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Pasolini: la cancelacion de la poesiay el cine no

consumible?
A Olvido, por dar ideas

En principio, Nueva York (Pasolini, 2011) no fue un libro, sino una entrevista pensada para
circular entre estudiantes de italiano de las principales universidades norteamericanas, pero
acabd durmiendo el suefio de los justos en un cajon del Instituto Italiano de Cultura de Nueva
York, hasta que alguien lo descubrié. Se editdé primero como un CD, comercializado en Italia
como Pasolini rilegge a Pasolini, entrevista con Giuseppe Cardillo, a cargo de Luigi Fontanela
(Archinto, Milan, 2005), acompafiado de un librito de 67 paginas y 22 ilustraciones. En Espafia,
Errata naturae le afiadi® un pequefio texto muy conocido (pero aun inédito en castellano,
procedente de Empirismo eretico) y lo sac6 como libro (dado el escaso éxito previsible para oir la
voz de un autor hablando en italiano). Algunos de los asuntos, sin embargo, son bastante
[lamativos.

La desaparicion de la poesia

El primer asunto es una ausencia. Es invisible porque es inexistente. Es cierto que la entrevista
en si lleva por titulo “La poesia no se consume”, aunque es un modo de ocultar la realidad,
porque la unica vez que Pier Paolo Pasolini se refiere a la poesia es... al terminar la entrevista.
La entrevista de Luigi Fontanella empieza aludiendo al trabajo cinematogréafico de Pasolini y de
ahi pasa a las cuestiones relativas a su compromiso con las barriadas obreras de Roma y su
jerga particular. Es sorprendente que esto sea asi en una grabacion destinada «
fundamentalmente a profesores y estudiantes de Literatura Italiana de las universales italianas»
(pag. 51) cuando, en principio, Pasolini es un poeta.

Pasolini publicé sus primeros libros en editoras nacionales en 1952, como experto en literatura,
aunque era conocido en circulos reducidos como poeta en dialecto friulano. Es cierto que su
primer éxito fue Ragazzi di vita, que era una novela ambientada en las borgate romanas (que
rodeaban por completo el centro de Roma, pero que nadie osaba mirar). Pero casi sin solucion de
continuidad en 1957 publicé Las cenizas de Gramsci, su primer libro de poesia importante, que
agoté sus existencias (mil quinientos ejemplares) en poco mas de una semana. Dentro del
panorama italiano este libro fue una fascinacién absoluta.



Después del fracaso del neorrealismo literario —que no cinematografico— casi todos los poetas
de la postguerra estaban dominados por la neo-vanguardia (que después dio en el neo-
experimentalismo). Fue entonces cuando aparecié Las cenizas de Gramsci. La novedad que
plantea este libro (y su autor) es la forma absolutamente moderna de afirmarse dentro de lapropia
lirica italiana. Pasolini adopta como base de su poemario la terzina (el terceto o terza rima,la
agrupacion de estrofas en tres versos), caracteristica de Dante, empleada por Giovanni Pascolia
finales del siglo XIX, y que ya nadie usaba. Por supuesto, menos aun los nuevos poetas.

Pero Pasolini hacia algo méas. Por ejemplo, jugaba con la acentuacién, creando una cadencia
ritmica que contrarrestaba la ausencia de rima (y que permite camuflar un decasilabo entre los
endecasilabos). Las rimas de Las cenizas de Gramsci suelen ser asonantes (pero no
consonantes); los endecasilabos son incompletos (en parte, por el falseamiento que opera con
los acentos); el verso de cierre desaparece (a diferencia de Dante y Pascoli), etc. De esta forma,
Pasolini crea una fuerte tension entre acentuacion y rima, que tiene poco que ver con la poesia
tradicional.

Por lo demas, la lengua poética que empleaba Pasolini era un léxico muy particular. Era una
lengua casi coloquial, cotidiana, pero trufada de palabras procedentes de un italiano altamente
literario y elitista. Con esto, el efecto que producia era de una insoélita extrafieza, al mezclar lo
mas aulico con lo mas sucio; aunque Pasolini, estudioso de la jerga, habia confesado ya sus
fuentes (Pasolini, 1995, p.29): el subproletariado de las borgate empleaba con tono iroénico y
despectivo algunas voces del italiano culto, que es lo que Pasolini emplea como procedimiento
poético —en vez de irdnico—. En su conjunto, el lenguaje poético revelaba una aparente
simplicidad que escondia un trabajo muy complejo.

Esto es particularmente evidente en el uso de los adjetivos que hace Pasolini. Tiene que ver con
la mezcla estilistica de la que hablaba Eric Auberbach (y que en Pasolini se convierte en
contaminacion estilistica). Se trata de acompafiar el nombre con un adjetivo que lo degrada
(impuro aire, paz mortal, odiada pureza).

Pero es que, ademas, hacia un uso intensivo de las figuras retoricas. En particular, del oximoron
y el enjambement (o encabalgamiento).

El oximoron, piedra de toque de toda la poesia pasoliniana, consiste en colocar dos términos
contradictorios entre si (contradictio in terminis) en una misma oracién. Las poesias de Pasolini
abundan en este procedimiento, por lo menos hasta Poesia en forma de rosa: impura castidad,
humildes y violentos, pura y corrupta, calmada furia, estupenda y misera ciudad, quema el fresco
sol, impura virtud, heroico y ridiculo, otofial mayo, rudo esplendor, hielo tibio, puerco y
espléndido, oscura luz, etcétera.



El encabalgamiento —repudiado en la métrica francesa clasica— consiste en separar, en dos
versos distintos, la unidad sintactica de la frase: o bien nombre y complemento, o bien verbo y
complemente verbal. Esto causa un efecto no poético (o antipoético) al leer a Pasolini traducido:
cuando mas fiel es la traduccion, mas tiene el lector la sensacion de que esta mal traducido,
porque han desaparecido lo que daba solidez al original (acentuacion, métrica, palabras, etc.).
Pero Pasolini usa también en encabalgamiento entre estrofas, y no sélo entre versos de una
misma estrofa.

A todo esto —terceto, acentuacion, rimas consonante o asonante, mezcla de lenguajes, uso de
los adjetivos, oximoron, encabalgamientos, etc.— habia que sumar el contenido explicito del libro.

En 1956 habia tenido lugar el XX Congreso del Partido Comunista de la Union Soviética. En él, el
secretario general Nikita Kruschev (o Jhruschov, como se dice ahora) leyo el «informe secreto»
—aunque se publicé en cientos de miles de copias: era un informe pero para ser leido en las
células— en el que acusaba a Stalin de los crimenes cometidos contra personas inocentes y se
hacia la autocritica del partido por haber caido en el «culto a la personalidad». El impacto sobre
los militantes comunista fue brutal. Sobre todo para los occidentales: porque este informe les
hacia complices de la muerte de infinidad de comunistas que habian sido vilmente asesinados.

En este clima de crisis, Las cenizas de Gramsci aparecia como una propuesta de dialogo, pero
no con Stalin, sino con Gramsci. Una propuesta hecha por «un marxista que vota por el PCl», es
decir, por un independiente: algo que en aquellos tempos era desacostumbrado. Un
independiente que, sin embargo, discutia abiertamente la politica comunista: «habéis, cegados
por el hacer, servido / al pueblo no en su corazén, / sino en sus banderas» (Pasolini, 1957, p.95).

Pero esta vinculacién con el partido comunista venia a través de su principal protagonista: el
subproletariado de las barriadas romanas, que era también el protagonista de su ciclo novelistico
y de sus primeras politicas. Era un personaje colectivo nuevo y escandaloso. En toda la literatura
italiano solo el milanés Giovanni Testori y Pasolini pusieron su mirada sobre el mundo de las
barracas.

Pasolini habia conocido este mundo subproletariado en sus noches romanas buscando satisfacer
su deseo. El poeta se nombraba a si mismo «diverso» es decir: homosexual. De libro en libro,
Pasolini fue definiendo el derecho a la diferencia. Politica y diversidad fueron los polos de su
desgarro, y en un libro de ensayos acertd a definir las dos contradicciones que recorrian su obra:
pasion e ideologia.

Todo esto junto hizo que Las cenizas de Gramsci fuera un aldabonazo en los circulos literarios y
politicos italianos, y explica la meteorica rapidez con que se agoté la primera edicion.
Posteriormente publicé tres libros mas de poesia en italiano —La religion de mi tiempo (1961),
Poesia en forma de rosa (1964) y Transhumanar y organizar (1971)— en que desarrollaba mas
claramente los motivos politicos y sexuales, que solo estaban apuntados en Las cenizas de
Gramsci.

Esto le vali6 a Pasolini el apelativo de poeta civil, probablemente el primer poeta italiano del que
se decia esto. (En Italia, a diferencia de aqui, no habia habido ni un equivalente de la generacion
del 1927, ni algo parecido a lo que la historia literaria en Espafia ha llamado «los poetas de la
republica



».) Poeta civil —como matizaba Moravia— «no quiere decir poeta oficial, celebrativo y retorico,

como han sido en Italia en la segunda mitad del siglo XIX Carducci y D’Annunzio; sino poeta que

ve el pais natal como no lo ven ni pueden verlo justamente los poderosos de este pais» (Moravia,
1983, pagina 17). Es decir, un poeta de oposicion. Con el solo precedente, quizas, de Bertolt
Brecht.

Por lo demas, la confrontacién con el conjunto de la obra pasoliniana permite ver la forma que
subyace a todos los libros y a los poemas sueltos publicados en periédicos y revistas de muy
diversa indole. Esta es la del diario, que le consiente comentar a la vez hechos muy intimos junto
con hechos publicos, relacionados con él o directamente socio-politicos. Esta forma se ponia en
evidencia ya en los propios titulos de algunas de sus primeras colecciones: Diarii (1945) o Dal
diario (1947-1949) o Roma 1950. Diario (1960), que fue el primer libr6 de poesia que publicé en
una editorial importante.

La forma diario puede hacer pensar en cierta improvisacion o imperfeccion por parte de Pasolini.
Nada mas alejado de la realidad. De hecho, la poesia de Pasolini -y en general todo lo que
hacia— estaba revisada hasta la saciedad. Un poema esperaba dos afios antes de ser
publicado... incluso los destinados a la prensa (sic). A través de este lapso de tiempo, el poema
estaba en su mesa de trabajo y, cada cierto tiempo, lo leia y lo alteraba. La obra de Pasolini es
una de las mas pensadas de la cultura italiana. La situacion del rodaje del evangelio —en el cual
Pasolini sentia «una desesperada necesidad de ser sincero»— le llevo al extremo de tener «
conatos de vomito como los neuroticos» (Pasolini, 2001, tomo I, p.2775), lo cual es sélo un
ejemplo extremo (por vivirlo en publico), que se solia reproducir en privado, en su mesa de
trabajo.

Decia Giovanni Raboni (Moravia, 1983, p.91) que Pasolini «tiene siempre bajo estrecho control,
en sus versos, el desarrollo l6gico y la eficacia demostrativa, ejemplar, pedagdégica del discurso».
El resultado es un dispositivo que apunta directamente a la perfectibilidad. El problema es, claro
estd, por qué aparecen estos versos sin fisuras. La razén es bastante simple: Pasolini se sabe
diverso, es decir, homosexual y, por lo tanto, atacable en la raiz misma de su pulsién, en su
deseo. La reaccion ante este sentirse débil o atacable, es un mecanismo de autodefensa: la
poesia es tan pensada en todos sus aspectos, que quien la ataca queda preso en ella.

Sin embargo —volviendo a Nueva York—, Giuseppe Cardillo no formulé ninguna pregunta acerca
de la poesia. Algo lo suficientemente extrafio como para preguntarse qué hay detras.

En 1969, en los Estados Unidos, no estaba traducido —y sigue sin estar— ninguno de los libros
de poesia de Pasolini. Sélo hay cuatro antologias, pero no libros completos. Sus traductores, con
una salvedad, son todos poetas: Jack Hirschman, Norman Macafee y Mary Di Michele. Sélo
cuatro antologias en cincuenta afios plantean un problema gravisimo, y es que la traduccion de
Pasolini aparece como un problema.

En realidad, Fernando Bandini en su introduccién a Tutte le poesie escribia ya que «las

hipérbaton, las anastrofes y las mixturae verborum, son la cruz de los traductores franceses del
Pasolini poeta» (Bandini, 2003). La lengua poética de Pasolini es un auténtico ornatus straniante
para los traductores franceses (y europeos en general).

Pero para los norteamericanos hay un problema afadido que les inhibe. Uno de los anclajes en la
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realidad tipico de la poesia de Pasolini son los toponimicos. Pero los nombres de lugares estan
cargados de sentido, porque indican una borgate o un barrio popular del centro de Roma, un
barrio residencial, etc. Casi cada poema de Pasolini contiene dos o mas de estos nombres
propios. Para un traductor norteamericano esto es un verdadero problema. Cuando se trata de un
caso, se puede consultar a alguien; pero cuando se trata de esta avalancha, se convierte en
simplemente intraducible: el nimero de notas se pareceria al de una edicion critica. Servirse de
otros medios supondria hacer trizas el poema. Este es, sin embargo, un problema interno a la
propia obra de Pasolini.

El otro seria evidentemente un factor externo: el cine. Desde El evangelio segin San Mateo
(1964) y su éxito de publico en todo el mundo donde se estrend, Pasolini pasé a ser un hombre
de cine y su fama estuvo directamente relacionada con esto. Este aspecto cancel6 los demas
aspectos de su actividad. El primer indicio —o0 uno de los primeros— es precisamente la
entrevista grabada que constituye Nueva York.

En ese momento, en 1969, esto empezaba a ser una ola que se extendia por todas partes.
Incluida Italia. Cuando Pasolini public6 Transhumanar y organizar no hubo ningin periodico
italiano que publicase ni una resefia. En cambio, la pelicula El Decamerén (1971), del mismo afio,
recibié una amplia cobertura y criticas elogiosas en casi toda la prensa (aunque suponemos que
la Produzioni Europee Associati —nombre italiano de la United Artist— debi6 tener parte en ello).
Pasolini tuvo que resefarse €l mismo el libro de poemas y publicar la nota en el periédico Il Giorno
del 3 de junio de 1971. En Espafia, como en otras partes, la fama de Pasolini cineasta dejo en el
olvido al critico literario, al novelista, al critico del consumismo, al autor teatral y, por supuesto,
también al poeta civil.

A cuarenta afios de la muerte, sigue habiendo dos Pasolini: el Pasolini que es esencialmente un
poeta civil y un critico feroz del consumismo, que es el Pasolini que se lee fundamentalmente en
Italia; y un Pasolini cineasta que se ve en otros paises. Dacia Maraini estuvo en Barcelona para
presentar la pelicula lo sono nata viaggiando (2012). Al hablar con gente del Proyecto Pasolini, la
gue fue compafiera de Moravia estallé en un grito: «jOlvidaros del cine! jPasolini es un poetal».

El cine no consumible

La entrevista de Pasolini con Giuseppe Cardillo arroja cierta luz, ademas, sobre las peliculas del
periodo 1966-1970. El punto de partida es la constatacion de «la crisis del marxismo». Esta
expresion esta tan socorrida que conviene aclarar de qué se esta hablando. La clase obrera
industrial —que en los afios cincuenta habia protagonizado luchas tenaces por sus derechos— a
lo largo de la década siguiente parecia haber cambiado sus objetivos, acomodandose al
incipiente consumismo. La crisis del marxismo radicaba en que esta clase trabajadora pareciera
estar desistiendo de su empefio revolucionario. Como dijo en 1966 el filosofo Georg Lukacs: «
nadie se convierte al socialismo por obra de la perspectiva de poseer un automavil, sobre todo si
ya lo posee dentro del sistema capitalista».

Esta sensacion de crisis preocupa a Pasolini y le obliga a repensar su cine, sobre todo después
del éxito de El evangelio segun san Mateo. Entonces hara una serie de peliculas que van a
diferenciarse de las primeras (que fueron vistas, por el espectador italiano, como la continuacion
de sus novelas ambientadas en las borgate romanas).



En 1966 rueda —sin cobrar nada— Pajarracos y pajaritos. La pelicula parece no haberse
entendido, en particular el dltimo episodio, el del cuervo. Pajarracos y pajaritos planteaba el
estado de la cuestidon explicitamente en las intervenciones del cuervo, que, huelga decirlo, es un
intelectual con las mismas preocupaciones que Pasolini.

En el episodio final trataba de mostrar un resquicio de esperanza: una pelicula es demasiado
costosa para permitirse el lujo de ser derrotista. Esto lo hacia mediante un misterio cristiano,
como es el de la eucaristia. En la medida en que Ninetto y Toto se comen al cuervo (es decir:
comulgan con él) algo del ideario politico del cuervo (el marxismo revolucionario) pasara a ellos
(los comulgantes). Pero es bastante evidente que la trasposicion de un misterio cristiano —sin
embargo, conocido por todos los espectadores— a un discurso marxista no era tan facil de hacer,
sobre todo por un publico cada vez mas acostumbrado a un cine claro y liso, concebido como
mero entretenimiento.

Después rodaré Edipo rey de la fortuna (1967), Teorema (1968), Porcile (1969) y Medea (1969). «
Estas peliculas —dice en Nueva York— representan pardbolas que expresan una ideologia, un
pensamiento, un problema, plantean un problema» (pag. 86). Es decir, funcionaban como

Pajarracos y pajaritos: parabolas que requerian del espectador una participacién activa. La crisis
vino con Porcile: la mayoria de la critica reunida en el festival de Venecia la traté de desagradable
e incomprensible.

En su conversacion con Giuseppe Cardillo, Pasolini trata de explicar porqué sus ultimas peliculas
parecen incomprensibles. A propdsito de Teorema, dice:

«Simplemente es un ensayo, mi parabola no es didascalica [didactica, n.del e,], ésta es la
cuestion. Es decir, en lugar de escribir un ensayo sobre el final del marxismo en Italia a finales de
los afios cincuenta, y habria podido escribirlo, yo he traducido este ensayo ideoldgico en términos
poéticos. Y he creado una parabola. Pero con esto no he querido ser didactico, he querido
plantear problemas igual que los habria planteado en un ensayo. Un ensayo escrito por mi no
habria sido una obra didascalica, habria sido una obra problematica. Y dicha problematicidad, de
hecho, esta presente en la pelicula, que no presupone soluciones, que no ensefia nada; plantea
problemas, hace consideraciones, hace observaciones. Y, efectivamente, deja un problema sin
resolver» (pag. 88).

El problema es que este tipo de cine ya no era consumible. Los estandares de consumo habian
llegado al cine. Las peliculas concebidas como ensayos no eran entonces ya del agrado del
publico. Es en este momento, hacia el final de la entrevista, cuando Pasolini hace una
intervencién que empieza por la poesia y acaba por el cine:

«La poesia no se consume. Los socidlogos se equivocan en este punto, tienen que revisar sus
ideas. Dicen que el sistema se lo come todo, que lo asimila todo. No es cierto, hay cosas que el
sistema no puede asimilar, no puede digerir. Una de ellas, por ejemplo, es precisamente la
poesia: en mi opinién, es inconsumible. Uno puede leer miles de veces un libro de poemas y no
consumirlo. La consumicion la sufre el libro, pero no la poesia» (pag. 98).
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Y afiade: «Lo mismo vale para el cine: haré cine cada vez mas dificil, mas arido, mas complicado,
y quiza incluso mas provocador para que sea lo menos consumible posible» (pag. 99).

Este motivo («lo menos consumible posible») entronca con el discurso mantenido en los didlogos
con los lectores de Vie nuove (1960-1965) y Tempo illustrato (1968-1979) (Pasolini, 1992), y que
desarrollara en los articulos recogidos en Escritos corsarios (Pasolini, 2009) y Cartas Luteranas
(Pasolini, 1997).

Se suele olvidar también que Pasolini es un hombre publico —desde 1955, con la publicacion de
Ragazzi di vita— y que por tanto es entrevistado con suma frecuencia. Para Pasolini vale igual
una entrevista que un articulo, s6lo que en la entrevista la iniciativa corresponde a otro.
Releyendo algunas de estas entrevistas esta claro que existe un Pasolini distinto: alguien que
utiliza las entrevistas para decir cosas que, en cambio, no entran en su obra escrita.

Este ultimo Pasolini es, sin embargo, también el que le ha salvado. Es el Pasolini politico, el
critico feroz del consumismo como destructor de identidades, el Pasolini que en uno de sus
altimos poemas grita «jViva la lucha comunista por los bienes necesarios!» (Pasolini, 1975, pag.
246).

Este es el Pasolini que se lee en casi todo el mundo. El Pasolini que tiende sus redes hacia el
pasado, rescatando todos los demas Pasolini. Que a la luz de su critica al desarrollismo permite
entender lo que a veces parecia oscuro. «La luce é frutto di un buio seme»: la luz es el fruto de
una semilla oscura, decia Pasolini al final de un poema de Las cenizas de Gransci.
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