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RESUMEN

Como trabajo realizado a partir de un encargo y pieza excepcional en la filmografia de Pier Paolo Pasolini, La
Rabbia conjuga un inusual modo de operacion con laimagen y la palabra. Pasolini parti6 de un voluminoso archivo
documental de fuentes diversas, realiz su propio montaje de imagenes y a partir de esa estructura elabord un
guion que es, en si mismo, una pieza de escritura experimental donde se articulan poesia y prosa. EL proyecto y el
resultado fueron explicitamente caracterizados por el autor como un ensayo cinematografico.

ABSTRACT

As commissioned work and exceptional piece in Pasolini’s filmography, La Rabbia opens an unusual mode of
operation with images and words. Pasolini started from a voluminous documentary archive of diverse sources,
made his own montage of images and visualizing that structure he produced a script that was itself an experimental
writing piece which articulates poetry and prose. The project and the result were explicitly characterized by the
author as an essay film.
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«¢Por que nuestra vida esta dominada por el descontento, la angustia,

el miedo a la guerray la guerra?

Para responder a esta pregunta, les presento este film. Sin seguir un hilo cronologico, ni tan
siquiera logico. Mas bien me he dejado llevar por mis ideas politicas y mi sentimiento poético.»
Pier Paolo Pasoliniy Giovannino Guareschi (1963)

«J.D. —El presente ses por tanto el tiempo de la ambigledad, el momento de la decadencia?
PPP. —Elinfierno.»
Jean Duflot (1971)

La rabbia [La rabia] (1963), de Pier Paolo Pasolini, no es precisamente un film fundante del ensayo
cinematografico. Nunca es ocioso recordar que aun siendo intermitente, cambiante y hasta elusiva,
esa categoria ha insistido desde los tiempos del cine silente. Como sefiala de modo perspicaz Josep
Maria Catala (2007), el film ensayo consiste en una forma filmica en la que numerosos practicantes
han incursionado desde el periodo del silente sin darse cuenta de que la estaban poniendo en
practica. ELl esporadico reconocimiento del ensayo cinematografico a lo largo de la historia del cine
ha sido detectado por diversos criticos y teéricos. En algunos cineastas de excepciéon como Pasolini, la
consideracion explicita de algunos de sus films como ensayos, al intentar definir su forma cambiante,
su revelacién de un pensamiento en el mismo acto de constituirse, ha sido categérica y recurrente. EL
artista italiano acudié a ella cada vez que, revisando su trayectoria, se refirié al extrafio episodio de
La rabbia.

Pasolini comenzé su obra filmica casi a los cuarenta afios. Fue un inicio tardio, mas bien una ampliacién
de su territorio luego de desplegar una intensa obra literaria. Previamente habia sido ensayista,
narrador y poeta, mas tarde también seria dramaturgo. Por lo tanto, desarroll6 sus ensayos en las
paginas antes de intentarlos en pantalla, ya que conocia desde adentro el género en su tradicional
forma escrita. Lo que resulta verdaderamente novedoso en el caso de La rabbia no es entonces su lugar
fundacional, sino la ocasién excepcional para un encuentro inusual de la categoria ensayo, localizado
en los confines de la literaturay el cine. Mediante una atipica intervencién entre poética y conceptual
en esa relacion, Pasolini produjo con La rabbia un objeto audiovisual dificilmente clasificable donde,
con heterogéneas imagenes y palabras en conflicto, puso en marcha distintos regimenes en estado de
transformacién, incidiendo sobre la emocion y el pensamiento.

La rabbia nacié del encargo formulado al realizador por un pequefio pero activo productor
cinematografico y televisivo, Gastone Ferranti. Este puso a disposicion del cineasta una inusual
cantidad de peliculas de cortometraje, al modo de los noticiarios semanales, filmadas durante mas
de una década. Entre esos cortos estaba el material remanente del noticiario Mondo Libero, que
Ferranti habia dirigido durante largo tiempo. Pasolini también contd con los archivos Italia-URSS, que
mostraban aspectos de la relacién bilateral y del campo de influencia global de la Unién Soviética.
En total, ese stock consistia en un archivo de noventa mil metros de material filmico. La masa de
material contenia todo tipo de acontecimientos, filmados a la manera aséptica de los noticieros de
cortometraje, destinados a la pantalla cinematografica y eventualmente a su transmision televisiva
en Italia: festividades, desfiles y ceremonias, visitas de celebridades, fenémenos climaticos, viajes,
notas de color. Al respecto, destaca Pasolini (en Liverani, 1963):

Una vision tremenda, una serie de cosas desoladoras, una procesion deprimente de la indiferencia
internacional, el triunfo de la reaccion mas banal. En medio de toda esa banalidad y desolacion, de
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vez en cuando aparecian imagenes bellisimas: la sonrisa de un desconocido, dos ojos con expresion de

alegria o de dolor, e interesantes secuencias llenas de significado historico. Un blanco y negro en general

visualmente fascinante. Atraido por estas imagenes, pensé en hacer con ellas una pelicula, a condicién de

poder comentarla con versos. Mi ambicion era la de inventar un nuevo género cinematografico. Hacer un

ensayo ideoldgico y poético con secuencias nuevas (p. 75).

El resultado de esa intervencion de Pasolini en el mundo de los archivos fue de tal contundencia que
Ferranti, por motivos que atin hoy se desconocen (tal vez el escandalo ideoldgico, acaso el intento por
aprovechar la ocasion abriendo una polémica espectacular, al uso televisivo), repenso el proyecto. Al
advertir lo que iba produciendo Pasolini en la moviola y al leer, posteriormente, el guion de La rabbia
—elaborado a partir de ese montaje— Ferranti acudio6 al escritor y periodista Giovannino Guareschi,
reconocida figura de la derecha catélica, para elaborar con ese cimulo de materiales audiovisuales otra
pelicula contrapuesta a la de Pasolini, con su propia mirada y diagnéstico del mundo contemporaneo.
Desde alli, especialmente para los medios, el proyecto quedé como una suerte de funcion doble,
con gemelos enfrentados. EL combate quedd establecido, segiin los afiches promocionales, como el

enfrentamiento entre el diablo y el agua bendita [Figura 1].
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Figura 1. Aviso promocional de La rabbia (1963)
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La rabbia fue publicitada en la prensa como un verdadero match de box cinematografico, pautado en
dos capitulos de poco menos de una hora cada uno. Para dejar espacio en la doble funcion a Guareschi,
Pasolini eliminé casi diecisiete minutos, todo el primer tramo de su version original. La rabbia fue en
su estreno escasamente proyectada, y luego emitida por la television italiana en muy pocas ocasiones.
Hasta una década atras, era una de las producciones de Pasolini menos atendidas, situacion que
comenz0 a revertirse ante su restauracion y relanzamiento por parte de Cinema Ritrovato - Cineteca
de Bologna. Alli comenzé a imponerse la evidencia: se trata ni mas ni menos que de una pieza decisiva
en la produccion de este verdadero artista, a la vez cinematografico e intermedial, que marca el
encuentro de poesia y de ensayo, de cine y de literatura, de rabia y de amor.

Como hemos remarcado, tras todas las polémicas y versiones cruzadas, hasta hoy no ha quedado del
todo claro si la decision de Ferranti obedeci6 al intento de obtener mayores réditos comerciales de
la explotacion del proyecto o a un repentino intento de balancear la sombria perspectiva de Pasolini
con una mirada ideolégicamente contrapuesta. Ferranti era un moderado, un liberal centrista, asi que
en su lanzamiento La rabbia se presentd como «un film a cuatro manos». No hubo acuerdo alguno
entre Pasolini y Guareschi, ni tampoco disputas entre ambos durante la realizacién. Las dos partes
de La rabbia se montaron en instalaciones contiguas, de modo independiente. De hecho, cotejando
ambas partes, es imposible establecer una relacién de paridad o de simetria entre los dos films. EL
documental de Guareschi responde a los canones convencionales de un film de repertorio. En cuanto a
la Gnica transformacién que se produjo en La rabbia de Pasolini, esta consisti6 en la eliminacion de los
diecisiete minutos de secuencias iniciales, simplemente para dejar mas espacio al aporte de Guareschi
en la programacion para salas, o adaptandose a la clasica disponibilidad de la grilla horaria en la emision
televisiva. Pasolini no se preocupdé demasiado de esa doble existencia de La rabbia en el discurso
promocional. Mas bien dio a entender que el ceder a la version de derechas una porcion de su espacio le
permitié mantener el suyo propio. De lo contrario, previendo una existencia solitaria de su realizacién
inicial, tal vez sospechaba que en su extrafieza corria el riesgo de pasar a engrosar la siempre temible
lista de los films invisibles, malditos, olvidados en una estanteria.

El caso fue que al convocar a Guareschi con su documental de compilacion, que fue realizado al
modo esperable de los reportajes televisivos, el film-ensayo de Pasolini, por un efecto especular, era
ofrecido, al menos en la difusién mediatica, como una pieza en cierto modo domesticada, en fin, como
otra pelicula de repertorio. Ferranti mismo jugaba con la idea de que al brindar a Pasolini la apertura
de la funcién e instalar el trabajo de Guareschi en segundo término, este Gltimo quedaba, de alguna
manera, con la Gltima palabra. Asimismo, en ese formato propio del torneo de opiniones contrapuestas
que proclamaba la publicidad, el debate quedaba sometido a las estereotipadas discusiones del
mundo periodistico y televisivo, donde las confrontaciones dan lugar a las mayores asperezas y hasta
el estallido para luego pasar a otro tema sin solucion de continuidad, con el consabido lema: «en otro
orden de cosas...», de acuerdo a la légica del espectaculo permanente.

POESIA, PROSAY ENSAYO A PARTIR DE LA IMAGEN

En La rabbia poesiay prosa articulan un discurso ensayistico que contiene esos dos regimenes; hay alli
imagenes convencionales de cine, fotografias y obras de artes visuales, que un montaje cuestionador
articula de modo atipico, desfamiliarizando los estereotipados planos de los noticiarios. Lo que aparece
en pantallay las palabras que interactdan con la experiencia visible disefian una experiencia a la vez
bellay perturbadora. Las palabras cercan o amplian el sentido de lo visto y, a la vez, abren otro campo
de combate. La rabia enunciada en el mismo titulo convoca a una emocion tan patente como dificil
de nominar, que pronto se transfiere y se aduefia del espectador, ese sujeto que a la vez se asoma
a cierto tipo de oscura comprension de algunas razones que yacen en lo visto y oido. Al trascender
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el tradicional film de compilacién, en el que la imagen se muestra como elemento probatorio y la
narracion oral fija un sentido acotado, garantizado por la evidencia visible, en La rabbia el choque de la
palabra poéticay la prosa que comenta o denuncia lo que asoma en el campo de lo visible hace estallar
las convenciones habituales de correspondencia entre palabra e imagen. Esta particular operacién
de montaje dejé exhausto a Pasolini: «Trabajé durante semanas y meses; fue un trabajo masacrante,
porque el de la moviola ya es de por si un trabajo terrible» (en Liverani, 1963, p. 77).

La operacion de ver, de analizar, de montar lo visible y audible constituyd, en la apreciacién de Georges
Didi-Huberman (2013a) un verdadero acto de lenguaje destinado a quebrar la superficie de normalidad
aparente que cundia en una Italia presuntamente satisfecha en la creciente prosperidad de su burguesia,
una vez superado el trauma de la guerra y las miserias de posguerra. Del visionado de esa enorme
masa de imagenes, Pasolini extrajo los fragmentos que le parecieron mas sugestivos, compilandolas
generalmente y descartando —salvo pasajes esporadicos— el audio original, que contenia msica,
sonido ambiente o comentarios con voz over. Los pasajes de imagen y de sonido que conservé ligados
adquirieron otro sentido que el original, cercados e interrogados por su contexto en el nuevo film. Las
imagenes de Mondo Libero con sus convenciones de noticiario fueron montadas con otros fragmentos
extraidos de los registros de Italia-URSS, de fotografias de diarios, de revistas de actualidad o de libros de
arte. Estas Gltimas, en algunos pasajes escogidos, fueron presentadas en film a color, lo que determind
un verdadero estallido cromatico en ciertos breves pasajes. Pero el montaje pasoliniano, como ocurri6
previamente en el caso fundante de Carta de Siberia (1956), de Chris Marker, operd finalmente en la
relacién entre imagen y palabra. Una vez seleccionados los materiales que lo interpelaron, Pasolini
elaboré un montaje deimagenesy, a partir de esta estructura, observando como un espectador, escribi6
un guion con lo que ellas le hacian decir, apelando a dos registros de escritura distintos. Dispuso algo
asi como un dialogo, compuesto por la sucesion entrelazada de textos poéticos y fragmentos en prosa
[Figura 2].
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Figura 2. La rabbia (1963), Pier Paolo Pasolini y Giovannino Guareschi
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Luigi Ficacci (en Bertolucci, 2008) ha destacado que Pasolini, en ese procedimiento plural, se acerca a
lasimagenes montadas, se dejaimpactar por ellas, las analiza o medita sobre lo visto. Voluntariamente
o0 no, el poeta, mediante ese acto y con la intervencion de la palabra, transforma la causalidad del
material de stock sometido a dicha operacion desviante. Lo hace ver de otro modo. Y el decir también
se extiende de manera diferente a cuando ocupa todo el campo de atencidn. Lo que surge de La rabbia
es cuestion del entretejido entre imagen e imagen, imagen y palabra, palabra y palabra. Cada uno
de estos elementos rehdsa ser parte organica de un conjunto, mas bien entabla una lucha cuerpo
a cuerpo con su intimo contrincante (Bertolucci, 2008). En cierto modo, poesia y prosa entablan un
juego de distancias en relacién con las imagenes, oscilando entre la desfamiliarizacion y la afeccién.
Para acentuar la tensa dimension dialogal de esos dos modos de escritura que glosaban las imagenes
montadas, al ser convertido en expresion oral, el texto de Pasolini no fue en La rabbia enunciado por
su propia voz, sino que quedd mas firmemente desdoblado gracias a la participacion de dos amigos
del cineasta. Una voz fue proporcionada por el escritor Giorgio Bassani. La otra voz fue la del artista
plastico Renato Gutusso. EL primero leia los pasajes escritos como poemas, el segundo enunciaba los
fragmentos en prosa.

Al ver La rabbia se percibe claramente que ambos artistas no se limitan a leer sus fragmentos, sino
que sus voces instalan ritmos y otorgan una respiracion diferente a las palabras. Bassani impone un
ritmo pausado, atento a la materialidad y a la evocacién de cada palabra; Gutusso comenta tajante, a
una velocidad que parece exigirle el caracter actual de sus referencias. Esta diversidad se detecta no
solamente como la presencia de dos sujetos, sino de dos regimenes de la lengua, y entabla diferentes
relaciones con imagenes que también se someten a un proceso de transformacién en el que se
incorpora la propia relacién del espectador inmerso en el lenguaje.

Las dos voces funcionan como un coro griego. No pueden influir en el resultado de lo que se nos
muestra. No interpretan. Cuestionan, escuchan, observany danvoz a lo que el espectador puede estar
sintiendo, con mas o menos incapacidad para expresarlo. Y lo logran porque son conscientes de que
el lenguaje, al compartirlo los actores, el coro y los espectadores, es el depositario de una antiquisima
experiencia comuin (Berger, 2006).

Pero ademas de la doble enunciacién sostenida por Gutusso y Bassani, interviene en La rabbia durante
ciertos pasajes la voz neutra, profesional y estentérea del locutor original de los noticiarios. Una voz,
a diferencia del acento pausado del poeta o de la firmeza combativa del pintor, que resulta privada
de toda pertenencia a un colectivo moldeado por el intercambio humano. Cercada por el discurso
poético y el comentario politico, la voz del speaker y su presunto grado cero ideoldgico incorpora,
en esos pasajes, otra dimension de la alienacion, de lo homologado (término caro a Pasolini cuando
denunciaba la normalizacion creciente de la cultura italiana de su tiempo).

LA RABBIA COMO FORMA CINEMATOGRAFICA EN TRANSICION

Este film fue realizado en pocos meses, luego de una ficcién por demas inusual: la del mediometraje
La ricotta [La ricota] (1962), perteneciente como episodio a la pelicula colectiva RoGoPaG (Rossellini y
otros, 1963). En La rabbia el cineasta aborda algunos procedimientos que apuntan ensayisticamente a
un pensamiento en estado de construccion, elevando esta experiencia al rango de gozne fundamental
en su filmografia. En La ricotta, con su satira feroz a la Italia contemporanea, asomaban reflexiones
que deslizaban la voz poética de Pasolini, anclada a la ya entonces legendaria figura de Orson
Welles (no esta de mas recordar que el doblaje al italiano del poema leido por Welles fue realizado
por Bassani) hacia el ensayo. Estaba también presente alli la incorporacién de la plastica ofrecida
como potencia para escandir el relato con un régimen disruptivo de color en el film blanco y negro,



| N.°8 | ISSN 2525-085X
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

N

evocando la pintura de Pontormo, el manierismo o las naturalezas muertas. La rabbia sistematizara
esos recursos y los convertira en ejes de su misma estructura. Pero luego de esta experiencia, y de su
siguiente pelicula —esa extrafa incursion en el territorio del cinéma verité que fue el film-encuesta
sobre el sexo en Italia Comizi d’amore (1964)— Pasolini elaborara un tipo de films que hizo propioy que
excede el ambito tratado en este articulo. Esa categoria cinematografica que requiere un término que
destaque lo provisorio, lo inacabado, un estado en transito hacia una forma posterior de la que solo
es la prefiguracion, adquiri6 el caracter de sus appunti. Asi cobré forma Sopralluoghi in Palestina per
il Vangelo Secondo Matteo [Locaciones en Palestina para el Evangelio segiin San Mateo] (1963-1965)
como intento de fijar en forma cinematografica los preparativos de su siguiente largometraje. Luego
de atravesar distintas etapas de esos appunti que involucraban bisqueda y reflexion en la marcha
—Appunti per un film sull’India [Apuntes para una pelicula sobre la India] (1968) y Appunti per una
Orestiada africana [Apuntes para una Orestiada africana] (1970)— el ensayo cinematografico ain
mantenia un peso decisivo, en tanto horizonte, en tiempos del proyecto inconcluso de los Appunti per
un poema del Terzo Mondo. Acaso la ambicion de rodar este film en diferentes latitudes, ligadas por
ese concepto geopolitico, requeria una cohesién conceptual mayor que el caracter provisional de los
apuntes. Y asi quedd, inconcluso. No obstante, cabe destacar que dentro de las formas que asoman en
la extrafieza propia de La rabbia estd, sin dudas, esa posterior apelacién a un pensamiento que toma
forma justo en la bisqueda de un mundo por filmar, que sera la base de los appuntiy ain sostiene al
ensayo en su interior. En esa modalidad cinematografica se generaba otro tipo de transito. Pasolini le
comentaba a Jean Duflot (1971) sobre esta persistencia del ensayo en su cine:

Es un proyecto que no he abandonado del todo. E incluso me sigue interesando. Pero todavia no sé muy
bien bajo qué forma lo llevaré a cabo. ;Por qué no ha salido adelante con la forma que le reservaba al
principio? Es a un tiempo simple y complicado. Yo habria debido rodar ese film en varios paises del Tercer
Mundo: en Africa, en la India, en América Latina, en los paises arabes... EL proyecto preveia incluso un
rodaje en los ghettos negros de América del Norte. Era, por tanto, una especie de documental, de ensayo...
yo sélo lo imaginaba bajo esta forma (pp. 136-137).

Simultaneamente a la elaboracién consecutiva de La ricotta y de La rabbia, Pasolini habia desplegado
en sus intervenciones mediaticas las mas asperas criticas al estado del capitalismo, cuya capacidad
de produccion se habia orientado al afianzamiento de la sociedad de consumo y a una normalizacién
que iba anestesiando poblaciones, reduciendo el espacio politico por la promocion de una falsa ilusién
de bienestar. El artista enfocaba su diseccion del neocapitalismo (en la terminologia de entonces) en
el emblematico poder de la televisién sobre un pueblo adormecido. Y apuntaba especificamente al
caso de Italia. «Lo que intentaba decir —explico Pasolini— es una cosa algo confusa, una idea todavia
irracional, que esta presente en toda mi obra de esos afios: es la idea de una nueva prehistoria» (Duflot,
1970, p. 198). Dentro de un entorno crecientemente opresivo apenas disfrazado de un bienestar que
se postulaba como obligatorio, Pasolini no dejaba de alzar su voz. En una difundida entrevista con
Alberto Arbassino, sostenida en 1963, declaraba que Italia le parecia un tugurio cuyos propietarios se
habian comprado un televisor y de quienes, cuando los vecinos veian la antena en el techo de la casa,
repetian como si de una ley se tratara: «Son ricos jEstan bien!» (Pasolini, 2018, p. 99). Desde inicios
de esa década Pasolini oficiaba como personaje tan solicitado como incomodo y hasta irritativo en el
ambito mediatico de su pais. La ricotta habia sido denunciada ante su mismo estreno por su presunta
agresion a la fe catélica. A La rabbia, pese al intento de neutralizarla mediante la intervencion de una
mirada opuesta desde la derecha, le esperaba un largo periodo de desatencion, casi al borde del olvido
[Figura 3].
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Figura 3. La rabbia (1963), Pier Paolo Pasolini y Giovannino Guareschi

DE LA RABBIA (1963) A LA RABBIA DI PASOLINI (2008)

Pese a su mas que accidentada supervivencia y a su condicion lateral, durante décadas, en el canon
pasoliniano, La rabbia persevero en su rareza fundamental, indagando la categoria del cine-ensayo
desde su propio territorio y explorando sus confines. La Fundacion Pier Paolo Pasolini, primero activa
en Romay luego trasladada a la Cineteca de Bologna, dio a inicios de este siglo pasos decisivos en su
recuperacion y puede afirmarse que en la Gltima década ha suscitado paulatinamente la atencién
que merece el film. Esa verdadera operacién de rescate tuvo un momento decisivo cuando en 2008
el cineasta Giuseppe Bertolucci, a instancias del actor Tati Sanguinetti, recurri6 al guion integral que
habia elaborado Pasolini, que incluia los pasajes relativos a todo un tramo del inicial montaje de
imagenes que luego de descartado fue perdido. El escrito rescatado incluia el texto correspondiente
a las primeras secuencias del film: Pasolini brindaba ciertas pistas que permitian apuntar a algunas
imagenes especificas de las decenas de miles de metros de pelicula que habia visto el cineasta en
los archivos de Ferranti. EL resultado se present ese afo en el Festival de Venecia y fue titulado La
rabbia di Pasolini. Ipotesis di reconstruzione di la parte original inedita (Bertolucci, 2008). Los primeros
tramos del film reconstruido —o como quiere Bertolucci (2008), su «simulacién» del segmento
perdido— recuperan la poesia y la prosa escrita del cineasta mediante un método a dos voces, similar
al de la version de 1963. Luego de esas secuencias iniciales agregadas, el resto de La rabbia de Pasolini
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y también la de Guareschi se presentan tal cual se vieron en 1963, solo revitalizadas con el esplendor de
las copias restauradas. Los breves planos en color, que habian sido perdidos en buena parte de las pocas
copias circulantes durante décadas, también volvieron a estallar ante la mirada de los espectadores.

Pasolini, cuando evocaba los logros de La rabbia, destacaba que cuando mas se habia acercado a su
intencion de realizar un ensayo en cine era, dentro del film, justamente en el segmento dedicado a
Marilyn Monroe. El canto flnebre a la actriz, muerta un afo antes, da tono y forma al pasaje mas
extrafio e intenso de la obra. Sus escasos minutos son cercanos al tramo final, donde la evocacion de la
proeza espacial de Yuri Gagarin dispone un enrarecido canto a la hermandad de los humanos mas alla
de las fronteras. Una rara hermandad, solo avistable desde una capsula orbitando en el techo estelar.
Cuestion de distancias. Con Marilyn, la relacién es inesperadamente intima, tierna y desgarradora. La
belleza y la muerte de la actriz, inscripta en La rabbia a partir de algunas de sus innumerables fotos de
estudio (no de sus films), suscitan en el guion de Pasolini un tono oscuramente elegiaco, aquel propio
de ese poema funerario denominado tombeau por la tradicién francesa, que Giorgio Bassani enuncia
con sentidas iteraciones. Marilyn es evocada como una belleza inocente, sometida a la reificacion
que la instala como mercancia en el mercado erético. De manera inesperada, el cuerpo de Marilyn,
algunas explosiones atomicas y un desfile de la Pasion proveniente de alguna Semana Santa entablan
una extrafia relacion de montajes paralelos. En una de las entrevistas que acompafian a la edicién de
La rabbia di Pasolini (Bertolucci, 2008), el historiador del arte Luigi Ficacci ha destacado cémo, en su
tratamiento de Marilyn Monroe, Pasolini desmonta el mito erético y reclama una ternura que busca
establecer con su sufrimiento una desgarrada pieta que eleva a Marilyn al plano de un personaje
tragico. El cineasta llora al ser humano, lo restituye en su fragilidad, hace que su sufrimiento sea
también el de otros. De la manera mas intensa entre los muchos potentes pasajes de La rabbia, la
poesia oralizada por un emocionado Bassani se eleva desde su intima relacién con el impacto de una
experiencia visual arrasadora (Bertolucci, 2008) [Figura 4].

Figura 4. La rabbia (1963), Pier Paolo Pasolini y Giovannino Guareschi
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La rabbia de Pasolini conserva intacta hasta hoy su dimension de pieza critica, mas perturbadora que
polémica. No es un film espectacular ni provoca la recepcion escandalizada. Mas bien despierta un
curioso efecto de incomodidad en un espectador descolocado, que asiste a sus voces en friccion y
se ve llevado a discutir largamente sus ideas en conflicto, sus figuras retdricas (entre las que no por
casualidad se destaca el oximoron) y sus procedimientos persuasivos, con una mezcla de emociones,
iluminaciones parciales y no pocas perplejidades. La rabbia también se asienta en sus zonas de
oscuridad, hasta produce eventuales pero inequivocos efectos de malestar a lo largo de su metraje: su
objeto no es adular al espectador con la complicidad de los sentimientos compartidos, sino desplazarlo
hacia una percepcion intensificada y un alerta critico dificil de sostener permanentemente. No hay
alli refugio alguno, solo la conciencia de la intemperie que avanza. La rabia pasoliniana se dirige
hacia un enemigo con el que entabla un combate extremo y sin cuartel: el hombre homologado,
normalizado, desde el uomo qualunque dispuesto a sostener abiertamente su fascismo cotidiano
hasta el ciudadano tibio que localiza su idea del bien en el conjunto creciente de bienes que le promete
la sociedad de consumo. EL film ensayo de Pasolini se erige desde 1963 como diagndstico visionario y
oscuro pronéstico de un entorno espectacular que, mas de medio siglo después, continda reclutando a
lo largo del planeta entero —en sus propias palabras— cada vez mas «millones de candidatos para la
muerte del alma» (Pasolini en Bertolucci, 2008).
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