchas investigaciones antropoldgicas sobre la culturalizacion
de los comportamientos. Aunque si Pasolini no buscaba una relacién con la
antropologia de aquellos afios, su trabajo sobre la gestualidad popular se inscribe
en esta linea de estudio.

La cuestion de la lengua escrita en el cuerpo vuelve con insistencia en la pelicula
de Pasolini a través de la gesticulacion. Al autor le interesaba visibilizar un

420 MARASCHIN, Donatella. Pasolini. Cinema e Antropologia, p. 97.
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lenguaje del cuerpo fisico, instintivo e impulsivo donde la accién venia
representada como una fuerza vital no controlada por la técnica del actor.

El trabajo de documentacién realizado por Mancini y Perrella nos ofrece una
catalogacion detallada de imdgenes de los gestos extraidos de varias peliculas
pasolinianas. Las mimicas, las risas en voz alta, el baile, las manos en la boca, son
todos gestos con los cuales el director quiere describir la cultura rural o pre-
industrial. A estos gestos Pasolini contrapone gestos derivados de los cédigos de
conducta de las convenciones burguesas. Para el director los cuerpos burgueses
estaban gobernados por unos gestos rigidos y formales, estos condicionaban la
contribucion en la accion del actor que se basaba sobre todo en lo verbal. El gesto
de llevar las manos a la boca es un ejemplo con el que Pasolini nos sehala la
pertenencia del personaje a una determinada clase social. El mismo gesto hecho
por actores que representaban la clase baja o el subproletariado romano queria
describir un momento del hacer cotidiano vinculado a la socializacion, mientras,
en el pequefio mundo burgués los dedos en la boca nos recuerdan una situacion de
tension o de estrés como por ejemplo en el morderse las ufias. En este sentido
Mancini y Perella analizan la significacion de algunos gestos:

“La microfisonomia del primer plano cinematografico quiere
expresar, en Ultima instancia, la interioridad social y cultural del
pasado y del presente (en el personaje). «El morderse el dorso de la
mano», accion repetida por Franco Citti (Edipo), por Silvana
Mangano (Yocasta) y por el actor de calle que desempefia el papel de
uno de los hermanos de Lisabetta, vuelve como una especie de figura
retdrica a través de la cual retorna un trasfondo biolégico-pulsional.
Es un gesto que sefiala un callejon sin salida de la historia tales como
la condensaciéon de un retorno al pasado y de la imposibilidad del
decir sobre la continuacién de la accidn, justo cuando se tiene una
obscura conciencia de una decisién ya tomada desde siempre**'”.

En unos pequefios gestos condensados en un momento, a través de una actitud del
cuerpo en relacion con los impulsos del alma, Pasolini consigue exceder la
significacion de la imagen. La repeticion de este acto irracional y misterioso
responde a la estrategia del exceso entre significacion del cuerpo y el lenguaje. En

421 MANCINI, Michele y PERRELLA, Giuseppe. Pier Paolo Pasolini: corpi e luoghi, p.129-
131. “La microfisionomia del primo e del primissimo piano cinematografici vuole esprimere in
ultima istanza l'interioritd sociale e culturale del passato e del presente. «Il mordersi il dorso della
mano», ripetuto da Franco Citti (Edipo), da Silvana Mangano (Giocasta), dall'attore di strada che
interpreta il ruolo di uno dei fratelli di Lisabetta, ritorna come una sorta di figura retorica
attraverso la quale ritorna un fondo biologico-pulsionale. E un gesto che sta a fissare un punto
morto del racconto, come la condensazione di un ritorno al passato e di un'indicidibilita sul
prosieguo dell'azione, quando appunto si ha una oscura coscienza di una decisione gid presa da
sempre”. Traducido por nosotras desde el castellano al italiano. Cursivo puesto por nosotras.
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la mimica de la cara, como las pedorretas, el guifiar el 0jo o el tener la cara dura,
no faltan actitudes comunicativas. También, respecto a la risas, en mostrar los
dientes, el autor nos revela las diferencias de clases que hay en los personajes.
Estos gestos de la cara, ademds de contextualizar el cardcter del personaje a una
determinada clase social o cultural, rompen con la idea de cuerpos burgueses
disciplinados, cuando Pasolini los utiliza en sus peliculas con el objetivo de
representar a la burguesia.

Todos los elementos de cardcter antropoldgico que encontramos en el cine
pasoliniano, se vuelven condiciones necesarias para visibilizar los diferentes
contextos sociales italianos de los afios 50, 60 y 70. De esta manera, Pasolini
relata la historicidad de unos contextos concretos (el mundo preindustrial
campesino, del subproletariado romano y de las localizaciones en Africa
subsahariana y en India) destinados a ser marginales y a desaparecer. A través de
las metodologias etnograficas y de su vision personal de la realidad de aquellos
afios, Pasolini reproduce y representa un imaginario social y cultural en contraste
con aquel propuesto por la nueva sociedad neocapitalista y consumista, la cual
tiene como ambicion construirse como una pagina en blanco en relacion con el
pasado y por si misma sin vinculos con la historia.

El estudio semidtico y la metodologia etnografica que Pasolini utiliza en sus
investigaciones abren el andlisis a la obra pasoliniana teniendo en cuenta los
diferentes niveles de significacion contenidos en sus creaciones filmicas. Su
voluntad de crear una semidtica de la realidad proporciona las herramientas
necesarias para visibilizar la estructura de la obra y sus cddigos de lectura. Estos
instrumentos serdn utiles para descifrar tanto la produccién audiovisual producida
en aquellos afios, en todos sus detalles (tales como objetos, acciones, paisajes,
cuerpos, comportamientos, etc.) como para analizar criticamente la misma obra
cinematografica pasoliniana. Pasolini, a través de sus peliculas, sus documentales,
su analisis semidtico sobre el cine y las reinterpretaciones criticas de sus textos,
nos permite estudiar su creacidn cinematografica como una «obra abierta»
sometida a las multiples criticas empujadas por sus propios métodos de
observacion.
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2. La practica del “da farsi’ en los documentales pasolinianos hechos en
forma de apuntes.

En esta parte de la investigacion hemos centrado nuestro interés en el andlisis de
las peliculas pasolinianas mas vinculadas al cine documental. En particular
estamos interesadas en el andlisis de los documentales creados en forma de
apuntes o localizaciones como Sopraluoghi in Palestina, Appunti per un film
sull’India, Appunti per un poema del Terzo Mondo, Appunti per un’Orestiade
africana, en cuanto consideramos que estos documentales sean materiales ttiles y
interesantes a la hora de analizar un particular proceso creativo experimental tanto
en el formato, como en el género que cultural. La férmula en apuntes utilizada por
Pasolini es una férmula abierta, un borrador que hibrida el documental de
investigacion con peliculas de ficcion. Este género experimental sera utilizado por
el director como un “guién visual” donde el autor mezcla rodajes en situ con el
relato de una posible pelicula futura “por hacer” que Pasolini imaginaba en los
lugares que iba filmando. De esta manera, las peliculas resultante fueron
borradores visuales para una presunta pelicula “por hacer”, o como la define el
mismo autor “una pelicula para una pelicula por hacer” (un film per un film da

farsi).

El nuevo estilo de documental en “apuntes” o “por hacer” serd descubierto
accidentalmente durante las inspecciones in situ que Pasolini realiz6 en Palestina
en busca de posibles lugares dénde rodar la pelicula Il Vangelo secondo Matteo*”
(1964). La experiencia de las inspecciones en Palestina van a dar la posibilidad a
Pasolini de experimentar una forma hibrida entre el documental tradicional y el
documental de creacion. Segin Luca Caminati, con esta nueva formula de
apuntes, Pasolini podria ser considerado uno de los precursores de la etnografia
experimental ** capaz de interrelacionar practicas antropoldgicas, creacién
artistica y critica sociocultural consiguiendo acercar, aun mas, el cine a su idea de
poesia.

En los primeros afios de la década de los 60 Pasolini se encuentra en una profunda
crisis politica, ideoldgica y estética. Entre el 1957 y el 1961 termina de escribir Le
ceneri di Gramsci y comienza el rodaje de su primera pelicula “Accattone”. Este
cambio de direccion desde la literatura al cine vino determinada por un fuerte
deseo del poeta de hacer frente a las realidades de su presente obteniendo un
mayor impacto en el publico italiano que en aquellos afios estaba abandonando la

422 Enlace de la pelicula Il Vangelo secondo Matteo doblado al castellano.
https://www .youtube.com/watch?7v=0taloK2DOfA. (consultado: 04 marzo 2017).

423 CAMINATI, Luca, Orientalismo eretico: Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo,
Ed. Mondadori, Milano, 2007, p. 54.
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lectura de novelas por una gratificacién mds inmediata aportada por el cine. Este
impulso de renovacion viene heredado de Gramsci, ya que como €I, Pasolini cree
en la importancia de una posicién comprometida de la figura del intelectual con el
momento histérico en el que una transicion politica, econdmica, tecnoldgica y
cultural afecta todas las disciplinas sociales***. Esta transicién no va a presentarse
simplemente como una crisis de estilo o de transito a otros medios de expresion,
sino que serd una verdadera crisis filoséfica que el autor va a documentar en sus
textos tedricos recogidos, sobre todo, en Empirismo eretico. Desde aqui, Pasolini
entenderd la importancia y la necesidad de profundizar y enfrentarse tanto con las
nuevas técnicas y disciplinas analiticas que se estaban desarrollando en aquellos
afios, como con el lenguaje cinematografico vinculado directamente con el
estructuralismo, la semidtica y la antropologia. Una serie de técnicas y disciplinas
que hasta entonces habian sido ignoradas por la cultura idealista y por la izquierda
oficial.

La transicion desde el lenguaje hablado-escrito al lenguaje audiovisual va a ser
explicada en su texto  “Paragrafo sesto: Impotenza contro il linguaggio
pedagogico delle cose™”, escrito en abril de 1975 donde Pasolini meterd en
comparacion la practica de representacion del escritor con la del director de cine.

“No hay nada que te obligue mas a mirar las cosas como hacer una
pelicula. La mirada de un escritor sobre un paisaje, rural o urbano,
puede excluir infinitas cosas, seleccionando de su conjunto sélo las
que emocionan o sirven. La mirada de un director - sobre aquel
mismo paisaje - no puede sin embargo no tomar consciencia - casi a
la lista - de todas las cosas que estdn en €l. De hecho, mientras que
para un literato las cosas estdn destinadas a convertirse en palabras,
es decir simbolos, en la expresién de un director las cosas se quedan
en cosas: los «signos» del sistema verbal son, por tanto, simbdlico y
convencional, mientras que los «signos» del sistema cinematografico
son, precisamente, las cosas mismas en su materialidad y en su
realidad. Se convierten, es cierto, en «signos», pero son los «signos»,
por asi decirlo, vivientes, de si mismas. (...) Si hubiera ido al Yemen
como escritor, hubiera vuelto con una idea del Yemen completamente
diferente de la que tengo habiendo ido como director de cine. No sé
cudl de las dos sea la mas real. Como hombre de letras volveria con
la idea - exaltante y estdtica — de un pais cristalizado en una situacion

424 RUMBLE, Patrick. Allegories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s trilogy of Life.
University of Toronto Press. Toronto, 1996. p. 6. Citado por Luca Caminati en CAMINATI, Luca.
Orientalismo eretico: Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo. Edizioni Mondadori.
Milano, 2007. p. 26.

425 PASOLINI, Pier Paolo. Lettere luterane. Ed Einaudi. Torino, 1976. p. 38.
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histérica medieval: con altas y estrechas casas de color rojo
trabajadas con frisos blancos como una tosca tienda de orfebre,
amontonadas en medio de un desierto ardiente y con tanta claridad
que rajar la cornea. Aqui y alld valles con pueblos que repiten
exactamente la forma arquitectonica de la ciudad entre secas huertas
en terrazas de trigo, de cebada, de pequenas vides de uva. En cambio,
como director he visto en medio de todo esto, la presencia
«expresiva», horrible, de la modernidad. Una lepra de farolas
plantadas cadticamente, pequefias casas de cemento y chozas de
hierro construidas sin sentido alld donde antes habian las paredes de
la ciudad, edificios publicos espantosos de estilo arabe del siglo XX,
etc. Y, por supuesto, mis 0jos han tenido que mirar también otras
cosas mas pequefias o incluso modestas: articulos de pléstico,
productos encajados, zapatos y articulos de algodon miserables, peras
en lata (que vienen de China), pequefias radios. En fin he visto la
coexistencia de dos mundos semanticamente diferentes, unidos en un
solo y babélico sistema expresivo*®”.

En aquellos afios Pasolini siente la necesidad de ir més alld de la abstraccion
simbolica del lenguaje escrito-hablado con el fin de vivir, a través del cine, una
experiencia mas tangible y fisica de la realidad. Segun el director, el cine conecta
directamente con la vida, el lenguaje vivo de la accidn, la presencia fisica, la

426 Ibidem, p. 38. “Niente come fare un film costringe a guardare le cose. Lo sguardo di un
letterato su un paesaggio, campestre o urbano, pud escludere un'infinitd di cose, ritagliando dal
loro insieme solo quelle che emozionano e servono. Lo sguardo di un regista - su quello stesso
paesaggio - non pud invece prendere coscienza - quasi elencandole -di tutte le cose che vi si
trovano. Infatti mentre in un letterato le cose sono destinate a divenire parole, cioé simboli,
nell'espressione di un regista le cose restano cose: i "segni" del sistema verbale sono dunque
simbolici e convenzionali, mentre i "segni" del sistema cinematografico sono appunto le cose
stesse, nella loro materialitd e nella loro realtd. Esse divengono, € vero, "segni", ma sono i "segni",
per cosi dire viventi, de se stesse. (...) Se io fossi andato nello Yemen in quanto letterato, sarei
tornato con una idea dello Yemen completamente diversa da quella che ho essendoci andato
quanto registra. Non so quale delle due sia la pid vera. in quanto letterato sarei tornato con l'idea -
esaltante e statica - di un paese cristallizzato in una situazione storica medioevale: con alte e strette
case rosse, lavorate di fregi bianchi come in una rozza orificeria, ammassate in mezzo a un deserto
fumigante e cosi limpido da scalfire la cornea: e qua e 14 vallette con villaggi, che ripetono
esattamente la forma archittettonica della cittd, tra sparuti orti a terrazza, di grano, di orzo, di
piccole viti. In quanto regista ho visto invece, in mezzo a tutto questo, la presenza 2espressiva",
orribile, della modernitd: una lebbra di pali della luce piantati caoticamente - casupole di cemento
e bandone costruite senza senso 14 dove un tempo c'erano le mura della cittd - edifici pubblici in
stile Novecento arabo, spaventoso, eccetera. E naturalmente i miei occhi hanno dovuto posarsi
anche su altre cose, pii piccole o addirittura infime: oggetti di plastica, scatolame, scarpe e
manufatti di cotone miserabili, pere in scatola (provenienti dalla Cina), radioline. Ho visto
insomma la coesistenza di due mondi semanticamente diversi, uniti in un solo e babelico sistema
espressivo”. Traducido por nosotras desde el italiano al castellano.
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apariencia, el comportamiento, las costumbres, los rituales y finalmente también
la lengua escrito-hablada. Como explicé en su entrevista con Jean Duflot

“El lenguaje literario utilizado por el escritor para escribir un poema
o una novela, o un ensayo constituye un sistema simbdlico,
convencional. Ademas, cualquier lenguaje escrito o hablado se define
por un cierto nimero de limites histdricos, geopoliticos o, si prefiere,
nacionales (regionales)... El cine, al contrario, es un sistema de signos
no simbolicos, de signos vivos, de signos-objetos... El lenguaje
cinematografico no expresa, pues, la realidad a través de un cierto
numero de simbolos lingiiisticos, sino a través de la propia realidad.
No es un lenguaje nacional o regional, sino muy transnacional...**””.
En el texto “Battute sul cinema*®”, escrito en el 1966, Pasolini retoma sus ideas
de cine como ‘“el lenguaje escrito de la realidad” y sostiene que el cine
técnicamente nos permite entender como funciona la realidad exactamente cdmo
la escritura nos ha permitido entender que es la oralidad*”. En este sentido, la
técnica (el cine como proceso de escritura videografica) nos pone en contacto
directo con la realidad situandonos frente al aspecto fisico de la realidad misma,
reproduciéndola. Mientras en sus primeras novelas romanas “Ragazzi di vita”
(1955) y “Una vita violenta” (1959) el problema de la representacion de la
realidad se resolvié en una imitacion de la jerga romana, con el cine el autor
descubre la posibilidad de narrar su entorno a través de las cosas, la fisicidad de
las personas, los gestos y los territorios por lo que cada elemento es lo que es, sin
la necesidad de una traduccién por parte del director. De hecho, con el cine, el
autor entra en una relacién directa con la realidad sin necesidad de un proceso de
traduccion, lo que le va a permitir trabajar de forma més directa la oralidad y, de
esta manera, reactivar la poesia oral.

Los avances tecnoldgicos que se dieron en los afios 50 y 60 del siglo pasado
impulsaron una producciéon de documentales etnograficos cada vez mas
sofisticados. Si por una parte el sonido sincronizado y los subtitulos dieron a los
protagonistas del documental una voz que nunca tuvieron, por otra, las cimaras de
video, los equipos ligeros y el material de color sensible, permitieron a los
documentalistas occidentales trabajar en lugares lejanos y al aire libre. A la luz de
la posibilidad que estos avances tecnoldgicos ofrecian. El uso de la imagen
filmica simplemente como un documento objetivo parecia una practica cada vez

427 PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla societd, pp. 1412-1413.
428 PASOLINI, Pier Paolo, Empirismo eretico, p.227.

429 BAZZOCCHI, Marco Antonio, La parte nascosta del mito, en Pasolini e I’interrogazione del
sacro, (a cura di) FELICE, Angela, GRI, Gian Paolo, Ed. Marsilio, Venezia, 2013, p. 56.
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més restrictiva. El video documentalista y antrop6logo francés Jean Rouch*”
afirmé que la camara de video no tenia que ser utilizada sélo como un medio
pasivo de grabacion de datos visuales, sino que tenia que ser un instrumento
activo y catalizador entre el autor/antropélogo del documental, los protagonistas
de la pelicula y el publico. En este sentido la camara de video dio la posibilidad de
ser usada para crear eventos que relacionaran tres realidades distintas (autor,
protagonistas de la pelicula y publico) impulsando asi diferentes interpretaciones.

2.2.1 Experimentaciones técnicas y estéticas en los documentales
pasolinianos.

En respuesta a la corriente creativa de los documentalistas europeos de los afios
60 y 70, que vieron en la Nouvelle Vague francesa y en el realismo italiano
referentes estéticos creativos, Pasolini comenzd a pensar en el formato
documental como un género que le permitiera aplicar un estilo poético personal
que él mismo nombrd «cinema di poesia®'». El cine de poesia era entendido
como un cine poético libre del formalismo y de las rigidas directivas descriptivas
caracteristicas del reportaje etnografico tradicional que ofrecia al autor la
posibilidad de avanzar hacia una forma propia de video creacion documentalista.
Como hemos analizado en el capitulo anterior el uso de las nuevas formas
estéticas creativas en el video documental, como la preeminencia de filmaciones
al aire libre, la baja resolucién de las imdgenes, la actuacién de actores no
profesionales, la inestabilidad de los rodajes hecha con la camara de video en la
espalda, las distorsiones y las imprecisiones de campo de las filmaciones, la
introduccion de la vision del autor de la pelicula en el plano subjetivo y el
despertar de la percepcion del/la espectador/a, inscriben estas técnicas dentro el
estilo del “cine de poesia”, a la vez que modifican y renuevan las estéticas mismas
del cine y del documental.

De manera particular en los documentales “por hacer” o ‘“apuntes”,
experimentados por Pasolini, estas innovaciones técnicas se convierten en los
formatos donde Pasolini encuentra una férmula que pone en discusion tanto las
formas narrativas tradicionales, como el papel del documentalista. Esta
experimentacion permite a Pasolini utilizar el material filmado durante las
inspecciones (material que tenia como fin el desarrollo de una pelicula futura de
ficcion) para crear una pelicula que mezclaba las escenas de ficcion con las
entrevistas documentales grabadas en situ. Ademas superponiendo la voz en off

430 Cineasta y antropdlogo francés. Inspirador de Nouvelle Vague, también es conocido como el
creador de peliculas etnogréficas importantes y cine documental.

431 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. Il «cinema di poesia», p. 167.
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del mismo autor - que tenia la funcién de narrador - Pasolini introducia otro nivel
narrativo en el cual explicaba la ideacion y construccion del proceso de la pelicula
por hacer.

A partir del viaje a Palestina para rodar I/ Vangelo secondo Matteo, Pasolini crea
dos informes uno con forma poética Poesia in forma di rosa-Israele e l'alba
meridionale (1961-1964) y otro con forma de documental encuesta Sopraluoghi
in Palestina per il Vangelo secondo Matteo (1963). Tras el viaje a Tierra Santa -
con el proyecto de rodar Il Vangelo en Palestina — éstas localizaciones seran
descartadas ya que, segun el autor, los lugares histéricos de la vida de Cristo
quedaban profanados por la llegada del neocapitalismo. Sopraluoghi in Palestina
per il Vangelo secondo Matteo, fue realizado el mismo afio que Comizi d’amore
(1965), que como hemos analizado anteriormente se trataba de un documental que
hablaba sobre la recepcion que los italianos tenian sobre temas de sexualidad. A
diferencia de Comizi d’amore el documental Sopraluoghi no tuvo un estreno
comercial hasta el 11 de julio 1965 cuando se proyecté durante la ultima noche
del Festival del cinema di tendencia organizado por el periddico Filmcritica, en el
VIII Festival dei Due Mondi di Spoleto. A partir de esta ocasién el documental
desde un simple estado de material de archivo y produccién para una pelicula
futura, se convirtié en una verdadera pelicula cinematografica independiente. A
pesar de que el documental Sopraluoghi nacié casi por casualidad, cuando el
productor Alfredo Bini** propuso a Pasolini grabar un pequefio documento
videografico que pudiera servir como muestra para los posibles productores de la
futura pelicula del Vangelo secondo Mateo, podemos afirmar que con
Sopraluoghi se abre una nueva categoria pasoliniana de “apuntes para una
pelicula por hacer” que aplicara también en los documentales Appunti per un film
sull’India (1969) y Appunti per un’Orestiade africana (1970), asi como en los
proyectos deliberadamente no terminados Appunti per un poema sul Terzo Mondo
(1968), Appunti per un romanzo sull’immondezza (1970) y la dltima novela
Petrolio*” publicada en el 1992. A partir de la experiencia del rodaje de
Sopraluoghi, Pasolini trabajard sobre la formula del “film da farsi” para encontrar
en la dimensién de lo “no terminado” su propia autonomia expresiva. Para ello
propone un modelo de creaciéon con el que ya experimentd en Ali dagli occhi
azzurri (1965) desde lo literario, que atribuye un estatuto poético al “documental
por hacer”.

432 Productor de cine italiano. En 1960 fundé la productora Arco Films. Se centra principalmente
en peliculas de autor, haciendo su debut en 1961 con Pier Paolo Pasolini Accattone. Seguird
produciendo a Pasolini todas sus peliculas hasta Edipo Re en 1967. Los temas religiosos tratados
en La ricotta y en 1l Vangelo secondo Matteo sardn atacados por la censura que el productor
defendera con firmeza seguro de sus ideas.

433 PASOLINI, Pier Paolo, Petroleo, Ed. Seix Barral, Barcelona, 1993.
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Figura 8: Momento durante las inspecciones por Sopraluoghi in Palestina.

El lenguaje discursivo del cine por apuntes se caracteriza por mezclar el
imaginario visual con relatos narrativos. Esta formula cinematogréafica se
aproxima a las notas escritas en la fase técnica de investigacion de campo,
practica que utilizaron varios directores neorrealistas que rechazaban el set
cinematografico en favor de filmaciones al aire libre. Para Pasolini esta férmula se
convierte en un diario de viaje visual que le permite hacer coincidir el tiempo de
la experiencia fisica (compartida en tiempo real con sus compafieros de
rodaje/viaje), con el tiempo dilatado y solitario de la documentacién etnografica
hecha a través de la escritura. Ademads, con la estrategia de los apuntes, Pasolini
demuestra la voluntad de enfrentarse a los problemas y metodologias
antropoldgicas no s6lo en sus pricticas mas tradicionales y objetivas de
reconstruccion de la realidad sino a través de la introduccién de su voz en off en
fase de montaje para anadir un texto de cardcter narrativo que explica el proyecto
filmico que hard en otro momento. Segtin Donatella Maraschin***, con la férmula
en apuntes, Pasolini hace uso de experimentaciones formales que rompen con los
esquemas de la tradicion antropoldgica moderna acercando los documentales por
apuntes a las investigaciones de la antropologia visual posmoderna.

En un articulo titulado “Diario di Pasolini”, escrito sobre el documental
Sopraluoghi presentado en Paese Sera el 13 de julio 1965, se escribe:

434 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 242.
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“La vivacidad de las imdgenes no debilita la intensidad de la
buisqueda ni el cardcter unitario del testimonio: la novedad estilistica
de Sopraluoghi consiste justo en este saber utilizar las técnicas del
cinema verité - la entrevista, la sorpresa, la improvisaciéon -
reinsertandolas en el mds vasto arco de un tejido narrativo acabado,
en la dimension de un ensayo histérico, modernamente vivo,
extraordinariamente eficaz, deuda que la palabra paga a la imagen en

la completa organizacién estilistica de una eleccién*””.

Como hemos explicado anteriormente, los documentales “por hacer” son una
especie de borradores que se caracterizan por hibridar la pelicula ficcion con el
documental de realidad. En la tradicion del cine neorrealista italiano fueron
numerosamente utilizados lo que llevé a diferenciarlos de otras corrientes
estéticas por la compleja relacion entre representacion de la realidad y ficcidn,
donde, incluso en las peliculas de encuesta, la estructura narrativa de ficcion fue
una estrategia textual a través de la cual organizar el material de investigacion
recuperado en las localizaciones*.

Como ya hemos visto en «El guién como “estructura que quiere ser otra
escritura®», (La sceneggiatura come “struttura che vuole essere altra
scrittura®”’), cuando el lector lee un guién, procesa las imagenes tanto a un nivel
racional - que le permite descifrar las palabras - como a un nivel irracional - que le
permite proyectar las imdgenes que ya ha descifrado anteriormente. En el proceso
de creacion de los documentales en apuntes, la historia narrada a través de la voz
en off, tiene la misma funcidn que el guién en una pelicula, es decir que, tanto la
lengua escrita del guién como la voz en off del documental anticipan al que lee/ve
el advenimiento de otro proyecto cinematografico (pelicula futura por hacer).
Como afirma Marco Bazzocchi, Pasolini:

“Quiere demostrar que un guién es una forma de expresion que le
permite expresar simultineamente dos niveles diferentes de
conciencia: una racional y otra irracional, una intelectual y una
visual, una conectada a los cddigos de escritura y la otra conectada al
cddigo de la realidad. La palabra del guion pertenece a «dos lenguas

435 ANONIMO, “Diario di Pasolini’, en Paese Sera, 13 de julio de 1965. Citado por
GONZALEZ GARCIA, Pier Paolo Pasolini. Los Apuntes como forma poética, Ed. Shangrila,
Santander, 2015, p. 58.

436 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 245.

437 PASOLINI, Pier Paolo, Empirismo eretico, p. 188.
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con estructuras diferentes» y es, en si mismo, una estructura en
movimiento*®”.

De esta manera tanto los guiones como los documentales en apuntes pueden ser
considerados como “obras abiertas*”” que piden al lector/espectador que participe
en el dialogo con el autor, que complete el proceso creativo mientras percibe
estéticamente el guidn. Y en este sentido los documentales por apuntes encajan
estilisticamente y conceptualmente en una zona intermedia entre cuaderno de
viaje, guién y documental etnografico. En esta zona intermedia - de los
documentales por apuntes - es donde el autor propone un espacio de encuentro
que se traduce en un espacio estético, ideoldgico y técnico mitico.

Respecto a los temas tratados en el documental podemos entender Sopraluoghi
como una forma primitiva de investigacion y denuncia de las atrocidades causadas
por la nueva civilizacién del consumo a todas aquellas culturas consideradas por
Pasolini arcaicas (cultura campesina, subproletaria y del “Tercer Mundo”). Y
aunque todas estas culturas y épocas han aparecido representadas como una
alternativa a un modelo tnico occidental, se muestran a su vez como un universo
arcaico destinado a la desapariciéon por causa del “desarrollo” neocapitalista y
neocolonialista. En este sentido Pasolini ademds de unir técnicas diferentes como
la escritura y lenguaje visual, épocas distintas como el imaginario mitico de los
textos antiguos y las grabaciones de su realidad, une culturas contrastantes como
la realidad del “Tercer Mundo™ y la cultura occidental neocapitalista.

438 BAZZOCCHI, Marco Antonio, La parte nascosta del mito, en Pasolini e ’interrogazione del
sacro, (a cura di) FELICE, Angela, GRI, Gian Paolo, Ed. Marsilio, Venezia, 2013, p. 57.

439 ECO, Umberto, Opera aperta, Ed. Bompiani, Milano, 1962, p. 33. Citado por CAMINATI,
Luca, Orientalismo eretico, p. 57.
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2.2.2 Los documentales por apuntes. Appunti per un film sull’India.

A raiz de la propuesta para colaborar con la RAI TV, Pasolini tiene la oportunidad
de filmar un episodio sobre el “Tercer mundo”. En esta ocasion el autor decide
rodar material sobre la India - desde el 20 de diciembre de 1967 hasta el 10 de
enero de 1968 - que, junto a un pequefio equipo técnico y Ninetto Davoli, sera su
segundo viaje a la India.

En una entrevista de audio realizada por Romano Costa - enviado de la RAI
durante las inspecciones en India - a la pregunta sobre el estilo periodistico que
tendrd el documental, Pasolini muestra su desinterés con hacer un documental
periodistico:

“No, esto no me interesa, pienso realmente hacer inspecciones in situ
para mi pelicula, y si esto deviene un documental tanto mejor. En
cuanto al trabajo periodistico, si, es el primero que hago. Hice
algunos articulos para periddicos hace muchos afios y, con respecto al
cine, siempre he hecho lo que se llama cine de ficcidn, el cine con
historias**"”.

Las expectativas de la television italiana respecto al documental que Pasolini tenia
que hacer y las intenciones del autor seran muy diferentes. Por una parte RAI TV7
necesitaba el documental sobre la India para recuperar audiencia televisiva,
mientras que para Pasolini fue una ocasién para poner en practica la formula de
“pelicula por hacer*'".

Para no dejar lugar a dudas ya desde la primera secuencia de Appunti per un film

sull’India la voz en off de Pasolini anuncia:

“No estoy aqui para hacer un documental, una crénica, una encuesta

sobre la India, sino para hacer una pelicula sobre una pelicula sobre

la India***”.

440 “In India con Pier Paolo Pasolini. Serata a soggetto a cura di Romano Costa”, RAI, febrero
1968, en FRANCIONE, Fabio, (a cura di) Pier Paolo Pasolini sconosciuto, Ed. Falsopiano,
Alessandria, 2008, p. 21. “No, non mi interesso di questo, penso proprio veramente di fare i
sopraluoghi per il mio film, e se poi questo verrd anche un documentario tanto meglio. In quanto al
lavoro giornalistico si € il primo che faccio, ho fatto qualche articolo per dei giornali molti anni fa
e quanto al cinema ho sempre fatto del cinema quello che si chiama il cinema di finzione, il
cinema con delle storie, ho fatto un film che si chiama Comizzi d'amore, € un pd in un certo senso
un documentario”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

441 GONZALEZ GARCIA, Fernando, Pier Paolo Pasolini. Los Apuntes como forma poética, Ed.
Shangrila, Cantabria, 2015, p. 79.

442 PASOLINI, Pier Paolo, Appunti per un film sull’India, in Pasolini per il cinema, pp. 1061-71.
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En este caso el director adoptard la misma formula utilizada en el documental
Sopraluoghi, donde creacién artistica y documental etnogrifico se mezclan entre
si. En las filmaciones de la pelicula el autor alternard entrevistas a varios
personajes indios, en busca de rostros, detalles arquitectonicos y escenarios para
su proxima pelicula. A estas imagenes sobrepondra una narracion de audio que va
a relatar la trama de la pelicula que Pasolini quiere hacer. En la busqueda de
personajes el director entrevistard personas de diferentes clases sociales (monjes,
mabharajas, politicos, trabajadores, campesinos, intelectuales) con la intencion de
mostrar las caras de la gente y preguntar que piensan sobre su hipétesis
desarrollada en la fabula sobre el hambre “Historia indiana” (Storia indiana™),
que el autor escribi6 en el 1967. Sobre la base de la fabula Storia Indiana Pasolini
estructura el guién del documental Appunti per un film sull’India™*. En este
documental en forma de apuntes, Pasolini estard también interesado en visibilizar
el problema de la religién, de las Castas y del proceso de industrializacion y
occidentalizacion de la nacién indiana.

Esta pelicula documental trata el relato de un maharaja y de su familia. La historia
empieza con la muerte del rico maharaja que - al ver en sus tierras unos cachorros
de tigre muriéndose de hambre y sentir una profunda compasion - decide
desnudarse y ofrecer su cuerpo a los animales para que pudieran vivir. En esta
primera parte del relato pasoliniano el autor quiere representar la India arcaica
antes de su independizacion. En la segunda parte la historia sigue después de
muchos afnos de la muerte del maharaji donde se verd a su mujer y sus hijos
adultos toparse con el “nuevo mundo” modernizado, completamente diferente del
lo del padre. Dando una vuelta de tuerca a la historia el autor tratard el tema de la
carestia y del hambre introduciendo un nuevo sentido ya que, debido al hambre, la
familia del maharaja tiene que irse de su palacio en busqueda de comida. En el
camino irdn muriendo uno por uno todos los hijos del maharaja y serd a través de
la muerte de los personajes donde Pasolini encontrard el pretexto para narrar
algunos aspectos dramdticos de la realidad moderna de India.

De la misma manera que en la filosoffa india, Pasolini va a interpretar la muerte
como una transicion de una forma de existencia a otra. Concretamente estas

443 Storia indiana es el primer documento escrito al cual se inspirard la estructura narrativa del
documental Appunti per un film sull’India. En este texto Pasolini plantea un proyecto para una
pelicula sobre el hambre.

444 Appunti per un film sull’India es un mediometraje de 35 minutos que fue transmitido por la
television italiana RAI, en TV7 el 5 julio 1968, tanto en la sesiéon documental de la Mostra del
Cinema di Venezia (donde, en el mismo afio, present6 su pelicula Teorema). Véase también anche
R. Costa, L’India di Pasolini, in «Vie Nuove», 4, 25 gennaio 1968. Enlace de la pelicula en
italiano http://imadmin.imovies.ge/movies/34166/Appunti-per-un-film-sull/India. (consultado: 05
marzo 2017).
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muertes simbolizardn el momento de transiciéon desde un estado “prehistdrico
indio**” hacia la nueva era de la industrializacion. El mismo dird:

“La primera parte de la pelicula, el sacrificio del maharaja que se da a
los tigres, no sélo representa la India antes de la independencia, sino
la de toda la pre-historia india. La segunda parte de la pelicula, la
historia de la familia empobrecida, no sélo representa el afio de la
Liberacion, sino toda la historia de la India moderna. Estos problemas
se pueden resumir en una sola palabra: la industrializacion. Es decir,
el pasaje de un estado subdesarrollado a un estado de vida que
nosotros consideramos civil y que, sin embargo, es moderno**”.

El encuentro entre las dos culturas: oriental y occidental; las distintas épocas: la
India arcaica y la India moderna; y los diferente sistemas politicos: el de la India
colonial y el de la India independizada, se hacen evidentes desde las primeras
secuencias de la pelicula a través de la técnica del montaje. El documental
empieza justo después de los créditos con una secuencia de imdgenes que nos
muestra las puertas de la India seguida de una imagen del Parlamento y una de la
bandera nacional. Tal y como nos sefiala el interesante anélisis semidtico de Luca
Caminati, a la imagen de las puertas de la India suceden algunos buitres comiendo
caddveres de animales; después de las imdgenes del parlamento vemos a un
hombre que mendiga, y después de la imagen de la bandera vemos un hombre
rezando. En todas estas secuencias el autor quiere sugerir unas relaciones
simbdlicas con las cuales el/la espectador/a puede interpretar diferentes niveles de
significacion. La colonizacion britanica serd el buitre que priva al pais de sus
recursos. La democracia serd el mendigo que simboliza una transicion dificil e
incompleta entre la India arcaica y la India independizada. La bandera serd el
simbolo del nuevo contrato social hacia una nueva democracia liberal*’ india. Y
en este sentido, la pelicula Appunti per un film sull’India ademas de narrar la
fabula de los maharajas y la realidad de la India moderna nos cuenta la historia de
Pasolini que viaja a la India preparando su pelicula sobre los maharajas. Las tres
historias interactian entre si y se desarrollan a la vez.

445 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, Appunti per un film sull’India, p. 1068.

446 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, Appunti per un film sull’India, p. 1069. “La prima
parte del film, il sacrificio del maharaja che si dona alle tigri, rappresenta non soltanto 1'India di
prima dell'Indipendenza ma l'intera preistoria indiana. La seconda parte del film, la storia della
famiglia impoverita, rappresenta non soltanto 1'anno della Liberazione, ma tutta la storia dell'India
moderna. Questi problemi si possono riassumere con una sola parola: industrializzazione.
Passaggio, cioé, da uno stato sottosviluppato a uno stato di vita che noi consideriamo civile e che
comunque € moderno”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

447 CAMINATI, Luca, Orientalismo eretico. Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo, p.
59-60.

196



Figura 9: Imagenes desde la pelicula Appunti per un film sull’India.

Si analizamos la pelicula, considerando el cardcter experimental de su practica
cinematografica del “por hacer”, nos damos cuenta de que el lugar intermedio que
el autor propone al espectador nos permite leer las diferentes realidades
representadas en la pelicula. A través de esta formula Pasolini crea, lo que el
antropélogo hindi-norteamericano Homi Bhabha denomina “tercer espacio*®”.
Este espacio entremedio - que el documental en apuntes genera - nos va a permitir
hacer asociaciones entre algunas divisiones binarias con las cuales se suelen
construir las identidades. En el tercer lugar - el de los “apuntes” - nace la
posibilidad de que sucedan una serie de encuentros, desencuentros, conflictos
recurrentes, negociaciones o hibridaciones culturales** que mantienen diferentes
concepciones de la vida y visiones del mundo. También, es un lugar que contiene
tanto la experiencia de las relaciones fisicas y materiales como la experiencia
imaginada de las representaciones mentales. Concretamente en la formula por
apuntes de la realidad india - que se visualiza a través de las imagenes, de los

448 BHABHA, Homi K., El Lugar de la cultura, Ed. Manantial, Buenos Aires, 2002.
449 Ibidem, p. 18.
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paisajes, de la arquitecturas y de los rostros indios - se sobrepone la realidad del
imaginario pasolineano proyectada en sus filmaciones de la India.

“Estas caras pasolinianas, tan tipicas de su cinematografia, son, de
hecho, al mismo tiempo, las caras reales de la India y la proyeccién de
la mirada del director sobre la India, el producto de su vision

preconcebida, mediada de la India*"".

Aunque Pasolini declaré su intencién de no querer hacer un documental sobre la
India sino “una pelicula sobre una pelicula por hacer”, segin Donatella
Maraschin, el director - en linea con sus contradicciones - realizara un documental
de encuesta mucho mas cercano a los estdndares periodisticos tradicionales de lo

que él hubiera querido™®'.

Si, por una parte, para Luca Caminati Appunti per un film sull’India llega a ser el
momento mds alto de la experimentacion estilistica y formal de la obra artistica
pasoliniana*’ para Donatella Maraschin, Pasolini presta mds atencién al cardcter
periodistico sobre la India contempordnea que a la historia sobre la “pelicula por
hacer”. Este espacio intermedio y contradictorio que el autor genera a través de la
férmula de los “apuntes” en sus “documentales poéticos” provoca unas lecturas
criticas (hechas por diferentes autores que, de la misma manera, estan interesados
en los estudios culturales y visuales) divergentes y conflictivas. Incluso en
comparacion con la presencia de elementos de carédcter orientalistas - presentes en
la pelicula documental - encontramos diferentes posicionamientos criticos. Si para
Caminati, Pasolini “construye una realidad que tiene en consideracion los restos
de viejos estereotipos*>*” orientalistas - que €l utiliza como citaciones para hacer
aun mds evidente una imagen ‘“real” de la India - para Maraschin, Pasolini
recupera la “retorica del discurso colonial, reduciendo las culturas tradicionales
dentro de los patrones de una sumision ingenua, proyectandolas idealmente a los
inicios (prehistoria) de la sociedad occidental”*’. En este sentido, los comentarios
verbales (voz en off) que utiliza el autor - para introducir sus reflexiones sobre el

450 Ibidem, p. 62. “Questi volti pasoliniani, cosi tipici della sua cinematografia, sono infatti, allo
stesso tempo, le facce reali dell'India e la proyezione dello sguardo del registra sull'India, il
prodotto della sua visione precostituita, mediata dell'India”. Traduccién hecha por nosotras desde
el italiano al castellano.

451 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 249.

452 Ibidem, p. 62.

453 CAMINATI, Luca, Orientalismo eretico, p. 61.

454 MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 250.
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texto y la realidad de India - reproducen estrategias de estereotipacion tipicamente
orientalistas.

La aparicion de los nuevos movimientos sociales y culturales de los afios 60, 70 y
80 en Europa y Norteamérica, como el feminismo, la antropologia
deconstructivista, los estudios posmodernos y poscoloniales han favorecido
diferentes perspectivas de andlisis que han complicado y enriquecido el debate
sobre la critica de la representacion proporcionada por los documentales y la
narrativa de cardcter etnografico. Si analizamos las peliculas etnograficas y los
relatos de viaje, bajo estos enfoques, nos damos cuenta que las practicas que unen
estos formatos se han convertido en material de debate, que ofrecen la posibilidad
de abordar problemas relacionados con las representaciones visuales de la
identidad nacional, étnica y cultural. Estas nuevas perspectivas se proponen
romper con el “gran relato”, negando la idea de un conocimiento universal y
objetivo, que caracteriz6 la produccion cultural y cientifica positivista moderna. A
partir de este momento la objetividad de las disciplinas cientificas - como la
antropologia - se ven debilitadas por el nuevo relativismo posmoderno, y la
narrativa de viaje (escrito y filmado) se vuelve uno de los géneros mds criticados
por estos nuevos enfoques tedricos. Al cine documental se le acusa especialmente
de arrastrar algunas practicas vinculadas a las metodologias antropoldgicas
positivistas modernas basadas en la objetividad del relato filmados. Si por un lado
la inclusion de la perspectiva subjetiva del director/autor - en la percepcion y
representacion de la alteridad - rompe con la idea de una historia unica y objetiva,
por otro, esta misma perspectiva tiene el riesgo de centrarse mds en la percepcion
personal del autor que en la otredad, orientando algunos aspectos del andamiento

del relato hacia una visién etnocéntrica.*”’.

455 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico. Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo, p.
44,
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Figura 10: Localizaciones por Appunti per un film sull’India
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2.2.3. La otredad como espejo de la individualidad pasoliniana.

Varias veces Pasolini destac6 su voluntad de no querer hacer periodismo, de
querer contar la realidad de otra forma hibridando las herramientas del
documental con su imaginario narrativo. En una entrevista con Philo Bregstein en
el 1968, el autor explicara su posicion respecto al documental de actualidad:

“Las primeras peliculas que escribi las he rodado bajo el signo de
Gramsci. Fundador del Partido Comunista Italiano. El mayor tedrico
del marxismo en Italia que habl6 de obras de caracter nacional-popular
dirigidas a un pueblo ideal. Ahora, las primeras peliculas las hice con
esta ambicidn de dirigirme a un destinatario popular. Y por este motivo
tuvieron una tendencia épica, mitica y de alguna forma simple. A
principios de los afios 60 Italia entra en el gran dominio del nuevo
capitalismo. El hecho de que se empezaran a vivir los primeros
momentos de la cultura de masas ha hecho que pierda la ilusion
gramsciana de dirigirme al pueblo en mis peliculas. Ya que en
realidad, este pueblo es la masa y mis peliculas seran consumidas por
esta. Instintivamente me rebelé porque pensaba que la peor cosa en el
mundo era crear productos para un consumo que no era lo que yo
consideraba ni que queria. Ademas de resistir a la cultura de masas,
que es una cultura alienante que pretende del autor peliculas puramente
comerciales o de propaganda; Aparte de resistir a esta cultura de
masas, resisto también a la tentacidn, a la que, sin embargo, no se
resisti6 Godard. Es decir, de hacer actualidad! Porque no soy un
periodista. Porqué no soy un hombre politico. Porque soy un escritor.
Me gustaria ser poeta. Asi que no siento la atracciéon por el
documental, por la actualidad en si misma. Intento de transformarla lo
més posible*®.

456 CHIESI, Roberto; ALBERTAZZI; Silvia, LEPRI, Loris; Pasolini e il cinema in forma di
appunti. Pier Paolo Pasolini intervistato da Philo Bregstein, Utrecht, 1969. Cineteca di Bologna,
2004. 1 DVD Video. “I primi film gli ho scritti, gli ho girati, sotto il segno di Gramsci. Il
fondatore del partito comunista italiano. Il pid grande teorico del marxismo in Italia, che parlava di
opere a carattere nacional popolare, rivolte a un popolo ideale. Ora i primi film li ho fatti con
questa ambizione di rivolgermi a un destinatario popolare. E per questo avevano un andamento
épico, mitico e in qualche modo semplice. Poi é successo un fatto importante per I'Italia, cioé
all’inizio degli anni 60 I’Italia € entrata nel grande dominio del nuovo capitalismo. In Italia si sono
avuti i primi momenti della cultura di massa e allora, a questo punto, facendo i film io ho perso
I’illusione gramsciana di rivolgersi al popolo. In realtd questo popolo era la massa. E quindi i miei
film avevano il destino di una cosumazione di massa. Instintivamente mi sono ribellato, perché ho
pensato che la cosa peggiore del mondo era questo produrre prodotti che poi venivano alienati a un
tipo di consumazione che non era quello che io consideravo, volevo. Oltre che a resistere alla
cultura di massa, che é una cultura alienante, quindi che pretende dall’autore film puramente
commerciale oppure di propaganda. Oltre che resistere a questa cultura di massa, resisto anche alla
tentazione a cui, invece, non ha resistito Godard. Cioé di fare dell’attualitd! Perché non sono un
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En este sentido lo que el autor intenta experimentar son “propuestas poéticas®””

que no tienen la finalidad de explicar o documentar la realidad india de una forma
veridica o neutral, sino encontrar, en esta realidad, una confrontacién cultural que
le permita cuestionar la cultura cinematogréfica occidental dominante fundada en
una continuidad narrativa. Las experimentaciones estilisticas, narrativas,
cinematograficas de la formula de la “pelicula sobre otra pelicula por hacer”, van
a servirle a Pasolini para colocarse fuera de su mundo occidental y poder
criticarlo. En este sentido su discurso poético y politico pasa a través de la otredad
para volver a hablar, aunque de una manera critica, de su propia sociedad.

En los documentales por apuntes la reflexion sobre las cuestiones identitarias
surge como resultado del continuo reposicionamiento en la representacion del yo
del autor. Si por un lado Pasolini mantiene un discurso critico contra la
imposicién de los valores de la cultura occidental (que operan una destruccion de
los valores tradicionales de otras culturas), impulsando el mundo hacia una
homologacién global, por otro, con la inclusién de historias y andlisis subjetivas,
Pasolini direcciona el discurso ideoldgico a una lectura auto-reflexiva a través de
la cual emerge la personalidad del propio autor. La identidad cultural, en la
formula abierta de los apuntes, es el tema central del discurso antropoldgico
pasoliniano en el cual su pensamiento se mueve continuamente entre
concepciones y practicas modernas y posmodernas, coloniales y postcoloniales. A
través de la interaccion con la otredad y la experimentacion en su poética del “por
hacer” el autor deconstruye y reconstruye continuamente su identidad.

En Appunti per un film sull’India este doble aspecto de la poética y de la politica
pasoliniana se refleja en las numerosas entrevistas que el autor hace a los diversos
personajes que va encontrando durante las inspecciones in situ. A la constante
pregunta “;Y si hubiera aqui, por aqui, tigresas muertas de hambre, cuantos
estarfan dispuestos a entregar su cuerpo a ellas**?”, encontramos puntos de
conexién con un hecho escrito en su diario juvenil Quaderni Rossi*’ (1946-47.
Un hecho que conecta el recuerdo de una fantasia infantil de ser devorado por un
tigre a la historia del maharaja:

giornalista. Perché non sono un uomo politico. Perché sono uno scrittore. Vorrei essere un poeta.
Quindi non sento 1’attrazione per il documentario, per 1’attualitd in se stessa. Cerco dunque di
trasfigurarla il pid possibile”. Traduccién hecha por nosotras desde un audio en italiano al
castellano.

457 GONZALEZ GARCIA, Fernando, Pier Paolo Pasolini. Los apuntes como forma poética, p.
105.

458 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, 1063.
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“Yo tenia cinco afios y mi familia entonces vivia en Conegliano.
(...) La tarde de un domingo, mi madre, mi padre y yo que
acabamos de regresar de cine. (...) Yo, a la espera de que la cena
estuviera lista, estuve ojeando algunos papeles que nos habian dado
en el cine como réclame. Recuerdo una sola ilustraciéon pero la
recuerdo con una precisién que atn me turba*®. (...) La devoré con
los ojos y todos mis sentidos estaban excitados de poder disfrutarla
a fondo. (...) La figura representaba un hombre que yacia entre las
piernas de un tigre. De su cuerpo sélo se vieron la cabeza y la
espalda: el resto desaparecia (me lo imagino ahora) bajo el vientre
de la bestia. Aunque si yo, en cambio, creia que el resto del cuerpo
se lo habia tragado, al igual que un raton en las fauces de un gato...
El joven aventurero, por otra parte, parecia ain con vida, y
consciente de ser en parte devorado de la hermosa tigresa. Se quedé
con la cabeza en su espalda, en una posicion casi de mujer - inerme,
desnudo. El animal se lo tragd ferozmente con un salvaje apetito.
(...) Yo queria a toda costa ir a ver esa pelicula. Pero mis padres no
quisieron llevarme. (...) Mientras tanto, empecé a querer ser yo el
explorador comido vivo por la bestia”.

En conexion con la historia del maharaja, donde éste se ofrece en sacrificio, y la
del recuerdo de la infancia, parece que Pasolini intente buscar paralelismos entre
su poesia y su vida, tradicion y contra-tradicion. El maharaja representa el
sacrificio del mundo antiguo, tradicional y mitico para alimentar a los pobres.
Probablemente Pasolini hubiera arrojado también su cuerpo**' por el mundo

460 PASOLINI, Pier Paolo, Quaderni Rossi, in PASOLINI, Pier Paolo, Romanzi e Racconti, 1
Meridiani, Ed. Mondadori, Tomo I, Milano, pp. 134-136. Otra referencia a este recuerdo lo
encontramo en la entrevista con Jean Duflot en PASOLINI, Pier Paolo, Saggi sulla politica e sulla
societd, I Meridiani, Ed. Mondadori, Milano, 1999, p 1403. “Avevo cinque anni e la mia famiglia
allora abitava a Conegliano. (...) La sera di una domenica io, la mamma e il babbo eravamo appena
tornati dal cinematografo. (...) Io, aspettando che fosse pronta la cena, sfogliavo certi foglietti che
erano stati dati al cinematografo come réclame. Ricordo una sola illustrazione ma la ricordo con
una precisione che mi turba ancora. (...) la divoravo con gli occhi e tutti i miei sensi erano eccitati
per poterla gustare a fondo. (...) La figura rappresentava un uomo riverso tra le gambe di una tigre.
Del suo corpo si vedevano solo il capo e il dorso: il resto scompariva (lo immagino ora) sotto la
pancia della belva. Ma io credetti invece che il resto del corpo fosse stato ingoiato, proprio come
un topo tra le fauci di un gatto. ... Il giovane avventuriero, del resto, pareva ancora vivo, € conscio
di essere semidivorato dalla tigre stupenda. Giaceva col capo supino, in una posizione quasi di
donna - inerme, nudo. L'animale lo inghiottiva ferocemente, di un selvaggio apetito. (...) Volli a
tutti i costi andare a vedere quei film. Ma i miei non intesero condurmi. (...) Intanto cominciai a
desiderare di essere io 'esploratore divorato vivo dalla belva. Traduccién hecha por nosotras desde
el italiano al castellano.

461 PASOLINI, Pier Paolo, Poeta delle ceneri, p.30.
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campesino friulano, por el subproletariado romano o por el “Tercer Mundo”.
(Pero por qué valor sacrificarse?

Pasolini se propone como un intelectual posmoderno que hace resistencia al poder
homologante a un nivel individual. Su posicionamiento ideoldgico “entre” y en el
“por hacer” le permite generar una “zona de contacto*>’ donde diferentes culturas
se entremezclan y el sentimiento de desorientacion que vive en relacién con la
otredad le hace cuestionar su identidad, desestructurarse y reconstruirse, mientras
que sus valores intelectuales y erdticos no convencionales (para aquellos afos)
adquieren un valor personal, politico y critico en oposiciéon a la conciencia
pequefio-burguesa. En este sentido el sacrificio viene interpretado por Pasolini
como un sacrificio impulsado por sus deseos intimos, eréticos e individuales que
él justifica con particular y personal valor politico. Su cuerpo arrojado a la lucha
es un cuerpo individual que, a través del paralelismo sociocultural con los “Otros”
justifica politicamente su buisqueda privada.

Al final de sus inspecciones in situ en India, Pasolini dird al enviado de la RAI
Romano Costa, que se da por satisfecho de lo que encontrd en este viaje y que la
pelicula que pensaba hacer sobre “Storia indiana” no la hard mas ya que estd mas
interesado en hacer otro proyecto mds grande y ambicioso.

“Podria decir, al final de mi investigacion, que he valorado tanto la
posibilidad de hacer esta pelicula que incluso ya no quiero hacerla
mas. Tengo en la mente una nueva pelicula y en cierto sentido me di
cuenta al hacer esta pelicula de encuesta sobre una pelicula por hacer,
que esta pelicula por hacer la he acabado. Ha acabado la curiosidad,
el entusiasmo, la pasion de hacerla. Es decir, podria trabajar en la
India todavia muchisimo, pero no mas en esta pelicula. Tengo otra
idea, de hecho, de otra pelicula hecha por muchas inspecciones o
encuestas sobre muchas peliculas por hacerse no sélo una. (...) Esta
pelicula deberia ser titulada, precisamente Pagine per un poema sul
Terzo Mondo o Appunti per un poema sul Terzo Mondo. De hecho,
estarfa compuesta, de estos cinco, seis viajes encuestas sobre pelicula
a sujeto, cuyo sujeto naturalmente, claro estd, sera puro y preciso, un

poco como era el sujeto de la pelicula en la India**”.

462 CAMINATI, Luca. Orientalismo eretico.p. 17.

463 FRANCIONE, Fabio, (a cura di) Pier Paolo Pasolini sconosciuto, Ed. Falsopiano,
Alessandria, 2008, p.39. “Potrei dire alla fine di questa mia indagine che ho talmente verificato la
possibilita di realizzare questo film che addirittura non ho pit voglia di farlo. Mi viene in mente un
nuovo film, in un certo senso mi sono accorto, nel fare questo film inchiesta su un film da farsi,
che questo film da farsi I'ho esaurito, ho esaurito la curiositd, 1'entusiasmo, la passione di farlo.
Cioé potrei lavorare in India ancora moltissimo ma non pid a questo film e allora mi é venuta
un'altra idea appunto di un'altro film tutto formato di tanti sopraluoghi o inchieste su molti film da
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Figura 11. Pier Paolo Pasolini rodando cdmara en mano.

farsi non soltanto su uno. (...) questo film dovrebbe intitolarsi per I'appunto "Pagine per un poema
sul Terzo Mondo" o "App. Sarebbe costituito appunto da questi cinque sei viaggi inchieste su dei
film a soggetto, il cui soggetto naturalmente, sia ben chiaro, limpido e preciso un p6 com'era il
soggetto del film sull'India”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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2.2.4. Appunti per un poema sul Terzo Mondo y la Orestiade africana.

Con el proyecto Appunti per un poema sul Terzo Mondo la intencion de Pasolini
era mostrar el nacimiento de una conciencia politica de los diversos paises del
“Tercer Mundo”, que —en aquellos afios - estaban sometidos y divididos entre el
modelo neocapitalista occidental y el mundo tradicional, arcaico, mitico, pre-
industrial y pre-burgués. Formalmente Pasolini pensaba utilizar la férmula de
“una pelicula sobre una pelicula por hacer” en la cual se alternaban entrevistas,
inspecciones in situ y partes de narrativas. La redaccion del proyecto es datado en
1968 y se dividia en cinco episodios para rodar en diferentes paises del “Tercer
Mundo” (India, Africa, Paises drabes, guetos negros norteamericanos y las
guerrillas en América Latina). En cada episodio Pasolini tenfa pensado desarrollar
un tema especifico que hacia referencia a la actualidad del sitio a donde iba a
rodar.

“(...) La pelicula sobre la India se basa en un problema fundamental
pero, en cierto modo genérico, que es el hambre. Mientras que estas
otras peliculas abandonarian este inmenso de interés que, de alguna
manera, es genérico y un poco aproximativo y se enfrentarian a otros
problemas mds concretos. Por ejemplo, la investigacion en el mundo
arabe tendria como tema el conflicto entre Israel y el tercer mundo
arabe, mientras que la buisqueda, en los Estados Unidos, consideraria
una posible pelicula sobre la biografia de Malcolm X, para luego
determinar que los negros de Estados Unidos son consciente de ser
los lideres de un movimiento revolucionario particular de todo el
Tercer Mundo, etc.***”.

La religion y el hambre tenian que representar el episodio de la India. Las guerras
de independizacion y el tema del nacionalismo eran los temas tratados por el
capitulo de los paises arabes. La guerrilla tenia que haber sido el tema del
episodio sobre Latino América que - junto con el que tenia que ser rodado en los
guetos de los Estados Unidos - habrian sido los que mdas material de archivo
tenian en su estructura narrativa. En este episodio Pasolini pensé contar la
guerrilla a través de la historia de Che Guevara en Bolivia afiadiendo entrevistas a
campesinos y de Fidel Castro. El episodio norteamericano tenia como tema la

464 Ibidem, p. 39. “(...) il film sull'India € fondato su un problema fondamentale ma in un certo
senso generico cioé la fame. Mentre questi altri film abbandonerebbero, questa vastitd d'interesse
che in qualche modo appunto é generica e un pd approssimativa e afronterebbero problemi
particolari. Per esempio, la ricerca nel mondo arabo, avrebbe come tema preciso il conflitto tra
Israele e il terzo mondo arabo, mentre la ricerca, diciamo, negli Stati Uniti considererebbe un
possibile film sulla biografia di Malcom X e allora tenderebbe ad appurare quanto i negri
d'America sono consapevoli di essere i leader di un movimento rivoluzionario particolare
dell'intero Terzo Mondo, ecc.”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castalleno.
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exclusion y la autoexclusion de las personas afroamericanas y la violencia como
reaccion al racismo. Para ello, Pasolini pens6 desarrollar la biografia de Malcolm
X, que podia entenderse como un documental sobre la vida de los afro-
descendentes en Estados Unidos y de la ideologia del “poder negro”. Mientras
para el episodio africano, Pasolini pensd, en un primer momento, usar su guidn /I
padre selvaggio y una entrevista a Satre en la cual el fil6sofo francés hubiera
tenido el papel de narrador donde ensefiaria las diferencias entre cultura “blanca”
burguesa y racional y “negra” arcaica y campesina.

El proyecto completo de Appunti per un poema sul Terzo Mondo no se realizé a
causa de los elevados costes de produccion. El tnico episodio que se llevé a cabo
fue el episodio africano. En estos afios el autor pensé en sustituir la primera idea
de utilizar el guién Il Padre Selvaggio con la Orestiade’” de Esquilo y ambientar
en Africa poscolonial la tragedia griega titulando asi la pelicula Appunti per
un’Orestiade africana®. El mito de Orestes - como por el guién de Appunti per
un film sull’India - debia interpretarse como una tragedia que explicara la
transicion de un estado arcaico y primitivo a uno formalmente democratico. En las
“Lettere al traduttore” para su version de la Orestiade Pasolini afirmé que el
significado politico de la tragedia de Esquilo era lo mas fascinante que podia
encontrarse en un texto clasico, en cuanto el autor griego hacia un uso ideolégico
y politico de la poesia. En este sentido la lectura que hace el autor quiere ser una
lectura politica.

“El significado de la tragedia de Orestes es solo exclusivamente
politico. Clitemnestra, Agamendn, Egisto, Orestes, Apolo, Atenea
ademds de ser figuras humanamente plenas, contradictorias,
valiosas (...) son en su mayoria - en el sentido de que son tan
particularmente queridas por el autor — simbolos o instrumentos
para expresar escénicamente ideas, conceptos. Es decir, en una

palabra, para expresar lo que ahora llamamos ideologia**”.

465 Pier Paolo Pasolini tenfa previstas tres peliculas basadas en la mitologia griega: Edipo Re465
(1967), Medea465 (1969) y Orestiade. El interés en la trilogia de Esquilo nacié en 1959, cuando
Vittorio Gassman propuso a Pasolini traducir la Orestiade para llevarla a teatro con la compagnia
del Teatro italiano al Teatro griego de Siracusa.

466 La pelicula fue rodada entre el 1968 y 1969 en Uganda, Tanzania e Italia, fue producida por la
RAI y presentada al publico en septiembre de 1973 en el Festival de Cine de Venecia. Enlace de la
pelicula Appunti per un’Orestiade africana subtitulada al castellano
https://www.youtube.com/watch?v=MAwavKCTahQ. (consultado: 08 marzo 2017).

467 PASOLINI, Pier Paolo, Nota del traduttore, in Eschilo, L’Orestiade, traduzione di Pier Paolo
Pasolini, Roma, I’Unitd, stampa 1996, pp. 176-177.
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Figura 12: Imdgenes desde la pelicula Appunti per un film su un’Orestiade africana.
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La Orestiade narra la historia de Orestes, hijo de Agamenon. El rey Agamendn, al
retorno de la guerra de Troya, fue matado por su esposa Clitemnestra, enamorada
de Egisto. Después de siete anos de la muerte de Agamendn, Egisto y
Clitemnestra son asesinados por su hijo Orestes, que junto con la hermana Electra
vengan a su padre. En cuanto Clitemnestra sera matada al hijo Orestes aparecen
las Furias, las diosas de terror ancestral y arcaico. Orestes huye de las Furias y el
dios Apolo lo confia a Atenea, la diosa de la razén y de la democracia. La diosa
Atenea - nacida de la cabeza de Zeus y no de una mujer - establece, para ayudar a
Orestes, el primer tribunal humano donde Orestes serd procesado y absuelto. De
esta manera, nace la ciudad y la democracia. Por otra parte las Furias no van a
desaparecer, sino serdn transformadas en Euménides. Desde diosas del terror, de
los suefios y de lo irracional, seran transformadas por Atenas en diosas mas
equilibradas, racionales y democréticas.

Pasolini recupera el mito griego como un elemento comun transnacional adaptable
en lugares y tiempos diferentes. Para €l, la Orestiade representa una herramienta
narrativa que le permite hacer una comparacion entre diferentes culturas y
diferentes épocas. Mediante la puesta en escena de la tragedia griega en Africa, el
autor quiere hacer una comparacion entre el proceso de transicion desde una
sociedad primitiva - dominada por los sentimientos primordiales, obscuros y
irracionales, representado por las Furias - a una nueva comunidad democrética
guiada por Atenas (diosa de la Razén) y fundada sobre modernas instituciones
humanas como el tribunal, la asamblea y el sufragio. La reflexiéon sobre la
Orestiade se convierte en una metéafora sobre la sociedad contemporédnea. Para el
autor la idea de hacer una pelicula que lleve el mito de Orestes al Africa
independiente se centra en el pasaje de la “ciudad tribal africana” a la democracia.
Pasolini explicard, con estas palabras, el motivo que le lleva a reinterpretar la
Orestiade en Africa:

“La razon, esencial, profunda es la siguiente: que me parece
reconocer algunas similitudes entre la situacidon de la Orestiade a la
del Africa de hoy, sobre todo, desde el punto de vista de la
transformacion de las Furias en Euménides. Es decir, me parece que
la cultura tribal africana se asemeja a la cultura arcaica griega. Y el
descubrimiento que hace Orestes de la democracia llevdndola a su
propio pais - lo que seria Argo en la tragedia - es Africa en mi
pelicula. Es, en cierto sentido, el descubrimiento de la democracia
que ha hecho Africa en estos tltimos afios***”,

468 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1181. “La ragione, essenziale, profonda, é questa:
che mi sembra di riconoscere delle analogie fra la situazione dell'Orestiade a quella dell'Africa di
oggi, soprattutto dal punto di vista della trasformazione delle Erinni in Eumenidi. Cioé, mi sembra
che la civiltd tribale africana assomigli alla civiltdarcaica greca. E la scoperta che fa Oreste della
democrazia, portandola poi nel suo paese, che sarebbe Argo nella tragedia e 1'Africa nel mio film,
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Figura 13. Imédgenes de publicaciones inglesas extraidas desde la pelicula
Appunti per un film su un’Orestiade africana.

¢ in un certo senso - diciamo cosf -, la scoperta della democrazia che ha fatto 1'Africa in questi
ultimi anni. Clitennestra, Agamennone, Egisto, Oreste, Apollo, Atena, oltre che essere figure
umanamente piene, contraddittorie, ricche (...) sono soprattutto - nel senso che cosi stanno
soprattutto a cuore all'autore - dei simboli: o degli strumenti per esprimere scenicamente delle
idee, dei concetti: insomma, in una parola, per esprimere quella che oggi chiamiamo una
ideologia”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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El cambio repentino que experiment6 Italia a finales de los afos 40 desde una
sociedad agraria a una sociedad de consumo e industrializada fue algo que
siempre preocupd Pasolini. Segin el autor, esta transicion, operé un verdadero
“genocidio antropoldgico™ sin retorno de las culturas locales y de los dialectos.
Un fenémeno que Occidente quiere imponer en todo el mundo y al cual Pasolini
intenta hacer resistencia a través de la poesia intelectual. En este sentido, a finales
de los afios 60, Africa Negra representa, para Pasolini, una “alternativa” donde,
todavia, estd “todo por hacer”. Donde Pasolini imagina que haya una posibilidad
de un futuro diferente de lo que planifica el mundo occidental aunque si el autor
subrayard en toda la pelicula las influencias del mundo capitalista y
neocolonialista en el contexto africano que se pueden percibir a través de los
objetos de una nueva vida moderna.

“Esta claro que un tema de fondo parecido referido a la Europa de
hoy, aun siendo vdlido y universal, corre el riesgo de ser inactual. En
cambio hay un mundo en el que aquel tema es el tema central de la
historia de hoy. Se trata del mundo africano. La Orestiade resume la
historia de Africa de los tdltimos cien afios: el pasaje, casi brusco y
divino de un estado «salvaje» a un estado civil y democratico*®”.

Si analizamos la adaptacion de la Orestiade en un plan visual filmico notamos que
ya desde el principio Pasolini necesita recurrir a la figura retdrica del oximoron
para conseguir unir culturas y temporalidades diferentes. La pelicula documental
Appunti per un’Orestiade africana empieza, durante los créditos iniciales, con la
imagen de la traduccion italiana de la Orestiade y un mapa geopolitico de Africa.
Esta imagen - ademds de introducir visualmente el acercamiento cultural - nos
ensefia las intenciones del autor de traducir el texto griego a un contexto africano,
pero ademds nos lleva a pensar en el mapa como un signo clasificador del poder
colonial e imperial. A continuacién la voz en off de Pasolini acompaiia su reflejo
en un escaparate explicandonos la razén de su investigacién en Africa.

“Me estoy reflejando con la cdmara en el escaparate de una tienda de
una ciudad africana. He venido evidentemente a filmar. Pero ;a
filmar que? Ni un documental, ni una pelicula. He venido a filmar los
apuntes para una pelicula. (...) He escogido para la Orestiada di
Esquilo una nacién africana que me pareciera tipica. Una nacion

469 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1199. "Ora € chiaro che un simile tema di fondo,
riferito, oggi, all'Europa, pur restando altamente valido e universale, rischia di essere inattuale. C'é
invece un mondo dove quel tema € il tema centrale della storia di oggi: si tratta del mondo
africano. L'Oristiade sintetizza la storia dell'Africa di questi ultimi cento anni: il passaggio cioé
quasi brusco e divino da uno stato "selvaggio" a uno stato civile e democratico". Traduccién hecha
por nosotras desde el italiano al castellano.
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socialista de tendencias - como ven - filo-china aunque su eleccién no
es todavia evidentemente definitiva porque junto a la atraccion china
hay otra atraccion, no menos fascinante, la estadounidense. O mejor

dicho, neocapitalista®’"”.

En estas pocas imagenes estan condensados diferentes elementos que senalan la
naturaleza contrastante de la reciente descolonizacion africana. En las imdgenes
que acompafian la voz del narrador, Pasolini nos ensefia los articulos a la venta en
la tienda y en la calle como ropas, libros, fotos de Mao y un refrigerador, que el
autor asocia visualmente a la realidad neocapitalista americana. Otro ejemplo de
la superposiciéon de las diferentes culturas, el autor lo sefiala a través de un
resumen de publicaciones en idioma inglés, expuestas en una tienda universitaria,
que el autor filmard detalladamente para mostrar el contenido de los diferentes
libros. Estas imdgenes nos visibiliza un importante asentamiento de la cultura
anglosajona en la cultura africana y por lo tanto nos evidencia un aspecto
determinante de la politica cultural de cardcter neocolonial. En estas imagenes
Pasolini concentra tanto la necesidad de introducir nuevas formas narrativas en el
formato documental asi como mostrar los problemas culturales y politicos de
Africa de los afios 60. En Appunti per un’Orestiade africana Pasolini inserta su
participacion directa tanto como director que como narrador. A través de su
presencia fisica y subjetiva nos muestra, ya desde su principio, la voluntad de
deconstruir el formato del documental moderno positivista para apostar por una
practica etnografica poético-experimental.

Siguiendo el analisis sobre la estructura narrativa del documental, la pelicula se
divide en tres partes que se turnan a través de un montaje alterno. A través de la
practica etnogréifica y de las investigaciones en situ, Pasolini va en busca de
localizaciones africanas para su pelicula. De esta forma, en esta parte, se hace mas
evidente el estilo documental. Por otra parte Pasolini afiade el aspecto de ficcion a
través de un prologo inicial en el cual resume la historia de la Orestiade,
anticipando el estudio del profilmico en Tanzania y Uganda donde aparece la
presentacion de los personajes, las ambientaciones y el coro de la “pelicula por
hacer”. La segunda parte de la pelicula nos lleva a otro contexto. Estamos en
Roma en un sala cinematogrifica donde el director hace una serie de preguntas a
algunos estudiantes africanos de la universidad “La Sapienza” de Roma. Y una
tercera parte en los estudios Folkstudio de Roma, donde los afroamericanos

470 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1176. “Mi sto specchiando con la macchina da presa
sulla vetrina del negozio di una cittd africana. Sono venuto evidentemente a girare., ma girare che
cosa? Non un documentario, non un film, sono venuto a girare degli appunti per un film. (...) Ho
scelto per I'O. di E una nazione africana che mi sembra tipica, una nazione socialista a tendenze,
come vedete, filo-cinesi, ma la cui scelta non € ancora evidentemente definitiva, perché accanto
all'attrattiva cinese c'é un'altra attrattiva non meno affascinante: l'americana, o per meglio dire
neocapitalista”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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Airchie Savage e Yvonne Murray cantan los versos de la tragedia de Esquilo con
la musica de jazz de Gato Barbieri*’'. En todo la pelicula-documental la voz en off
de Pasolini comenta las imdgenes filmadas leyendo algunos fragmentos de su

traduccidn de la Orestiade como un narrador.

Después de unas primeras imdgenes introductorias Pasolini filma - en blanco y
negro - los lugares y los personajes de su imaginario arcaico del mundo africano.
Por este motivo sus filmaciones se detienen mucho en las caras y en los gestos
fijados en los primeros planos. La eleccion del profilmico es sugerida por la
necesidad de filmar la realidad asi como se le presenta y, por esta razon, con la
camara al hombro las imdgenes resultardn a menudo bruscas y con cambios
repentinos. En esta parte de la pelicula-documental se dara mucha importancia a
los personajes del coro, ya que el cardcter de los personajes de la pelicula tenia que
ser esencialmente populares.

“Estas personas retenidas en su hacer diario y en su humilde vida
cotidiana, tendrian que ser las protagonistas de mi pelicula Orestiade
Africana. Son ellos los que, precisamente, porque ser tan realistas, tan
verdaderos, tienen dentro de ellos aquel momento mitico y
sagrado*’””.

La segunda parte serd caracterizada por el cambio de registro a lo que se propone
tanto un cambio estético como de contexto cultural. De unas imagenes filmadas al
exterior en Africa se pasa a unas imagenes de interior en Roma. Pasolini nos lleva
dentro de un aula de la Universidad La Sapienza donde encuentra algunos
estudiantes africanos a los que mostrara partes de las grabaciones realizadas en
Africa y explicard su idea sobre el proyecto de una Orestiada africana con motivo
de verificar la factibilidad de su pelicula. En esta parte de la pelicula se nota un
cambio radical de registro donde se pasa desde el montaje de unos rodajes en situ
hacia un género de documental de encuesta. El dialogo con los jovenes
intelectuales parece ser una especie de historia dentro la historia. Pasolini
construye una estructura metafilmica que le permite comentar dentro la pelicula la
misma pelicula “por hacer”. También a un nivel formal el registro se ve
radicalmente cambiado ya que, en estas imdgenes Pasolini no utiliza la cdmara,
sino que se convierte en parte integrante de la imagen.

471 Pasolini tenfa pesado hacer una Orestiade musical protagonizada por cantantes
estadounidenses afro-descendentes en los cuales el director consideraba ser los lideres de cualquier
movimiento revolucionario del “Tercer Mundo”.

472 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1180.
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“En los Appunti era subjetivo, estaba en la pelicula, expresaba mi
punto de vista, mi adhesién al Africa irracional*’”.

La inclusién de si mismo en cuanto director-autor de la pelicula - y de elementos
auto-referenciales - permite a Pasolini transformar su presencia de una aportacion
reflexiva a una performativa. El tema de discusion con los estudiantes africanos
trata la analogia entre el pasaje del Africa tribal“* y la modernizacién
poscolonialista. A la pregunta de Pasolini de si la pelicula hubiera tenido mas
sentido ambientada en los afios 60 (al inicio del proceso de democratizacién de
Africa) y en qué partes de Africa seria interesante filmarla, los jévenes
intelectuales expresaron diversas dudas e incomodidades. A continuacion
copiamos el dialogo entre Pasolini y los jovenes intelectuales africanos porqué
consideramos que estos momentos de la pelicula constituyen la parte mas
interesante del documental, ya que - en su didlogo abierto - se refleja un esfuerzo
de crear un punto de encuentro entre las diferentes culturas. Por un lado hay el
director, intelectual europeo, con sus proyecciones culturales, por otro, los
estudiantes africanos criticos y atentos en detectar los estereotipos del intelectual
occidental encarnados en Pasolini. Este encuentro nos ensefia toda la complejidad
del encuentro ideoldgico y politico entre las dos realidades, pero a la misma vez
representa una especie de “Tercer Espacio” del que nos habla Homi Bhabha.
Como veremos, en el dialogo se pueden averiguar diversas perplejidades por parte
de los estudiantes ante la idea propuesta por Pasolini:

2° ESTUDIANTE: “Africa no es una nacién es un continente. (...
Si, pero no es que deberiamos generalizar diciendo Africa... Africa
se extiende desde el Mediterraneo hasta el dltimo punto; y luego
desde el Océano Atlantico hasta el Océano Indico. Asi que decir
Africa no es una cosa...”.

3° ESTUDIANTE: “Quisiera recordar al autor de esta pelicula que
no tendria que maltratar tanto la historia del tribalismo en Africa
porqué los europeos utilizaron estos tribalismos para cometer sus
crimenes. Si hay que hablar de Africa hay que hablar de raza y no
de tribus, como decimos italianos y no calabreses, y hablamos de
franceses y no, por ejemplo, de bretones”.

PASOLINI: “No hay que tener miedo de la realidad. Por lo tanto, si
en Africa aun hay tribus, digamos que los Ibos se sienten diferentes

473 PASOLINI, Pier Paolo, “Pasolini ne triche pas avec le publique”, Jeune cinema 74, 1973, p.
9-12. Citado por MARASCHIN, Donatella, Pasolini. Cinema e antropologia, p. 256. “Negli
Appunti ero soggettivo, ero nel film, esprimevo le mie opinioni, la mia adesione ad un'Africa
irrazionale”. Traduccion hecha por nosotras desde el italiano al castellano.

474 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, tomo I, p. 1181.
214



de la tribu de los Hausa, esta es una realidad y deben tener coraje
para afrontarla”.

3° ESTUDIANTE: La cuestion es que se habla demasiado de ello y
que cuando se comete un crimen en Nigeria, por decir, o en Biafra,
o en el Congo o en Katanga, seguramente preguntaremos en el
Congo por los congolefios, y en Nigeria por los nigerianos, asi en
Biafra. Como cuando hablamos de Italia hablamos de italianos™.
PASOLINI: “Es muy interesante lo que dices, pero quisiera hacer
una observacion: ;Quién ha establecido las fronteras del Congo y de
Nigeria? Han sido los colonialistas. Por tanto la realidad nigeriana
es una realidad falsa, hecha en un escritorio por los padrones
europeos. Han trazado un dibujo y han hecho Nigeria, pero esto no
se corresponde con la realidad de Nigeria”.

4° ESTUDIANTE: Yo creo que hay un peligro cuando usted habla
de democracia. Para un africano que vea la pelicula, por ejemplo, no
se si la civilizacién... europea, moderna nos haya traido la
democracia como se la entiende*’””.

Figura 14: Pier Paolo Pasolini con estudiantes africano
en la Universitd la Sapienza. Roma

475

PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1181-1183.
https://www.youtube.com/watch?v=MAwavKCTahQ_Dialogo a partir del minuto 00:16:21.
(consultado: 09 marzo 2017).
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Figura 15: Imagenes de los estudiantes africano en la Universidad la Sapienza en Roma.
Appunti per una Oristiade africana.




La posicion de Pasolini sobre el tema de la descolonizacién no es muy clara. Por
un lado, parece que el autor quiera, a través del didlogo, dejar abierta la reflexion
cuestionando todo su proyecto y mostrando al espectador/a las debilidades de su
punto de vista occidental. Por otro, con el cambio seco de imagen desde el dialogo
con los estudiantes y unas imagenes de archivos de la guerra del Biafra, el director
se permite no dar justificaciones al/la espectador/a respecto al didlogo con los
JOovenes intelectuales africanos. De esta forma y a través de un cambio en el
montaje, el autor parece reclamar su proprio trabajo de intelectual revindicando
su posicion de hacer y hacerse preguntas y limitar, de alguna forma, el desarrollo
del dialogo. De esta manera y a través del montaje Pasolini desplaza la mirada
desde el “Otro” (los estudiantes/el dialogo) hacia “si mismo” (la subjetividad de la
narracion) es decir, hacia lo que el autor quiere proponer. Para enfatizar su
interpretacion de los hechos filmados y sus proyecciones ideoldgicas de los
estudiantes, a mitad del dialogo, Pasolini afade una cancién revolucionaria
polaca; la Varsoviana®. Esta cancién viene utilizada por el autor en varios
momentos de la pelicula especialmente donde viene representado el coro. Esta
eleccion narrativa viene usada para simbolizar el valor revolucionario del pueblo.
De hecho, las escenas donde se escucha la Varsoviana son escenas de vida
cotidiana africana; el mercado, las calles, el trabajo en los campo. En este sentido
Pasolini eleva los gestos, los objetos cotidianos a gestos, objetos revolucionarios
pero a la vez construye en ellos un imaginario ideoldgicos, alegéricos o exoticos.
Por esta razon la Varsoviana se escuchara también durante el didlogo con los
estudiantes africanos ya que el autor quisiera vincularlos al coro/pueblo de la
tragedia griega.

En la tercera parte Pasolini representard el momento de las Furias con iméagenes
de la naturaleza africana, enfatizando de esta forma el componente realista y
objetivo del documental. Esta parte de la pelicula tiene una tendencia orientada
hacia la representacion no verbal, el lenguaje visual y musical de la ritualidad del
cuerpo y de los gestos. En esta parte se representa la transformacion de las Furias
(Erinias) en Euménide, donde el autor decide narrarla a través de un cresccendo
en musica jazz. Aqui se mezclan imdgenes del mundo barbaro africano con
imagenes rodadas en Roma en una improvisacion jazz entre el misico argentino
Gato Barbieri y de las voces afroamericanas de Yvonne Murray y Archie Savage.
La eleccion del jazz — su experimentalismo - coincide con la voluntad del autor de
construir una pelicula abierta y experimental. En este sentido la musica de

476 Varsoviana fue compuesta en el 1883 por el poeta polaco Waclaw Siewiecicki. Se cant6 por la
primera vez en la manifestaciéon obrera del 2 marzo 1885 y se popularizé y versiondé en toda
Europa en solidaridad del movimiento obrero. En Espafia es conocida con el titulo “A las
barricadas”. Enlace al tema. https://www.youtube.com/watch?v=XIfcva-nbp0 (consultado: 09
marzo 2017).
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Figura 16: Gatto Barbieri, Yvonne Murray y Archie Savage.
Appunti per una Orestiade africana, FolkStudio, Roma.
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jazz se presta a esta caracteristica libre y experimental ademdas de representar
simbdlicamente la lucha afroamericana de los Estados Unidos.

Después de estas imdgenes la narracién vuelve a Africa en Dodoma, una ciudad
en el corazon del Tanganica. Se trata de unas imdgenes muy representativas de
una gran fiesta de boda. Las imdgenes estdn acompafadas por la miusica tipica del
lugar y la voz en off de Pasolini describe la fiesta en la que se respira la
persistencia de ese antiguo espiritu arcaico tan querido por nuestro autor. Este
espiritu se transforma en deseo de felicidad, de celebracion, de gracia, ligereza y
despreocupacion que, segun Pasolini, son rasgos muy tipicos del espiritu africano.
En las ultimas imdgenes se ven representados/as unos/as campesinos/as
trabajando los campos acompafiados de la Varsoviana. La voz de Pasolini
terminard con un sentimiento de esperanza hacia el futuro:

“Hay una gran libertad, una gran disponibilidad hacia el futuro en los
africanos. (...) Estos son los ultimos apuntes para una conclusion. El
nuevo mundo estd instaurado. El poder de decidir el proprio destino,
al menos formalmente, estd en las manos del pueblo. Las antiguas
divinidades primordiales coexisten con el nuevo mundo de la razén y
de la libertad. Pero ;como concluir? Bien, no hay conclusién ultima,
queda en suspenso. Una nueva nacién ha nacido. Sus problemas son
infinitos, pero los problemas no se resuelven, se viven. Y la vida es
lenta. El procedimiento hacia el futuro no tiene solucién de
continuidad. El trabajo de un pueblo no conoce ni retorica, ni demora.
Su futuro estd en su ansia de futuro. Y su ansia es una gran

paciencia®’””.

Para Pasolini el tema de las “sobrevivencias” de la cultura popular y subalterna
“no hay que olvidarlas, despreciarlas o traicionarlas. Sino que hay que asumirlas
adentro de la nueva civilizacion, integrando esta ultima y haciéndola especifica,
concreta e historica. Las terribles y fantdsticas divinidades de la Prehistoria
africana tienen que someterse al mismo proceso de las Furias y convertirse en
Euménides*’®”.

Con la pelicula documental Appunti per un’Orestiade africana, Pasolini nos
conduce a través de un viaje que desde la Grecia antigua nos lleva al Africa

477 PASOLINI, Pier Paolo, Per il cinema, p. 1196. Traduccién desde los subtitulos del enlace a la
pelicula https://www.youtube.com/watch?v=MAwavKCTahQ _. (consultado: 10 marzo 2017).

478 Ibidem, pp. 1199-1200. “Non deve essere dimenticata, disprezzata e tradita. Ma deve essere
assunta all'interno della civiltd nuova, integrando quest'ultima, e rendendola specifica, concreta,
storica. Le terribili e fantastiche divinitd della Preistoria africana devono subire lo stesso processo
delle Erinni: e divenire Eumenidi”. Traduccién hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
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moderna pasando por Roma y proyectandose hacia los guetos afroamericanos
estadunidenses. En este sentido Pasolini articulard un proyecto ideoldgico y
poético que, haciendo eco a los propositos estéticos y politicos de la poesia de
Senghor*”®, podemos definir con Giovanna Trento “Panmeridionalista*”’ o, como
dirfa, Silvia Mazzini de un “Subproletariado transnacional®®”. Tanto Appunti per
un film sull’India como Appunti per un’Oristiade africana, pueden considerarse
documentales poéticos en los cuales la practica etnografica se interconecta con la
creacion poética. En este proceso de experimentacion formal y poética el autor
deconstruye la estructura filmica del documental moderno que simplemente se
centraba en representar “Otra” realidad destinada a un publico occidental. Y a la
vez genera espacios intermedios de didlogo donde - a través de una labor
intelectual y poético - se puedan encontrar realidades culturales distintas entre si.
En los documentales por apuntes Pasolini no quiere dar respuestas o conclusiones
sino generar preguntas y problematizarlas.

En este sentido consideramos que el cine “por hacer” es el momento mas
importante de la poética y politica pasoliniana en cuanto deja abierto (a varios
niveles: narrativo, filmico, sonoro, relacional, politico, ideoldgico) el didlogo con
la otredad, sin miedo a la confrontacién y a la visibilidad de zonas culturales
conflictivas. Los documentales por apuntes son lo que mds se acerca a la idea de
Pasolini de cine como “lenguaje de la realidad” en cuanto proceso
cinematografico “en hacer” mas que las peliculas acabadas y, de algunas maneras,
cerradas. En este sentido se trata de vida, de la temporalidad de la vida y de cine
como proceso abierto. Pasolini con los documentales “por hacer” trabaja en el
proceso como formula abierta comparable a la vida en cuanto poesia.

479 “Es el tiempo justo para detener el proceso de desintegracién del mundo moderno, y sobretodo
de la poesia. Esta hay que volverla a llevar a los origenes, a aquellos tiempos en los cuales venia
cantada - y bailada. Al igual que en Grecia, en Israel y sobre todo en el Egipto de los faraones.
Cémo es hoy en Africa Negra”. Declaraciones de Léopold Sédar Senghor contenidas en
Ethiopiques. Citado por TRENTO, Giovanna, Pasolini e [U'Africa. L’Africa di Pasolini.
Panmeridionalismo e rappresentazioni dell’ Africa postcoloniale, p. 184.

480 La nocién de Panmeridionalismo desarrollada por Giovanna Trento, en su libro Pasolini y
Africa, estd inspirada al movimiento politico, filoséfico, social y cultural nombrado
Panafricanismo, que se dio a partir de mediados del siglo XX. El Panafricanismo promueve el
hermanamiento africano, la defensa de los derechos de las personas africanas y la unidad de Africa
bajo un tinico Estado soberano, para todos los africanos, tanto de Africa como de las didsporas
africanas. Mientras que el Panafricanismo es una clara referencia geogrifica a Africa como
territorio, el Panmeridionalismo, propuesto por Giovanna Trento, parece ser un concepto bastante
amplio, maleable, liquido, pero también conflictivo en su colocacién geogréfica. La autora deja
abierto el concepto de Panmeridionalismo en la espera que se pueda encontrar otras aplicaciones,
incluso fuera de su formulacién original en referencia a el recorrido pasoliniano.

481 MAZZINI, Silvia, “Pasolini and India: De- and Re-Construction of a Myth”, in Luca de Blasi
et al. (ed.), The Scandal of Self-Contradiction: Pasolini’s Multiple Subjectivities, Geographies,
Traditions (Vienna/Berlin: Verlag Turia+Kant, 2012), pp. 137-138.
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“Conocemos las «peliculas» (como conocemos los hombres y los
poemas), pero no conocemos el “cine” (como no conocemos la
humanidad o la poesia)***”.

A finales de los afios 60, poco antes de lo que serd su ultima temporada oscura y
desesperada y decepcionada, el aspecto més significativo de las obras pasolinianas
de los apuntes y de los no-terminados, viene siendo una ilusién utdpica de
confianza hacia el futuro. Una confianza que por el autor se reflejara en el Africa
de aquellos afios como unica alternativa al mundo neocapitalista.

482 PASOLINI, Pier Paolo, Empirismo eretico,1995, p. 230.
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Figura 17: Pier Paolo Pasolini rodando cdmara en mano, con un operado técnico rodeado de
jOvenes africanos.
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3. Lo arcaico, el “buen salvaje” y lo exético en el cine-documental
pasoliniano.

Como ya analizamos en capitulos anteriores, Pasolini no recibié una formacién
académica antropoldgica sin embargo en su proceso creativo utilizd practicas de
investigacion tipicas de la antropologia y etnografia como: la investigacion de
campo, la observacion participante, la necesidad de los informadores o ayudantes
nativos de los lugares desconocidos/extranjeros, la comparacion, la interpretacion
y la formulacion. Si analizamos la participacion activa del cineasta (como actor) y
la estrategia de la alusion en la narrativa de sus peliculas podemos afirmar que, a
través de su poliédrico proceso creativo, de alguna manera, el autor deconstruye el
método antropoldgico objetivo moderno que fundaba su legitimidad cientifica en
una narracion distante e impersonal del texto escrito o cinematografico,
introduciendo, en su lugar, la importancia de la presencia subjetiva tanto del autor
como del espectador. Su espiritu experimental y sus teorizaciones sobre la
creacion cinematografica anticipan los estudios criticos sobre las peliculas de
documental que empezaran a formalizarse tras su muerte (en los afos 80 del siglo
pasado), a través de los andlisis propuestos por la antropologia posmoderna y
deconstructivista que hoy podemos definir como antropologia visual.

En esta parte de la investigacion nuestro interés ha sido analizar la obra
cinematografica pasoliniana a través de las aportaciones tedricas del antropdlogo,
historiador y critico literato americano James Clifford"’. Por este motivo los
estudios del antropdlogo americano sobre el caracter alegérico de los textos
antropoldgicos nos han sido utiles para analizar tanto los textos escritos como las
pelicula de ficcién y documentales pasolinianos que mads se acercan a las practicas
antropolégicas y etnograficas. En este capitulo - junto con los andlisis de James
Clifford - tomamos como referencia los estudios del critico literario palestino
Edward Said sobre el orientalismo ya que, segun €l, para identificar un texto
orientalista es necesario prestar atencion a los estilos, las figuras retoricas, los
contextos, los trucos narrativos, las circunstancias histéricas y sociales (y no), a la
exactitud de la representacién o su fidelidad respecto a la realidad original***. De
la misma manera que las aportaciones de Said, las de James Clifford van a
servirnos como herramientas para entender que tipo de imaginario recupera
Pasolini a través de la retorica y la alegoria en sus narrativa escritas y

483 En 1986 James Clifford y Georges Marcus publican Writing culture. The poetics and politics
of ethnography un volumen que retine las ponencias recopiladas en un seminario mantenido en
Santa Fe por un grupo de antropélogos. Estos textos ponen las bases de lo que se ha denominado
la corriente posmoderna en antropologia.

484 SAID, Edward. Orientalismo. L’ immagine europea dell’ Oriente. Feltrinelli Editore. Milano,
1999. p. 30.
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cinematograficas. En este sentido podemos observar como la figura retorica de la
alegoria nos reconduce a dos elementos importantes en el andlisis de los
contenidos latentes de la obra pasoliniana: el aspecto politico ideoldgico
vinculado al antifascismo y el aspecto intimo, erotico y estético vinculado a lo
arcaico, lo primitivo y lo exético.

Si consideramos la importancia del aspecto antropoldgico en la obra pasoliniana
no podemos prescindir de su aspecto alegdrico. Segiin el antropdlogo
estadounidense todos los textos etnograficos son inevitablemente alegéricos, es
decir, construcciones narrativas no objetivas sino mas bien subjetivas. Con esta
afirmacion Clifford no quiere sostener que los documentos antropolégicos no sean
el resultado de experiencias reales, sino, mds bien, que estas narraciones no
pueden ser consideradas objetivas y universales ya que son fruto de
construcciones culturales que dependen de la cultura de proveniencia de quien
escribe, su formacion, sus intenciones y la finalidad del texto escrito. Una series
de caracteristicas subjetivas que condicionan los relatos en su estructura. De esta
manera Clifford hace una critica directa a la herramienta bésica de la antropologia
que es la escritura, cuestionando la cientificidad misma de la metodologia
antropoldgica moderna.

“(...) la etnologia es entendida como una practica que se caracteriza
por narraciones. Las narraciones, encarnadas en informes escritos,
describen eventos culturales reales y proporcionan afirmaciones
morales ideoldgicas y cosmoldgicas. La escritura etnografica es
alegdrica por el contenido (lo que dice acerca de las culturas y de sus
historias) y por la forma (el modo de construir el texto)**>”.

En otras palabras, para el critico americano enunciar que un texto es alegdrico, no
significa que el texto sea incorrecto sino, mds bien, que el texto ha sido construido
por el etndgrafo y que por este motivo, tiene una vision parcial de la realidad ya
que se basa en un proceso de seleccion y exclusion previa - hecha por el autor - de

485 CLIFFORD, James e MARCUS, George. Scrivere le culture, Poetiche e politiche
dell’etnografia. Edizione Meltemi. Milano, 2006. p. 135. “I’etnografia € intesa come una pratica
che si caratterizza per narrazioni. Incorporate in resoconti scritti, le narrazionidescrivono evento
culturali reali e forniscono affermazioni morali, ideologiche e cosmologiche. La scrittura
etnografica ¢ allegorica per il contenuto (quel che dice sulle culture e sulle loro storie) e per la
forma (il modo di costruire il testo)”. Traduccion hecha por nosotras desde el italiano al castellano.
En este caso hemos decidido traducir el texto desde el italiano aunque si hay una publicacién del
libro de Clifford y Marcus al castellano. Sin embargo, no creemos que la traduccién al castellano
sea una buena traduccién ya que no acaba de ser fiel al significado del texto. CLIFFORD, James e
MARCUS, George. Retoricas de la antropologi