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INTRODUCCION

I. ;{Por qué Teorema, de Pier Paolo Pasolini?

No es NINGUNA novedad decir que Pier Paolo Pasolini
fue una de las figuras intelectuales mas destacadas de
Europa de la posguerra. Su voluntad polémica y per-
manente confrontaciéon con el poder y con los discursos
establecidos fueron expresadas en una prolifica carrera
que abarca un rango muy amplio de intereses y practicas
disciplinarias que van desde la poesia dialectal hasta el
cine, pasando por el articulo periodistico, el ensayo cri-
tico, la novela y el teatro. Su compulsion por el trabajo
intelectual siempre fue alimentada por la obsesion de
perseguir la realidad como aquella tltima verdad que no
puede ser aprehendida ni representada por el lenguaje.
Esta biisqueda incesante por acercarse a la realidad fue
impulsada por un sentimiento de inadecuacién que
padeci6é desde temprana edad donde comenzé a darse
cuenta que por determinadas inclinaciones personales
no solo era distinto del resto de sus pares, sino que estas
inclinaciones se oponian directamente a las convenciones
y al orden establecido de aquella Italia de entreguerras
en donde comenzaba a asomar el fascismo. A esta condi-
cion personal se le agregé también el hecho de establecer
contacto desde su nifiez con la poblaciéon campesina de la
region de Friuli. Estos jovenes campesinos que hablaban

- 11 -



FERNANDO MAZAS

otro idioma (el dialecto friulano en el que Pasolini escri-
biria su primera antologia poética) con quienes tendria
sus primeras aventuras sexuales lo marcaron de forma
decisiva. El mundo campesino del Friuli era la imagen de
la alteridad respecto de la Italia burguesa proto-fascista
de la que él formaba parte. Para el autor era la Italia
campesina —a la que siempre asociaria con la imagen
de lo puro y lo auténtico— la que se contraponia con la
hipécrita y mediocre Italia burguesa. Pero al decir autor
nos estamos refiriendo a una figura mucho mayor que a la
mera persona de Pier Paolo Pasolini y a la relacion entre
su biografia y su obra. Un autor es también un lugar que
surge en un momento histérico determinado, el cual ejerce
una profunda influencia, donde se produce un dialogo,
un combate, una negociacion y contaminacion (para uti-
lizar un término de Pasolini) entre discursos ideolégicos,
posicionamientos estéticos y tradiciones culturales.
Michel Foucault, en su ensayo ;Qué es un autor?, pro-
pone que en la Europa del siglo XIX surge un nuevo tipo
de autor al que denomina iniciador de practicas discur-
sivas. La contribucién distintiva de estos autores es que
produjeron no solo su propia obra, sino la posibilidad y
las reglas de formacién de otros textos. Por ejemplo Freud
no es simplemente el autor de La interpretacion de los suefios
y Marx no es simplemente el autor de EI capital, sino que
ambos establecieron la infinita posibilidad del discurso.
Por otro lado, estos autores no sélo hicieron posible un
cierto nimero de analogias que podian ser adoptadas
por textos futuros, sino que también hicieron posible un
cierto numero de diferencias. Abrieron un espacio para
la introduccién de elementos ajenos a ellos, los que, sin
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embargo permanecen dentro del campo del discurso que
ellos iniciaron. La iniciacién de una practica discursiva, a
diferencia de la fundacion de una ciencia, eclipsa y esta
necesariamente desligada de sus desarrollos y transfor-
maciones posteriores. No es la obra de estos autores la
que esté situada en relaciéon con la ciencia o en el espacio
que esta define; es la ciencia o practica discursiva la que
se relaciona con sus obras como los puntos primarios de
referencia. Desde esta perspectiva se puede entender por
qué es inevitable que los practicantes de tales discursos
deban regresar al origen. Aqui, es necesario distinguir
el “regreso” de los “redescubrimientos” o las “reactiva-
ciones cientificas”. Redescubrimientos son los efectos
de la analogia o el isomorfismo con formas actuales del
conocimiento que permiten la percepcion de figuras
olvidadas u ocultas. Reactivacién en cambio se refiere a
la insercién del discurso en ambitos totalmente nuevos
de generalizacién, practica y transformaciones. La frase
“regresar a”, designa un movimiento con su propia es-
pecificidad, que caracteriza a la iniciacién de practicas
discursivas. Siregresamos es debido a una omisién basica
y constructiva, una omisiéon que no es el resultado de un
accidente o incomprension. El acto de iniciacion es tal en
su esencia, que esta inevitablemente sujeto a sus propias
deformaciones. Aquello que expone este acto y deriva
de él es, al mismo tiempo, la raiz de sus divergencias y
parodias. Esta omisiéon deliberada debe estar regulada
por operaciones precisas que pueden ser situadas, anali-
zadas y reducidas a un regreso al acto de iniciacion. Las
diferentes formas de iniciacion (o ausencia de éstas) que
un autor puede asumir son evidentemente una de estas
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propiedades discursivas. Esta forma de investigacion
podria permitir la introduccién de un anélisis histérico
del discurso. Tal vez ha llegado la hora de estudiar no
s6lo el valor expresivo y las transformaciones formales del
discurso sino su modo de existencia: las modificaciones
y variaciones dentro de cualquier cultura, de los modos
de circulacion, valorizacion, atribuciéon y apropiacion. En
parte a expensas de los temas y conceptos que un autor
ubica en su obra, el “autor-funcién” podria también re-
velar la manera en que el discurso es articulado sobre la
base de las relaciones sociales. No mas repeticiones ago-
tadoras: “;quién es el verdadero autor?”, ” ; tenemos pruebas
de su autenticidad y originalidad?”, “ ; qué ha revelado de su
mds profundo ser a través de su lenguaje?”. En cambio nue-
vas preguntas seran escuchadas: “; cudles son los modos de
existencia de este discurso?”, “ ; de donde proviene?, ;como se
hace circular?, ; quién lo controla?”, “ ;qué ubicaciones estdin
determinadas para los posibles sujetos?”, “ ; quién puede cum-
plir estas diversas funciones del sujeto?”!.

A través de su tan particular modo de hacer cine, Pa-
solini fue uno de los autores que ha cuestionado y desa-
tiado de forma mas radical y profunda a las convenciones
histéricas del cine, al que siempre considerd una practica
discursiva cuyas potencias nunca se cans6 de explorar.
Teniendo esto en cuenta es que consideramos que Teorema
es su obra mas representativa y el texto que mejor rinde
cuentas de lo que Pasolini simbdlicamente significa como
autor; una orgia de tradiciones culturales que van desde
Dante hasta la borgata romana, pasando por el marxis-

! Foucault, Michel. “What is an author?” (1969), en Critical Theory since
1965, Hazard Adams y Leroy Searle, Florida State UP, Tallahassee, 1966,
pags. 138-148.
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mo, el psicoanadlisis y la religion catolica. La obra Teorema
es, al mismo tiempo, como propuso el critico Maurizio
Viano, un articulo teérico audiovisual que complementa
y amplifica sus articulos sobre cine, alcanzando mayor
profundidad hermenéutica y conciencia metalingtiistica
que la mayoria de sus escritos.

Este apasionado y perturbador encuentro entre refe-
rentes culturales, a primera vista tan diversos y distantes,
producen, a través del acto poético, una crisis de sentido
que no solamente nos interroga por la naturaleza del
lenguaje cinematografico y por el rol social de director
de cine, sino que por extension llega a cuestionar los
presupuestos ideoldgicos que soportan a la cultura domi-
nante y a nuestra identidad como sujetos, invitindonos a
encontrar nuevos caminos y tendencias que nos ayuden
a configurar ese dmbito al que comtinmente llamamos
realidad.

II. Aproximacion al cine: sur, neorrealismo y después

A pesar de fugaces colaboraciones como consultor de
guiones durante la década del cincuenta, Pier Paolo Paso-
lini comienza su carrera como realizador con el estreno de
Accatone, su primer film, en el afio 1961, diez afios después
del auge del Neorrealismo. De todos modos, con esta
escuela cinematografica mantuvo un vinculo estrecho y
complejo que influy6 en toda su carrera. Por un lado tanto
el director italiano como la escuela cinematografica de la
posguerra tenian una pasion comin que era la voluntad
de representar la realidad en su esencia mas intima, reali-
dad que era ocultada por discursos ideologicos perversos
que buscaban distorsionarla. Por lo tanto, los directores
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que formaban parte del neorrealismo sabian que para
plasmar el nuevo proyecto nacional en una Italia diezma-
da que estaba resurgiendo de las cenizas de la guerra, no
bastaba con la creacién de nuevos argumentos sino que
también seria necesario una nueva poética que en su estilo
expresara este nuevo posicionamiento ideolégico capaz
de representar de un modo fiel y confiable aspectos de
la realidad que tradicionalmente habian sido dejados de
lado. Segtin la concepcion tradicional de la critica cinema-
tografica, el Neorrealismo pondré el acento en el hecho
de que la realidad es un fenémeno que ontolégicamente
existe fuera de cualquier discurso y debe ser introducido
en el film con la menor cantidad de mediaciones posibles.
Propondra un discurso donde el ideal estético sera un
cine directo que tienda hacia la objetividad total y que
logre, a través de los medios mas austeros y despojados
de artificios, captar el momento cuando la realidad se
pone de manifiesto en todo su espectro.

La semio6tica del cine que se comenzaba a popularizar
en la década del ‘60 junto con la teoria cinematografica
realista de Bazin?, dividiria el material cinematogréfico en
dos categorias: primero el material pro-filmico, eventos
y objetos que aparecian delante de la cAmara, y material
tilmico, eventos y objetos que aparecian en la pantalla del
cine previamente capturados por la cAmara. La principal
razén por la cual el Neorrealismo era considerado un
nuevo realismo consistia en que, en su afdn de aprehender

2Bazin, André (1918-1958), francés, critico y tedrico de cine, fundador de
la prestigiosa revista de critica cinematografica Cahiers du Cinema 'y pa-
drino de la Nouwvelle Vague, fue en la década del ‘60, uno de los primeros
autores criticos en elaborar una teoria sistematica sobre el realismo en el
cine a partir del neorrealismo italiano.
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la realidad externa (instancia pro-filmica) con la mayor
tfidelidad posible, este estilo de representacion habia re-
chazado muchas de las principales convenciones narra-
tivas y estilisticas mas comunes del realismo clasico. Los
argumentos artificiosos y melodramaticos ambientados
en ampulosos decorados tipicos de las puestas en escena
de los sets de estudio, la iluminacién pictérica y recarga-
da, el estilo de interpretacion virtuoso de los actores de
método y la piezas de musica incidental ejecutada por
grandes orquestas fueron dejadas de lado en pos de un
cine de bajo presupuesto filmado casi enteramente en
escenarios naturales y con actores no profesionales. Segtin
Bazin, el plano secuencia (secuencia de larga duracion sin
cortes donde la accion registrada se desarrolla en tiempo
real) era el rasgo técnico estilistico distintivo de este mo-
vimiento. Se creia que el plano secuencia no solamente
presentaba el real pro-filmico como ocurria sino que tam-
bién se abstenia de agregarle un valor dramaético artificial.
Las narrativas “desdramatizadas” eran caracteristicas de
los films neorrealistas. Nada era particularmente remar-
cado ni tampoco eran efectuadas conexiones precisas. En
palabras de Roberto Rosellini: “Las cosas son, para qué
manipularlas”. En vez de imponer un orden al mundo,
el realizador simplemente reflejaba un orden ya dado. La
manipulacién y la falsificacion de la realidad en artificios
narrativos era asociada con el cine bajo el fascismo, un cine
de géneros modelados en Hollywood. Esta manipulaciéon
y falsificaciéon era también asociada con la cultura de la
burguesia italiana cuya cultura literaria estaba dirigida a
una elite y no al pueblo. Este compromiso con la realidad
pro-filmica, queriendo reproducir la realidad enteramente
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en la pantalla, confiando en el poder bruto de la realidad
por sobre cualquier figura narrativa, estilo o lenguaje,
fue también interpretado muy frecuentemente en térmi-
nos politicos e ideoldgicos. Elperiodo del Neorrealismo
era también considerado el periodo de la resistencia
cultural italiana, a partir de la cual una nueva, popular,
democratica y antifascista Italia iba tomando forma. La
representacion de esa realidad era pensada como un acto
politico progresista’.

III. Realidad, esteticismo y escritura

Los primeros cuatro films de Pasolini, Accatone (1961),
Mamma Roma (1962), La Ricotta (1963) y Il Vangelo secondo
Matteo (1964) pertenecen a lo que el propio director de-
nominaria su “fase nacional popular gramsciana”*y por
lo tanto eran los que estaban mas cerca de las intenciones
politicas del neorrealismo, a pesar de que estilisticamente
tenian marcadas diferencias.” La tendencia antiliteraria
caracteristica del Neorrealismo estaba ausente de la obra
de Pasolini. El realismo del Neorrealismo fue en parte un
intento de desligar al cine de lo literario y por lo tanto
del mundo burgués y de sus convenciones estilisticas
estigmatizadas como falsas. El objetivo era ir en direccion
a una realidad popular, verdadera y nacional. Con este
movimiento de resistencia no solamente las instituciones

’ Rohdie, Sam. “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pags. 164-166.

* En referencia a Antonio Gramsci (1891-1937), filésofo y teérico politico
italiano, ademas de ser el fundador y primer lider del P.C.I. (partido
comunista italiano).

® Rohdie, Sam. Ob. cit., pag. 176.
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democraticas eran puestas en su lugar sino que también
aparecerian por primera vez una verdadera cultura po-
pular. El Neorrealismo retrataria el comienzo de la demo-
cratizacién de Italia y su unificacion “nacional-popular”.
Para muchos en aquella época el suefio “gramsciano”
estaba por convertirse en realidad. En cambio, el cine
de Pasolini se ocupa de la relacion entre las palabras y
las imagenes, el lenguaje y el film, el arte y la realidad.
Su estilo, a diferencia de los neorrealistas, no tenia nada
que ver con el Naturalismo. Mientras ellos estaban casa-
dos con el plano-secuencia que daba una sensacion de
plenitud espacio temporal, sus films estaban basados
en la fragmentacién espacial en encuadres de diversas
perspectivas y la discontinuidad de una construccion
artificial del tiempo mediante la edicién. El impulso
neorrealista era documental mientras que el suyo, artifi-
cioso. Ellos confiaban en la espontaneidad, la intuicion y
las contingencias, él confiaba en el guién y la meticulosa
planificacion previa. Si Bazin estaba en lo cierto al creer
que el sentido narrativo de los films neorrealistas siem-
pre venia a posteriori, en los films de Pasolini el sentido
existia a priori. En sus films la realidad no era encontrada
o revelada, sino creada. Muy poco era derivado al azar
o a la contingencia. La impresién de realidad no se hacia
sentir facilmente. Las analogias en estos films no eran
encontradas en la naturaleza sino formadas en el arte,
cuya insistente presencia en toda su filmografia se ma-
nifiesta a través de citas tanto pictéricas como musicales
y literarias. La realidad también es citada, aparece como
algo textual. Silos films neorrealistas contienen instancias
reales concretas, los de Pasolini contienen un pastiche
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de citas culturales altamente organizado, subrayando
su artificiosidad y su esteticismo. Pasolini fue, prepon-
derantemente, un escritor que, a través del lenguaje y la
literatura, buscé y manufacturé la realidad. La tendencia
del Neorrelismo fue, por el contrario, enteramente antili-
teraria. Buscaba la especificidad del cine en contra de la
literatura y hasta del lenguaje, teniendo en cuenta que la
presentacion del momento real habitualmente aparecia
como “borramiento” de la escritura.®

Sin embargo, existe en la obra de Pasolini el mismo
sentido de que el cine pertenece a la realidad mientras que
el lenguaje escrito-hablado se distanciaba de ella. Aligual
que muchos otros intelectuales y escritores italianos de
la posguerra, Pasolini queria encontrar lo real, y al igual
que ellos, encontraba el lenguaje oral-escrito como un
instrumento inadecuado e imposible. El cine, felizmente,
no parecia ser un lenguaje como el oral escrito, sino mas
primitivo y por ende menos culturizado, burgués y lite-
rario. Por lo tanto era un lenguaje més real. Por lo menos
en el cine la realidad puede ser transcripta de forma mas
directa, liberdndose de la sustitucién simbélica realizada
por las palabras. Este suefio no era fundamentalmente,
o por lo menos en su intencién, muy diferente al suefio
neorrealista.” Segtin el autor, una diferencia substancial
entre la estructura de la lengua oral-escrita y la del cine
es que esta tltima se presenta como transnacional y trans-
clasista. Por ende: “Prefigura una situacion socio-lingiiistica
posible en un mundo que se ha vuelto tendenciosamente uni-
tario por la industrializacion total y por la nivelacion que de

¢ Rohdie, Sam. Ob. cit., pags. 166-168.
7 Ibidem, pag. 179.
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esta resultaria, implicando la desaparicion de las tradiciones
particularistas nacionales.”® Una lengua que se funda en
la reproduccién audiovisual al igual que sus estructuras
narrativas que expresan la realidad a través de la realidad,
no puede poseer estructuras estrictamente homologas
a la sociedad histérica en la que determinado film fue
creado, sino que estas estructuras son idénticas a las de
cualquier pais en el que el film se proyecte. La utilizacion
de un medio que le permita al autor la posibilidad de
expresarse sin por ello contribuir como efecto colateral
en el proceso de homologacién que traen aparejadas
las lenguas nacionales es lo que termina de convencer a
Pasolini de embarcarse en la actividad cinematografica.
En sus palabras es el abandono de una Italia “maldita”
(homologada por el consumismo pequefioburgués) por
una Italia “transnacional” es lo que le permite seguir vi-
viendo de acuerdo con su propia filosofia evitando caer
en profundas contradicciones.’

IV. Contexto historico de Italia de la posguerra:
el genocidio cultural

A partir de comienzos de la década del ‘50 y a conse-
cuencia del fin de la segunda guerra y la caida del fascis-
mo, una Italia devastada comienza su proceso de recons-
truccion. Era necesario salir de la pobreza extrema en la
que la nacién habia quedado sumida. Fue entonces que a
partir de una agresiva politica de fomento de la industria
y del desarrollo del comercio se produjo lo que luego se

8 Pasolini, Pier Paolo. “O fim da Vanguarda”, en Empirismo hereje. Tradu-
cido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 100.

? Ibidem, pag. 107.
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daria a llamar el “Milagro econémico” de Italia de la pos-
guerra. Durante esta década todos los indices econémicos
comenzaron a subir de manera vertiginosa. El indice de
desempleo se redujo considerablemente y el confort en
los hogares se incrementd. El proceso de industrializa-
cion comenzé desde el norte y se fue expandiendo hacia
el centro hasta la capital finalmente fue conquistando el
sur, la region mas “atrasada” de Italia donde en su gran
mayoria atin se seguian manteniendo las tradiciones an-
cestrales'’. A pesar del desarrollo y aparente crecimiento
en todos sus indices, Pasolini cree que esta nueva etapa
capitalista que atraviesa su pais respondia a una ambi-
cion descontextualizada y colonizadora de instaurar el
“Suefio americano” en Italia. Luego la preponderancia del
consumo Yy la creacion de valores e instituciones que lo
fomenten y lo sostengan. La familia, la escuela y los medio
masivos de comunicacion estaban ahora destinados por
sobre todas las cosas a la estimulacién del consumo. Este
nuevo régimen era en realidad para el autor italiano una
continuacién disfrazada del fascismo que en su version
paleocapitalista y clerical-fascista democristiana, estaba
evolucionando hacia su forma mas sofisticada de poder: el
neocapitalismo consumista. Esta era la tercera etapa de un

10 En el ensayo de Paul Ginsborg “Familly, Culture and Politics in Con-
temporary Italy”, primera inclusién en la compilacién Baranski, Zyg-
munt G. and Robert Lumley (eds.). Culture and Conflict in Postwar Italy.
Hong Kong: The Macmillan Press Ltd., 1990, se pueden encontrar datos
concretos y muy significativos que referencian el cambio en los indices
de la economia y en el standard de vida de la poblacién italiana du-
rante el denominado “Milagro econémico” y sobre todo en su periodo
de eclosion considerado entre los afios 1958 y 1963. Los datos maés elo-
cuentes con respecto a este fenémeno se pueden encontrar en la seccién
intitulada “The great transformation” dentro del mismo ensayo que va
desde la pagina 32 hasta la 36.
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proceso que encaminaria a Italia a un estadio de profundo
deterioro cultural: “... Primero el fascismo; luego un régimen
clerical-fascista fingidamente democrdtico y que por tiltimo han
aceptado la nueva forma del poder, el poder del consumismo, la
ultima de las ruinas, la ruina de las ruinas.”™

Esta tultima etapa del proceso genera también dos fené-
menos complementarios sobre los cuales el autor italiano
vuelve incansablemente en sus escritos y que afectan
directamente a la identidad nacional: la homologaciéon
y la entropia cultural pequefio burguesa. De acuerdo
con Silvestra Mariniello el término entropia procede del
aleman entropie, término propuesto por el fisico aleméan
R. J. Clausius en 1850 y retomado por analogia con el
término energia del griego entropé, que significa “cambio
de disposicion”, “acciéon de volver en si mismo”. Segtn el
diccionario de la Real Academia Espafiola la entropia es
ademads una “funcién termodindmica que es una medida
de la parte no utilizable de la energia contenida en un
sistema”'?. En el articulo “Il PCI ai giovani!” Pasolini ex-
presa claramente su preocupacion por las consecuencias
que sufriria su pais a partir del avance de la sociedad de
consumo: “la burguesia estd por triunfar, estd por convertir
en burgueses a los operarios, por un lado, y a los campesinos ex
coloniales, por otro. En resumen, a través del neocapitalismo, la
burgquesia estd por tornarse la propia condicion humana. Quien

1 Pasolini, Pier Paolo. Cartas Luteranas. Traducido por Joseph Torrell,
Antonio Giménez Merino y Juan Ramoén Capella, Madrid: Editorial
Trotta, 1997, pag. 12.

12 Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Ediciones Catedra, S.A., Espa-
fia: 1999, pag. 320.
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nacio en el cuadro de esta entropia, no puede de manera alguna,
metafisicamente, colocarse fuera de ella. Se acabd.”*

Estos dos fenémenos son los pilares de un proceso al
que Pasolini denomina genocidio cultural. A través de
este proceso los valores de la sociedad de consumo van
violentamente transformando y sustituyendo los valores
de la cultura tradicional en pos de una vida con mayor
confort instituyendo de este modo una tinica vertiente his-
toricay cultural: “...considero que la destruccion y sustitucion
de valores en la sociedad italiana actual lleva, aunque no sea
a través de sacrificios y fusilamientos masivos, a la supresion
de grandes zonas de la misma sociedad... amplios estratos que
quedardn fuera de la historia (historia de dominio burgués y
de revolucion burguesa) sufrieron este genocidio, o sea, esta
asimilacion al estilo y a la calidad de vida de la burguesia.”**
Pero también remarca un hecho importante; el estilo y la
metodologia del genocidio al que se refiere Pasolini tiene
caracteristicas distintas al descrito por Marx: “...hoy en dia
esta sustitucion de valores se efectiia clandestinamente, a través
de una especie de persuasion oculta, mientras que en los tiempos
de Marx habia avin una violencia explicita, abierta: la conquista
colonial, la imposicion violenta. Hoy los medios son mucho mds
sutiles, hdbiles y complejos. El proceso es técnicamente mucho
mds maduro y hondo.”*

3 Pasolini, Pier Paolo. Empirismo Hereje. Traducido por Miguel Serras
Pereira, Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pags. 127-128.

4 Pasolini, Pier Paolo. Escritos Corsarios. Traducido por Silvia Manteiga,
Santiago de Compostela: Edicions Positivas, 1993, pag. 119. Acto segui-
do Pasolini aclara que su tesis no es completamente herética o hetero-
doxa sino que en el Manifiesto comunista de Marx ya se mencionaba
un genocidio cultural cometido por la burguesia contra poblaciones
subproletarias y coloniales.

15 Ibidem, pag. 120.
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V. Antropologia y lenguaje

Estas observaciones que Pasolini realiza sobre la lengua
italiana oral-escrita son el reflejo de un profundo cambio
antropolégico que la Italia de la posguerra comenzaria a
sufrir a partir de la irrupcion de la cultura neocapitalista
correspondiente al ya mencionado “Milagro Econémico”
de la década del cincuenta y sesenta donde las condicio-
nes de vida de los ciudadanos cambiarian abruptamente.
Por ende, y a contramano de la tendencia estructuralista,
en pleno auge en el andlisis cultural de aquel momento,
Pasolini propone que la lengua italiana (a diferencia de
la francesa) no reposa sobre una estructura estable sino
que es una estructura que, en permanente ebullicién y
metamorfosis, quiere ser otra estructura. Esta hipote-
sis no solo se aplica estrictamente a la lengua sino que
también tiene una connotacién sociolégica ya que para
el autor el solo hacho de ser italiano le impide tener una
mentalidad estructuralista: “Vivo en un cuadro de un
orden establecido tan idiota como precario. No encuen-
tro a mi alrededor ninguna certeza social. Por ejemplo,
las estructuras fénicas y gramaticales de mi lengua son
inestables, arbitrarias, infinitamente mutables, infinita-
mente perturbadas por multiples formas concurrentes, y
reunidas apenas por una voluntad organizadora o ficticia
y autoritaria”*®. Esta critica al estructuralismo, surgida de
la observacion de la realidad de la Italia de la posguerra en
la que el propio autor habitaba, lo lleva también a repasar
la fervorosa polémica que aconteci6 en el campo de la
antropologia entre la postura estructural de Levi-Strauss

16 Pasolini, Pier Paolo. Hipoteses de Laboratorio en Empirismo hereje. Tradu-
cido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 58
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y la postura empirista de Gurvitch. La antropologia es-
tructural de Levi-Strauss no le terminaba de convencer
ya que la consideraba demasiado idealista y nominalista
y en este tipo de analisis se corre el peligro de reemplazar
a la realidad por su modelo. En el otro polo, la vision de
Gurvitch tampoco le resulta del todo satisfactoria porque
la encuentra demasiado basada en una concepcién onto-
l6gica e irreductible, que considera demasiados aspectos
como “naturales” dejando fuera del analisis la existencia
de sistemas y la participaciéon del hombre en la creaciéon
y modificacién de los mismos. Finalmente, con respecto
a este punto, Pasolini toma partido por dos perspectivas
ideologicas: por un lado, adhiere a las criticas que los
socidlogos norteamericanos le hacen al estructuralismo
por las cuales, sin caer en la critica radical de los empiris-
tas proponiendo una ontologia de la realidad, sugieren
reemplazar la concepcion de estructura monolitica y
meta-histérica de la antropologia estructural, por una
estructura dinamica que, articulada por los movimientos
de “estructuracion, desestructuracion y reestructuracion”,
redefine a la estructura como proceso; y por el otro, ex-
pone su necesidad de recuperar al marxismo como la
tnica ideologia que lo protege contra la pérdida de la
realidad. En resumen, el racionalismo estético propuesto
por el estructuralismo presenta una monovalencia de la
realidad; en el otro extremo, el racionalismo dindmico
de la antropologia empirista introduciria una polivalen-
cia. Finalmente, el racionalismo dialéctico presenta una
estructura estratificada de la realidad, que representa al
punto medio deseado.
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No obstante, a pesar de que Pasolini buscé siempre la
realidad como un estadio previo al lenguaje, solamente
pudo aproximarse a ella por medios lingtiisticos. Esta pa-
radoja, con la que Pasolini ya se confrontaba en sus épocas
de poeta, no fue resuelta al mudarse al medio del cine,
sino que fue duplicada. El cine le pudo haber ofrecido un
contacto mas directo con la realidad que tenia a través
de la literatura, pero de todos modos le demandaba un
camino discursivo para arribar a ésta'. Esta tension esta
muy presente en su teoria cinematogréfica, realizada en su
mayoria a mediados de la década del sesenta y compilada
en Empirismo Erético. A pesar de realizar referencias expli-
citas a la semiologia de Ferdinand de Saussure'®, de gran
auge en aquella época, el principal referente de la teoria
cinematogréfica de Pasolini (especialmente del célebre
articulo de 1965, El cine de poesia) seria la teoria lingtiistica
de Benedetto Croce". Mientras que Saussure propone al
lenguaje como un sistema cerrado y sincrénico donde los
signos se relacionan entre si a partir de funciones regidas
por los principios de repeticién y diferencia, y que a su
vez cada signo mantiene una relacion de autonomia y
arbitrariedad con respecto a su referente real, Croce en
cambio, concibe al lenguaje de forma diacrénica, como
una instancia lirico-expresiva donde el signo, en estrecha

7 Rohdie, Sam, “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pag. 175.

¥ De Saussure, Ferdinand (1857-1913), lingtiista de origen suizo y fun-
dador de la Semiologia, método que serviria como pilar de la lingiistica
estructuralista.

9 Croce, Benedetto (1866-1952), filésofo idealista, pensador estético y ac-
tivista politico italiano. Fue de gran influencia tanto en el activismo poli-
tico de Antonio Gramsci como en el pensamiento estético de Pasolini.

-27 -



FERNANDO MAZAS

relacion con el referente, se modifica constantemente
sufriendo una evoluciéon dindmica donde se recrean
reciprocamente.

Para Saussure el lenguaje es un acontecimiento pre-
ponderantemente racional, donde cada signo representa
un concepto. Para Croce, el lenguaje es principalmente un
hecho estético donde cada signo representa la expresion
de una intuicién. Visto de esta manera, la perspectiva de
Croce estaria mucho mas emparentada con el analisis
de la imagen y del objeto concreto particular y no de un
analisis abstracto general basado en conceptos racionales.
Por ende, esta iba a ser también la perspectiva que iba a
adoptar Pasolini a la hora de construir su teoria audiovi-
sual, especialmente cuando propone al cine como lengua
escrita de la realidad, y también, como veremos en capi-
tulos posteriores, es lo que iba a despertar el interés de
Deleuze, ya que para él, el analisis del audiovisual debe
surgir de una semiética que parta de la observacién de la
imagen y no de una semiologia de inspiracion lingtiistica
y conceptual.

La funcién del lenguaje pasoliniano es la de guiar
al lector a través de la conciencia hasta una conciencia
abolida, pasando por un estado pre-conciente, pre-sim-
bolico, pre-histérico, donde hay una irracionalidad fuera
del lenguaje, reino de los suefios y del mito, que para
Pasolini encarnaba perfectamente el cine. Aun cuando
construia sus artefactos provenientes de la alta cultura,
citando a Baudelaire, Vivaldi o Masaccio, las citas estaban
disefiadas para enfatizar la realidad primitiva que para
él, por definicién, permanece fuera de la historia y la
cultura, ciertamente burguesas. Asi también se explica la
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importancia que tendria el mundo mitico y ritual como
celebracién de un momento originario en la imaginacion
cinematogréfica de Pasolini especialmente en el periodo
de fines de la década del “60. Su interés por regresar a las
fronteras entre el lenguaje y la realidad tenia el propdsito
de reformar las relaciones entre ellos, en la direccién de
la conciencia y el conocimiento. Era un interés diame-
tralmente opuesto a lo que él consideraba como la acep-
tacion neorrealista de una transparencia absoluta entre
la realidad y su representacion, lo que para él implicaba
una aceptacion del mundo, no su comprensién. Pasolini
buscé encontrar el lugar no donde el significado se di-
solvia, donde segtin su vision lo buscaba la vanguardia
de su época, sino donde éste se generaba, en una etapa
primitiva y mitica, donde lo social entraba, y donde la
sociedad y lo simbolico nacian desde la realidad. Pasolini
queria ser testigo de ese nacimiento, y en cada sentido del
término, presenciarlo.?

VI. El cineasta como intelectual organico y el
ideal nacional popular gramsciano

Este cambio tan abrupto en las condiciones del con-
texto que lo circundaba, obligé a Pasolini no sélo a re-
formular nuevas estrategias poéticas sino que también
le provocé una profunda crisis de identidad que lo llevo
a replantearse su rol en aquella sociedad italiana en re-
estructuracion. ;Cudl seria entonces el nuevo papel del
intelectual después de la caida de los ideales que habian
forjado el modelo de la generacién anterior? En un prin-

% Rohdie, Sam. “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pag. 179.
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cipio, para Pasolini como para la mayoria de los intelec-
tuales italianos de izquierda de la posguerra, el concepto
de intelectual como mediador entre las clases sociales fue
el ejemplo a seguir, acatando esta acciéon social como si
fuera un mandato. Este modelo era tomado del concepto
de “intelectual organico”, acufiado por Antonio Gramsci,
que estaba dispuesto a salir de su torre de marfil para
establecer vinculos organicos con la clase trabajadora.
Siendo el vocero de los deseos y las necesidades profun-
das del pueblo, estos intelectuales serian instrumentales
para crear una masa proletaria homogénea marcada por
una ideologia propia. Al nivel de la superestructura, esta
nueva ideologia o aparato hegemonico va a corresponder
anuevas relaciones de producciéon. Cambiando la estruc-
tura econémica y la superestructura ideolégica se posibi-
litaria el ascenso de lo que Gramsci denominé un nuevo
“bloque histoérico” que iba a pavimentar el camino para
una revolucién politica. Por esta razén es que Gramsci
exhort6 una batalla cultural liderada por los intelectua-
les orgénicos, y destinada a subvertir los valores de la
ideologia burguesa, para ser librada en ciertos terrenos:
la escuela, los medios y las artes. Disefiada para alterar la
manera en que el hombre piensa, esta batalla era especial-
mente critica en Occidente donde los gobiernos dependen
tanto de los consensos espontaneos como de la fuerza.
Para los intelectuales comprometidos de la generacién de
Pasolini, esta batalla ideolégica implicaba la creacién de
una nueva cultura “nacional popular”. Esto referfa a otro
concepto gramsciano fundamental bastante preciso. Con
“nacional”, Gramsci no se refiera a la nacién-estado, sino
aquellos (especialmente la gente humilde) que comparten
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la misma historia y tradiciones. En cuanto que por “popu-
lar”, a diferencia de muchos criticos marxianos, Gramsci
no utiliza el término para denotar la representacion de
la clase trabajadora sino en un sentido més moderno del
concepto de “cultura popular”. Creia que si novelistas del
siglo XIX como Eugenio Sue o Alejandro Dumas suscita-
ron un extenso interés popular, fue porque estos autores
habian estado en contacto con corrientes profundas de la
vida nacional popular. Teniendo sus raices en el humus
de la cultura popular, en contacto con una gran fibra
nerviosa colectiva, estas novelas populares estaban en
posicion de descubrir creencias ocultas (las concepciones
del mundo predominantes en las multitudes silenciosas)
y hasta, algunas veces, ser capaces de difundir o crear
nuevas ideologias. Con respecto a este tltimo fenémeno,
Gramsci observo que el concepto del “stper hombre” fue
menos difundido por la alta cultura de Nietzsche que por
las ampliamente leidas obras de Balzac y Dumas. Pero
este concepto no se aplicaba solamente a la literatura
popular sino también a los grandes exponentes como
Shakespeare, Tolstoi o los autores griegos cldsicos. Para
que una obra posea un auténtico valor popular y artistico
su belleza no seria suficiente, necesitaria tener también un
contenido moral e intelectual que expresase de la forma
mas completa posible las aspiraciones més profundas de
su publico, esto es del ser nacional en cierta fase de su
desarrollo histérico. La literatura deberia ser al mismo
tiempo un elemento contemporaneo de la civilizacién
a la que pertenece como una obra de arte*. En este caso

2 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pags. 54-55.
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esas mismas premisas podian aplicarse directamente a la
produccién cinematografica.

El problema era que, con el avance implacable de la
burguesia, el escenario fue cambiando enormemente, asi
como los ideales politicos y sociales de Gramsci parecian
cada vez menos relevantes, este pensador se volvia me-
nos determinante como presencia politica comenzando a
convertirse en un icono mitico y simbélico en las profun-
didades de la imaginacion poética de Pasolini, quién en
un reportaje realizado en aquella época declaro:

“Me he distanciado de mi fase gramsciana porque objeti-
vamente ya no tengo frente mio el mismo mundo que habito
Gramsci. ; Si el pueblo dejara de existir, para quién serian na-
rradas las historias nacionales populares? De ahora en adelante
el pueblo y la burguesia se han fusionado dentro de una misma
y tinica nocion de masa. En realidad, ya no trabajo bajo el signo
de Gramsci: mis films ya no son épicos liricos, nacionales-
populares; se han convertido en algo mds.”*

Ese “algo mas” al que se referia Pasolini consistia en
descubrir como continuar realizando un verdadero arte
“nacional popular” cuando las condiciones del contexto
habian cambiado de tal forma que ya no era posible iden-
tificar materialmente a través de la percepcién a un sujeto
concreto que encarne los ideales de las clases humildes
y pueda oponerle una resistencia real al avance de la
burguesia. El estado actual de las cosas no podia simple-
mente seguir siendo reproducido; necesitaba ser criticado.
Después de 1948, la critica era mas abierta y mordaz, pero

2 Pasolini, “Entrevista con Gian Piero Brunetta”, Cahiers du Cinem. N°

212 (May 1969), pag 15, citado en Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cine-
ma as Heresy. Princeton: Princeton University Press, 1990, pag. 87.
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también desesperanzada. Habia una nostalgia por algo
aparentemente perdido para siempre. La idea de lo real
habia cambiado. Empezaba a ser asociado con los deseos y
las fantasias, los cuales estaban en proporciéon directa con
la imposibilidad de su concrecion. Cuanto mas horrible
el mundo parecia, més fabuloso y desesperado era su
“renunciamiento” y su deseo a escapar de él. La brecha
abierta entre los suefios y la realidad se transformo, en el
cine, en la brecha entre la ficcién y la representacion de
la realidad. La realidad era vista como deslucida, vulgar
e intolerable.”

VII. Ruptura con el comunismo tradicional

Fue en Uccellaci e Uccellini (Pajarracos y pajaritos, 1966),
su quinto largometraje de ficcion, donde la desvinculacion
con la visién del mundo del marxismo ortodoxo seria
plasmada de forma evidente, junto con su despedida y
homenaje al Neorrealismo. Este film puede ser conside-
rado como un documento sintomatico de un momento
critico de la ideologia marxiana. Un momento en el cual
las esperanzas infundadas del pasado parecian como el
preludio de un futuro incierto; para algunos, imposible.
La secuencia paradigmatica que ilustra este proceso es la
del funeral de Palmiro Togliatti, co-fundador y lider del
Partido Comunista italiano, fallecido en 1964. La muerte
de este importante lider es evocada de forma elegiaca a
través de la inclusion de imagenes documentales de ar-
chivo mostrando como una multitud llora ante el atatud
de Togliatti al son de las canciones de la Resistencia par-

» Rohdie, Sam. “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pag. 170.
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tisana. Pasolini se refiri6 a esta escena como “una unién
solemne, grave, e infinitamente violenta entre la politica
y la muerte”. A pesar de que Pasolini nunca estuvo de
acuerdo con el estilo politico autoritario de Togliatti,
él reconoci6 que el lider comunista habia conducido al
aguerrido partido en un momento cuando todavia estaba
inspirado por los grandes ideales sociales de sus miem-
bros, muchos de los cuales habian pasado tiempo en las
prisiones fascistas y habian peleado como partisanos®.
Por ende, Pasolini vio la muerte de Togliatti como un
simbolo tremendo de cambio: “La época historica, la época
de la resistencia, de las grandes esperanzas del comunismo, de la
lucha de clases, ha culminado. Lo que tenemos ahora es el boom
economico, el estado de bienestar, y la industrializacion.”*
Ademas, para Pasolini, Uccelacci e Uccellini era un film
producto del cine mismo, y no de la cultura figurativa
como lo fue Accatone (1961). Trata sobre el fin del Neorrea-
lismo como una especie de limbo, y evoca al fantasma del
Neorrealismo, particularmente el comienzo que muestra
dos personajes viviendo su vida sin pensar en ella. Son
dos tipicos héroes del Neorrealismo, humildes, inocentes
y rutinarios. Toda la la primer parte del filmes una evoca-
cion del Neorrealismo, pero de un Neorrealismo natural e
idealizado.?® “La era de Brecht y Rosellini ha concluido” dice
en un momento del film el cuervo marxista, uno de los
personajes principales y representante simbolico del co-
munismo partisano en decadencia. Sobre este comentario

2 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prin-
ceton University Press: 1990, pags. 80-85.

» Stack, Oswald. Pasolini on Pasolini. Bloomington: Indiana University
Press, 1969, pags. 105-106.

% Ibidem, pag. 99.
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Pasolini ha dicho: “con este comentario lo que quiero decir
es que por un lado la era de la denuncia social y el gran drama
ideoldgico caracteristicos de Brecht y por el otro la denuncia del
dia a dia caracteristica del Neorrealismo, han terminado.”” En
otra entrevista realizada en la misma época, Pasolini se
vuelve a referir a este cambio profundo que observa en su
sociedad y como esta situacion obliga a modificar el esti-
lo representativo. Refriéndose otra vez al Neorrealismo
declara: “Esa época ha concluido, y con ella, una visién
del mundo. Italia, como el resto de Europa, y tal vez més
rapido que el resto, ha dejado atras el tiempo de la miseria
y las privaciones caracteristicas de la posguerra. La critica
de la vida cotidiana ya no es vélida, por lo menos en la
forma que uno encuentra en Paisa o La strada.”?

Lo que estaba en juego detras de esta frase y de esta
actitud elegiaca ante el Neorrealismo no era la de aban-
donar el proyecto nacional popular gramsciano, el cual
Pasolini nunca abandonaria hasta el final de su vida,
sino por el contrario, habria que renovar sus formas
para revitalizarlo, ya que ni la practica del marxismo
tradicional ni su estética oficial nacional como fue el
Neorrealismo, seguian siendo eficaces frente a aquel
escenario sociopolitico. Al director se le planteaba en-
tonces un gran desafio estético y politico que era nada
menos que desarrollar una nueva poética que sea acorde
a este nuevo proceso cultural por el que estuviera a la
altura de los tiempos que corrian.

7 Ibidem, pag. 109.

% Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joaquin
Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 46.
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VIII. Camino hacia una nueva poética

El origen de una nueva etapa en su carrera cinema-
togréfica fue la respuesta a esta demanda en principio
ideolégica. Este nuevo periodo constara de cuatro films
conocidos como el “cuarteto mitico” comenzando por
Edipo Re (1967), seguido por Teorema (1968) y Porcile
(1969) y culminando con Medea (1970), daba lugar a una
etapa considerada por la mayoria de los criticos como la
mas criptica y compleja de su carrera como realizador
cinematogréfico. Si bien estos films en espiritu persiguen
los mismos fines politicos que sus antecesores, sus pro-
cedimientos estilisticos muestran diferencias ostensibles.
Pero este nuevo modo de hacer cine que Pasolini concibe
en esta época no es de ninguna manera caprichoso sino
que esta supeditado a los numerosos cambios ya men-
cionados en los parrafos anteriores, tanto politicos como
econdmicos que la Italia de la posguerra habia sufrido
con el avance de la cultura burguesa, corporizada en la
sociedad de consumo del milagro econémico de la déca-
da del “60. Al cambiar las condiciones de la realidad de
forma tan abrupta era necesario modificar la estrategia
retdrica para que la resistencia a la homologacion cultural
pequeiioburguesa siguiera siendo eficaz.

Segun la perspectiva de Pasolini, el pueblo rural que
vivia fuera de la burguesia (el subproletariado como él
mismo lo denominaria) y que hablaba en dialecto en vez
de utilizar la lengua media italiana, el que también era
considerado tanto por Pasolini como por una genera-
cion entera de intelectuales, como lo bueno y genuino,
la verdadera reserva moral de la nacion?, estaba siendo

¥ Rohdie, Sam. “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
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destruida, convertidos en horribles pequefios burgueses
por el crecimiento despiadado de los medios masivos y
la sociedad de consumo capitalista. La desaparicion del
pueblo insinuada en Uccelacci e Uccellini indicé nada me-
nos que el fin de la cultura nacional popular que tan pro-
fundamente ha influenciado al director italiano y a tantos
otros de la generacion de la posguerra.* Esta desaparicion
del pueblo que tanto angustiaba a Pasolini al igual que
a tantos otros intelectuales de la época, lo inst6 a buscar
potencias en la imagen provenientes de las dimensiones
miticas, a-histéricas, que utilizaria como materia para la
elaboracién de un nuevo discurso estético desde donde
comenzar a construir la resistencia ideoldgica. El Gramsci
humano del proyecto nacional popular era finalmente re-
emplazado por su version mitica retratada en la antologia
poética Las cenizas de Gramsci (1957).

La poética desarrollada en estos films, con sus rupturas
estilisticas y sus choques expresivos, pone en escena las
principales preocupaciones estéticas y existenciales que
propulsaron las teorias cinematograficas de este autor
durante la década del sesenta. Aqui, el salvajismo y el
barbarismo, presentes en el corazén del cine, no sélo in-
forman el hipotético monstruo irracional detras de cada
film, sino también a la narracién misma, una narracion
propulsada por oscuros y salvajes impulsos que tienen
origen tanto en el inconsciente de los individuos como
en el pasado arcaico de la humanidad. La historia se
rinde ante el mito como el tiempo lineal del Cristianis-

Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pags. 170-171.

% Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press: 1990, pag. 80.
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mo para pasar a ser concebido como un eterno retorno.*
Pasolini, en su fascinacion por los mundos prehistéricos
y mitolégicos, en reiteradas oportunidades se refiri6 a la
permanencia de los grandes mitos en la vida moderna.*
Este anhelo por las civilizaciones tradicionales parecia
crecer en la medida en que iba creciendo la repulsién por
la nueva Italia que se iba desarrollando a su alrededor.
Para fines de la década del sesenta, él estaba convencido
que las fuerzas niveladoras de la burguesia consumista
habian destruido las diferencias regionales (poblaciones,
dialectos, modos de vida) que lo habian vinculado con su
tierra nativa. Las civilizaciones imaginarias, barbaras o
arcaicas, visualizadas en sus films, eran concebidas como
el polo opuesto al mundo moderno que él detestaba. En
una entrevista, Pasolini declaré que: “Los bdrbaros que yo
retrato en mis films estin siempre fuera de la historia, nunca
son historicos. Los barbaros en Medea (1970) son inventados.
Los reconstruyo mediante la investigacion etnologica y mi
imaginacion. En mis films, el barbarismo es siempre simbolico:
representa el momento ideal de la humanidad.”*

El impactante e idealizado relato de las civilizaciones
arcaicas encontradas en el cuarteto mitico de Pasolini pone
en primer plano el contraste entre el pasado y el presente,

3 Concepto utilizado por Mircea Eliade (1907-1986), etn6logo rumano
especialista en mitologia de gran influencia en el pensamiento de Pasoli-
ni en aquella época, para designar la temporalidad circular caracteristica
de las civilizaciones primitivas. Ademas de Eliade, otros antropélogos
que también tuvieron una fuerte presencia en el imaginario de Pasolini
fueron Lucien Lévy-Bruhl y Sir James George Frazer.

%2 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press: 1990, pag. 127.

% “Pasolini, Entrevista con Michel Maingois”, Zoom (Octubre 1974),
pag. 24, citada por Green, Naomi en Ibidem, pag. 129.
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tema que de una manera u otra, siempre se ha hecho sentir
alolargo de su filmografia. Ya en Accattone (1961) y Mama
Roma (1962) se yuxtapone un pasado sagrado (evocado por
la presencia de Bach y Vivaldi como también por alusio-
nes pictdricas) con un presente degradado. Invirtiendo el
proceso, 1l Vangelo secondo Mateo (1964) retrata la vida de
Cristo a través de analogias con el mundo contemporéneo.
Con Uccellacci e Uccellini (1966), este contraste esencial se
vuelve explicito ya que determina la estructura del film: el
relato contado por el cuervo estd ambientado en el pasado
y es enmarcado por los episodios modernos. Con la excep-
cion de Teorema (1968), el resto de los films de Pasolini de
finales de los sesenta se asemejan a Uccellacci e Uccellini por
cuanto sus divisiones narrativas corresponden y refuerzan
esta dicotomia fundamental entre pasado y presente®. Son
justamente esas diferencias que separan a Teorema de los
otros tres films que componen esta etapa las que hacen
que este film siga siendo hoy uno de los mas interesan-
tes, complejos y multifacéticos de toda la filmografia del
director italiano.

IX. Ruptura con la composicién organica:
la imagen mas alla del tépico

El filésofo francés Gilles Deleuze, en el segundo tomo
de su estudio sobre la imagen cinematogréfica, “La
imagen-tiempo”, propone que el Neorrealismo italiano
no solo se limitaba a registrar una realidad que estaba alli,
oculta, existiendo fuera de cualquier discurso y esperan-
do ser retratada, sino que su gran mérito fue el de crear

% Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press: 1990, pag. 129.

-39 -



FERNANDO MAZAS

una nueva realidad a través del medio cinematografico.
Si bien su lectura de esta escuela tomaria como punto de
partida la tesis que Bazin —en ; Qué es el cine? — sostenia
con respecto a la relacion entre la realidad y los mecanis-
mos de representacién del estilo neorrealista, obtendria
otras conclusiones que le darfan al anélisis un alcance
mucho mayor. De acuerdo con Bazin, se trataba de una
nueva forma de la realidad, supuestamente dispersiva,
eliptica, errante u oscilante, que opera por bloques y
con nexos deliberadamente débiles y acontecimientos
flotantes. Ya no se representaba o reproducia lo real sino
que se apuntaba a él. En vez de representar un real ya
descifrado, el Neorrealismo apuntaba a un real a descifrar,
siempre ambiguo; de ahi que el plano secuencia tendiera
a reemplazar al montaje de representaciones®. Por ende,
Deleuze llega a la conclusiéon de que el Neorrealismo,
lejos de emplear un estilo de registro meramente mimé-
tico que traspone directamente a la pantalla una realidad
sensorial preestablecida e inmutable, estaba creando una
nueva categoria de imagen cinematografica basada en
situaciones 6pticas y sonoras puras (“opsignos” y “son-
signos”), en la cual irrumpia un nuevo elemento que iba
a impedir la prolongacién de la percepcion en la accion,
conectandola con el pensamiento y subordinando la ima-
gen a las exigencias de nuevos signos que estdn mas alla
del esquema sensorio-motriz que contiene al realismo de
la imagen cinematogréfica clasica a la que él denominaria
“imagen-movimiento”.

% Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff. Bar-
celona: Paidés, 1983, pag. 11.
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En palabras de Henri Bergson®, un tdpico es una
imagen sensorio-motriz de la cosa, de la cual tan solo
percibimos lo que nuestros intereses econémicos, creen-
cias ideolégicas y exigencias psicolégicas nos permiten.
Es por eso que cotidianamente no percibimos mas que
topicos. Pero si nuestros esquemas sensoriomotrices se
descomponen o se rompen, entonces puede aparecer
otro tipo de imagen: una imagen 6ptica y sonora pura, la
imagen entera y sin metafora que hace surgir la cosa en si
misma, literalmente, en su exceso de horror o de belleza,
en su caracter radical o injustificable. Se trata finalmente
de arrancar a los topicos una verdadera imagen. Es por
eso que en realidad esta civilizacién esta mal llamada
“civilizacién de la imagen” cuando deberia llamarse “ci-
vilizacion del topico”, donde todos los poderes tienen in-
terés en ocultarnos las imagenes. La imagen pura intenta
permanentemente horadar y desbordar al topico y es alli
donde se encuentra una de las principales funciones del
autor cinematografico moderno: hacer visible a la imagen
mds alld de sus apropiaciones (es decir de los topicos) y de esta
manera transformar al espectador en vidente. Para lograr este
fin no basta con una toma de conciencia de la situacién
y una actitud critica con respecto a la misma. A veces se
necesita restaurar las partes perdidas, reencontrar todo lo
que no se ve en la imagen, todo lo que se sustrajo de ella
para hacerla “interesante”. Pero a veces por el contrario
hay que hacer agujeros, introducir vacios y espacios blan-
cos, rarificar la imagen, suprimirle muchas cosas que se
le habian afiadido para hacernos creer que se veia todo.

% Bergson, Henri (1859-1941), filosofo francés, premio novel de litera-
tura en 1927, su influencia en la filosoffa contemporanea es notable y,
particularmente en los estudios cinematogréficos de Giles Deleuze.
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Hay que dividir o hacer el vacio para encontrar lo entero.
Para hacer surgir la imagen pura y vencer al tépico no
basta solamente con parodiar al tépico, ni tampoco con
hacerle agujeros ni vaciarlo. No basta con perturbar los
nexos sensoriomotores. Hay que unir a la imagen 6ptica
sonora fuerzas inmensas que no son las de una conciencia
simplemente intelectual, ni siquiera social, sino las de una
profunda intuicién vital.*”

Esta intencion de hacer surgir laimagen pura mas alla
del topico, tan caracteristica del cine moderno a partir del
Neorrealismo, coincide plenamente con la idea que Paso-
lini tiene sobre la realidad. Para el director italiano, quien
ha manifestado constantemente un amor y una pasiéon
enardecida por la realidad, lo real es tal en tanto que per-
manece desintegrado y desarticulado ficcionalmente. Por
ejemplo, un personaje realiza una mueca sin motivo, para
nadie. Otro personaje sale de personaje para entrar en la
realidad del actor con una abrupta carcajada inesperada,
fuera de contexto. Y muchas veces también, los encuadres
en sus films poseen caracteristicas de desarticulacion,
como si no formaran parte de una estructura narrativa,
y por sobre todo, no estuvieran articulados en un cauce
narrativo significante. Esta desarticulacion y desconexion
entre el signo y el objeto son condiciones previas que
para Pasolini determinan el estatuto de realidad. Si un
gesto no posee un peso simbolico o conexién narrativa,
seria por lo tanto irracional, una dosis de realidad pura
sin diluir que no es funcional a ningtin discurso. De esta
manera la realidad es evocada al mismo tiempo que se

" Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff. Bar-
celona: Paidos, 1983, pags. 35- 37.

- 42 -



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

asevera su pérdida. Lo que permanece en el film son los
restos y fragmentos de una instancia de aparente plenitud
y totalidad.?®

X. El teorema como problema

El titulo del film, Teorema, refuerza y consolida rasgos
estilisticos que se insinuaban en la secuencia de apertura.
Mauricio Vianno sugiere que la idea de rigor geométrico
sugerida por el titulo Teorema es evocada a través del
argumento, la técnica cinematogréfica y la edicion. El
mismo Pasolini dijo que el marco alegérico de Teorema
excluye la posibilidad de excursus y excesus, y no tolera la
redundancia porque cada personaje es simbdlico y cada
accion significa otra accién. De acuerdo con sus raices eti-
moldgicas theorema es el término griego para espectéaculo,
el cual deviene de theorein, observar, espectar; de theoros,
espectador. La mirada y el espectador como instancias
tedricas estan implicitas en el titulo, como también las
ideas de teoria como espectaculo y de espectdculo como
teoria. El teorema demostrado por Pasolini es una alego-
ria, el terreno de la teorizaciéon posmoderna.®

Para Giles Deleuze en cambio, si bien el film Teore-
ma es considerado una alegoria, es principalmente una
demostraciéon geométrica en acto que pretende llevar al
pensamiento por los caminos de su propia necesidad y
hacer llegar la imagen al punto en que se hace deductiva
y automatica, sustituir los encadenamientos representa-

% Rohdie, Sam. “Neo-Realism and Pasolini: the desire for reality”. En
Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Dublin: Foundation
for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pag. 176.

¥ Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Califor-
nia: University of California Press, 1993, pags. 199-200.
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tivos o figurativos sensoriomotores por encadenamientos
formales del pensamiento. De esta forma, el cine podria
alcanzar un auténtico rigor matemaético, ya que no con-
cierne simplemente a la imagen, como en el antiguo cine
que la sometia a relaciones métricas o armonicas, sino al
pensamiento de la imagen, al pensamiento en la imagen.
Pero todavia hay que comprender otra cosa, sobre todo en
relacion al nombre del film y su relacion con la termino-
logia aritmética. Hay dos instancias matematicas que no
cesan de remitir la una a la otra, la primera envolviendo a
la segunda, la segunda deslizandose sobre la primera pero
las dos muy diferentes a pesar de su union: se trata del
teorema y del problema. En el problema yace un teorema
y le da vida, atin destituyendo su potencia. Lo problema-
tico se distingue de lo teoremético (o el constructivismo se
distingue de la axiomatica) por el hecho de que el teorema
desarrolla relaciones interiores de principio a consecuen-
cias, mientras que el problema introduce un elemento de
afuera, ablacién, adjuncién, secciéon, que constituye sus
propias condiciones y determina el “caso” o los casos. Este
afuera del problema no se reduce més a la exterioridad
del mundo fisico que a la interioridad psicolégica de un
yo pensante. Como dice Kierkegaard*: “Los movimientos
profundos del alma desarman a la psicologia”, precisamente
porque no vienen de adentro. La fuerza de un autor se
mide por la manera en que sabe imponer este punto pro-
blemaético, aleatorio, y sin embargo no arbitrario: gracia
o azar.* De ahi la insistencia de Pasolini en Teorema por

4 Kierkegaard, Seren, te6logo y filésofo danés, 1813-1855.

“ Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 233-234.
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invocar un problema hacia el cual todo converge, como
hacia el punto siempre extrinseco del pensamiento, el
punto aleatorio, el leitmotiv del film: “Me acosa una pre-
gunta a la que no puedo responder”.

Siguiendo la propuesta de Deleuze, la presente tesis
aborda el andlisis de la obra Teorema como si fuera la pues-
ta en escena de un problema matematico dividido en tres
movimientos. El primero, donde se analizaran los prime-
ros tres episodios del film, corresponde a la presentacion
del universo del problema con sus elementos y al planteo
de la hipétesis. El segundo movimiento, coincidente con
el cuarto y quinto episodio del film, tendra comienzo
con lallegada del Huésped, un misterioso personaje que,
funcionando como catalizador, hace reaccionar al resto
de los personajes. Es el elemento problematico externo
que al ingresar a escena pone en crisis la estabilidad
del sistema. Finalmente, el tercer y tltimo movimiento,
donde se plantea la resolucién del problema, narra el
corolario de los personajes tras la partida del Huésped
(acontecimientos narrados en el tltimo episodio del film
y en la segunda parte de la novela) donde por un lado,
los personajes de la familia, ya convertidos en signos en
crisis condenados a vagar sin sentido, deberan afrontar
las consecuencias de un entorno cuyo orden simbélico ya
ha sido quebrado definitivamente, y por el otro, Emilia,
ya libre de la prisién ideoldgica burguesa, es capaz de
crear un nuevo orden construido a base de la materia de
la Italia subproletaria.
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PRIMER MOVIMIENTO

PRESENTACION DEL ESCENARIO
Y DE LOS ELEMENTOS DEL PROBLEMA.
PLANTEO DE LA HIPOTESIS

“La ideologia es aquello que no sabemos
que sabemos y gobierna nuestros actos.”
SLAVO] ZIZEK

PARA COMPRENDER MEJOR el primer movimiento del proble-
ma, momento de presentacién de los elementos y planteo
de la hipétesis, es menester situarnos en el encuadre es-
tético e ideologico que definia la poética del autor. Como
habiamos adelantado en la introduccién, en Teorema, sép-
timo largometraje del realizador y segundo de su “etapa
mitica”, Pasolini, ya alejado definitivamente de la poética
tradicional marxiana del cine testimonial de la década del
sesenta, se encontraba sumido en una experimentacion
estilistica que le permitiera dar cuenta eficazmente de
la complejidad de las nuevas relaciones ideolégicas y
politicas que definfan al contexto social. Como habiamos
anticipado en la introduccion, la militancia del marxismo
popular de Antonio Gramsci es sustituida por la pers-
pectiva mitologica de la antologia poética Las cenizas de
Gramsci. Asi como el gran lider politico corso habia des-
aparecido, lo mismo habia ocurrido con el pueblo italiano
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originario, campesino y sub-proletario. En su lugar, se
expandian los tentdculos homologadores de la sociedad
de consumo, la cual se estaba apoderando por completo
del contexto politico y econémico. Pasolini, que a esta
altura ya habia publicado sus principales ensayos sobre
el lenguaje cinematografico, sabia que mas importante
aun que el contenido del film era la necesidad de encon-
trar una retérica que desborde a la narrativa dominante
cinematografica al servicio de rubricar los valores y las
instituciones de la ideologia burguesa. Con el fin de
lograr este objetivo, el director sabia que era necesario
encontrar un lenguaje cinematogréfico que no solamente
se limite a mostrar la realidad de forma naturalista, ya
que en apariencia la realidad se habia vuelto burguesa,
sino que era fundamental penetrar la funcién de disimulo
desplegada por laideologia imperante y revelar la falacia
y debilidad con la que estaban construidos sus cimientos.
En consecuencia Pasolini se plantea un escenario utépi-
co donde se cumplen uno de los suefios méximos de la
militancia marxista clasica: un capitalista que le dona la
fabrica a los obreros. La originalidad de Pasolini esta en
leer el acontecimiento a la inversa, no como un triunfo
del proletariado sino como el triunfo final de la burgue-
sia, ya que un acto de este tipo convertiria a los nuevos
duefios en nuevos pequefios burgueses, asimildndolos a
su modelo cultural. A consecuencia de esta accién, sur-
gira la hipotesis del problema: si la humanidad entera
se ha convertido en pequefioburguesa, ;ahora qué? Esta
pregunta no solamente reclama a la izquierda intelectual
nuevas estrategias para interpretar un escenario social
totalmente nuevo y sugerir nuevas alternativas politicas,
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sino que al mismo tiempo es una pregunta existencial que
interpela al propio director. Viendo que el problema es
mucho mas sutil y profundo de lo que la mayoria conside-
ra, se pregunta entonces cuél seria el camino para seguir
viviendo y creando dentro de una sociedad maldita que
se habia vuelto inculta, mecanica, e inexpresiva, incapaz
de generar un espacio para la alteridad, como el propio
autor la define. ;Y ahora qué? no es solamente una mera
hipétesis formal sobre un problema abstracto, sino que
es la pregunta decisiva que se formula un sujeto al filo de
su existencia, el cual ve en el discurso artistico la tinica
alternativa posible.

1. Enunciacién: desde donde se enfoca el problema

1. 1. Mitologia y compromiso

La considerada etapa mitica que comprende la filmo-
grafia del director de la segunda mitad de la década del
sesenta, a la que pertenece Teorema, fue una de las mas
resistidas por la critica internacional. Nunca, de hecho,
Pasolini estuvo tan deliberada y escandalosamente fuera
de época en relacion a la tendencia estética en la produc-
ciéon cinematogréfica. En aquel momento, cuando otros
realizadores como Godard o Costa-Gavras estaban en su
punto de méximo compromiso, su cine parecia renunciar
ala historia y a la politica, rechazando al mundo moderno
a favor de un pasado imaginario. Convencidos de que el
director habia cambiado a Marx por Freud, varios criticos
militantes de aquella época (y atin contemporaneos que
han revisado con cierto escepticismo la obra del director
italiano) han considerado a su busqueda por civilizacio-
nes miticas y arcaicas como “nostalgica” y “regresiva”.
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Juzgando a los andlisis tradicionales de la ideologia como
insuficientes y representando mundos cuyas dimensiones
miticas funcionan por fuera de la dialéctica histérica, Pa-
solini se habia escapado, segtn ellos, hacia lo a-histérico,
un mundo esteticista de absolutos, un mundo donde la
muerte, lo sagrado y lo supremo imponian sus reglas. Por
ende, reclamaban que Pasolini no podia ser mas conside-
rado como un artista de izquierda ya que su cine pretendia
un retorno a la Italia histérica y decadente. Por su parte,
el director contraataco a estas criticas denunciando en pri-
mer lugar el concepto de arte comprometido. De acuerdo
con su perspectiva, este nuevo tipo de arte no era més
que una nueva forma de “realismo social” promulgada
por el “fascismo de izquierda”. Insistiendo que una obra
de arte debia ser “meditada” contra un cine abiertamen-
te politico que vulgariza y simplifica problemas y cuya
Unica “proeza” es la de silenciar la mala conciencia de la
burguesia. Siendo el neocapitalismo aquel que exalta la
accion y la utilidad por encima de todo, al destruir a la
cultura y demandar arte militante, el neocapitalismo y
los valores burgueses salen fortalecidos:

“Una vez que los jovenes militantes abandonan la cul-
tura a favor de la accion y el utilitarismo se resignan a ser
posicionados a donde el sistema desee insertarlos. Este es
el nudo del problema: en su pelea contra el neocapitalismo
ellos recurren a la utilizacion de armas que, de hecho, portan
su marca neocapitalista y que estin destinadas a reforzar
su tirania. A pesar de que creen que estan rompiendo el
circulo, solamente lo estdn reforzando.”*

“2Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joaquin
Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pags. 80-81.
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Naomi Green encuentra varios puntos en comutn entre
la posicion estético- politica de Pasolini y la del filésofo
aleman de la escuela de Frankfurt Theodor Adorno. Un
fuerte comin denominador como punto de partida es
que tanto el director italiano como el filésofo aleman no
solamente se oponian al orden establecido, sino también
a los modos existentes de oponerse a dicho orden. Ador-
no describi6 a la sociedad contemporanea como aquella
en la cual el orden de la Ilustracion se ha convertido en
barbarie, donde el pensamiento cesa de pensarse a si
mismo, donde la destruccién del mito ha creado el nue-
vo mito de la razén y su “orden racional”. Para Adorno
—v en general para todo el “pensamiento negativo” — el
mandato de los intelectuales y artistas que meramente se
oponen a lo existente termina reflejando la barbarie de
lo que existe.

En el caso tanto de Pasolini como en el de Adorno, la
oposicion a un arte de pura protesta iba de la mano con la
aversion a la cultura de masas, a lo que Pasolini llamaba
los degradados “circuitos de consumo masivo”. No era
para sorprenderse entonces que a fines de la década del
sesenta, el director italiano se hacfa eco del polémico
argumento de Adorno que proponia que el “contenido
social” o valor de una obra de arte esta virtualmente
definido por el grado en que ésta desafia a la “recepcion
social” (o, en términos de Pasolini, “consumo masivo”).
En un momento de la entrevista que le otorga a Jean
Duflot en el afio ‘69, se refiere al lenguaje aristocratico
de sus ultimos films (Teorema, Porcile y Medea) como un
modo de rebelarse contra el gusto popular, una especie
de revuelta en contra de la vulgarizaciéon de la cultura:
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“Si actualmente parezco buscar un lenguaje hermético y pre-
ciosista, aparentemente ‘aristocrdtico’, es porque considero la
tirania de los mass-media como una forma de dictadura a la
que me niego a hacer la menor concesion”. **

En esta época, Pasolini buscaba claramente romper
con la bsqueda poética de sus antiguos films y procurar
nuevos medios de representar los tiempos que corren. De
acuerdo con esta perspectiva, el director pensaba que a
pesar de que los intelectuales hayan anhelado por mucho
tiempo que el cine provea los medios para realizar el ideal
gramsciano del arte nacional popular, habia llegado el
momento de admitir que este deseo es meramente una
“maravillosa ilusiéon” ya que la cultura de masas ha rele-
gado a Gramsci al pasado, junto con su gente y la gente de
nuestra juventud (esto es “el pueblo”) vistos como clase
social revolucionaria distinta de la clase dominante por
razones historicas, politicas y religiosas. Nos encontramos
en una era radicalmente nueva, marcada no solamente
por la desaparicién del pueblo sino también por la falsa
democracia de la television. Para combatir esta tendencia
en el mundo moderno el tinico camino que puede tomar
el artista es el de producir obras de arte que no puedan
ser consumidas facilmente como mercancias*. A pesar
de esta declaracion, nosotros creemos que esta nueva con-
cepcion de la estética realista que Pasolini desarroll6 en
esta etapa, y en especial en el film Teorema, es una explo-
racion estética que busca encontrar mas alla de los limites
convencionales de larealidad, la materia para poder darle

# Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccién: Joaquin
Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 69.

“ Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pags. 167-171.
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forma al espiritu nacional popular gramsciano, como una
década antes habia sido el libro de poesia Las cenizas de
Gramsci con respecto a la filosofia del pensador corso. Por
ende, no creemos que esta aproximacion al mundo de los
relatos miticos sea impulsada solamente por la necesidad
de escapar de la realidad debido a la decepcién que le
brindaba la situacién del contexto contemporaneo. Por
el contrario, creemos que, a través de la exploracion de
los mitos, Pasolini buscaba integrar capas mas intimas y
profundas de la realidad que habian sido ocultadas por
la ideologia dominante. Por ende, creemos que la etapa
mitica de Pasolini es paraddjicamente la mas racional y la
menos religiosa. Se sirve del mito para, a través de una ele-
vada y compleja conciencia metalingtiistica, desarticular
el artificioso naturalismo de la cultura burguesa. Recurre
a los arquetipos miticos justamente para deconstruir los
dogmas religiosos sobre los cuales se sostiene la civiliza-
cion contemporédnea, como son por ejemplo los dogmas
del consumo, el laicismo y el racionalismo excesivo. Es
por eso que Pasolini opone el concepto de mito al de
religion y al hacer esto mantiene una actitud totalmente
marxista que coincide con la interpretacion que Zizek
tiene sobre la célebre frase de Marx “La religion es el opio
de las masas”. Segun el filésofo esloveno, cuando Marx
pronuncia esta frase no estd estrictamente criticando a
la practica de la religiéon convencional instituida como
el catolicismo, el judaismo, el budismo, etcétera, sino a
lo que apunta la frase en un sentido mas profundo es a
hacernos dar cuenta de la religion que determina nues-
tros actos detras del aspecto ordinario de las cosas®. Esta

# Conferencia de Slavoj Zizek intitulada Eutanasia para la razon tolerante.
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intencién coincide exactamente con la de Pasolini al mo-
mento de generar un film como Teorema que nos insta a
revisar los presupuestos miticos sobre los cuales se funda
la civilizacién contemporanea. No se trata de analizar el
mito para descubrir su sentido o su estructura arcaicos,
sino de referir el mito arcaico al estado de las pulsiones en
una sociedad perfectamente actual, el hambre, la sed, la
sexualidad, la potencia, la muerte, la adoracién. Extraer el
mito de un actual vivido que designa al mismo tiempo la
imposibilidad de vivir es el nuevo objeto del cine politico:
poner en trance, poner en crisis.*

Concebir lo inconcebible, desmantelar el sistema
ideoldgico en el que se basa toda una sociedad con sus
instituciones es también el compromiso de Pasolini.
El referente no es el elemento importante del film; la
atencion se concentra en las figuras, en la construcciéon
retérica y en las referencias a los distintos discursos en
un intento de reescribir la historia. Teorema, al igual que
Salo y Porcile, es una tragica alegoria: una figura que no
remite a un referente, sino a otras construcciones discur-
sivas, a su funcién y a su diferencia. “Asi no se puede sequir
adelante... Volvamos atras con el putio cerrado, y recomen-
cemos desde el principio. Ya no os encontrareis ante el hecho
consumado de un poder burgués destinado a ser eterno.”*” Los
términos adelante y atras, con tipografia destacada en el
texto, son intencionalmente provocadores: van contra el
discurso del progreso y la nostalgia. No se propone un

* Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pag. 291.

47 Cita de “La Nuova Gioventu”, de Pier Paolo Pasolini, pags. 245-246.
en Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafia: Ediciones Catedra,
S.A., 1999, pag. 341.
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retorno nostalgico al pasado, sino un trabajo de radical
deconstruccion de la historia occidental, que ha conduci-
do a la “entropia burguesa” y a la falsa tolerancia de un
poder en realidad depravado y totalitario. Recomenzar
desde el principio quiere decir hacer tabula rasa, rechazar
los compromisos, reinventar el comunismo fuera de su
continuidad histérica con la experiencia burguesa: un
comunismo capaz de abolir las barreras entre las razas,
entre el Norte y el Sur, y que rechace el desarrollo, no el
comunismo realizado de las sociedades histéricas. Del
mismo modo, el conocimiento del objeto fascismo, limi-
tado en el tiempo y en el espacio, se consolidaria junto a
una concepcion lineal de la historia. La alegoria remite a
las construcciones discursivas que constituyen la historia,
a la interaccion de los discursos, y no permite nunca que
el circulo se cierre, sino que lo abre en una serie infinita de
circulos concéntricos que se influyen entre si. La pocilga
y el canibalismo en Porcile, asi como el dios visitante y el
desierto en Teorema, son, en esta escritura del poder y de
la desobediencia, otras tantas figuras alegdricas que no
se dejan definir ni reducir a objetos de conocimiento en
el interior de un sistema ideoldgico fundamentalmente
estable y coherente.*

“La solucion estd en la historia humana. Por lo que yo sé,
el futuro no estd privado de historia. Si la finalidad posible
de nuestra historia es la industrializacion global, solo queda
que el futuro del hombre no se desarrolle mecanicamente.
El futuro es previsible pero no la historia. Dicho de otro
modo, los sociélogos pueden prever numerosas cosas; quiza

% Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafia: Ediciones Catedra,
S.A., 1999, pag. 342-346.
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las formas del habitat, la cantidad de botones para panta-
lones que se fabricard en Alemania e incluso el niimero de
nacimientos de nirios albinos. .. Pero la fluidez historica del
futuro siempre se les escapard. No es expresable.”*

En esta declaracion se puede percibir una de las prin-
cipales preocupaciones de Pasolini como artista y como
intelectual comprometido: como cambiar el curso de la
historia pero habitando dentro de su fluidez, respetando
sus contradicciones y sin intentar reducirlo a la sola razén,
aceptando que no se puede eliminar su incertidumbre.
En este contexto también se entiende el sentido de la
paciencia de Pasolini, que no es obediencia o sumisiéon
sino comprensién y respeto por el hecho de que la historia
no se pueda reducir tnicamente a la razén. Trabajar en
el cine, elegir lo audiovisual para conocer de otro modo
el mundo y sus temporalidades, entender e inventar el
valor de los silencios y de la materialidad de la imagen,
es el modo que el autor italiano encuentra para habitar en
la historia. El cine, al ser el lenguaje del ejemplo, puede
funcionar como un modo de reescribir la historia, como un
modo de estar en el mundo. La responsabilidad del inte-
lectual es la de encontrar la historia, explorando con una
conciencia critica renovada cada vez, y tradgica en cuanto
privada para siempre de un tnico punto de llegada, los
modos de conocimiento que la sociedad inventa y que
inmediatamente domestica bajo el control de esa misma
razon ciega de los inicios de la Modernidad.™

* Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccién: Joaquin
Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 81.

% Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafia: Ediciones Catedra,
S.A., 1999, pag. 347-350.
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A pesar de que esta postura pudiera parecer a prime-
ra vista demasiado mistica y heterodoxa, no se despega
totalmente del marxismo clésico teniendo en cuenta que
Gramsci, desde su concepcion de la filosofia de la praxis,
expondria que toda la ciencia esté ligada a las necesidades
de la vida, a la actividad del hombre. Sin la actividad del
hombre, creadora de todos los valores, y también de los
cientificos, ;jqué significaria la objetividad? No es otra cosa
que el caos, el vacio, si asi puede decirse. Porque, real-
mente, si uno imagina que no existe el hombre, no puede
imaginarse la lengua y el pensamiento. Para la filosofia
de la praxis, el ser no puede ser separado del pensar,
el hombre de la naturaleza, la actividad de la materia,
el sujeto del objeto; si se hace esta separacion, se cae en
una de las tantas formas de religiéon o de abstraccion sin
sentido.” Para el pensador corso, la religiéon y el sentido
comun, en conjunto con las expresiones artisticas folkl6-
ricas, son los aspectos mas sobresalientes donde se puede
dar cuenta de la filosofia de las culturas populares. Seria
esencial tomar en cuenta estos aspectos para traspasar la
brecha epistemolégica existente entre lo que él llamaba la
alta y la baja cultura y, en consecuencia, poder interpretar
e incorporar el pensamiento de las culturas populares a
una filosofia integral de la praxis. Previamente, y en la
misma tradicién de pensamiento, Benedetto Croce habia
definido a la religion como una concepcién del mundo
que se ha convertido en una forma de vida.”> A pesar de
esto, segtn el pensador corso, ni la religion ni el sentido

°! Gramsci, Antonio. El materialismo historico y la filosofia de Benedetto Cro-
ce. Buenos Aires: Nueva Vision, 1* edicién, 2003, pag. 63.

52 Ibidem, pag. 26.
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comun pueden construir un orden intelectual porque no
pueden reducirse a unidad y coherencia ni siquiera en la
conciencia individual, y no hablemos ya de la conciencia
colectiva; no pueden reducirse a unidad y coherencia “li-
bremente”, aunque por imposicion “autoritaria” ello po-
dria ocurrir, como en verdad ocurri6 en el pasado dentro
de ciertos limites. El problema de la religiéon, entendido
no en el sentido confesional, sino en el laico, de unidad
de fe entre una concepcion del mundo y una norma de
conducta conforme a ella: pero ; para qué llamar religién a
esta unidad de fe, en lugar de llamarla “ideologia”, o mas
bien “politica”? En verdad no existe la filosofia en general:
existen diversas filosofias o concepciones del mundo, y
siempre se hace una elecciéon entre ellas.”

Este punto es una constante en el pensamiento de
Pasolini, para quien nunca hay que perder de vista que
el pensamiento es, en sus fundamentos, pluralidad y
diferencia en contraposicion a la falsa unidad de criterio
impuesta por el poder burgués. Por ende, es necesaria una
perspectiva que sepa interpretar a las diferentes practicas
populares como diferentes aspectos en la creaciéon de
un conocimiento, en la creacién de un mundo. Gramsci
complejiza la relaciéon entre conocimiento y creencia al
notar que las masas , en cuanto tales, sélo pueden vivir
la filosofia como una fe. Es de imaginarse, por otra parte,
la posicién intelectual de un hombre del pueblo: se ha
formado opiniones, convicciones, criterios de discrimina-
cién y normas de conducta. Cada sostenedor de un punto
de vista opuesto al suyo, en cuanto es intelectualmente

% Gramsci, Antonio. El materialismo historico y la filosofia de Benedetto Cro-
ce. Buenos Aires: Nueva Vision, 1° edicién, 2003, pag. 10.
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superior, sabe argumentar sus razones mejor que €I, y,
légicamente, lo derrota en la discusién. ;Debe por ello
cambiar las convicciones el hombre del pueblo por el
hecho de que en la discusién inmediata no sabe hacerlas
valer? Si asi fuese, eso deberia sucederle una vez por
dia, cada vez que enfrentase a un adversario ideolégico
intelectualmente superior.>

(Sobre qué elementos se funda entonces su filosofia y
especialmente su filosofia en la forma que tiene para él
la mayor importancia como norma de conducta? El ele-
mento mas importante tiene, indudablemente, caracter no
racional, de fe. Pero ;en qué y en qué cosa? Especialmente
en el grupo social al cual pertenece, en cuanto piensa las
cosas difusamente como éste: el hombre del pueblo piensa
que entre tanta gente no puede equivocarse de raiz, como
el adversario argumentador queria hacerle creer; que él
mismo, es cierto, no es capaz de sostener y desarrollar
las propias razones como el adversario las suyas, pero
en su grupo hay quien lo sabe hacer incluso mejor que
este adversario determinado, y él recuerda haber oido

 Hay que tener en cuenta que hay una diferencia entre lo que Gramsci
y Pasolini entienden por el concepto de “masa”. Para el primero la masa
es el término que determina a la conglomeracién anénima de individuos
que pertenecen a las clases populares y que se distinguen de los detenta-
dores del poder. Se puede decir que es una concepcién marxiana clasica
del término. Ejemplo: “la masa proletaria”. En cambio, para Pasolini,
el concepto de masa estd puesto en relacion al efecto homologador de
la sociedad de consumo donde a través de los medios y las herramien-
tas de difusién busca unificar el criterio de la poblacién bajo un mismo
canon estético y moral. La diferencia fundamental es que Pasolini con-
trapone el concepto de “cultura de masas” con el de “cultura popular”,
entendiendo a la segunda el producto de un pensamiento originario y
folklérico, siempre relacionado con el subproletariado y el tercer mun-
do, donde se pueden encontrar elementos valiosos para la creacion de
nuevas estéticas y filosofias.
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exponer las razones de su fe, detenida y coherentemen-
te, de tal manera que le ha convencido. No recuerda las
razones en concreto y no sabria repetirlas, pero sabe que
existen porque las ha oido exponer y le han convencido.
El haber sido convencido una vez de manera fulgurante
es larazon permanente de la persistencia de la conviccion,
aun cuando no se la sepa argumentar.” Aqui es donde
Pasolini encuentra su vocacién como intelectual y como
artista, identificindose con la tradicién gramsciana de ser
no solo el defensor de los intereses de las clases popula-
res y su mediador y portavoz frente a las clases cultas,
sino también el intérprete de sus imagenes y el difusor
de su cultura. En Teorema, la figura del intelectual-poeta
estd desdoblada en dos. La primera es la del Huésped,
quien a través de la accion fisica y contundente del sexo,
logra con “conviccién fulgurante” dar por tierra con el
sistema de creencias que sostiene la ideologia burguesa.
El segundo aspecto est4d encarnado en Emilia, quien desde
una posicion mas artistica es la encargada de crear las
nuevas condiciones para la configuracién de un mundo
posible.*

1. 2. Identidad, representacién, ideologia

De acuerdo con Max Weber, en el contexto del ima-
ginario social, la ideologia funciona, en su nivel méas
elemental, ligada a la necesidad de un grupo cualquiera
de darse una imagen de si mismo, de “representarse”, en
el sentido teatral de la palabra, de ponerse en juego y en

% Gramsci, Antonio. El materialismo historico y la filosofia de Benedetto Cro-

ce. Buenos Aires: Nueva Vision, 1° edicién, 2003, pag. 22.
% Ibidem, pag. 125.
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escena. Quiza no exista grupo social sin esta relacion indi-
recta con su ser propio a través de una representacion de si
mismo. Parailustrar la compleja relacién que existe entre
laideologia y la sociedad, entendida como esta instancia
donde un determinado grupo social configura una ima-
gen de si mismo™, Ricoeur cita una frase de Levi-Strauss
en la que propone que el simbolismo no es un efecto de
la sociedad, sino la sociedad es un efecto del simbolismo.
La patologia naciente del fenémeno ideolégico procede
de su funcién misma de refuerzo y repeticiéon del lazo
social en situaciones de hecho consumado. Simplificacion,
esquematizacion, estereotipo y ritualizacion proceden de
la distancia que no cesa de abrirse entre la practica real
y las interpretaciones mediante las cuales el grupo toma
conciencia de su existencia y de su préctica. Una cierta
no-transparencia de nuestros cédigos culturales parece
ser la condicién de la produccién de los mensajes sociales.
En sintesis, la ideologia podria ser entendida como la ins-
tancia limitante o desmoralizadora de una comprension
total de las condiciones sociales y del modo en que la
gente es constituida por éstas.

Pero laideologia no debe ser considerada simplemente
como la relacién imaginaria del mundo, sino como una
préctica material en el sentido que Althusser ha elabo-
rado. De acuerdo con su perspectiva, la ideologia no es
tan s6lo un conjunto de ilusiones ni un problema de falsa
conciencia. Es la condicién necesaria de la acciéon dentro
de una red social. Es una préctica material que existe en
el comportamiento de la gente actuando de acuerdo con
% Ricoeur, Paul, L" imagination dans le discours et dans 1" action, Savoir, fai-

re, espérer: les limits de la raison. Public des facultés Universitaires Saint-
Louis, 1976, pag. 109.
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sus creencias. Para Althusser, la ideologia existe en todo
lo que para nosotros es obvio, todo lo que consideramos
como sentido comun. Pero la ideologia solamente repre-
senta verdades parciales, disimulando las contradicciones
al presentar una explicacion aparentemente coherente
sobre el orden de las cosas; un discurso inestable cuyo
verdadero objetivo es fomentar la libre extension de las
relaciones de produccion capitalistas. Althusser describe
como las précticas ideolégicas son reproducidas por las
instituciones sociales que él dio a llamar “aparatos ideolo-
gicos estatales”, instituciones que construyen y mantienen
el consenso. Estos y los “aparatos represivos estatales”, las
instituciones coercitivas (Poder Judicial, Policia, Fuerzas
Armadas, Servicios Secretos, etcétera) que funcionan
por la fuerza, coexisten para garantizar el consenso. Los
aparatos ideologicos estatales incluyen instituciones tales
como el sistema de educacion, la familia, la ley, los medios
y las artes. Todas ellas sirven para representar los mitos
y las creencias congruentes con los valores dominantes y
ayudar a preservar en la gente un comportamiento apro-
piado. Sobre estos puntos se puede notar una vez més la
eminente influencia de los escritos de Antonio Gramsci
sobre ideologia y hegemonia.*®

La relacién entre este modo de percibir el hecho ideol6-
gico y los medios masivos de comunicacion ha sido uno de
los temas centrales de los estudios semiol6gicos y culturales
a partir de la segunda mitad del siglo pasado. Los estudio-

% Althusser, Louis, “Ideology and Ideological State Aparatuses”, en
“Lenin and Philosophy”, New Left Books, London, 1971, Pags 123-174,
citado por Rumble, Patrick en Allegories of Contamination: Pier Paolo
Pasolini’s Trilogy of Life. University of Toronto Press Incorporated, Ca-
nada: 1996, pag. 22.
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sos del cine como “tecnologia de género” o de “subjetiva-
cién” han presentado estudios detallados de como el estilo
clasico o el “codigo Hollywood” funciona interpelando al
sujeto espectador. Este proceso ocurre a través de varias
estrategias relacionadas con la caracterizacién, la puesta en
escena y banda de sonido entre otras. Pero por sobre todas
las cosas, lo mas importante es detectar como la mirada
del espectador es capturada en varios tipos de encuadres.
Esta “captura especular” construye formalmente lo que es
llamado identificacion del espectador con el punto de vista
dominante que es generalmente el del héroe-protagonista.
El problema de la construccién de la identificacion desde
esta perspectiva renuevan la preocupacion “brechtiana”
de como el cine clasico dirige al espectador, asignandole
un punto de vista ideolégicamente prescripto, relegdndolo
a un rol pasivo, incapaz de producir juicio critico. Para el
director y critico cinematografico francés Jean-Luc Godard,
reconocido por su estilo vanguardista, de ruptura e ico-
noclasta, en la sociedad de consumo, las imagenes estan
atrapadas, directa o indirectamente en la produccién de
deseo o demanda de mercancias. El destino de esas iméa-
genes posicionan al espectador como un “sujeto desean-
te” de un repertorio particular de imagenes (definiendo
belleza, conformidad, normalidad, etcétera). El deseo esta
direccionado a ciertos objetos-mercancia. Colin Mccabe,
en su estudio sobre Godard, escribe que las imagenes y su
produccion son un drea de actividad econémica, donde hay
una mirada para ser simulada y satisfecha, hay un provecho
econdmico a ser explotado.

Lo que Mccabe denomina “narrativa dominante cine-
matografica”, funciona en la circulacion de tres series de
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miradas: las miradas de los personajes en la pantalla, la
mirada de la cdmara, y la mirada del espectador. El cine
clasico, construido sobre patrones narrativos que casi
siempre parten de una crisis inicial y se mueven hasta la
resolucion final, también presenta la incongruencia inicial
de las tres series de miradas. Esta incongruencia inicial es
necesaria para la subsiguiente resolucion, donde las tres
miradas conforman una tinica y catartica mirada al final
feliz. La resolucion fluye desde la mirada de un personaje
la cual ha sido probada como correcta. Luego, esa mirada
“correcta” es recogida por la caAmara y finalmente por el
espectador. La mirada del espectador, su identificacion
con la mirada “correcta”, es la producciéon de una ilu-
sion de unidad y seguridad en el sujeto, cuyo “confort”
no produce ninguna amenaza a las relaciones sociales
existentes. El estilo cldsico le concede al espectador una
ilusion de auto-reconocimiento totalmente desambiguada
y centrada en si misma, donde la perspectiva del sujeto
no esta problematizada ni es desafiada por la proximidad
de la mirada del otro. De esta manera, el cine alcanza el
estatus de aparato ideoldgico estatal, segtin la terminologia
de Althusser, fundado sobre el ocultamiento de otras
posibles miradas o posicionamientos subjetivos alterna-
tivos, que sirve al fin de reforzar las relaciones sociales
existentes a través de la producciéon de una visién univoca
y conformista. Es una de las instituciones predominantes
al servicio de garantizar lo que Marshall Macluhan llamé
el orden visual de las cosas en la modernidad tardia.”

 Rumble, Patrick. Allegories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s Trilo-
gy of Life. University of Toronto Press Incorporated, Canada: 1996, pag.
23-24.
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1. 3. Ausencias significativas: creacion y politica

1. 3. 1. El pueblo falta

Deleuze notaba que tanto en el periodo clasico del
cine americano como del soviético, el pueblo esta ya ahi,
real antes de ser actual, ideal sin ser abstracto. De ahi la
idea de que como arte de masas el cine puede ser el arte
revolucionario o democratico por excelencia, haciendo de
las masas un auténtico sujeto. Pero muchos factores iban
a comprometer esta creencia: la aparicion del hitlerismo
que proponia como objeto del cine no ya las masas en
condiciéon de sujeto sino las masas sojuzgadas; el esta-
linismo que sustituia el unanimismo de los pueblos por
la unidad tirdnica de un partido; la descomposicion del
pueblo americano, que ya no podia considerarse crisol
de pueblos pasados ni germen de un pueblo venidero.
Si hubiera un cine politico moderno, seria sobre la base:
el pueblo ya no existe, o no existe todavia... “el pueblo
falta”. Esta verdad también sirve para Occidente, pero
eran muy escasos los autores que la descubrian, porque
estaba oculta bajo los mecanismos de poder y los sistemas
de mayoria. Estallaria en cambio en el Tercer Mundo,
donde las naciones oprimidas, explotadas, permanecian
en estado de perpetuas minorias, con su identidad co-
lectiva en crisis. Lo que acabd con las esperanzas de la
toma de conciencia fue justamente la toma de conciencia
de que no habia pueblo, sino siempre varios pueblos,
una infinidad de pueblos que quedaban por unir o bien
que no habia que unir, para que el problema cambiara.
El pueblo no existe mas que en estado de minoria y por
eso falta. Pasolini a lo largo de su filmografia supo dar
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cuenta de una Italia donde coexistian la Europa occidental
moderna y la cultura campesina arcaica, equivalente al
tercer mundo. En Teorema, esa conflictiva coexistencia
ya no estd mas territorializada —espacio temporalmente
en el dominio del movimiento—, sino que pertenece a la
dimensioén espiritual del tiempo. Aqui, al igual que en
muchos films del Tercer Mundo se evoca una memoria,
pero no es una memoria psicolégica como facultad de
evocar recuerdos, ni tampoco una memoria colectiva
como la de un pueblo existente. Es en cambio la extrafa
facultad que pone en contacto inmediato el afuera y el
adentro, el asunto del pueblo y el asunto privado, el pue-
blo que falta y el yo que se ausenta, una membrana, un
doble devenir. Comunicacion del mundo y del yo, en un
mundo parcelado, simbolizado en los inserts del desierto,
y en un yo roto, representado en el decadente corolario
de la familia burguesa, que no cesan de intercambiarse.
Toda la memoria del mundo se posa sobre cada pueblo
oprimido, y toda la memoria del yo se juzga en una crisis
organica.®

1. 3. 2. Teoria de los raccords

Asicomo el poeta engendra y configura imagenes por
medio de la lengua oral-escrita, reestructurando campos
semanticos, neutralizando el flujo significante convencio-
nal para crear uno nuevo mediante el reordenamiento de
las palabras, la herramienta que el cineasta posee para
realizar esta misma operacion en el medio audiovisual
no es otra que el montaje, pero no como la mera forma

% Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983, pag. 287-292.
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de yuxtaponer un encuadre con otro creando diversas
relaciones espacio temporales entre los mismos, sino
entendiéndolo en su sentido amplio que va desde la se-
lecciéon de cinemas para componer un encuadre hasta las
relaciones que se establecen entre los cinemas del mismo
y de los otros encuadres. Esto mismo es lo que plantea
Pasolini en su teoria de los raccords, suplemento critico de
sus teorias lingtiistico-cinematograficas La lengua escrita de
la realidad y El cine de poesia, Pasolini sugiere que la doble
articulacion del cine no consiste en la relacién creativa
entre el plano y sus cinemas, sino en la relacién creativa
entre el orden de los planos y el orden de los objetos que
los componen. Dicho de otra manera, tanto en la doble
articulacion de la lengua oral escrita (monema y fonema)
como en la hipotética doble articulacion de la lengua
cinematogréfica (plano y cinema), hacemos abstracciéon
de sucesividad sintactica donde los monemas y planos
se disponen en el tiempo, no solamente uno a uno, sino
también y sobre todo en contextos donde encuentran un
sentido. Esta reflexion da lugar a una hipétesis: el cine
como lenguaje de arte serd una lengua espacio-temporal y
no audiovisual (excepto en un primer analisis material, ya
que la materia audiovisual no seria mas que un material
fisico y sensorial, ddndole cuerpo a una lengua espacio-
temporal que de otro modo seria meramente “espiritual”
o abstracta).

En esta lengua cinematografica espacio-temporal que
se observa en el nivel del film lo que cuenta no es la rela-
cion entre el plano (monema) y los objetos (cinemas) que
lo componen (relacion 16gico-sémica), ni tampoco la rela-
cion entre un plano con otro (relacion 16gico-sintactica).
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Lo que importa es la relacion de orden de los planos con el
orden de los cinemas y la relacion de orden de los planos
con el orden de los planos. Se puede observar también
que en una relacién elemental entre dos planos sujeto-
predicado verbal-complemento, acttan y viven relaciones
de espacio, misteriosas, como espiritus planeando en el
aire, de otra naturaleza, en una red cerrada: relaciones
internas en el primer plano, de caracter primario; rela-
ciones entre el espacio del primer plano y el espacio del
segundo plano, también de cardcter primario; relaciones
entre los espacios internos del segundo plano, de caracter
secundario. Las relaciones entre estos espacios que son
como una lengua que habla a través de otra lengua, una
lengua de puras abstracciones geométricas que, para
vivir, adoptan un cuerpo que, por si solo, seria simple
materia bruta carente de vida, son apenas imaginables,
experimentadas y pensadas en un orden temporal. Las
relaciones temporales son practicamente infinitas, y por
consiguiente, son también infinitas las significaciones
posibles de las relaciones espaciales. Estas relaciones
espacio-temporales determinan el repertorio completo de
las posibilidades semanticas y expresivas de la relaciéon
narrativa de un plano con el siguiente.

Pero no solamente son pertinentes al lenguaje cinema-
tografico las relaciones espacio-temporales existentes en
los planos audiovisuales, sino que son tanto o mas impor-
tantes las duraciones negativas, es decir aquellas que en
el acto del montaje a través del raccord fueron elididas y
no aparecen en el plano ni como representacion material
audiovisual ni como abstraccién matematico ritmica. En
la convenciéon de duracion infinitesimal de un raccord
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puede pasar tanto una duracion insignificante como una
duracién del tamafio de una vida o un milenio. Es por eso
que para elaborar un posible grafico de ritmemas® es igual
de importante tener en cuenta las inclusiones como las ex-
clusiones de entidades espacio-temporales. Las primeras
constituirian un grafico de planos audiovisuales existen-
tes, mientras que las segundas constituirian el grafico de
los raccords, es decir, de lo no existente significativo.®
Pasolini, realiza una observacién muy aguda al sefialar
que en la creacion del relato cinematografico (es decir de
un film, que por derecho siempre estd basado en el cine,
la lengua escrita de la realidad) lo elidido por el montaje
tiene tanto o mds importancia que lo que el encuadre
muestra, ya que maés alla de los limites materiales del
medio, revisando tanto las relaciones de continuidad
que se establecen entre los diversos objetos de los planos
y la informacién suprimida con el objetivo de preservar
una sensacion de continuidad espacio-temporal en el
relato ante los ojos del espectador, se pueden verificar
operaciones ideolégicas muy precisas. Hay un modo de
ver y hacer ver que es pertinente a un orden simbdlico
determinado. En Teorema, Pasolini nos hace ver la cultura
subproletaria, que a través de las operaciones ideol6gi-
cas de disimulo y sutura, la ha elidido completamente
y funciona como duracion negativa de la civilizacion

' En su ensayo La lengua escrita de la realidad, referenciado en parrafos
anteriores, Pasolini define como ritmema a la unidad de duracién del
plano en relacién a la unidad de la pelicula. Esta figura es extraida a
través de la operacién del montaje y, especialmente en los films cuyo
montaje es preponderantemente connotativo, se vuelve la figura retéri-
ca principal del cine.

62 “Teorfa Dos Raccords”, en Empirismo Hereje, Traducido por Miguel
Serras Pereira, Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 239-241.
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burguesa. Tanto el modo de relato cinematografico tra-
dicional como el flujo audiovisual de los medios masivos
de comunicacién logran ocultar una situacién muy sim-
ple que se convertiria en uno de los ejes del cine politico
contemporaneo: el pueblo falta. Se ha convertido en una
duracién negativa elidida por el poder. En un fantasma
que sobrevuela sobre el espacio-tiempo en espera de una
encarnacion concreta.

1.4. Introduccién a la lengua escrita de la realidad

En uno de sus més famosos y polémicos articulos sobre
cine, La lengua escrita de la realidad, del afio 1966, donde
Pasolini realiza una analogia entre el modelo gramatical
de lalengua escrito-hablada con el de la cinematografica,
ya se podia apreciar en la perspectiva teérica del autor
la influencia insoslayable de una disciplina que, en su
momento de auge durante la década del "60, iba a ser uno
de sus principales metalenguajes y herramientas tedricas
hasta el final de su vida: la Semiologia. De acuerdo con su
evaluacion de los discursos tedricos que hasta la fecha
se habian ocupado del cine, la Semiologia es la tinica
disciplina que garantiza una investigaciéon de caracter
cientifico en torno a la técnica audiovisual®. Para comenzar
determina que el grafico de los modos gramaticales de la
lengua del cine podrian definirse como una linea vertical
(en contraposicion a la lengua oral-escrita cuya linea gra-
matical estaria representada de forma horizontal, paralela

% En la pagina 162 del articulo “A lingua escrita da realidade”, en Em-
pirismo hereje, Pasolini realiza una distincién al referirse al cine. Por un
lado denomina técnica audiovisual al concepto abstracto de cine como
Langue, y por el otro denomina film a la obra cinematografica particular
y concreta equivalente en una analogia lingtiistica con la Parole.
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a la realidad) que sumergiéndose en el significado, lo
incorpora permanentemente a través de la reproduccion
audiovisual. La gramatica de la lengua cinematografica
“pesca” en la realidad las unidades de segunda articula-
cién (paradigmatica) que son los cinemas (objetos, formas
y actos de la realidad) y las encapsula en las unidades de
primera articulacién: los monemas (planos).

En el eje vertical que representa esta gramatica cine-
matografica se distinguen cuatro modos distintos:

a. Modos de reproduccion (u ortogrifico): que es la serie
de técnicas (escenografia, iluminacion, lente, textura de
la pelicula, etcétera) que el dispositivo cinematografico
utiliza a la hora de reproducir la realidad y captar la
imagen.

b. Modos de substantivacion: de qué forma las unidades
de segunda articulacién configuran el plano. Estos modos
de substantivacion ocurren en dos etapas; 1) limitacion de
los cinemas (lista cerrada de los cinemas escogidos que
componen el plano) y 2) corresponde a lo que en la len-
gua oral-escrita se denomina proposicion relativa, es decir,
como se confecciona el plano antes de ser considerado
en sus valores relativos a cualidad, duracién, oposiciéon
y ritmo. En sus coordenadas relativas todavia no esté
definido el raccord.

c. Modos de calificacion: sirven para calificar monemas
que han sido substantivados como lo indica el modo
anterior. Esta calificacion puede ser de dos maneras
basicas:

1. Calificacion profilmica: consiste en la exploracion y
transformacion de la realidad a reproducir.
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2. Calificacion filmica: esta calificacion del sustantivo
cinematografico se define por la distancia entre los cine-
mas escogidos y el lente cinematografico. Es cuando se
determina si se filma en primer plano, plano conjunto,
detalle, etcétera. Ademas, la calificacion filmica puede
ser activa (cuando la cAmara por sus movimientos y modo
particular de encuadrar hace notar su presencia), pasiva
(cuando la cdmara no hace sentir su presencia ya que
esta fija 0 su movimiento es demasiado sutil), o deponente
(cuando el movimiento de la camara y del objeto regis-
trado se eliden reciprocamente).

d. Modos de verbalizacion o sintdcticos: es la operacion de
montaje, de la que se pueden distinguir dos tipos:

1. Montaje denotativo: es el clasico montaje de conti-
nuidad del cine clasico. Es un momento sintactico de
coordinacién y subordinacion donde se efecttian rela-
ciones de continuidad y oposicién entre los monemas.
Su objetivo principal es producir la comunicaciéon de un
discurso articulado a través de las junciones entre los
planos o raccords.

2. Montaje ritmico o connotativo: el montaje tipico de una
expresividad que se contrapone a la denotaciéon pura y
simple. La duracién de los planos en este tipo de montaje
surgen de una calificacién ulterior, es decir se la duracién
del plano se vuelve mucho mayor o menor con respecto a
la que necesito de acuerdo con a la calificacion profilmica
y la convierte en filmica activa.

De la operacion del montaje se puede extraer el
ritmema, que es la unidad de duracién del plano en
relacion a la unidad de la pelicula. Se encuentra tanto
en el montaje denotativo como en el connotativo, pero
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en este dltimo el ritmema se vuelve la figura retérica
principal del cine.

Este modelo gramatical que presenta Pasolini se da
de la misma forma en cualquier film sin importar su
estilo, ya sea un film de prosa o de poesia. Llevando la
comparacion al terreno de la lengua escrito-hablada, asi
como en la poesia, un ensayo o articulo periodistico los
estilemas cambian pero la gramatica permanece intacta, el
término verbo, adjetivo y sustantivo siguen significando
lo mismo en cualquier caso. En este sentido, el andlisis
gramatical excede al semioldgico ya que encuentra pro-
cesos regulares y repeticiones en una lengua anémala en
la medida en que es apenas escrita, como es el caso de la
lengua cinematografica.

2. Presentacion del universo del problema y planteo
de la hipétesis

2.1. Escenario y elementos que lo componen

2.1.1. Configuracion de un mundo

En su libro dedicado al andlisis de la poética cinemato-
grafica del director italiano, Silvestra Mariniello argumen-
ta que desde el comienzo del film, Pasolini pone en escena
la teoria sobre el fin de la sociedad historica, concebida en
el Risorgimento, basada en la lucha de clases y en el estado.
La Nacion, la Iglesia confesional y el Ejército ya no conso-
lidan ni definen al Poder. Se ha producido un cambio en
su estructura que pasa de estar fundada en la conserva-
cion y en la posesion a estar basada en la produccion y el
consumo. Hay una continuidad en las formas en el paso
del nuevo al viejo poder. El gesto del patrén de donar su
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fabrica a los operarios tiene una doble significacion: es al
mismo tiempo una solucion religiosa que nace de la culpa
y no del amor, y también se enmarca en la falsa tolerancia
del nuevo poder, arrebatandoles a los trabajadores su
iniciativa revolucionaria e identidad social.* Asimismo,
Maurizio Viano agrega que este acontecimiento somete
a significantes fundamentales como “burguesia”, “fabri-
ca” y “lucha de clases” a profundos cuestionamientos.
El texto postula una crisis de signos seguida de la des-
integracion de la Historia como el significante final. Por
ende, la secuencia de la donacién de la fabrica, secuencia
de apertura del film, posiciona al espectador dentro del
marco de incertidumbre de la posmodernidad, el cual
supone el fin de las macro-narraciones teleolégicas y la
crisis de los signos. Al analizar esta secuencia, el primer
elemento que nos llama la atencién es su cambio de lugar
con respecto a su ubicacion en la novela, donde corres-
ponde al penaltimo capitulo. Al llegar al final del film,
el espectador descubre que con respecto a la organiza-
cion cronolégica del relato, el evento de la donacion de
la fabrica corresponde a la conclusion de la historia. La
pregunta casi obligatoria a continuacion seria jqué es lo
que el film gana o pierde con esta alteraciéon cronolégica?
Segtin Viano, este cambio aumenta la eficacia del film en
cuanto a la interpelacién ideolégica que realiza con el
espectador. Si las preguntas sin respuestas planteadas
en la primera secuencia aparecieran al final, respetando
la cronologia de la historia, el espectador quedaria con
la sensaciéon de que no posee las herramientas suficientes

¢ Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafia: Ediciones Catedra,
S.A., 1999, pags. 318-320.
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para resolver los dilemas planteados en el film. En cam-
bio, al presentar estas cuestiones al comienzo, le ofrece al
espectador un itinerario que partiendo de una situacién
original opaca, lo incita a reconocer que los signos, por
mas esquivos y escurridizos que parezcan, todavia se
prestan a ser interpretados. De esta forma, cuando, al final
del film, las preguntas sin respuesta asoman nuevamente
y se proyectan fuera de la pantalla, el espectador recuerda
como el film ha forzado a los signos en crisis a revelarse a
si mismos. En este sentido, el film Teorema es el texto que
mejor ejemplifica la voluntad de Pasolini de sobrellevar
la crisis epistemolégica que acosa a los fundamentos del
realismo: jcomo podemos interpretar los signos? ; Cémo
podemos conocer algo luego de que los tradicionales tér-
minos de conocimiento han sido desestimados?®

Este modo de organizar la narraciéon cinematografica
puede interpretarse también a través de la clasificacion
de las categorias de la imagen segtin los estudios sobre
el cine de Gilles Deleuze. En “La crisis de la imagen
accion”, altimo capitulo del primer tomo, “La imagen
movimiento”, luego de clasificar en diversas categorias
a la imagen cinematografica de acuerdo con sus funcio-
nes preponderantes surgidas de la lectura de sus signos
de composiciéon y de génesis, surgia una categoria de
imagen que funcionaba como consumacion de lo que el
autor denomina imagen-movimiento, es decir, la imagen
cinematogréfica en su estado de representacion orgéanica
eindirecta. Esta categoria es la imagen mental la cual en su
% Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Califor-
nia: University of California Press, 1993, pags. 200-201.

Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafa: Ediciones Catedra, S.A.,
1999, pags. 318-320.
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especificidad toma por objeto relaciones, actos simbélicos,
sentimientos intelectuales, guarda con el pensamiento una
nueva relacion directa, totalmente distinta al resto de las
imégenes, aunque no necesariamente sea mas compleja
que las otras. Este tipo de imagen, que sobre todo privi-
legia a las relaciones entre los objetos por sobre la afec-
cion que los propios objetos producen en la percepcion,
tienden a generar como punto de partida de un film lo
que Hitchcock llama el postulado a partir del cual el film
se desarrolla con una necesidad matematica o absoluta,
pese a la inverosimilitud de la imagen y de la accion.®
Esta es ciertamente la categoria de imagen que es pre-
ponderante en la secuencia inicial del film. Mas all4 de la
situacion de base que es la donacién de una fabrica, esca-
sa es la informacion que tenemos sobre los personajes y
ambitos referenciados en la secuencia. Por el momento no
tenemos informacion precisa de donde ha sido situada la
accion espacio-temporalmente mas alla de la genérica: la
tabrica puede ser cualquier fabrica al igual que el patrén,
los obreros o el periodista de television. La identificaciéon
psicoldgica secundaria entre el espectador y los personajes
es llevada a un grado exiguo. Ademas, la enunciacién no
es presentada de forma neutral sino que adopta la forma
de una camara de television la cual tomaré el lugar desde
donde el espectador mira.” Este lugar de la enunciacion,
camara televisiva, tiene para Pasolini una significacion
muy especial. Segtin su vision es tal vez la herramienta
mas eficaz de la cual dispone la burguesia para difundir su

% Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff. Bar-
celona: Paidds, 1983, pags. 277-282.

 Aumont, Jacques. Estética del Cine. Barcelona: Paidos, 2000, pags. 285-
288.
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ideologia. Para citar dos ejemplos, en un articulo de las Car-
tas luteranas propone una reforma radical de la television
formulando que es necesario crear una television cultural-
mente pluralista, abierta a los partidos politicos para que
cada uno exprese su ideologia directamente haciendo de
esta manera que pierda su “horrendo valor carismatico y su
intolerable oficialidad” bajo un manto de falsa neutralidad
universal.® En otro llega a considerar a la televisién tan
repugnante como los campos de exterminio, en tanto que
es una fuente perpetua de representacion de ejemplos de
viday deideologia pequefioburguesas, presentados como
“buenos ejemplos” naturales. Al hacer que la enunciacion
adopte la forma de un noticiero de television esta dejando
en claro que el modo de mirar la realidad nunca es neutral
o imparcial. En esta secuencia el espectador mira el mun-
do a través de la lente de la ideologia burguesa, la cual
se muestra con toda su perversién: presentdndose como
imparcial, bien pensante y universal, es decir de forma
totalmente naturalizada. En las secuencias sucesivas, la
enunciacion mutara adoptando nuevas formas, y cada una
de ellas estara puesta al servicio de desenmascarar la falsa
naturalidad que plantea tener esta ideologia dominante.
Esta primera forma funciona como ejemplo de la Italia
moderna y consumista que Pasolini tanto detestaba.

2.1. 2. Analisis del episodio 3

Como ejemplo de la puesta en practica de este es-
quema gramatical propuesto en el articulo La lengua
6 “Mis proposiciones sobre la escuela y la televisiéon”, en Pasolini, Pier
Paolo. Cartas Luteranas. Traducido por Joseph Torrell, Antonio Gimé-

nez Merino y Juan Ramén Capella, Madrid : Editorial Trotta, 1997, pag.
137.
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escrita de la realidad, descrito en el apartado 1. 4, hemos
decidido aplicarlo en el anélisis del tercer episodio del
film que corresponde a la presentacién de los personajes
de la familia. La eleccion de este episodio en particular
corresponde a que su singular composicion estilistica
se distingue de la del resto de los episodios, por lo cual
se pueden obtener conclusiones significativas en pos de
comprender el pensamiento de Pasolini con respecto a
su contexto histérico e ideoldgico, y al mismo tiempo
introducirnos en su estrategia poética para representar
al mismo.

De acuerdo con el analisis descriptivo, el episodio
consta de cinco secuencias:

Secuencia N° 1. Paolo.

Cantidad de planos: 10.

Duracion: 40”.

Modos de substantivacion:

1. Diversas vistas generales de la fabrica despoblada.
Individualizacion de Paolo.

2. “Paolo dejando la fabrica en un auto manejado por
su chofer”.

“Paolo deja la fabrica vacia”.

Modos de calificacion:

Calificacion profilmica: La imagen es en blanco y negro
y el sonido ambiente estd suspendido en beneficio de la
musica incidental.

Calificacion filmica: Pasiva

Los primeros seis planos corresponden a vistas de la
fabrica desolada donde los objetos individualizados no
tienen gran repercusién en la trama central del film. Lue-
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go, Paolo es presentado primero por una subjetiva propia
en el plano siete, Gnico travelling de la secuencia, pero es
un movimiento de camara sutil ya que es normalizado
por la correspondencia con el plano 8, un primer plano
de Paolo desplazdndose en el auto. El noveno es el plano
panoramico de un desierto y el décimo es un plano gene-
ral con paneo del auto de Paolo traspasando la entrada y
dejando la fabrica.

Modos de verbalizacion o sintdcticos: El montaje de la
secuencia es preponderantemente denotativo ya que
ya que tanto la duracién, como la coordinacién de los
monemas (planos), esta subordinada a la narracién de la
accion componiendo su continuidad de forma organica.
La organizacion de la informacién es absolutamente
clasica ya que comienza con el establecimiento del esce-
nario donde ocurre la accién hasta la presentacion del
personaje que la protagoniza. A pesar de que el noveno
plano de la secuencia sea un insert de un desierto, ima-
gen que rompe con la continuidad espacio-temporal de
la secuencia, no termina de romper con la unidad de los
nexos sensorio-motrices ya que puede ser leida como una
imagen subjetiva producida por la conciencia del perso-
naje y funcionar como una representacién simbolica de
un estado psicoldgico.

Secuencia N° 2. Pedro.

Cantidad de planos: 12. Duracién: 55”.

Modos de substantivacion:

1. Exteriores: fachada del liceo “Giusseppe Parini” las
calles aledafias y una plaza.

2. “Pedro sale del colegio y camina con sus amigos”.
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“Pedro le arrebata el sobretodo a uno de ellos y bro-
mea con él”.

“Pedro se encuentra con una chica que parece ser su
novia y parte con ella despidiéndose de sus amigos”.

Modos de calificacion:

Calificacion profilmica: Idem secuencia anterior.

Calificacion filmica: Pasiva

Los primeros cuatro planos de la secuencia son pano-
ramicos de la fachada del colegio y planos conjuntos de
Pedro caminando con sus amigos por la calle. El quinto
plano es un insert del desierto. El sexto y el séptimo son
planos conjuntos de Pedro y sus amigos donde tiene
lugar la escena del sobretodo. Del plano 8 al 12 se des-
cribe el encuentro de Pedro con su novia. Los planos
8 y 9 corresponden a dos subjetivas de Pedro donde
individualiza a la chica en las escaleras de la plaza. Los
planos 10, 11, y 12 establecen un juego de corresponden-
cias entre Pedro y su novia que cubren la acciéon donde
él abandona a sus amigos para ir en busca de ella. Los
dos primeros son fijos y el tiltimo es un paneo que sigue
al personaje.

Modos de verbalizacion o sintdcticos: [dem secuencia
anterior

Secuencia N° 3. Odetta.

Cantidad de planos: 14.

Duracion: 1.

Modos de substantivacion:

1. Fachada del colegio de las Marcelinas. Calles ale-
dafias y plaza.

2. “Odetta sale del colegio y camina con sus amigas”.
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“Odetta se encuentra con un chico que parece ser su
novio”.

“El chico revisa a la fuerza el cuaderno que carga
Odetta del cual se desprende una foto de Paolo colocada
en la primera pagina”.

“El chico intenta besar a Odetta pero ella se resiste”.

“Odetta se escapa corriendo de la compafiia del chico
y se retine con sus amigas”.

Modos de calificacion:

Calificacion profilmica: {dem secuencias 1y 2.

Calificacion filmica: Pasiva.

El tratamiento de los encuadres es similar al de la
secuencia anterior. Una vez mads, en un clésico procedi-
miento de presentacion de la situacién y del personaje,
los primeros cuatro planos alternan planos panoramicos
de la fachada del colegio con planos conjuntos de las
alumnas saliendo y un primer plano de Odetta. El resto
de los encuadres, desde el 5 al 14, describen el encuentro
de Odetta con el chico y la foto de Paolo que esta dentro
del cuaderno, combinan una alternancia clasica de pri-
meros planos y planos detalle muy clasica del realismo
tradicional cinematografico. En todo momento el modo de
encuadrar estd al servicio de la descripcién de la accion.

Modos de verbalizacion o sinticticos: Es denotativo. La
concepcion utilizada tanto para la estructura como para la
articulacion de los raccords es igual que la de la secuencia
anterior.

Secuencia N° 4. Lucia.

Cantidad de planos: 7.
Duracion: 25”.
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Modos de substantivacion:

1. Fachada de la casa y habitacién de Lucia.

2. “Lucia lee un libro”.

“Emilia ingresa a la habitacion y le avisa algo a Lucia”.
“Lucia se persigna”.

Modos de calificacion:

Calificacion profilmica: Idem secuencias anteriores

Calificacion filmica: pasiva

El tratamiento de los encuadres es similar al de las
secuencias anteriores. El primer encuadre en un plano
general de la fachada de la casa al que le sigue un primer
plano de Lucia leyendo. El tercero y cuarto son un pla-
no entero y un primer plano respectivamente de Emila
cuando ella entra a la habitaciéon. Luego siguen dos pri-
meros planos de Lucia intercalados por un plano entero
de Emilia dejando la habitacién. El tamafio de plano y
la lente utilizada se ajustan a la narracion de la accion,
exceptuando por el encuadre de presentacion de Emilia,
el cual es un poco mas frontal que los encuadres tradicio-
nales, saliéndose de este modo de la clasica perspectiva
renacentista y evocando el modo de representacién de la
pintura escolastica medieval.

Modos de verbalizacion o sintdcticos: Denotativo. Idem
secuencia anterior.

Secuencia N° 5. Emilia. Angelito anuncia la llegada
del Huésped.

Cantidad de planos: 12.

Duracion: 46”.

Modos de substantivacion:

1. Exterior / Interior casa de la familia burguesa.
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2. “ Angelito el cartero trae una carta para la familia”.

“Paolo lee la carta de remitente anénimo que dice:
llego mafiana”.

Modos de calificacion:

Calificacion profilmica: Idem secuencias 1-4 con la dife-
rencia de que en la primera escena de la secuencia donde
Angelito le entrega la carta a Emilia se escucha un tema
de rock n’ roll tradicional. En la escena siguiente donde
Paolo lee la carta a la familia hay silencio absoluto.

Calificacion filmica: Es pasiva. La secuencia esta dividida
en dos escenas: la primera donde se narra la llegada de
Angelito a la casa y la entrega de la carta a Emilia, esta
fragmentada en diez planos, donde cada uno de ellos
se adecua a la forma tradicional de narrar la accién. La
segunda escena consta de dos planos, el primero un pla-
no conjunto de la familia almorzando en el comedor y
el segundo, una subjetiva de Paolo que adopta la forma
de un plano detalle del telegrama. El tratamiento de los
encuadres en cuanto a su tamafio de plano y lente esta al
servicio de la descripcion de la accion. En este sentido es
igual al de las secuencias anteriores.

Modos de verbalizacion o sintdcticos: Denotativo. Idem
secuencias anteriores.

Del precedente anélisis del episodio se pueden extraer
las siguientes conclusiones. Con respecto a los modos de
substantivacion tanto en la eleccién de los cinemas que
componen al plano como en la configuracién de los en-
cuadres no encontramos elementos que a primera vista
se destaquen como anémalos o extraordinarios, sino que
todos ellos estan subordinados a la fluidez de la narracion
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del argumento. En cambio es justamente en los modos de
calificaciéon donde encontramos los rasgos estilisticos que
exceden la mera funcionalidad de estar al servicio de la
narracién de los eventos. De acuerdo con la calificacion
profilmica la totalidad del episodio estd rodado en blanco
y negro y las secuencias son mudas, ya que como vimos en
el andlisis la banda de sonido ambiente esta suspendida
y en su lugar hay un tema de musica incidental atonal.
Cada vez que habla un personaje no se escucha el sonido
del dialogo sino que los otros personajes reaccionan a la
gesticulacion de sus labios. Este procedimiento estilistico
pone de manifiesto la presencia de un sujeto autor que
prevalece por sobre una percepcién objetiva de la reali-
dad. El modo de calificacion filmico es pasivo ya que la
utilizacion de la lente y los tamafios de plano estan pues-
tos al servicio de la narraciéon. Lo mismo ocurre con los
modos de verbalizacién, los cuales son denotativos ya que
tanto la organizacién de la informacién como la duraciéon
y coordinacién de los planos funcionan de forma “trans-
parente”, ocultdndose en pos de una mayor fluidez en la
lectura de la consecutividad y progresion de la accion.
Por lo tanto en este episodio podemos establecer que en el
tnico ambito donde se pone de manifiesto la subjetividad
del autor rompiendo con la transparencia de la narraciéon
cinematogréfica es en el modo de calificacién profilmico
donde la extrana utilizacién del color, la banda de sonido
y la combinacién entre ambos generan una sensacién de
distanciamiento con respecto a la narracion, poniendo en
evidencia a la técnica cinematografica. También se podria
decir que el distanciamiento funciona con los dos inserts
del desierto (plano 9 de la primera secuencia y plano 5
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de la segunda), pero en un grado menor donde todavia
no alcanzan su méxima dimensién ruptural. Si bien son
imagenes que por el momento estan totalmente desconec-
tadas del marco diegético donde trascurre el film, pueden
ser interpretadas como representaciones simbolicas de
los estados psicolégicos de los personajes, y por ende
normalizadas. En este sentido el estilo audiovisual del
episodio es consecuente, ademas de con la gran mayoria
del cine europeo de la década del sesenta con alguna
pretension intelectual, con la intencién que reside en el
articulo tedrico de Pasolini. Detras de este esfuerzo por
establecer un sistema gramatical en un medio cuyo len-
guaje tan inestable y que todavia en una etapa temprana
se encuentra lejos de su consolidacion, es la de denunciar
la inocencia de la técnica que el neo-capitalismo presen-
ta como un acontecimiento casi religioso. El objetivo es
evitar que el aparato neo-capitalista instalado en el poder
haga pasar por ontologia lo que en realidad es ideologia.
En este episodio, mediante los procedimientos poéticos
enumerados en el anélisis, parte fundamental de generar
una conciencia poética de la situacién es la de generar
una mirada externa que le haga visible al espectador lo
que los personajes, habitantes de este mundo, no pue-
den. Ellos habitan en un mundo al que perciben como
natural, que estd determinado ontolégicamente. En este
episodio también se indica algo que ya viene insinudn-
dose desde el titulo de la obra; la enunciacién puesta en
juego en Teorema plantea una distancia con respecto a
la realidad que se intenta comprender, sobre la que se
intenta intervenir. En uno de los capitulos de la novela
correspondiente a la version filmica del episodio Pasolini
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nos advierte que esta parte de la historia es “... mds que
un relato, lo que en las ciencias se llama un informe. Consiste,
esencialmente, en una serie de datos. Por lo tanto, su aspecto
es el del codigo, mads que el del mensaje. Por otro lado, no es
realista: al contrario, es emblemdtico, enigmitico... de modo
que todo dato preliminar sobre la identidad de los personajes
tiene un valor puramente indicativo: sirve a la concrecion no a
la sustancia de las cosas”® Detengdmonos brevemente en la
naturaleza de esta distancia que ademas es la naturaleza
de la alegoria, figura fundamental en la practica poética
de Pasolini que también explica la referencia e intensidad
de didlogo con Dante. Tal distancia no es, para retomar
una metafora espacial, aquella que se eleva mas alla de
las cosas observadas para dominarlas y conocerlas en su
conjunto; no es la distancia del conocimiento moderno,
racional, totalizador, espacial. Es fundamentalmente
una diferencia temporal que permite evadirse de la
temporalidad de la “entropia burguesa”.”® Al carecer de
dialogos y padecer la suspensién de la banda de sonido
ambiente, la musica juega un papel preponderante en la
produccion de significado de la imagen. En este episodio
es introducido un tema de musica atonal que aparecera
en momentos claves durante el resto del film. Aqui, el
tema ocupa casi la totalidad del episodio a excepcion del
ingreso del angel-cartero, ocurrido en la dltima parte de
la secuencia donde se escucha un tema de rock and roll.
La inclusién de la primera pieza musical en esta parte
del film posee varias significaciones posibles en cuanto
9 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1°. edi-
cion, 2005, pag. 23.

7 Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espafia: Ediciones Cétedra,
S.A., 1999, pag. 343.
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a la peculiar relaciéon que establece con la imagen. En
primer lugar, por su cardcter “inarmoénico”, la musica
en este episodio expresa una disociacion interna de los
personajes la cual estd marcada desde su presentacion.
Disociacion psicoldgica entre su ser real y su ego ideal que
se hace extensiva a una desconexion entre ellos mismos
en relacién reciproca y entre ellos y su entorno. Ademas,
en conjunto con el tono sepia, monocromaético que deter-
mina la textura del color de la secuencia entera, esta pieza
musical refuerza la idea de monotonia, abulia y hastio con
los que una serie de personajes castrados y reducidos a
sus roles pequefioburgueses transitan sus dias cargados
con el peso de una agobiante morosidad, en conjunto con
una insipiente conexién sensorial con su entorno.

En el apartado donde trata la cuestion del valor afiadi-
do que la imagen recibe de la mtsica en el libro La audio-
vision, Michel Chion propone que de acuerdo ala relacion
que ésta traba con la imagen, mas especificamente con la
situacion psicoldgica de los personajes, la musica puede
ser clasificada como empidtica o anempitica. La primera
clase se refiere a una musica que expresa directamente
su participacion en la emocion de la escena, adaptando
el ritmo, el tono y el fraseo en funcion de los codigos
culturales de la tristeza, de la alegria, de la emocién y
del movimiento. La mtsica anempatica muestra por el
contrario una indiferencia ostensible ante la situacién,
progresando de manera regular, impavida e ineluctable,
como un texto escrito. Y sobre el fondo mismo de esta
indiferencia se desarrolla la escena, lo que tiene por efecto
no la congelaciéon de la emocion, sino por el contrario, su
intensificacién, su inscripcion en un fondo césmico.
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En el caso del primer tema musical determinamos que
con respecto a las situaciones representadas en la imagen
nos da un efecto de anempatia. Especialmente con las se-
cuencias de Pedro y Odetta, donde la imagen nos presenta
a los personajes en una situacién distendida, jugando y
bromeando con sus compafieros, la musica nos sefiala que
detras de esta fachada hay algo més, otra dimensién mas
turbia y macabra, imperceptible a los sentidos pero que
es parte constitutiva de los personajes. Dimension oscura
que los asecha y que se ird revelando en los episodios
posteriores. Pero ademas, esta musica posee otra conno-
tacion que mas que estar relacionada con algtin personaje
en particular se articula con la situacién de la burguesia
como conjunto. En la pantalla cinematogréafica este efecto
anempatico ha adquirido tal importancia que impulsa a
creerlo intimamente relacionado con la esencia del cine:
su mecdanica oculta. Toda pelicula procede, en efecto, de
un fluir indiferente y automatico, el de la proyeccion,
que provoca en la pantalla y en los parlantes simulacros
de movimientos y de vida, y este fluir debe ocultarse y
olvidarse. ;Qué hace la musica anempatica sino develar
su verdad, su aspecto robético? Ella es la que hace surgir
la trama mecénica de esta tapiceria emocional y senso-
rial.”" Y es justamente este aspecto mecénico y robético
del cinematdgrafo (el autémata, material y espiritual
como lo denomina Deleuze) que se vincula directamente
con la visién que Pasolini tiene sobre la situacién actual
de la burguesia italiana, que como ha sido descripta en
un parrafo anterior, la considera sociedad Anti-expresiva,

7t Chion, Michel. La Audivision. Barcelona: Paidos, 1% edicion, 1993, pag.
19-20.
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basada en la homologacién de la cultura consumista, a la
que entiende como una prolongacién del fascismo, mecé-
nica e implacable, donde el superdesarrollo de la tecno-
logia aplicada al consumo ha oprimido cualquier atisbo
individual. Sociedad donde la tecnologia es considerada
como una religiéon. Ergo, este tema musical puede ser
considerado como un “himno sacro” y motivo conductor
delareligion del consumo. El tema de rock and roll que se
escucha en la secuencia final est4 asociado con el personaje
del angelical cartero, y sirve para marcar por contraste
la frescura, espontaneidad y libertad de un personaje
externo al conclave familiar y al paradigma ideolégico
pequeiioburgués. La cadencia del tema musical coincide
de forma empatica con el vital aleteo de los brazos y el
deambular circular de este personaje. Pero ademas, asi
como el cartero trae una carta que anuncia la llegada del
huésped (personaje que sera presentado en la secuencia
posterior), esta musica lo evoca y anticipa su presencia,
dejando asentado un referente donde este tema a partir
del préximo episodio, quedara asociado a la fuerza vital
y erdtica que sera introducida en la familia a través de la
viril presencia del enigmético visitante.

2.2. Planteo de la hipétesis

Dentro de este irénico juego de enunciaciones enmas-
caradas, al autor le interesa destacar un elemento de la
puesta en escena por sobre el resto: las preguntas que
realiza el periodista. Esta es una informacién oral, pero
desde la puesta de camara esta presentada de forma
muy especial, ya que por su dngulo de incidencia da la
sensacion visual de que el destinatario de esta bateria de
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preguntas es el propio espectador. En el articulo El fin de la
Vanguardia, que forma parte de la compilacion Empirismo
herético, Pasolini destaca la importancia del aspecto me-
tonimico del relato cinematografico y su capacidad para
producir sentido organizando sus signos en disposicion
sintagmatica. Segtin Roland Barthes, citado por Pasolini
en el mismo articulo, la metonimia es, a diferencia de la
metéfora, un prototipo de todos los signos cuyos sentidos
se superponen por efecto de continuidad o de contagio.
Para lograr este efecto el autor debe lograr infundir en
dicha obra una coherencia estilistica tal que sea capaz
de englobar todos sus signos y organizarlos en una
direccion determinada. El objetivo final seria imprimir
en cada signo este sentido especifico que le da unidad
a la obra, de forma que este se imponga por sobre su
significado individual. Es por eso que Pasolini vuelve a
citar a Barthes quién toma como ejemplo de la operaciéon
metonimica al autor considerado como el mayor referente
del teatro politico del siglo veinte; Bertold Brecht, sobre
quién asevera: “Existe con toda certeza en el teatro de Brecht,
un sentido, un sentido muy fuerte, pero ese sentido es siempre
una pregunta.”’* Esto es justamente lo que Pasolini hace
con la bateria de preguntas que el periodista le realiza a
los obreros y que al mismo tiempo la enunciacién del film
le lanza al espectador en la secuencia de apertura. Son
estas preguntas las que imprimen un sentido en todos
los signos del film y reverberan a lo largo de toda la obra
otorgéndole unidad:

72 Pasolini, Pier Paolo. O fim da Vanguarda en Empirismo hereje, Traducido
por Miguel Serras Pereira, Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 97-110.
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e iNo es este el primer paso de la transformaciéon de
toda la humanidad en pequefios burgueses?

* Si la burguesia logra convertir al resto de la huma-
nidad en pequefios burgueses, ya no seria necesario
que triunfara en una lucha de clases, imponiéndose
por sobre la nacién, el ejército y la iglesia confesional.
¢ Como se enfrenta esta situacion socio-cultural?

* ;Alguien puede responder a estas preguntas?

Este planteo formal en la secuencia de apertura hace
que estas preguntas funcionen en el relato como el pos-
tulado que le imprime un sentido al resto de los signos
que aparecerdn en el resto del film. Dicho de otra ma-
nera, inducird al espectador a confrontar cada una de
las secuencias y situaciones del film con estas preguntas
aqui formuladas. Pero hay atn otra dimension a tener
en cuenta en el momento en el que el postulado desde el
cual se construye la l6gica de un film es una pregunta. No
significa necesariamente que el autor del film no posee los
elementos suficientes para responderla, sino que también
indica que éste tiene mas interés en proyectar la pregunta
en el espectador para generarle un cuestionamiento pro-
fundo en sus creencias, que en transmitirle una premisa
ideoldgica tradicional determinada. Al mismo tiempo,
esta estrategia discursiva no solo pone en crisis los valores
del espectador concreto, sino que también desafia a los
metalenguajes tradicionales como por ejemplo la religion
catolica, la teoria marxista y el psicoanalisis a hacerse
cargo de los interrogantes planteados. En este sentido
se vislumbra en el film una marcada intencion filoséfica
por la forma de plantear el interrogante en la secuencia
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de apertura. En este caso en particular nos referimos “in-
tencion filoséfica” en el sentido que el pensador esloveno
Slavoj Zizek le da al término “filosofia”:

“... Creo que la Filosofia es una disciplina muy modes-
ta cuyo trabajo es formular una prequnta diferente. Por
ejemplo, ; Como es que el filésofo aborda el problema de la
libertad? La cuestion no es ;Somos libres o no? ;Existe
Dios 0 no? En cambio formula una prequnta muy simple a
la que podriamos denominar pregunta hermenéutica: ; Qué
significa ser libre? Esto es lo que la Filosofia basicamente
hace. Cuando utilizamos ciertas nociones o realizamos
determinados actos ella, se prequnta cudl es el horizonte
implicito de comprension con respecto a estos temas. No se
formula estiipidas prequntas.””

Este es el objetivo principal que preside a la estrategia
discursiva de la secuencia de apertura: formular una pre-
gunta hermenéutica. La hipétesis del autor es la siguiente:
sila ideologia burguesa ha “colonizado” a la humanidad
entera, ;Qué significa ser un burgués bajo estas condicio-
nes? O en este caso lo que seria lo mismo, ; Qué significa
ser una persona bajo estas condiciones? Esta pregunta
hermenéutica no sélo interpela al espectador sino que
también interroga a los metalenguajes tradicionales con
la intencién de demostrar que cada uno ellos en forma
aislada es insuficiente para rendir una imagen eficaz que
dé cuenta de los aspectos profundos del contexto socio-
cultural de aquella época. El primero en ser abordado es
la teoria marxiana, de gran vigencia atn en la ideologia

7 Zizek, Slavoj en el film Zizek!, Astra Taylor, 2005, de 31" 40” a 33" 00”.

-92-



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

delaizquierda de aquellos afios. Es a través de la lente de
este metalenguaje por donde la enunciacion le propone al
espectador que analice el evento descrito en la secuencia
de apertura, poniendo en escena el tradicional conflicto de
la lucha de clases que deviene de la oposicién dialéctica
entre los opuestos historicos concretos: la Burguesia y el
Proletariado. Ahora bien, las preguntas del periodista, las
cuales son el elemento destacado por la puesta en escena
en la secuencia, le indican al espectador que este metalen-
guaje tradicional esta en crisis y que es insuficiente para
dar cuenta del verdadero conflicto latente que funciona
en el contexto cultural contemporaneo al film. Si la bur-
guesia ha “colonizado” por completo a la escena cultural,
las respuestas habra que encontrarlas en otros ambitos
del pensamiento, ciertamente fuera del marco concreto
de la historia. Si todos los hombres se han convertido en
pequefioburgueses la resistencia a esta ideologia habra
que buscarla en otro &mbito, mucho més intimo y sutil,
desentranado las algidas contradicciones que se albergan
en el alma de la propia burguesia. Cuando el periodista
concluye “;Es que hay alguien que puede responder
a estas preguntas?”’, en ese momento la enunciacién
no sélo interroga a un sujeto espectador particular ya
sea persona, grupo o institucién, sino que también estd
preguntando ;Es que el marxismo puede responder a
estas preguntas? El silencio con el que cierra la secuencia
indica que no, ya que segtn la visién del director estas
preguntas no pueden ser respondidas en el lenguaje de
la prosa sino que habréd que incursionar en la lengua de
poesia para poder dar cuenta en su justa dimensién de
estos interrogantes.
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En resumen, en esta secuencia de apertura, que fun-
ciona como epigrafe del cuerpo central del texto cuyo
comienzo oficial sera a partir del tercer episodio, el autor
plantea principalmente una relacién muy especifica en-
tre la enunciacion y el espectador sobre la cual nos deja
en claro los siguientes puntos: primero, que le interesa
principalmente que el espectador se relacione con la
problematica que plantea film de forma ltcida y racional
mas que apelar a la afeccion de la imagen, para lo cual,
a través de la puesta de camara y de la puesta en escena,
genera una sensacion de distanciamiento emocional con
respecto al evento narrado en la secuencia. Ninguna infor-
macion nos es brindada con respecto a los personajes que
alli intervienen salvo la genérica. Segundo, esta aproxi-
macion racional, que induce a la utilizacién de la teoria
marxiana como metalenguaje principal para abordar la
problematica referida, serd tan sélo el punto de partida
ya que también aqui, propone a este metalenguaje como
insuficiente para dar cuenta de la situacién planteada en
toda su densidad. Tercero, que las preguntas aqui reali-
zadas por el periodista funcionan como el postulado del
relato que imprimira su sentido en el resto de los signos
que componen el film. A partir de aqui, el relato del film
iniciard un itinerario sinuoso que recorrera casi en su
mayor parte el &mbito privado de una familia burguesa,
invitara a la integracién de otras 6pticas y metalenguajes
tales como el psicoandlisis para diseccionar el compor-
tamiento de los personajes. Se apelara también a figuras
y simbolos tradicionales de la mitologia occidental y la
religion catolica, pero después de haber dejado asenta-
da esta secuencia como antecedente el espectador, sera
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reenviado a confrontar cada nuevo conocimiento con el
discurso racional, lticido, implacable y comprometido con
la historia y con las preguntas hermenéuticas que sirven
como postulado del relato.

3. Larealidad como alegoria
3. 1. El personaje como signo

3.1.1. Las piezas del engranaje

En el tercer episodio del film sucede también la pre-
sentacion de los personajes, las piezas claves del relato,
sobre los que se determinara un diagnoéstico. En la version
novelada, el autor los describe de la siguiente manera: “Se
trata de una familia pequerioburquesa: pequerioburguesa en
el sentido ideologico, no en el sentido economico... no son, en
modo alguno, personas excepcionales, sino gente mds o menos
corriente””. Pero méas alla de esta definicion general en este
episodio le sera dedicado una secuencia a cada uno de
ellos para diseccionar su personalidad individual y poder
mostrar los aspectos especificos de lo que finalmente es
el elemento central de lo que ellos forman parte: la ideo-
logia pequenoburguesa. En otras palabras, no se trata de
personajes que representan exclusivamente a personas
de la vida real sobre las cuales el espectador se puede
identificar, sino que también pueden ser leidos de forma
simbolica y abstracta. Cada uno de los cuatro personajes
de la familia representa una dimensién, una pieza del
engranaje de este tinico elemento ideolégico sobre el cual
estd enfocado el relato. A nuestro juicio, esta es una de las

74 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 11.
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claves para la lectura de este film: cada elemento que aparece
en cuadro es lo que se ve y a su vez es parte de una unidad que
se construye en estadio no perceptivo.

Este nivel de lectura ya es introducido desde los
nombres de los personajes ya que segun el critico fran-
cés Noel Purdon cada uno de ellos tiene un significado
alegérico. Los hombres, el padre y el hijo, llevan el
nombre del propio director (Paolo y Pietro). Lucia evoca
“luz” y Odetta sugiere el tema del amor sexual y de la
inversion en la novela de Proust, A la recherche du temps
perdu. Emilia es la region en la que Pasolini naci6 (Emilia
Romania, en Bologna)™. Paolo, como buen pater familias
es el primer personaje en aparecer. Es presentado como
el significante mismo de la represioén, el duefio de la
fabrica, de los medios de produccién que establecen las
relaciones socio-econémicas que le permiten disfrutar
su posicion social. Ademas, como el poder de Paolo
se extiende hacia la esfera reproductiva, lo vemos una
vez més en el prélogo, no en persona, pero como una
imagen fotografica en el dlbum de Odetta. Su sonrisa
paternal controla la esfera privada sin tener la apariencia
de hacerlo. Su imagen es suficiente, un auténtico recor-
datorio del nombre del padre que mantiene al resto de
los miembros de la familia en sus respectivos lugares’.
Pedro, el hijo mayor, al verlo salir de un prestigioso co-

> Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 132.

76 El sujeto es escindido de sus instintos libidinales primarios por la ley
de “El Otro”, o lo que Lacan llama, en su famoso juego de palabras “El
nombre (no) del Padre” (“Nom (Non) du péere”). Rumble, Patrick. Alle-
gories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s Trilogy of Life. Canada:
University of Toronto Press Incorporated, 1996, pag. 23-24.
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legio milanés”, parece una alegre flor de la burguesia,
pero la secuencia de presentaciéon nos permite ver lo
que él mismo todavia no puede. El propio Pasolini en
la novela lo describe de la siguiente manera:

“En general, Pedro recuerda a algiin personaje cinema-
togrifico de la viejas peliculas mudas, y hasta podriamos
decir que nos recuerda a Charlot... al verlo, enseguida
piensa uno que el muchacho estd hecho como Charlot, para
usar gabanes, con las mangas colgando a medio metro de las
manos, o para correr tras un tranvia que nunca alcanzard,
o para resbalar dignamente sobre una cdscara de banana en
un barrio gris y tragicamente solitario”.”®

Consecuentemente, en la escena de presentacién,
mientras camina junto a sus compafieros, Pedro le arre-
bata el sobretodo a un amigo de contextura fisica mas
fuerte y robusta. Al ponerse el sobretodo esboza unas
pantomimas chaplinescas haciendo reir a todo el mundo.
A pesar de su apariencia irrelevante, esta accion tiene una
connotacién que dice mucho. Pedro, o més precisamente
su cuerpo, es el locus tragico de una fractura, de una ten-
sion entre lo que €l es y lo que él quiere o debe ser. Por
un lado, él debe significar poder y potencia, por el otro
su cuerpo flaco, palido de hombros encorvados expresa
lo opuesto. Como consecuencia el germen de la rebelion
asoma dentro suyo en contra del orden establecido que
espera que él encaje dentro de una imagen subjetiva im-

77 Es el liceo Giuseppe Parini, primer indicio de que el escenario del film
es la ciudad de Milan.

78 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 16.
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posible. En esta primera secuencia comienza a jugarse en
su persona el conflicto dialéctico entre su ser real y su ego
ideal, en este primer momento expresado en el rechazo
por cumplir sus obligaciones como EI Hijo.

A continuacién le llega el turno a las mujeres de la
familia. Caminando entre autos estacionados con sus
libros firmemente sostenidos contra su pecho, Odetta es
inmediatamente definida como una persona que deam-
bula y tiene algo que proteger. Cuando se encuentra con
sunovio y resiste su intento de quitarle uno de sus libros,
nosotros nos enteramos de la razén de ambos gestos:
luego de un breve forcejeo, notamos que ella lleva una
foto de Paolo, su padre, dentro de lo que pareciera ser
un diario intimo. Més all4 de la evidente referencia al
complejo de Electra, el incidente revela que Odetta no
tiene imagen de si misma excepto a través de los ojos de
un varén mas poderoso. Lucia, la madre, a diferencia
del resto de la familia, es presentada dentro de la casa,
leyendo un libro. Libre de la necesidad econémica y con
una gran cantidad de tiempo libre, ella tiene una funcién
meramente representativa: es la encargada de simbolizar
el status familiar. Significativamente, no podemos desci-
frar que libro esta leyendo, como si no fuera importante.
El titulo ausente del libro indica que su lectura es mas
una cuestion de forma que de contenido. La cubierta
del libro esta vacia porque ella esta vacia, o mejor dicho,
vaciada por su entorno transformandola en una pantalla
en blanco lista para serle asignada una imagen. El perso-
naje de Emilia, la sirvienta, est4 visual y narrativamente
sobre-representado y expresa la creencia irracional de
Pasolini sobre la complicidad entre el subproletariado y
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Dios. Introducida en un primer plano frontal, Emilia sera
implacablemente retratada con este estilo de encuadre,
traicionando la actitud reverencial de Pasolini con res-
pecto al campesinado. Su voluntad de mirarlos fijamente
sirve a la intencién de transfigurarlos. Todo lo que ha sido
puesto en la trayectoria de Emilia esta alli para exhortar el
sentimiento de lo sagrado”. El episodio cierra con la pri-
mer indicacién explicita del nticleo simbélico y religioso
de Teorema: en una especie de anunciacion, “Angelino”,
el cartero llega a la mansioén para entregar un telegrama
donde se lee simplemente: “Llego mafiana”, anunciando
la inminente llegada del huésped. Luego de entregarle el
telegrama a Emilia, Angelino el cartero parte agitando los
brazos como si fueran las alas de un heraldo angelical.*

3. 1. 2. El personaje como territorio de conflicto:
la imagen pulsién

En el octavo capitulo de La imagen-movimiento, intitula-
do “Del afecto a la accion: la imagen-pulsion”, Gilles De-
leuze encuentra que entre la imagen-percepcién, primera
categoria de la imagen-movimiento, y la imagen-accion,
categoria imperante en el realismo clésico, existe un es-
tadio intermedio donde la imagen trasciende idealismo
de la afecciéon pero todavia no forma parte del realismo
de la accién. Este estado intermedio es justamente la
imagen-pulsién, que es el reino de los mundos origina-
rios y las pulsiones elementales, diferencidndose asi del
afecto y la accion que por pertenecer a medios geografica

7 Viano, Maurizio, A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Califor-
nia: University of California Press, 1993, pag. 206-211.

8 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 132.
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e historicamente determinables pertenecen al ambito del
medio derivado, como pueden ser una casa, un pais, una
region o cualquier escenario que sirva como medio real
de actualizacién, geografico y social. El mundo originario
en cambio, puede caracterizarse por la artificialidad del
decorado tanto como por la autenticidad de una zona pre-
servada (un verdadero desierto, un bosque virgen). Se lo
reconoce por su caracter informe: es un puro fondo o mas
bien un sin fondo hecho de materias no formadas, esbozos
o pedazos, atravesado por funciones no formales, actos o
dinamismos enérgicos que no remiten siquiera a sujetos
constituidos. En él los personajes son como animales: el
hombre de salén, un péjaro de presa; el amante, un macho
cabrio; el pobre, una hiena. Sus actos son previos a toda
diferenciacion entre el hombre y el animal. Son animales
humanos. Y la pulsién no es otra cosa: es la energia que se
apodera de pedazos en el mundo originario. Este mundo
se caracteriza por ser al mismo tiempo comienzo radical y
tin absoluto. Por eso, es un mundo de una violencia muy
especifica, pero tiene el mérito de hacer surgir una imagen
originaria del tiempo, con el comienzo, el fin y el declive,
toda la crueldad de Cronos. Es el naturalismo, que no se
opone al realismo, por el contrario, acenttia sus rasgos
prolongandolos en un realismo particular donde su fuerza
descriptiva proviene de una fuente originaria superior®'.

81 Es importante en este punto diferenciar la concepcién que Deleuze y
Pasolini le dan al término naturalismo. Para el director italiano el na-
turalismo es la mera reproduccion figurativa de la realidad, por eso lo
despreciaba tanto. En cambio, para el fildsofo francés, el naturalismo
es este estilo que esencialmente relaciona a los mundos originarios con
los medios derivados como fue descrito en estos ultimos parrafos. El
ejemplo mas prominente de esta corriente seria la obra del francés Emile
Zola en literatura.
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El medio real, actual, es el medium de un mundo que se
define por un comienzo radical, un fin absoluto y una
linea de mas grande declive. Y esto es lo esencial: los dos
no se dejan separar, no se encarnan distintamente:

“El mundo originario no existe ni opera sino en el fondo
de un medio real, y no vale sino por su inmanencia a este
medio cuya violencia y crueldad él revela; pero, ademads, el
medio no se presenta como real mds que en su inmanencia
al mundo originario, tiene el estatuto de un medio derivado
que recibe del mundo originario una temporalidad como
destino. Es preciso que las acciones o los comportamientos,
las personas y los objetos, ocupen el medio derivado y se
desarrollen en él, mientras que las pulsiones y los pedazos
pueblan el mundo originario que arrastra con todo. Por eso
los autores naturalistas merecen el nombre nietzcheano de
médicos de la civilizacion.”®

Los primeros dos episodios del film no formaban
parte estrictamente del interior del “teorema” propuesto
por Pasolini, ya que la primera secuencia, la de la dona-
cion de la fabrica funciona como epigrafe de la historia
y la segunda es la secuencia de titulos. A partir de este
episodio que funciona como proélogo, nos introducimos
en el universo ficcional donde se llevara a cabo la hipé-
tesis y la demostracion. En este episodio, que funciona
como diagnostico y radiografia de la sociedad burguesa
italiana, el acto poético-politico (y médico, en el sentido
nietzcheano del término) de Pasolini estd en generar un
modo enunciativo que desnaturalice de tal manera a

% Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff. Bar-
celona: Paidés, 1983, pag. 180-181.
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la realidad cotidiana como si fuera el negativo de una
imagen fotogréfica. Es también el primer movimiento
de la puesta en escena de una hipétesis sobre una nueva
sociedad anti-expresiva, basada en la homologacién de la
cultura burguesa consumista, a la que entiende como una
prolongacién del fascismo, expresada en una unificacion
tecnicista y patronal de la lengua. Esta situacién proviene
del proceso de industrializaciéon que desciende desde la
pujante Italia del norte. Este principio de homologacion,
de un caracter preponderantemente técnico mas que
humanista, tiende a privilegiar la funcién comunicativa
por sobre la expresiva:

“Como en cualquier lengua de elevado grado civiliza-
cional y bajo nivel de cultura prevalece el fin comunicativo
por sobre el expresivo. Esto sucede a causa de que la lengua
se va homogeneizando en torno a un centro cultural de
irradiacion, centro que es al mismo tiempo del poder y de
la lengua... Es por eso que los fines de la lengua reentraron
en el ciclo produccion-consumo, imprimiendo en el italiano
ese impulso revolucionario que serd de hecho el prevalecer
de los fines comunicativos sobre los expresivos”.®

Estas inquietudes, que asomaban en el primer episodio
del film con la secuencia de la donacién de la fabrica, ya
acechaban al autor desde Nuevas cuestiones lingtiisticas,
el primer articulo de Empirismo herético, donde Pasolini
comienza a plantear como las raices folkldricas, presentes
en el origen poético del lenguaje, estan en tension perma-

8 “Nuovas Questoes Linguisticas”, en Pasolini, Pier Paolo. Empirismo he-
reje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982,
pag. 36-37.
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nente con la instrumentalidad normativa de la prosa. El
problema tendria origen en la inexistencia de una lengua
nacional propiamente dicha lo que da como resultado la
unidad de una dualidad irreductible no antitética entre el Italiano
literario y el Italiano instrumental como fundamentos de la
lengua italiana media. Desde esta introduccion se pueden
vislumbrar dos tépicos que bajo los distintos atavios de
los medios pertinentes, atraviesan casi la totalidad de la
obra del autor: por un lado la figura del oximoron como la
unidad indivisible de dos opuestos que no se resuelven dia-
lécticamente, y por otro, la presencia de la Poesia y la Prosa,
como las encarnaciones fundamentales de esos términos
en oposicion crénica. ;Cudl es entonces la base estructural,
econémico-politica, de la que emana este principio tnico,
regulador y homologador de todos los lenguajes de &mbito
nacional sobre el signo del tecnicismo y de la comunicacién?
La hipétesis seria que la burguesia paleoindustrial se torna
neocapitalista, y que el lenguaje patronal es substituido por
el lenguaje tecnocratico. La industrializacion completa de
Italia del Norte cre6 una clase social realmente hegemonica
y como tal realmente unificadora de nuestra sociedad.* Es
por eso que es tan relevante que el escenario del film sea la
ciudad de Milén, territorio considerado como la meca de
dicho proceso de industrializacion.

3.2. Introduccidn al cine de poesia
En el articulo La voluntad de ser poeta de Dante®, Pasolini

sefiala como en “La Divina Comedia” hay una dicotomia

8 Ibidem, pag. 35.
8“ A vontade de ser Poeta de Dante” en Empirismo Hereje. Traducido por
Miguel Serras Pereira, Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 81-89.
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que se ve representada en la tensién que existe entre el
punto de vista teoldgico expresado por el Dante narrador
en contraposicion al punto de vista socioldgico que se
construye desde el Dante protagonista. Cada una de estas
perspectivas tiene una serie de caracteristicas muy marca-
das: el punto de vista del narrador teologico se caracteriza
por estar enunciado como una prosa racional y solemne
de registro rapido que representa a la realidad de forma
figurativa. Implica una estricta funcionalidad antiestética
donde, desde una retérica normativa oficial e intransgre-
dible se comunica el paradigma teol6gico imperante de
la época. El caso del tercer episodio de Teorema, como ya
estd indicado en la novela, es un ejemplo muy acabado
del primer modo enunciativo que utiliza Dante, pero con
la extrapolacion ideolégica pertinente de acuerdo con el
cambio de coyuntura historica:

“El lector debe considerar también esta escena y la
que sigue en el relato como puramente indicativas. Por
eso la descripcion no es minuciosa ni estd programada en
sus detalles, como ocurre en cualquier relato tradicional
o simplemente normal. Lo repetimos: este no es un relato
realista, es una pardabola. Por lo demads, todavia no hemos
entrado en el niicleo de los acontecimientos, atin estamos
en la enunciacion”

Para Pasolini, como lo ha repetido incansablemente
en sus articulos que forman parte de las Cartas luteranas
o de los Escritos corsarios, donde centra el analisis en la
situacion socioldgica de la Italia posterior al milagro eco-

8 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 27.
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némico, el laicismo consumista es la verdadera religion
contemporanea.

El particular estilo en el que estd realizado el tercer
episodio corresponde al modo alegérico de representar
el punto de vista teol6gico de la burguesia, pero no como
una realidad natural ontolégica, sino a través de una
distancia poética que la presenta como una construcciéon
cultural en crisis, como un medio derivado en cuyo mun-
do originario las pulsiones se agitan peligrosamente en
continuo estado de ebulliciéon. Al mismo tiempo coincide
con una tendencia desarrollada en cierto cine europeo
hacia mediados de la década del sesenta, cuyos factores
aglutinantes eran una alta sofisticacion estilistica y una
vocacion de ruptura con respecto a las convenciones
preestablecidas. A proposito de este fendmeno, Pasolini
escribe en 1965 su ensayo cinematografico mas célebre
intitulado El cine de poesia causando una gran polémica
entre la comunidad dedicada a la semiética audiovisual
que se dio cita aquel afio en el festival de Pesaro. En este
articulo retoma su vision sobre el discurso indirecto libre
y lo aplica a las condiciones técnicas del cine. En este
contexto se llama subjetivo al plano que corresponde a la
perspectiva de determinado personaje. En contraposicion
se llama plano objetivo cuando la perspectiva del encua-
dre es externa y no esta ligada a la perspectiva de ningtin
personaje en particular. Pasolini cree que la figura literaria
del discurso indirecto libre en cine es posible y consisti-
ria a un modo de relato especial que, colocandose en un
lugar equidistante, fusione las perspectivas subjetiva y
objetiva articulandolas en una nueva forma sintética. A
esta operacion la denomina subjetiva indirecta libre.

- 105 -



FERNANDO MAZAS

Por las especificidades lingtiisticas de ambos medios
es imposible establecer una correspondencia completa
entre la subjetiva indirecta libre cinematogréfica y las
figuras literarias del monélogo interior y el discurso
indirecto libre. En primer lugar, no puede ser un ver-
dadero monélogo interior en la medida en que el cine
no tiene la misma posibilidad de interiorizacién y de
abstracciéon que la palabra. La dimension abstracta y
tedrica que esté presente en el acto evocativo-cognitivo
del personaje monologante esta ausente. Por otro lado,
en el caso del discurso indirecto libre, la reproducciéon
de diferentes lenguas de acuerdo con los diferentes tipos
de condiciones sociales, son posibles para el escritor
que las revive, por el hecho de que esas lenguas existen
realmente. En el caso del cine, como ya fue explicado
en parrafos anteriores, no hay una “lengua institucional
del cine”, sino en cambio un lenguaje internacional e
interdialectal, ya que el acto de mirar es el mismo en
todas partes del mundo (a pesar de que la mirada de un
burgués culto y la de un campesino son muy distintas y
cada una de ellas comprende series diferentes de cosas,
todo esto no alcanza a ser considerado institucionali-
zable sino meramente inductivo). Por consiguiente la
caracteristica fundamental de la subjetiva indirecta libre
es la de ser estilistica y no lingtiistica. Podria definirse
como un mondlogo interior destituido del elemento concep-
tual y filosofico abstracto explicito. Esto hace que la subjeti-
vidad indirecta libre en el cine implique una posibilidad
estilistica muy articulada, liberando las posibilidades
expresivas sofocadas por la tradicional convencién
narrativa en una especie de regreso a los origenes hasta
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encontrar en los medios técnicos del cine sus cualidades
oniricas, barbaras, irregulares, agresivas y visionarias.
En suma, la subjetiva indirecta libre instaura en el cine
una tradiciéon posible de lengua técnica de poesia.’”

Luego de analizar tres ejemplos cinematograficos
que considera como eminentes ejemplos del cine de
poesia; un film de Antonioni, otro de Bertolucci y otro
de Godard, Pasolini retoma el problema de la doble
naturaleza del lenguaje cinematografico. A partir de la
posibilidad que les da a los realizadores el recurso de la
subjetiva indirecta libre para poder mimetizar la enun-
ciacion con el estado del alma (patologico, en el caso de
los ejemplos analizados) de los protagonistas del film,
utilizdndolo como el estado psicolégicamente domi-
nante del film reconstruido a partir de un gran exceso
y manierismo estilistico que lo despega del naturalismo
objetivo generalizado en la retdrica cinematografica
convencional. De esta manera, la subjetividad indirecta
libre implementada por la enunciacién, genera una via
de acceso o ventana a ese otro film de caracter expresivo-
expresionista que corre por debajo del film narrativo que
se percibe en primera instancia. Los planos y ritmos de
montaje obsesivos dan sefiales de la presencia de ese
film subterraneo que se estd por hacer.

Este uso tan particular de los recursos estilisticos
anuncian la formaciéon de una tradicién técnico-estilistica
comun: una lengua de cine de poesia. Lengua que desde
su inicio tiende a presentarse en relacion diacrénica con
el lenguaje de la narrativa cinematogréafica:

87 Pasolini, Pier Paolo. “O Cine de Poesia”, en Empirismo hereje. Traduci-
do por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 146.
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“Esta tradicion técnico-estilistica naciente se funda en
un conjunto de estilemas cinematogrificos que se formardin
casi naturalmente en funcion de los excesos psicologicos de
los personajes escogidos como pretextos: o mejor, en fun-
cion de una vision substancialmente formalista del mundo
(informal en Antonioni, elegiaca en Bertolucci, tecnicista
en Godard, etcétera). La expresion de esta vision interior
exige necesariamente una lengua especial, como sus refi-
namientos estilisticos y sus tecnicismos, co-presentes de su
inspiracion, que, siendo a su vez formalista, tiene en ellos a
su instrumento y a su objeto simultineamente” %

Uno de los rasgos mas caracteristicos que se pueden
individualizar en el estilo de esta lengua de poesia es que
la presencia de la cdmara se hace evidente. Volviendo a
revisar los modos gramaticales descritos en la tesis sobre
la lengua escrita de la realidad se puede decir que en el cine
de poesia el modo de calificacion filmica dominante es el activo
(cuando la caAmara por sus movimientos y modo parti-
cular de encuadrar hace notar su presencia), y su modo
de verbalizacion preponderante es el ritmico o connotativo (la
duracion de los planos surgen de una calificacion ulterior,
es decir la duracién del plano se vuelve mucho mayor o
menor con respecto a la que necesito de acuerdo con la
calificacion profilmica). Esta operacién supone una acti-
tud de ruptura muy frontal con el canon estético del cine
clasico cuya aspiracion siempre tiende a la transparencia
enunciativa, es decir, a hacer que la cAmara no se note. Es
por eso que Pasolini hace una distincion entre la poesia
que se podia encontrar en los films de los grandes direc-

8 Pasolini, Pier Paolo. Op. cit., pag. 150.
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tores del cine clasico como Bergman y Chaplin y la nueva
tradicion formalista del cine de poesia. En el cine clasico,
el carédcter poético de los films no era obtenido por el uso
de un lenguaje de poesia especifico. Lo que significa que
su lenguaje estd estructurado como prosa narrativa. Su
poesia en ellos es interna. El hecho de que al ver este tipo
de films la cAmara no se haga sentir significa que la lengua
adhiere a los significados, poniéndose a su servicio. Por el
contrario, lalengua de poesia violenta la relacién entre la
imagen cinematografica y su significado a través de locas
deformaciones semanticas generadas por la presencia de
una mediacién enunciativa que produce en el espectador
una conciencia técnico-estilistica continua. La formacion
de una lengua de poesia cinematogrifica implica por consi-
guiente, la posibilidad de crear pseudo-narrativas escritas
en lengua de poesia: una prosa de arte cuya subjetividad
sera garantizada por el uso como pretexto de una subjetiva
indirecta libre donde el verdadero protagonista es el estilo.
Este c6digo técnico nace de la insatisfaccién con las reglas,
de la necesidad de una libertad irregular y provocativa,
de un gusto por la anarquia.

Desafortunadamente, todas estas infracciones a la
convencién narrativa del cine clasico (yuxtaposiciéon de
tomas con teleobjetivos y grandes angulares, excesiva
utilizacion del zoom, la utilizacién de la cdmara en mano,
los cortes “duros” del montaje) se volvieron canon muy
pronto, patrimonio lingtiistico y prosédico que se en-
cuentra en todas las filmografias mundiales. Ahora bien,
el verdadero valor de esta tradiciéon técnicoestilistica se
puede apreciar cuando se la toma en cuenta dentro de
un contexto cultural, social y politico mas amplio. De

- 109 -



FERNANDO MAZAS

acuerdo con la perspectiva de Pasolini, desde 1936, afio
de estreno del film Tiempos modernos, el cine siempre
se ha anticipado a la literatura con respecto a la capta-
cion y representacion de las motivaciones sociopoliticas
profundas que operan en la coyuntura. En una visién de
conjunto, la formacién de una tradiciéon de una lengua
de poesia en el cine sefiala una renovaciéon vigorosa y
general del formalismo, como produccién media y tipica
del desarrollo cultural del neocapitalismo.

Para resumir, Pasolini obtiene tres conclusiones con
respecto al surgimiento de una lengua de poesia en el
cine:

* En primer lugar, la tradicion técnicoestilistica de un
cine de poesia nace en un ambito de investigaciones
y experiencias neoformalistas, de inspiracion intratex-
tual y preponderantemente lingtiistico-estilistica.

* Segundo, el empleo de la subjetiva indirecta libre en el
cine de poesia es un pretexto que sirve para hablar
indirectamente (a través de una coartada narrativa
accidental) en primera persona. Por ende un lenguaje
adoptado por los monélogos interiores de los perso-
najes-pretexto, es un lenguaje de una primera persona
que ve el mundo seglin una inspiracién esencialmente
irracionalista, y que para expresarse debe recorrer los
mas resonantes de los medios expresivos de la lengua
de poesia.

 Tercero, los personajes-pretexto no pueden ser escogidos
de otro medio cultural que no sea el del autor: son
analogos a él en cuanto a situacién cultural, lingtiis-
tica y psicolégica. Cuando pertenecen a otro mundo
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social, surgen mitificados y son asimilados segtin las
categorias de anomalia, de neurosis, de hipersensibi-
lidad, etcétera. La burguesia, también en el cine, se
identifica con la humanidad entera, en los términos
de un interclasismo irracionalista.

Todo esto surge como parte de una reaccion de la
burguesia para recuperar terreno perdido en su batalla
contra el marxismo, inscribiéndose en un movimiento de
su evolucion antropoldgica de acuerdo con las lineas de
una revolucién interna del capitalismo. El neocapitalismo
que pone en cuestion y modifica sus propias estructuras
retribuye a los poetas una funciéon humanistica tardia: la
del mito como conciencia técnica de la forma.*

3. 3. Valores simbdlicos del desierto

3. 3. 1. Multiplicidad de significados

Pasando del analisis del plano lingtiistico al expresivo,
es decir del cine al film, el signo ya instalado en la pantalla
cinematografica deja de ser puramente instrumental y
adopta ademads una funcién estética. Es como si se tomara
un nombre propio (sustantivo propio de género masculi-
no y de nimero singular) y lo insertaramos en una poesia.
A este fendmeno (tomando el concepto de Roman Jackob-
son) se lo denomina transubstanciacion semdntica. En el caso
de un signo cuando pasa de un campo comunicativo a
un campo expresivo, la transubstanciacion seméntica le
otorga a este signo una disposicion infinitamente mayor
para la polisemia. Y esto es lo que ocurre con la imagen

8“0 Cine de Poesia”, en Pasolini, Pier Paolo. Empirismo hereje. Traduci-
do por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 152.
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del desierto como signo, no solamente cobra un valor
polisémico como signo particular, sino que su inclusién,
abre a una pluralidad de sentidos al resto de los signos
que componen el film. Para afirmar este punto hay que
tener en cuenta las siguientes observaciones: primero
que la realidad es un lenguaje que se presenta como dié-
logo pragmatico entre nosotros y las cosas (incluyendo
nuestro cuerpo) nada es rigidamente monosémico, por
el contrario, casi todo es enigmatico porque es potencial-
mente polisémico. Ademas, la realidad también posee sus
contextos (con sus relaciones de continuidad y semejanza)
que producen transformaciones de sentido en los obje-
tos que la componen. Segundo, en un film (lenguaje de
arte: metalenguaje de una langue puramente deducida)
encontramos contextos conscientemente queridos por
una funcioén estética. Estos contextos transforman la na-
turaleza de un signo. Cada signo en un contexto estético
determinado posee también caracteristicas de todos los
otros signos que pertenecen a ese contexto. Tercero, en
el film a través del montaje se instituyen contextos en los
cudles la relaciéon de continuidad y semejanza es andloga a
la de cualquier otro lenguaje de arte. En estos contextos el
objeto material, signo de si mismo tiene sentido multiple,
y su desciframiento en el plano lingiiistico es andlogo a
su desciframiento en la realidad. En cambio, su descifra-
miento en el plano estético es una monstruosidad, y goza
de las mismas garantias de improviso y de feliz suspenso
que en los lenguajes simbo6licos®. En este primer aparta-
do de la tesis, correspondiente también al analisis de los
primeros tres episodios del film que es donde se presenta

% Pasolini, Pier Paolo. “Res Sunt Nomina”, Op. cit., pags. 214-215.
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a los elementos que componen al universo del problema
y se plantea la hipoétesis, nos interesa por sobre otras
cosas el valor iconico del signo desierto y sus posibles
connotaciones en relacion a una vasta tradicion cultural
con respecto a la cual Pasolini realiza una fructifera y
extensa red de conexiones semanticas.

3. 3. 2. Estratos temporales de la ideologia

En la segunda secuencia es presentado el desierto, una
de las imagenes fundamentales del film, como telén de
fondo de los titulos de apertura. De acuerdo con Maurizio
Viano en su estudio sobre el film Teorema, propone que el
desierto representa a la esencia, la imagen del absoluto,
aparece por destellos, afectando la actividad de los signos
de forma azarosa pero regular. Asi como “Dios guio a su
pueblo a través del desierto” (cita al Exodo 13:18 que aparece
como voice over® sobre el final de la secuencia), Teorema
guia a sus signos en crisis a través de la toma de conciencia
de que ni los personajes del film, ni el espectador pueden
deshacerse del anhelo por el saber absoluto. Como la
imagen de lo que excede, define, y espera a los personajes,
el desierto transporta a la historia a otra dimensién no
realista (de acuerdo con el canon del realismo tradicional),
por eso es la llave de la alegoria. En la novela, Pasolini
sugiere que los judios conciben la idea de la naturaleza
absoluta de Dios luego de deambular por el desierto, ya
que todo dentro de él parece una unidad.”? Asimismo, el
desierto es presentado como una imagen que representa

1 De acuerdo a la clasificacion de los sonidos que propone Michel Chion
en La Audivision. Barcelona: Paidos, 1a edicion, 1993, pag. 76.

%2 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Califor-
nia: University of California Press, 1993, pags. 204-205.
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a la esencia de la realidad: “Como ya era para el pueblo de
Israel y el apostol Paolo, el desierto se presenta ante mi como
la tinica parte de la realidad que es indispensable. O mejor
aiin, como la realidad despojada de todo, salvo de su esencia,
tal como se la representa quien vive y, a veces, la piensa, atin
sin ser filésofo” .

¢De donde viene la voz del desierto? ;De quién es?
Lo cierto es que la fuente nunca se revela. Técnicamente
funciona como una voice over y es parte de un narrador
omnisciente. Lo importante aqui es el tipo de informacién
que introduce en el relato y que se pone en relaciéon con
los hechos acontecidos en la diégesis. Se trata de una cita
del versiculo 13, 18, del libro del Exodo del Antiguo Testa-
mento®. Esta cita que remite a un momento fundacional
de la teologia politica judeocristiana, tiene un impacto
directo en el escenario actual donde se desarrolla el film.
Le abre al espectador un rango temporal que desborda
el tratamiento convencional y naturalista de la tempo-
ralidad en el cine. Es un estrato semantico que funciona
en simultdneo (como capa del pasado) con respecto a la
actualidad del relato, y que pone en relacién la influencia
de la tradicion religiosa en la configuracion del discurso
ideolégico contemporaneo.

3. 3. 3. Subjetividad: tradicién y bricolage

En el tercer episodio del film el desierto aparece como
insert de corta duracién en dos oportunidades. Primero
en la secuencia de presentaciéon de Paolo y luego en la

% Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pags. 297-298.
% Figura como epigrafe al inicio de la novela.
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proxima, que es la secuencia de presentaciéon de Pedro.
En ambos casos el insert del desierto puede leerse como
una imagen mental producida por la subjetividad del
personaje, la cual representa metaféricamente un estado
psicologico del mismo, ya respeta el estilo visual del epi-
sodio que en su totalidad tiene muy poco de naturalista, y
puede ser facilmente asociado a los respectivos personajes
ya que preceden a primeros planos o encuadres cerrados.
Hasta este momento la utilizacion de los inserts coincide
con la perspectiva de Viano cuando propone que cada
vez que el desierto realiza una intromisién en el film,
los personajes se enfrentan a su soledad fundamental,
y cristalizan lo que conocen sobre ellos mismos en una
conclusion absoluta.®

El capitulo 24 de la novela: “El primer Paraiso
Odetta...”, escrito en verso, que si bien tiene como pro-
tagonista a Odetta no mantiene una correspondencia
directa con la accién descripta en la secuencia filmica, es
justamente por estas caracteristicas fundamentalmente
poéticas, uno de los equivalentes literarios a los inserts
del desierto en el film. En este capitulo abundan las refe-
rencias al desierto como instancia originaria de la cultura:
“El primer Paraiso, Odetta, era el del padre. Habia una alianza
de los sentidos en el hijo —varon o mujer— debida a la adoracion
de algo tinico. Y el mundo en torno solo tenia un disefio: el
del desierto”.*® A través del personaje de Odetta, Pasolini
retoma la dicotomia clasica mitolégica que identifica a la
naturaleza con lo femenino y a la cultura con lo masculino,

% Viano, Maurizio. A Certain Realism. University of California Press Ber-
keley and Los Angeles, California, 1993, pag. 204.

% Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 113.
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y como esta segunda esta subordinada desde su origen
a la primera: “Habia solo un Padre (no habia madre)””. La
Madre naturaleza esta sometida al Padre cultura. A partir
de esta relacidon de sometimiento, Pasolini establece la
relacién con el complejo de Electra de Odetta y su amor
incondicional a su padre, pero al definir a la cultura
como machista y falocéntrica, utiliza como referente a
su hermano Pedro:

“ i Por qué, al exponerte esta Teoria de los Dos Paraisos,

e hablado de tu hermano Pedro y no de ti? Es sencillo:
he hablado de tu h Ped de ti? E I
porque si no existiera su historia de hijo varon, tu propia

istoria no podria compararse con nada y ni siquiera po-
hist d d
driamos empezar a hablar de ella. No hubo una Lucifera,
ni una Abela, ni una Caina: ti debiste permanecer, pues,
en el primer Paraiso”.*®

Es a partir de él desde donde explica el Edipo y lo rela-
ciona como una disociacion de base entre la naturaleza y
la cultura al implementarse el orden simboélico del Padre:
“El odio surgio de improvisto, sin razon. El regazo que era como
un sol cubierto de nubes dulces y fuertes, el regazo de aquel
Hombre inmenso y tinico como el desierto, se convirtio en un
oscuro fondo de pantalones, se envilecio, perdio la inocencia en el
recelo de no ser mds que humano”. Ademas de la referencia
a la castracion que supone dejar de ser uno con el proge-
nitor y comenzar el doloroso proceso de individuacion,
es aqui donde se trata uno de los problemas claves de

% Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 113.

% Ibidem, pag. 121.
% Ibidem, pags. 114-115.
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la obra, la diferencia entre una identidad genuina, que
surge como una reafirmacién del ser en la cultura, y otra
adquirida surgida a través de la identificaciéon dentro de
la sociedad burguesa: “... como nosotros mismos no podia-
mos existir: podiamos existir solo si éramos el padre, la madre.
Pecamos con sus mismas bocas, con sus mismas manos. Y el
primer padre nos expulsé también del sequndo paraiso. jDos
son, pues, los Paraisos que hemos perdido!”'™. Y es en esta
relacién con reminiscencias al Paraiso Perdido de John
Milton o més directamente de los circulos del Paraiso
y el Infierno en la Divina Comedia, pero en vez de ser el
pecado el que ha condenado al hombre al infierno, es la
sociedad de consumo que, generando una identificacion
total del individuo con su identidad cultural burguesa,
lo condena a la esquizofrenia:

“iAh, cuantas dnforas coloreadas! Debimos ganarnos el
pan y esto empezo a apoderarse de nosotros, y a perdernos
en una falsa idea de nosotros mismos, en el infierno actual.
Por ese camino, pues, se encamina tu hermano Pedro...
T, pobre nifia, te has identificado con cada uno de ellos: y
no sabes que existes desde antes que ellos nacieran, tinica
adoradora, obediente al primer Padre. Que deberia valer
mds: tu identificacion o tu ser? Ti no sabes elegir tierna
Odetta, porque estds ciega: asi has elegido, asi has vivido.
Y te debates iniitilmente, perdida entre un recuerdo dema-
siado hermoso y una realidad que te lleva del suerio a la
locura” 1™

1% Ibidem, pags. 119-120.
101 Ibidem, pag. 121-122.

-1y -



FERNANDO MAZAS

Para el autor, la sociedad de consumo burguesa es el
infierno contemporéneo.

Hacia el final del episodio 4, donde después de la se-
gunda secuencia de Paolo hay una inclusiéon del desierto
muy extensa que consiste en un paneo de 360°y tiene una
voice over: “ Tu me tentaste mi Dios! Y yo te deje hacer. Tii me
forzaste y venciste. Me rio de todo y todos se burlan de mi. La
calumnia aullo, alrededor mio: dentincialo y lo denunciaremos.
Todos mis amigos celebrardn mi caida. Todos serdn ciertamente
tentados. Entonces los superaremos y nuestra venganza caerd
sobre ellos”. Si bien no hay ninguna referencia directa a
esta secuencia en la novela, el capitulo 27 de la novela;
“Los hebreos se encaminaron...” por su posicion dentro del
relato, puede ser considerado como su equivalente. Alli
se describe como: “... el desierto con su horizonte al frente y
su horizonte a la espalda, siempre idéntico, imponia un estado
de delirio... No podia enloquecer porque, en el fondo, como
forma vinica, como algo que solo es él mismo, le procuraba una
honda sensacion de paz: como si hubiese vuelto no al regazo de
la madre, sino al regazo del padre”'*. Leida de esta manera,
cada inclusién de la imagen del desierto, tanto en su
version literaria como cinematogréfica, puede ser consi-
derada como un flashfoward o anticipo de la resolucion.
Pero es, como veremos claramente en el segundo y tercer
movimiento de la tesis, un salto espaciotemporal anti-
convencional, ya que conecta un régimen cronolégico de
la imagen con otro crénico.

Lo que demuestran estos saltos espaciotemporales y
cambios al registro lirico, instancias de verdadero bricolage

12 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 139.
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donde se relaciona el complejo de Edipo con el libro de
génesis y se denuncia el falocentrismo originario de la
cultura burguesa, es que al autor, mas que importarle el
realismo sentimental de la imagen-movimiento, que es
emanado de las relaciones concretas entre los personajes
de la familia, lo fundamental son las fuerzas ideolégicas
latentes que operan impulsando sus actos. El desierto
propone un afuera radical desde donde observar los
cimientos de la cultura y generar conciencia metalingtiis-
tica, pero también al igual que el Huésped y su potencia
sexual, genera una tension que pone en crisis un sistema
que se quiere cerrar sobre si mismo, haciéndolo colapsar
desde sus fundamentos. El desierto plantea una alteridad
alaunidad humanista de la ideologia pequefioburguesa,
unidad orgdnica de la imagen movimiento. El hombre, o
mejor dicho la idea universal de hombre yano es el centro,
el eje de la mirada. Contribuye a la desnaturalizacion de
la cultura que Pasolini siempre persiguié. Los persona-
jes, son justamente la resultante de la tensién entre estas
fuerzas ideoldgicas que sostienen a la burguesia y las
potencias cristalinas del desierto.

3. 3. 4. Territorio, rarefaccion y alteridad

Tomando en cuenta al analisis que Pasolini realiza
sobre los objetos que componen el cuadro como unidad
minima del Plano'®. Deleuze establece una clasificacion

1% Pasolini, Pier Paolo. “A Lingua Escrita da Realidade”, en Empirismo
hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim,
1982, pag. 166. Aqui se expone que, en desacuerdo con la creencia ge-
neralizada de los estudios semiol6gicos de lo audiovisual en la década
del sesenta, para la visién de Pasolini la unidad minima del lenguaje no
es el plano sino los varios objetos reales que lo componen. Es posible
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extraida de los sistemas informéticos para clasificar los
encuadres de acuerdo a la cantidad de objetos identifica-
bles que estos posean dentro de su delimitacion estable-
cida. Estos objetos pueden ser o muy numerosos o muy
escasos estableciendo dos tendencias, la saturacién o la
rarefaccion. Sera saturado un encuadre cuyos elementos
o datos sean muy numerosos y por el contrario seran ra-
refactos aquellos encuadres que se presentan despojados
de una diversidad de elementos identificables o ponen
todo el acento sobre un solo objeto'™. En este caso la
imagen del desierto se nos presenta claramente como un
encuadre rarefacto, despojado de elementos significantes.
Para Deleuze, esta descripcion traeria aparejada también
otras consecuencias. En su libro Mil mesetas, escrito con
Félix Guatari, establece una distincion similar entre lo
que los autores llamaban espacios reterritorializados y
espacios lisoformes. Los primeros son &mbitos saturados
por laideologia dominante, en cambio los segundos, son
ambitos despojados que atin no habian sido apropiados
por el lenguaje, por la ideologia. Estos ambitos daban
la posibilidad de creacién de nuevas, o mejor dicho, de

transformar el plano, pero no es posible transformar los objetos que lo
componen ya que son objetos de la realidad. Lo tnico que se puede
hacer con ellos es incluirlos o excluirlos. Luego presenta una analogia
lingiiistica entre las palabras y las letras en relacién al plano y a los ob-
jetos que lo componen. Pasard a denominar monema al plano cinemato-
grafico en relacién a la palabra y cinema a cada uno de los objetos que lo
componen en relacioén a los fonemas, es decir las palabras, de la lengua
oral y escrita.

14 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidés, 1983, pags. 27-28. A pesar de tomar como punto de
partida la clasificacion que propone Pasolini, Deleuze toma cierta dis-
tancia de la misma proponiendo como innecesario el parangén de la
terminologia para analizar el tanto al audiovisual como al lenguaje oral-
escrito.
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otras tendencias ideolégicas brinddndoles un espacio
para su desarrollo. Por ende, desde este punto de vista, la
imagen del desierto tiene una connotaciéon muy positiva
que esta en relacion directa con la dicotomia expresada
alo largo de toda la obra de Pasolini. Si la ideologia bur-
guesa ha reterritorializado toda la escena de la Italia de
la posguerra, es necesario desplazarse hacia el desierto,
espacio liso, para generar desde un nuevo ambito una
alternativa ideoldgica que pueda desarrollarse por fuera
del dominio burgués. Siendo el cine y como lo definia
Pasolini un arte espaciotemporal, es necesario asignarle
a cada serie ideoldgica un espacio y una duracién deter-
minada: a la burguesia consumista le correspondera la
ciudad en tanto que al subproletariado le correspondera
la periferia y, en este caso extremo, el desierto. Es en el
desierto donde el alma némade de la alteridad busca un
cuerpo para reinsertarse en el mapa ideoldgico.

Si el lenguaje ha sido “colonizado” por la ideologia
burguesa, el desierto es simbo6licamente aquel espacio
que todavia no ha sido apropiado por el lenguaje ni por
la historia. Es un espacio a-histérico. Puede ser el de-
sierto de la antigtiedad o del presente. En este sentido,
confronta violentamente con la secuencia anterior, de
marcado compromiso con la historia. El conjunto de las
tres primeras secuencias del film conforman una buena
sintesis de la poética de Pasolini; una tensién entre el
racionalismo materialista dialéctico del marxismo y las
potencias estéticas, meta- histéricas del mito.
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SEGUNDO MOVIMIENTO

INTRODUCCION DEL ELEMENTO
PROBLEMATICO EXTERNO.
LLEGADA DEL HUESPED

“La mitologia no es otra cosa que la religion del otro”
JoserH CAMPBELL

EL INGRESO DE dos elementos externos al escenario de base,
o mejor dicho de un elemento externo encarnado en sus
dos versiones, pondrd en crisis al sistema burgués en
dos diferentes niveles de lenguaje, introduciéndonos de
esta manera en el segundo movimiento y desarrollo del
problema. Por un lado, al nivel de la historia argumental,
el fortuito ingreso a escena del personaje del Huésped
y la sucesiva interaccién con el resto de los personajes,
poniéndolos en crisis a cada uno de ellos e impulsandolos
violentamente hacia una inexorable resolucién. Al mismo
tiempo, se ponen en crisis los valores que sustentan a la
sociedad burguesa, poniéndose de manifiesto la endoga-
mia, el vacio existencial, la cobardia y la intolerancia por lo
distinto como las condiciones estructurales que soportan a
una cultura, condiciones que habian estado ocultas detréds
de una fachada de falsos valores morales amalgamada por
las operaciones ideolégicas de disimulo. Por otro lado,
el desierto como imagen 6ptica pura significa lo mismo
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para la composicion organica del relato que el Huésped
para el orden simbdlico de la burguesia. La esporadica
y aleatoria inclusién de los inserts, que ya no pueden ser
catalogados como imégenes mentales de los personajes,
quiebra y desorganiza a la estabilidad y coherencia de
la narracién cinematogréfica tradicional para poner en
evidencia aquel subfilm mitico e infantil al que Pasolini
en su articulo El cine de poesia propone como la verdadera
esencia del lenguaje cinematografico. Tanto la llegada del
Huésped como la intromisioén de los inserts del desierto
corresponden a un acto poético que genera un hiato en el
continuum significante de la lengua institucional para dar
la posibilidad de desarrollo de nuevos lenguajes, sujetos
y organizaciones sociales.

En este movimiento del problema, ya que comprende
al episodio 5, practicamente el inico momento hablado
del film donde los personajes se confiesan ante el Hués-
ped, también se pondra énfasis en el analisis del particular
uso que la enunciacion le otorga a la palabra oral dentro
del discurso cinematografico. Esta palabra, siempre al
servicio de la expresion del pensamiento genera un acto
de poiésis que trasciende los lugares comunes que se le
otorgan a la palabra en discurso audiovisual tradicional.
Tanto la aparicion en el relato del Huésped y del desierto,
como la utilizacién poética y desmesurada de la palabra
oral marcan el inicio de una crisis irreversible que eviden-
cian el fracaso de la burguesia tanto dentro como fuera
del espacio diegético del film. Lo que marca el comienzo
del declive burgués es justamente el fulgurante contacto
con la materia que hace desvanecer a los mecanismos de
disimulo y homogenizacion de la ideologia. Es el contacto
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que tienen los personajes con el cuerpo del Huésped a
través del acto sexual y es también la densidad material
de la imagen del desierto que no puede ser normalizada
dentro del marco de una narracién organica estable. Esta
colisiéon subversiva entre la ideologia y la materia como
instancia de potencia creadora, es uno de los aspectos
fundamentales de Teorema y un tema recurrente en el
corpus de Pasolini.

1. El sexo sagrado del Huésped

1. 1. Presentacion del Huésped

En la novela, Pasolini presenta al personaje del hués-
ped de la siguiente manera:

“...aparece el personaje nuevo y extraordinario de nues-
tro relato. Extraordinario, ante todo por su belleza: una
belleza tan excepcional que hace casi escandaloso el contraste
con todos los presentes. Observindolo bien, diria uno que
es extranjero, no solo por su alta estatura y el celeste de sus
ojos, sino también porque no hay nada en él de mediocre,
de reconocible, de vulgar, al punto que es imposible con-
siderarlo como un muchacho perteneciente a una familia
pequerioburguesa italiana. Por otra parte, tampoco podria
decirse que tiene la sensualidad inocente y la gracia de un
muchacho del pueblo... En suma, es socialmente misterio-
so, aunque parece sentirse muy a sus anchas con todos los
demds en ese salon mdgicamente iluminado por el sol” '®

105 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1* edi-
cion, 2005, pag. 31-32.
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Por ende, es claro que este personaje no pertenece a
ninguno de los dos contextos sociales que encarnan las
fuerzas de oposicion tradicionales a lo largo de toda su
obra: la burguesia y el subproletariado. Es un personaje
supraterrenal, alguien que viene de un afuera que escapa
a la historia y al lenguaje, pero que para producir un im-
pacto concreto en el proceso histérico tiene una carnadura
muy especifica, tanto fisiol6gica como sociocultural. En
primer lugar, es un hombre, no una mujer, ya que en la
gran mayoria de las tradiciones occidentales tanto los
héroes como las figuras mesianicas y divinas y las figu-
ras de autoridad estan representadas por lo masculino.
Poseedor de una belleza clasica, este hombre alto, rubio
y de ojos celestes, que detras del aplomo y las buenas
maneras de un hombre de sociedad bien educado, ostenta
un apabullante vigor y virilidad animales. Es la encarna-
cion del ideal de belleza pequefioburgués de la sociedad
italiana retratada en el film. Es la personificacion de un
dios de la virilidad.

Como cada uno de los signos que componen el film, y
en este caso en especial, el personaje del Huésped tiene
una fuerte connotacion alegoérica al que Pasolini ha des-
crito como “un personaje misterioso, que es amor divino, llega
a una familia burquesa. Es la intrusion de la metafisica y de
lo auténtico que viene a destruir y a volcar una existencia que
es enteramente inauténtica”®. Es un personaje relaciona-
do con lo sagrado y lo deifico, pero en este caso no estd
relacionado directamente con Jesucristo, el dios catélico,
religion en la que se ha formado el director: “Este perso-

106 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 132
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naje no puede ser identificado con Cristo; mds bien con Dios,
Dios Padre (o un mensajero que representa al padre). Es un
visitante del antiguo testamento, no del nuevo”'”. Es un dios
visitador que revela a sus anfitriones el conformismo y la
irrealidad en que estan sumidos:

“Originalmente — dice Pasolini —, pretendia que este
visitante fuera un dios de la fertilidad, el tipico dios de las
religiones preindustriales, el dios sol, el dios biblico, Dios
Padre. Naturalmente, al enfrentarme a las cosas como eran,
tuve que abandonar mi idea original y por ende converti a
Terrence Stamp en una aparicion genérica, ultra-terrestre
y metafisica: él puede ser el Demonio, 0 una mezcla de
dios y el demonio. Lo importante es que €l es auténtico e
imparable” '

No es casual que su companero sea Rimbaud, critico
despiadado de la burguesia, figura mitica para Pasolini.

Como uno de los ejes representativos de la ambi-
gliedad del film, el Huésped ha dado lugar a diversas
interpretaciones ya que es una figura abierta a mas de
una lectura. Cada lectura diversa revela menos sobre él
que sobre el punto de vista del espectador.

En un sentido el Huésped constituye una especie de
espejo provocador sostenido frente a los rostros de los
espectadores reveldndoles la realidad de sus lecturas. No
posee un significado univoco ya que él crea la posibilidad
para que el significado exista, tanto para el espectador
como para el resto de los personajes del film. Es como un

197 Stack, Oswald. Pasolini on Pasolini. Bloomington: Indiana University

Press, 1969, pag. 162.
108 Ibidem, pags. 155-157.
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test &cido que revela la identidad de los signos en crisis.
Encarna una fuerza excepcional capaz de conducir a los
signos del texto a una apasionada (patolégica) auto reve-
lacion. Por lo tanto la cuestion no es entender al Huésped
como personaje aislado, sino a sus efectos. La figura de
este personaje es tal vez la mejor representacion de la
pasion que puede ser encontrada en la obra de Pasolini.
En el contexto alegorico del film, el visitante representa
la pasién ya que impone un sentido de realidad subjetiva
sobre los que de lo contrario son signos apagados en el
texto, no porque les haga el amor a cada uno de ellos'®.
Es justamente esta naturaleza dindmica de estar en el
mundo, su capacidad para activar al otro, lo que aproxi-
ma al huésped a lo que el director considera la figura del
intelectual. El Huésped en Teorema es un detonador de
una accién-transformacion, es el agente de una concien-
cia critica. El intelectual ya no es sujeto de una serie de
acciones y de elecciones, importantes en la medida que
nos remiten al individuo que las controla, sino que es la
capacidad de introducirse en la historia, haciendo que
las contradicciones prorrumpan siempre de un modo
nuevo. Es la humildad de dejar siempre que el propio
pensamiento y las propias acciones no le pertenezcan
a él o a ella, de renunciar a la necesidad de controlarlos
una vez que estos se traducen en otras acciones, en otros
pensamientos en los demas. El Huésped / dios de Teorema
no existe como sujeto psicolégico, es amor'’’.

% Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 202.

110 Mariniello, Silvestra. Pier Paolo Pasolini. Espana: Ediciones Cétedra,
S.A., 1999, pag. 324-326.
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1. 2. Dos cristianismos

Desde una perspectiva cristiana se puede decir que
Emilia es la continuadora de la obra del Huésped, como
los apostoles (especialmente San Paolo, tan adorado por
Pasolini) son los continuadores de la obra de Jests en la
tierra. Ambos buscan desarrollar un mundo a partir de
una creencia original. Los grandes sistemas de las filoso-
fias tradicionales y la religion del alto clero; es decir, la
concepcion del mundo de los intelectuales y la alta cultura
influyen sobre las masas populares como fuerza politica
externa, como elemento de subordinacién a una hegemonia
exterior, que limita el pensamiento negativamente original
de las masas populares, sin influir sobre él positivamente
como fermento vital de transformacion intima de lo que
las masas piensan en forma embrionaria y caética acerca
del mundo y la vida. Los elementos principales del sen-
tido comtn son provistos por las religiones; por lo tanto,
la relacion entre sentido comuin y religiéon es mucho mas
intima que entre el sentido comtn y los sistemas filos6-
ficos de los intelectuales. Pero también para la religion
hay que distinguir criticamente. Toda religion, también la
catolica (muy especialmente la catélica, en particular por
sus esfuerzos por mantenerse unitaria “superficialmente”
para no disolverse en iglesias nacionales y estratificaciones
sociales), es en realidad una multiplicidad de religiones
distintas y a menudo contradictorias. Hay un catolicismo
de los campesinos, un catolicismo de los pequefioburgue-
ses y obreros de la ciudad, un catolicismo de las mujeres
y un catolicismo de los intelectuales, el cual es también
abigarrado y desordenado.'"!

M Gramsci, Antonio. El materialismo historico y la filosofia de Benedetto Cro-

- 129 -



FERNANDO MAZAS

1. 2. 1. El Cristianismo burgués

En el episodio anterior ya comenzabamos a ver como
Lucia, portadora de una sofisticada y elegante belleza
clasica, simboliza el statu quo de la burguesia. Es la bonita
fachada de la familia. Ella se presenta siempre impecable,
y como veremos en los episodios posteriores, atin en las
situaciones mas inusuales. En la medida en que Lucia
deba ser estéticamente agradable, su figura sugiere la
presencia de alguien esperando ser complacido: el duefio
dela mirada que contempla para la cual ella actta. Segtin
nuestra cultura la belleza esta en el ojo del que observa,
pero cuando el observador es un hombre, la belleza esta
sujeta a su imaginario, a su movimiento pendular entre
excitacion y rechazo, pureza y degradacion, deseo y cul-
pa.'’? El personaje de Lucia estd tan inmerso en el orden
simbolico patriarcal de la cultura burguesa que ha relega-
do por completo su deseo para identificarse enteramente
con su rol de madre y esposa. Es una fiel representacion
del arquetipo femenino de la tradicion cristiana italiana,
vive la disociacién inconciliable entre la madre y la puta.
Aqui es donde se puede apreciar la verdadera concepcion
que Pasolini tiene de lo que un personaje es: un signo, un
simbolo y un exceso. Un signo porque claramente es una
pieza que conscientemente funciona dentro de un sistema,
un simbolo porque cada uno de estos personajes repre-
senta un aspecto arquetipico de la sociedad burguesa, y
un exceso porque cada signo tiene un excedente material
que no lo remite a ningtin sistema determinado y lo abre

ce. Buenos Aires: Nueva Vision, 1a edicién, 2003, pag. 126.

2 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 208.
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a la polisemia. En el caso de Teorema, el exceso de cada
uno de los personajes, lo que le da apertura al signo, es
el cuerpo. Y es también el precio que deben pagar por
identificarse totalmente con su rol simbélico. Lucia, para
poder cumplir al pie de la letra su rol de burguesa casta,
debe someter su cuerpo a una castracion despiadada. Al
principio de la secuencia hay un trabajo con los indicios
muy particular. En el interior del chalet, Lucia reconstruye
a la persona del Huésped a través de su ropa esparcida
por el suelo y la cama. Entre Lucia y la ropa abandonada
del huésped se establece una interesante relacion espe-
cular. Primero, ella reconstruye la identidad del huésped
haciendo de esta ropa un fetiche. Al mismo tiempo ella
misma es un fetiche de la familia burguesa y un objeto
de fornicacioén para su marido. Luego, esta ropa inerte y
arrugada representa una ausencia y un vacio que hacen
eco en la ausencia de identidad propia, autobnoma a sus
roles de madre y esposa y el vacio desgarrador que esta
ausencia le provoca.

En esta secuencia el huésped es presentado corriendo
y saltando por un parque arbolado, como si fuera una
fuerza de la naturaleza. Con traje de bafio y el torso des-
nudo, jugando con un perro con el que pareciera tener
una comunién armoniosa, como si se comunicaran de
animal a animal. Este despliegue de vitalidad, energia y
virilidad, producen un gran contraste al ser confrontados
con el comportamiento neurético y fébico del personaje de
Lucia. La realidad del cuerpo en toda su potencia frente a
la inautenticidad del cuerpo oprimido por las convencio-
nes pequeiioburguesas. El Huésped, a través del contacto
sexual, viene a liberar y restaurar a ese cuerpo sojuzgado.
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Al devolverle su cuerpo pone en crisis su identidad. Una
vez mas, se destaca el caracter ritual de la relaciéon sexual
y no su aspecto erético. A la camara le interesa el rostro
de Lucia, y no su cuerpo desnudo. Le interesan las tran-
siciones que reflejan el conflicto entre las fuerzas arriba
mencionadas. Lucia es un personaje medium ya que su
cuerpo es el locus del conflicto de su entorno. En ella se
puede ver claramente el conflicto de fuerzas, por unlado,
entre las convenciones burguesas que son pilares de su
identidad y por el otro entre sus deseos carnales obvia-
mente inapropiados. La liberacién también es estética
ya que a través del acto sexual y el adulterio cometido
libera la belleza cautiva que guarda Lucia, quién estaba
cristalizada en su apariencia de burguesa casta, y le da la
posibilidad de ser otra cosa. En més de un sentido Lucia
funciona como la contracara de Emilia. Ambas mujeres
son devotas religiosas aunque representan las dos caras
opuestas del cristianismo. Mientras que la fe religiosa de
Emilia esta relacionada con el folklore del cristianismo
arcaico que reivindicaba Gramsci, Lucia es partidaria del
cristianismo institucional o confesional como el propio
Pasolini lo llamaba y al que tanto despreciaba. Ademas
ambos personajes también son la cara y contracara de la
burguesia. Lucia es su parte visible, su rostro, el ideal
estético de como a la burguesia le gusta representarse a si
misma. En cambio, Emilia, mano de obra que contribuye
para el desarrollo y mantenimiento de la familia y para
impedir que la belleza del cuerpo de Lucia se corrompa
con el rigor del trabajo manual, es ocultada ya que no es
“estéticamente agradable” de acuerdo al canon oficial de
belleza pequefioburgués.

-132 -



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

1. 2. 2. El Cristianismo subproletario

Emilia, la mucama subproletaria es el primer personaje
de la casa al que vemos trabar relaciones intimas con el
Huésped. Desde el punto de vista formal es una secuencia
clave para la comprension de la poética de Pasolini. La
tension dramatica de la escena esta articulada en relacion
al deseo sexual sobrecogedor que Emilia siente por el
Huésped y el conflicto interno que le acarrea esta situa-
cién ala sirvienta, ya que al ser un personaje devoto de la
religion catélica, un deseo de estas caracteristicas implica
pensamientos impuros que pueden ser conducentes al
pecado de lujuria. Pero el conflicto puesto en juego es
mas complejo, ya que para ella el Huésped no sélo es un
objeto depositario de su deseo sexual, sino también, un
icono religioso que le despierta el deseo de lo sublime,
desbordando su esquema sensorio-motriz. Para Emilia,
el Huésped representa la expresion mas acabada de lo
divino en la tierra y al mismo tiempo la mas desafiante
de las tentaciones carnales. Lo sagrado y lo profano fu-
sionado en un mismo simbolo. Esta ambigtiedad en la
mirada de Emilia estda maravillosamente mostrada por
una intercalacién de planos subjetivos desde el punto de
vista de este personaje, que intercalan planos detalle del
miembro masculino del Huésped con planos frontales
que encuadran al personaje. Esta perspectiva achatada
en los encuadres, muy comun a lo largo del film, sobre
todo cuando se pone en cuadro al Huésped, evoca al arte
narrativo religioso como podria ser una secuencia del tipo
del Via Crucis o el arte bizantino. En este caso da la sen-
sacion de evocar alguna obra pictdrica pre-renacentista
(posiblemente de Giotto o Massachio, pintores predilectos
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de Pasolini y citados constantemente por sus encuadres a
lo largo de su filmografia) que exacerban el sentimiento
de lo sagrado en la contemplacion.

La resultante de esta contradiccién interna es que pare-
ciera ser que Emilia porta deseos sexuales que exceden al
formato convencional de la expresion sexual, y al mismo
tiempo una veneracion religiosa que excede a la religion
confesional. La respuesta a esta contradiccion es simple:
ninguno de estos sentimientos pueden ser asimilados por
el modo existencial pequefioburgués. Por lo tanto no son
tolerados. Mientras Emilia siga permaneciendo dentro de
esa casa, debe amoldarse a esta ley moral, normalizada
por la pequeiia burguesia. Pero como el deseo de Emilia
es tan intenso, esta intencion de violacion del cédigo no
puede ser reprimida, por lo tanto el personaje se ve urgi-
do por la necesidad de encontrar una solucién extrema:
intenta suicidarse. En este caso en particular este intento
de suicidio es el intento de destruir al cuerpo, agente
subversivo capaz de poner en crisis al orden simbélico
vigente. Previamente habia intentado utilizar la religion
confesional para reprimir su deseo sexual. Para ella, tener
relaciones sexuales con el huésped seria un pecado, el
pecado mortal de la fornicaciéon. Cuando entra en la casa
y se mira en el espejo realiza un acto muy significativo:
se saca los aros y besa las estampitas religiosas, es decir,
sale de su personaje de mujer deseante para ingresar en
el personaje de santa asexuada. Lo que hace el visitante
al rescatarla es fundamentalmente restituirle el cuerpo y
el acto de hacerle el amor es la rabrica de este ritual. Lo
que el visitante le restituye a Emilia es el cuerpo primordial,
sagrado, antes de ser capturado por el discurso pequefio-
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burgués. En esta secuencia se puede apreciar claramente
la diferencia que Pasolini establece entre la experiencia
religiosa pura y los dogmas y preceptos de la religion
confesional. El Huésped es sin duda una figura religiosa
pero que no pertenece a ninguna religiéon confesional. Su
misién no es normalizar y corregir, sino por el contrario
subvertir y liberar. El sexo es su arma para lograr este
objetivo. No es una deidad que pertenezca a un sistema,
sino que estd del lado del individuo.

Desde el punto de vista formal, la escena en la que el
Huésped le hace el amor a Emilia es interesante ya que no
propone ninguna expresion tradicional de sensualidad y
erotismo. El la reconforta preguntandole si se siente mejor
y le dice que no ha sido nada. Ella, todavia en estado de
shock, lo contempla como si él fuera una aparicion divina
(el encuadre frontal en el que el huésped es enmarcado
refuerza la sensacion de veneracion sacra). Emilia, entre
agitada y hierética, se levanta la falda exhibiendo su
entrepierna, dando a entender que ha sucumbido a los
placeres de la carne y se entrega como un fruto. El Hués-
ped vuelve a cubrir sus piernas, bajandole la falda y ella
comienza a besarle las manos en una forma que Pasolini
describe como: “Ella besa esos dedos que la acarician con el
respeto y la humildad de una perra o de una hija que besa las
manos de su padre”'. Acto seguido, el Huésped, integra-
mente vestido al igual que Emilia, la cubre con su cuerpo
implicando que haran el amor. Tres segundos después
la secuencia culmina con un insert del desierto. En esta
secuencia se pasa de la imagen-pulsién (las pulsiones de

113 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 42.
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los mundos originarios) a los simbolos y sentimientos
intelectuales de la imagen-relaciéon. En ningtin momento
laimagen incurre en el realismo organico y sentimental de
la imagen-accion. Para el Huésped, preservar la vida de
Emilia implica preservar su cuerpo, y es también un acto
ideolégico y estético. Es ideolégico porque Emilia es uno
de los altimos miembros del subproletariado histérico, en
vias de extincion. No solamente es importante preservarlo
por razones politicas concretas, como resistencia para
evitar el avance total de la ideologia pequefioburguesa
sobre la totalidad del contexto social, cuestion sobre la que
Pasolini hace mucho hincapié en sus articulos periodisti-
cos a partir del '68, sino también porque era fundamental
evitar que Emilia muriera una muerte inauténtica, es
decir una muerte burguesa. El conflicto concupiscencia/
consciencia, pecado/ virtud, contradicciéon fundamental
del alma humana, de acuerdo con el discurso cristiano
confesional, los bajos deseos de la carne que deben ser
dominados por los altos ideales del espiritu, es para el
psiquismo de Emilia tan intenso que se vuelve intolerable,
por lo tanto decide destruir su cuerpo como forma de
resolucion, en este caso a través de la supresion extrema
que representa el suicidio. Esta no es la contradiccion de
base del cristianismo arcaico, profundamente ligado con
la esencia folclorica del subproletariado, por lo menos de
acuerdo con la perspectiva de Pasolini'*. Emilia es resca-
tada por el huésped para poder vivenciar el conflicto que

4 Para comprender mds en profundidad la posicién que Pasolini osten-
ta sobre la religion cristiana y su relacion con el subproletariado, ade-
mas de las referencias concretas que hay en la novela Teorema, se reco-
mienda ver el film El evangelio segtin Mateo (1964) y leer los articulos y
reportajes concernientes a este film.
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le supone vivir una existencia auténtica. En este sentido
y como lo veremos a continuacién, Emilia se distingue
del resto de los personajes. Como se verd mas claramente
en el ultimo episodio, Emilia esta construida como un
personaje heroico de la mitologia religiosa clasica, que
tiene una misidn concreta en la tierra y no puede ni debe
morir antes de llevarla a cabo, ya que alteraria el orden
cosmico.

Ademas, la postura del Huésped con respecto a la
muerte hace eco con la postura de Pasolini con respecto
a la vocacion trasgresora de las vanguardias artisticas y
su relacion con el suicidio y la muerte:

“Lo que es esencial es permanecer con vida, y mantener
en vigor el codigo. El suicidio crea un vacio que se llena
subitamente con las peores cualidades de la vida: en cuanto
a la excesiva trasgresion del codigo acaba por crear una
especie de nostalgia: las restauraciones suponen siempre
un hecho real, que es precisamente la nostalgia por un
codigo mal y en términos de extremismo demasiadas veces
violado. .. Donde todo se ha tornado trasgresion ya dejo de
haber peligro. La victoria sobre una norma transgredida
reingresa inmediatamente en la posibilidad infinita de
ampliacion y modificacion que el codigo posee. Lo que es
importante no es el momento de la realizacion del invento,
sino el momento de la invencion. Invencion permanente,
lucha continua” '

15 Pasolini, Pier Paolo, “O cinema impopular” en Empirismo hereje. Tra-
ducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pags.
228-229.
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El subproletariado, en este caso representado en Emilia
debe continuar con vida para continuar con la lucha, y
en el caso de morir debe morir su propia muerte, y no
la muerte burguesa, sin perder de vista que de acuerdo
con el autor la muerte es la instancia que le da sentido a
la existencia.

1. 3. Homosexualidad y alteridad

En un pasaje del capitulo octavo de la novela, corres-
pondiente a la secuencia filmica donde se muestra a Pedro
teniendo relaciones con el Huésped por primera vez, hay
un comentario del narrador que refiere a la ambigtiedad
temporal del relato: “; Esta noche es anterior o posterior al
dia en que ha ocurrido el encuentro con Emilia? Puede ser
anterior o posterior: no tiene la menor importancia.”'® Entre
la secuencia de Emilia, la precedente, y la de Pedro, no
hay ninguna conexién de montaje orgénica ni organi-
zacion de secuencia cronoldgica. Cada secuencia es una
demostracién en si misma, cuyo vinculo con las otras es
meramente temético. De esta forma se refuerza laidea de
teorema y de organizacién del material filmico a través
de relaciones prominentemente intelectuales que nos
propone la enunciacion del film. Al igual que sucede en
la secuencia de Emilia y en el resto de las secuencias de
este episodio, el conflicto del personaje de Pedro también
gira en torno de la sexualidad. En este caso concierne a las
enormes dificultades que le suponen a un joven burgués
tener que sobreponerse a un tabti para poder darle curso a

116 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 45.
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su deseo. En este momento de la novela Pasolini describe
al adolescente Pedro de la siguiente manera:

“Sus ojos son muy inteligentes pero su inteligencia
estd como enturbiada por una enfermedad intelectual, de
la cual Pedro no se da cuenta, resarcido como estd por la
sequridad que su nacimiento le ofrece al comprender y
actuar. Por eso existe un obstdculo inicial que le impide
fatalmente comprender y sobre todo admitir lo que ahora le
sucede. Para poder ejercitar, realmente y con sentido de la
realidad, su inteligencia, deberia rehacerse de pies a cabeza.
Es su clase social la que vive una vida verdadera en él. (...)
Sélo actuando podra aprehender la realidad que le ha sido
sustraida por su razon burguesa; solo actuando, como en
suernos, 0 mds bien, actuando antes de decidir” 'V

Enla descripcion del personaje, Pasolini pone el acento
en un problema que durante toda su vida ha preocupado
a Martin Heiddeger y que también ha sido retomado por
Deleuze: ;qué significa pensar?"® Evidentemente, el ver-
dadero pensamiento no se produce a través del ejercicio
especulativo de la razén impuesto por la pequefia burgue-
sia, forma del pensamiento que conduce a la castracion,
atrofia y opresion feroz. Razén que no nos devuelve el
cuerpo junto con sus potencias, sino que por el contrario lo
reprime, amordaza y mutila. Asi como en la secuencia de
Emilia se ponia el foco en las falsas creencias que sostienen
17 Ibidem, pag. 56.

8 En la pagina 224 de La imagen-tiempo, Deleuze cita al libro de Martin
Heidegger Qu’apelle-t-on penser? (;A qué se le llama pensar?) donde en
las paginas 22-24 dice: “Lo gravisimo es que todavia no pensamos; ni

adn ahora, a pesar de que el estado del mundo da cada vez mas que
pensar”.
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el andamiaje de una religion inauténtica, en la secuencia
de Pedro podemos apreciar los estragos que produce el
pensamiento inauténtico, el racionalismo especulativo
tradicional pequefioburgués. La secuencia de Pedro esta
dividida en dos momentos. El primero describe las enor-
mes dificultades de este personaje para hacerse cargo de
su deseo de poseer al Huésped. La segunda describe una
situacion posterior de alegria y satisfaccion luego de haber
quebrado aquel tabu. La clave del primer momento es el
conflicto de la autenticidad del deseo intimo individual
en contraposicion con la inautenticidad del “deber ser”,
el comportamiento apropiado de acuerdo con el orden
simbolico estipulado por la sociedad burguesa. En el caso
de Pedro, primogénito varén de una familia conservado-
ra de la clase alta milanesa, en el seno de una sociedad
reaccionaria, ser homosexual es un terrible estigma muy
dificil de aceptar. Especialmente para el propio persona-
je, cuyo psiquismo es receptaculo de todos los tabtes y
prohibiciones que le formulan su medio. Desde el titulo
de los capitulos de la novela que corresponden a dicha
secuencia filmica (capitulo 8: “Miseria degradante del propio
cuerpo desnudo y fuerza reveladora del cuerpo desnudo del com-
patiero”, capitulo 9: “Resistencia a la revelacion” y capitulo
11: “La eleccion de si mismo como instrumento de escindalo”)
podemos percibir la terrible batalla que una vez mas
utiliza como terreno el cuerpo de uno de los miembros
de la familia. Estas terribles trabas que carcomen a Pedro
funcionan a nivel psicolégico. Més alla de su presencia
externa palpable estan instaladas en su psiquismo. Es
decir, son simbodlicas, pero no por ello menos eficaces.
En la segunda secuencia, luego de que Pedro logra libe-
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rarse y tiene relaciones con el Huésped, asistimos a un
renacer del personaje donde se lo ve mucho mas vital y
alegre, compartiendo con el Huésped su fascinacién por
la pintura abstracta y disfrutando de su cuerpo, yendo a
jugar un partido de fatbol con sus amigos. Pareciera que
el Huésped a través del acto sexual hubiera inaugurado el
cuerpo de Pedro. Mas alla de las dificultades personales
que esta iniciacion homosexual adolescente le implican
a este personaje en particular, en esta secuencia se pone
en juego otro conflicto més profundo y de alcance mas
amplio, que esta en relacion a la perspectiva que Pasolini
tiene sobre la condiciéon homosexual y su impacto en el
orden simbolico de la sociedad burguesa. En general, el
director, tanto en su obra cinematogréfica y poética como
en sus articulos periodisticos, y especialmente en este film
en particular, se aproxim¢6 a la homosexualidad de una
forma no esencialista y ambivalente, como una forma de
aberracion en una estructura o sistema cuya economia
devuelve dividendos a aquellos que estan en competencia
para controlarlo. De acuerdo con Mauricio Viano Teorema
es el film de Pasolini en el que la homosexualidad tiene la
menor carga de importancia estructural en el texto:

“La homosexualidad en Teorema es por supuesto pro-
minente, pero me gustaria argumentar que su prominencia
deriva del hecho de que, por primera vez en la filmografia
del director, estd visualmente presentada en el texto. Por
primera vez en la cinematografia de Pasolini asistimos a una
relacion homosexual. De todos modos, Teorema no retrata
la condicion homosexual, como lo han hecho otros films. Por
ejemplo, Acattone, Mamma Roma y La ricotta representa-
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ron, a través de sus subtextos, a la homosexualidad como
una posicion social. En Teorema, la homosexualidad no estd
distinguida, ni tampoco es confrontada con la heterosexua-
lidad. Su importancia es visual, no temdtica.”"

Si bien, tanto en sus entrevistas como en sus obras y
articulos, el tema de la homosexualidad ha estado siempre
presente, ha sido representado o tratado de forma anticon-
vencional. Es imposible encontrar una definicién clara y
concreta sobre lo que la homosexualidad representa par el
autor. Por el contrario se ha encargado en cambio de hacer
de la condicion homosexual un asunto dificil de encasillar,
esquivo a ser encerrado en una definicion concreta. Es un
significante que se metamorfosea permanentemente en
un devenir que transgrede las convenciones sociales y las
normas morales, pero que en vez de diluirse y desaparecer
en esta transformacién permanente, renueva su forma y
revitaliza su efecto contestatario manteniéndolo siempre
vigente. El critico Rinaldo Rinaldi, autor del interesante
estudio sobre la obra del director italiano, L irriconoscibile
Pasolini, comenta sobre este punto:

“Lo irreconocible, como el tinico principio de identidad
paradojica, es la clave del proyecto de Pasolini. Es una clave
no muy dificil de vincular a una forma de homosexualidad
que Pasolini, en los 1iltimos atios de su vida, utilizo como
provocacion, como arma polémica, un signo distintivo de
la transgresion global. Es otra forma de declarar su propia
irreconocibilidad, a través de una paraddjica y ficil reco-
nocibilidad, escandalosa y ptiblica: no mostrarse dentro del
sistema sexual del padre, de la ley, negdndose a identificarse

9 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 203.
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con cualquier diferencia sexual significativa. La homosexua-
lidad atraviesa el sistema masculino y femenino al aparecer
como neutra, como la neutralidad sin género que plantea
Artaud: un vacio que se expande entre dos respiraciones,
entre dos momentos, entre dos géneros. Pero es también
una masacre, un vacio asfixiante, respiracion bloqueada y
destruida, es el intervalo entre categorias, discontinuidad,
fisura, pero es también el Apocalipsis que masacra a todas
las categorias” '®

Para Pasolini la homosexualidad no fue una alternati-
va, sino una alteridad que a través de su vida ha evitado
describir para no encasillarla en una representacion figu-
rativa concreta y que de esta manera pierda su eficacia
subversiva. En el 1éxico del autor alteridad y diversidad
eran palabras codificadas que indicaban su escandaloso
pacto con las fuerzas de subversion. El movimiento gay
intercambia gran parte de su potencial como resistencia
adoptando la forma institucional del activismo politico,
demandando participacion igualitaria en la sociedad
heterosexual, exigiendo el rango de “normalidad” con
todos sus beneficios y rituales tanto seculares como reli-
giosos. Lo que se subraya en el film es fundamentalmente
el impacto que el acto homosexual tiene en el contexto
social fragmentandolo y subvirtiendo su orden simboli-
co. La diversidad de Pasolini fue escandalosa al extremo
de que habl6 de formas de vida y placer que fallan a la
hora de devolver la inversion realizada por la sociedad.
Estilos de vida de un gasto improductivo no propagativo.
120 Rumble, Patrick. Allegories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s Trilo-

gy of Life. Canada: University of Toronto Press Incorporated, 1996, pags.
138-140.
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De acuerdo con Lyotard, el proceso de normalizacién y
disciplinamiento narrativos siempre esta en simultaneo
el proceso de puesta en escena de la sociedad:

“Asi como la libido debe renunciar a su desborde perverso
para propagar las especies a través de una sexualidad “nor-
mal” y genital permitiendo la constitucion de un cuerpo
sexual que tenga ese fin exclusivo, un film producido por un
artista que trabaja en la industria capitalista, es el resultado
del esfuerzo por eliminar movimientos aberrantes y gastos
innecesarios, diferencias de puro consumo”.

Para Lyotard, la narracién representa la economia li-
bidinal del sujeto y las comunidades humanas, forzados
a someterse a las leyes de eficiencia y productividad, em-
pujados a aplazar y escindir de sus deseos y acciones cual-
quier movimiento que no contribuya a la propagacién y
se presente como irresponsable a la supervivencia comun.
El proceso de normalizacién consiste en la exclusién de la
escena de cualquier elemento que no pueda ser plegado
al cuerpo del film y fuera de la escena, al cuerpo social. El
film, formalizacién extrafia reputada como normal, no es
mas normal que la sociedad o el organismo. Todos estos
objetos son el resultado de la imposicion y la esperanza
de una totalidad inacabada. Estdn encausados a realizar
el objetivo razonable por excelencia, la subordinacién de
todos los impulsos parciales, de todos los movimientos
estériles y divergentes a la unidad de un cuerpo orga-
nico. El film es el cuerpo organico de los movimientos
cinematograficos. Es la ecclesia de imagenes asi como la
politica lo es de los 6rganos sociales parciales. El problema
fundamental es la exclusion y forclusién de todo lo que
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es juzgado como irrepresentable por no ser recurrente.
Es por eso que la alteridad a la que Pasolini se refiere en
sus films, no es la necesariamente la homosexualidad ni
su fuerza de trabajo. Es mas bien, un inconsciente poli-
tico, encontrado reprimido dentro de todos los sujetos
y comunidades, una “otredad” reprimida en el proceso
de construccién del poder subjetivo y politico. Y es esta
irreconocible alteridad, esta amenaza de destituciéon del
poder que regresa, como todas las represiones, para
ofrecer la posibilidad de igualdad y el recuerdo de la
mortalidad.

El principal problema de la situacion social de la ho-
mosexualidad radica en que ésta atenta directamente en
contra de la “normalidad”, significante cuyo significado
ha sido totalmente ideologizado, connotando el modo
existencial pequefio burgués al que se le da un valor
positivo. Este tipo de problematica, la homosexualidad
como situacién inexplicable que desafia la “normalidad”
de la moral burguesa, es uno de los disparadores que lle-
van al autor a interrogarse por un problema que ha sido
recurrente en toda su obra y sobre todo en sus articulos
periodisticos de Cartas Luteranas y Escritos Corsarios: jqué
significa realmente la folerancia dentro del contexto ideo-
l6gico pequeiioburgués?:

“No creo que la forma actual de tolerancia sea real. Fue
decidida “desde lo alto”: es la tolerancia del poder consumis-
ta, que precisa de una elasticidad formal en las “existencias”
para que los individuos se conviertan en buenos consumido-
res. Una sociedad desprejuiciada, libre, en la que las parejas
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y las exigencias sexuales (heterosexuales) se multiplican,
creando una necesidad por los bienes de consumo”.'*

La homosexualidad es una modalidad “anormal”,
por lo tanto negativa para la prosperidad de los intereses
pequenioburgueses y por ende debe ser tolerada, que no
significa lo mismo que ser integrada. Mas adelante en el
mismo articulo agrega:

“La tolerancia real (fingidamente asimilada y apropia-
da por el poder) es un privilegio social de las elites cultas,
mientras que la masa popular goza hoy de una terrible larva
de tolerancia que esconde, en realidad, de una intolerancia
y de un fanatismo casi neurdticos (caracteristicos de la
pequeria burquesia)” .**

Finalmente, para ejemplificar su postura, Pasolini cita
una frase de Lenin con respecto a los judios:

“La mayoria de los judios son obreros trabajadores:
son nuestros hermanos, avasallados como nosotros por
el capital; son nuestros comparieros... Los judios ricos,
como nuestros ricos avasallan a los obreros y fomentan la
discordia entre ellos. Si realmente se quiere la integracion
de los homosexuales en la “normalidad”, no podria sefialar
un modo mejor que el de Lenin a proposito de los judios,
que no cae evidentemente sobre una fingida perspectiva de
convivencia tolerante... justamente la mds alta respuesta
ideologica de un homosexual a la opresion servil y feroz de
los llamados “normales” se trata del suicidio del protago-

121 Pasolini, Pier Paolo. Escritos corsarios. Traducido por Silvia Manteiga.
Santiago de Compostela: Edicions Positivas, 1993, pags. 104-105.

122 Pasolini, Pier Paolo, Op. cit., pag. 105.
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nista homosexual del libro blanco de Cocteau, que se mato
porque comprendio que era intolerable, para un hombre,
ser tolerado” 1%

1. 4. Caida de la figura de autoridad

Paolo se despierta stibitamente luego de lo que pa-
rece ser una noche de pesadillas. Como un sonambulo
camina hasta el bafio y se queda encandilado por el sol
del amanecer que asoma por el horizonte. Baja las esca-
leras y deambula por el jardin sin rumbo preciso. Otra
vez queda encandilado por el sol naciente. Una discreta
sonrisa en su rostro pareciera indicar que esta disfrutando
el momento. Movilizado por la misma fuerza arbitraria
con la que llego6 al jardin, regresa a la casa y antes de
volver a su habitacién decide visitar el cuarto de Pedro a
quien encuentra durmiendo con el huésped en la misma
cama en una situacién que en la novela es descripta de
la siguiente manera:

“El suerio los ha desordenado: pero con un desorden lleno
de paz. Los cuerpos, medio descubiertos, estan entrelazados:
pero los separa el suerio. Los miembros estin cilidos de una
vitalidad ciega y tibia, y al mismo tiempo no parece tener
vida” '

Desconcertado y enternecido permanece durante un
tiempo mirando “esta aparicion cuyo significado ignora y
que de algiin modo también es reveladora”®. Regresa a su

12 Ibidem, pag. 105.

124 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Editorial Edhasa, Buenos Aires, 1* edi-
cion, 2005, pag. 86.
1% Ibidem, pag. 86.
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habitaciéon pero no logra conciliar el suefio porque “Algo
que no tiene nombre pero si una lucidez insoportable, lo obliga a
permanecer con los ojos abiertos, pensando, quizd, en una vida
cuyo sentido, después de haber sido trastocado, permanece en
suspenso”*. Luego, a modo de acting desaforado trata de
forzar con cierta vehemencia a Lucia, quien se encuentra
durmiendo a su lado, a hacer el amor como lo haria un
animal cegado por el celo. Lucia, abrumada, se resiste a
sus intentos. Luego de un breve forcejeo, Paolo desiste
de su empresa y vuelve a echarse en su cama donde “se
queda, de nuevo victima de los accesos de dolor que procura
ocultar, palido, exhausto hasta la debilidad, agotado, mirando
el vacio ya lleno por el aliento de la luz, que ha dejado de ser la
luz maravillosa de la aurora y se ha convertido en el resplandor
repugnante de un dia cualquiera.”'*

En la presente secuencia podemos observar también
como Paolo deambula de forma erratica por los distintos
escenarios donde sus acciones y reacciones no respon-
den a una légica clara de causa/ consecuencia. Es mas
un espectador de lo que sucede que un actante que hace
progresar el conflicto del film impulsado por sélidas
motivaciones. Al mismo tiempo tanto en la novela como
en la secuencia filmica se le otorga una importancia
por momentos mayor a las imagenes descriptivas que
a las acciones dramaéticas. Segtin Deleuze, este es uno
de los rasgos principales que definen a la modernidad
cinematografica. Este nuevo modo de concebir al cine
se consolidé en el Neorrealismo, donde el ascenso de
situaciones puramente dpticas y sonoras reemplazaban

126

Ibidem, pag. 86.
127 Pasolini, Pier Paolo. Op. cit., pag. 87.
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a las situaciones sensorio-motrices de la imagen accién
del antiguo realismo. Es quizés tan importante como la
conquista de un espacio puramente 6ptico en la pintura,
con el impresionismo. Se objeta que el espectador tuvo
siempre delante descripciones, imagenes Opticas y so-
noras, exclusivamente. Pero no se trata de eso. Pues en
lo que respecta a los personajes estos reaccionaban ante
las situaciones; lo hacia incluso el que, a causa de los ac-
cidentes de la accién, maniatado y amordazado, se veia
reducido a la impotencia. Lo que el espectador recibia
era una imagen sensorio-motriz en la que en mayor o
menor medida él participaba, por identificacién con los
personajes. Ahora la identificacién se invierte efectiva-
mente. El personaje se ha transformado en una especie
de espectador. Por més que se mueva, corra, y agite, la
situacion en la que se encuentra desborda por todas partes
su capacidad motriz y le hace ver y oir lo que en derecho
ya no corresponde a una respuesta o a una accién. Mas
que reaccionar, registra.

Més que comprometerse en una accién se abandona,
perseguido por ella o persiguiéndola é1'*. Esto es lo que
los planos aleatorios del amanecer en el jardin significan,
son para Paolo situaciones 6pticas y sonoras puras frente
a las cuales se conmueve pero ante las cuales no puede
reaccionar racionalmente. Del mismo modo funciona a
los ojos de Paolo la imagen de su hijo acostado con el
Huésped revelando su homosexualidad. Esta situacién
es tan intensa y desestructurante para él que simple-
mente no puede reaccionar ante ella. Es una imagen

128 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barce-
lona: Paidos, 1983, pag. 13.
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Optica y sonora pura que su sistema sensorio-motriz no
puede asimilar.

La presencia del Huésped en la casa y cada una de
sus intervenciones ponen en funcionamiento el deseo
individual de los personajes. Cada vez que este deseo se
pone en juego, el orden simbdlico que mantiene estable
las relaciones de poder entre los miembros de la familia
se pone en crisis. Para Pasolini, en toda su obra, y més
especificamente en Teorema, el deseo es todo aquel exceso
individual que no esta contemplado por el sistema, en este
caso laideologia burguesa, y amenaza con destruirlo. Pero
funciona simbdlicamente, por lo tanto el gran temor que
sienten los personajes al ponerlo en juego su deseo sucede
porque de esta forma se pone en riesgo su yo, identidad
integramente construida a partir de las convenciones
burguesas. Hacerse cargo del deseo propio es basicamente
el camino para experimentar una muerte simbélica, para
luego renacer. En el caso de Teorema, el acto que simboliza
a la muerte es el del sexo (el sexo sagrado del huésped
como acto ritual) y el renacer es el del cuerpo. En estas
operaciones esta muy presente el psicoanalisis, disciplina
que privilegia al deseo individual por sobre cualquier
contrato social, pero también esta el cristianismo, con su
figura primordial que es la de la muerte y resurreccion,
como se verd mas claramente en el capitulo final.

El caso de Paolo se distingue al del resto de los perso-
najes de la familia. Para cada uno de ellos, el acto trasgre-
sor es el de tener sexo con el Huésped. Si bien cada uno
desea cosas diferentes, el contacto carnal con el cuerpo
del Huésped es el punto de partida en comtn. Hay algo
en el cuerpo del huésped que les produce un temor es-
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pantoso, que es justamente el miedo a perder su yo, su
identidad burguesa. El caso de Paolo se distingue al del
resto de los personajes ya que para €l ni el cuerpo ni el
sexo del Huésped le representan un problema directo.
Aunque tuviera sexo con el Huésped no seria un acto tal
que pusiera en crisis el orden simbélico. Ni siquiera verlo
tener sexo con su esposa Lucia a la que considera como
un articulo de lujo. El acto profundamente perturbador
para Paolo es el de ver a su hijo Pedro no solamente en
una situacién homosexual con el Huésped, sino en una
situacion de tanta paz y plenitud que esta en total armonia
con los paisajes del amanecer en su jardin que el acaba de
vislumbrar. Hay algo tan profundamente subversivo y
auténtico en esa pacifica intimidad que comparten Pedro
y el Huésped que pone en evidencia que la total existencia
de Paolo es vana y no es auténtica, en tanto se identifique
totalmente con la burguesia. Asi como una imagen 6pti-
ca o0 sonora pura es considerada una aberracién para el
canon narrativo del realismo clasico, la homosexualidad
de Pedro es algo “que no deberia ocurrir” en una familia
burguesa sana. Es un acto subversivo que pone en crisis
la figura de Paolo como “paterfamilias” y autoridad que
imparte la ley estableciendo el lugar y del resto de los
miembros. Completamente identificado con el rol del
padre ahora en crisis, el personaje de Paolo queda vacio
de sentido, disminuido en su poder, con apenas las ruinas
de aquella idea de si. Del mismo modo estas imagenes
Opticas y sonoras puras ponen en crisis a la figura del
narrador omnisciente del realismo clasico que organiza
alasimagenes de acuerdo a su valor narrativo, dentro de
un sistema sensorio-motriz de acciones y reacciones. Es
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un acto que pone completamente en crisis a las relaciones
de poder del cual él es la maxima figura y pilar.

1.5. Lazos edipicos

La secuencia de Paolo se derrama y superpone con la
de Odetta asi como la personalidad del Padre se derrama
y superpone sobre la de la hija. El golpe de haber visto a
Pedro acostado con el Huésped fue tan duro para el psi-
quismo de Paolo que no lo pudo asimilar racionalmente.
La imagen se transformé directamente en sintoma. Fue
un alimento demasiado pesado para el aparato digesti-
vo consumista. Ahora postrado en la cama es atendido
por Odetta quien lo cuida con una devocion religiosa. El
Huésped, convertido por el convaleciente Padre en una
figura de adoracion ingresa al cuarto en dos ocasiones
para cuidar de Paolo. Odetta contempla toda la escena
atenta. Otra vez la vitalidad, vigor y salud del joven
Huésped generan un gran contraste con el cuerpo débil
y enfermo de Paolo postrado en la cama. Como ya lo
habiamos sefialado en la presentacién del personaje de
Odetta en el episodio anterior, contintia mostrandose el
desarrollo del amor profundo y posesivo que siente por
su padre, quien al parecer s6lo tiene ojos para el huésped.
A través de un juego de miradas y relaciones mentales
(otra vez la imagen-relacién) notamos que por una ley
de transitividad termina enamorandose del Huésped.
Este cambio en el destinatario de su objeto de su afecto
no es necesariamente un cambio simbdlico. Si bien se
enamora del huésped por transitividad, es decir, ella
ama a Paolo y Paolo venera al Huésped por lo tanto ella
ama al huésped. Simbélicamente Odetta atrapada en el
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complejo de Electra (Edipo invertido) solo puede amar
a su padre, méxima figura de autoridad en la estructura
de poder familiar. En su caso el amor es un mecanismo
de opresion y sometimiento a la autoridad. Al ponerse en
crisis esta figura de poder por haber sido debilitada por
la enfermedad, el Huésped siendo el factor determinante
en la salud de Paolo se convierte en la figura de maxima
autoridad de la familia. El Huésped se ha convertido en
El Padre y Paolo en el hijo. Al enamorarse del Huésped,
Odetta sigue simbolicamente enamorada del Padre. La
sesion de fotos en el jardin funciona principalmente
como antecedente espacio temporal para una situaciéon
dramatica que tendré su desenlace en el altimo episodio.
Pero también el topico de la imagen fotografica es muy
importante en la construccién del personaje de Odetta.
En el episodio anterior vemos que Odetta lleva siempre
consigo una foto de su padre Paolo, por el que profesa
devocion. En el presente episodio ella les saca fotos a
Paolo y al Huésped para luego en la habitacién mostrarle
a este ultimo una serie de fotos de lo que parece ser un
viejo album familiar. Finalmente, como veremos en el
altimo episodio las fotos también jugaran un papel pre-
ponderante. Para Odetta las fotos significan basicamente
una captura, de un momento en el espacio y el tiempo
que tiene un significado especial. Pero esa captura es un
arma de doble filo porque mas que indicar apropiaciones
de ciertos objetos por parte de un sujeto, muestra atrofias
y coagulaciones en el interior del mismo sujeto. Las fotos
indican que hay una parte disociada en el personaje de
Odetta que vive aferrada al pasado, una parte inmadura
que se resiste a alcanzar su estadio de mayor desarrollo.
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Esto es justamente lo que su Edipo no resuelto significa,
un estadio de coagulacion e inmadurez en el desarrollo
de su sexualidad, y es por eso que la relacién sexual con
el Huésped funciona como una instancia niveladora entre
la voluntad de su cuerpo y su comportamiento. A pesar
de que simbdlicamente ella estd haciendo el amor con su
padre, el encuentro entre dos cuerpos supone un exceso
que trasciende a cualquier sistema simbolico. Este exceso
es el que le otorga protagonismo a un personaje que por
su insercion en el orden simbdélico falocéntrico esta des-
tinado a no tener. En el comienzo de la secuencia Odetta
comienza como un personaje lateral que cuida y sirve al
padre enfermo, protagonista de la escena. Luego, la sesién
de fotos propone una transicion, ya que si bien lo hace por
iniciativa propia ella pone su cdmara al servicio del “culto
de la familia y del padre: el culto conservador (tantas veces, en
el curso de los siglos, confiado a las virgenes)”'*. El cambio
de foco del Padre al Huésped supone una trasgresion a la
norma, ella deja de ser un satélite del Padre para comenzar
a poner en juego un deseo que trascienda los limites en-
dogamicos de la familia. Este cambio de foco se completa
con la decision de llevar al Huésped a su habitacion para
mostrarle un dlbum de fotos y finalmente tener relaciones.
Otra vez la relacion sexual entre ambos personajes esta
mostrada como un acto ritual totalmente desprovisto de
erotismo. Los encuadres frontales y achatados evocando
a la pintura sacra pre-renacentista y la desconexion de
miradas que disparan el eje al fuera de cuadro producen
una sensacion de extrafiamiento y distancia.

12 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 107.
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En esta secuencia, en la escena de la habitaciéon donde
se encuentra Paolo convaleciente, se escucha por prime-
ra vez como banda de musica incidental el Réquiem de
Mozart. Més alla de la connotacién sacra que tradicional-
mente su cardcter sublime le confiere, por sus inclusiones
en momentos especificos del film, este fragmento musical
estd relacionado ciertas intervenciones concretas del
Huésped, o mejor dicho a ciertas consecuencias espiritua-
les que los personajes soportan por haber interactuado
con el Huésped. En este caso en particular, el fragmento
musical esté al servicio de relacionar la enfermedad de
Paolo con el descalabro emocional que le produjo haber
observado a Pedro acostado con el Huésped. Ademas,
como se verd mas detalladamente en el andlisis del alti-
mo episodio, establece una estrecha relacién con el tema
musical presentado en la secuencia anterior descrito como
“Musica episodio 3” y que funcionaba como motivo con-
ductor de la ideologia burguesa y su avance.

2. Limites y potencias de la palabra

2. 1. El Ur-cédigo

El episodio anterior culmina con un almuerzo donde se
anuncia la partida del Huésped. La situacion es simétrica a
la escena final del episodio 3 donde se anuncia su llegada.
El misterioso invitado ya ha cumplido su misién y parte.
Desde este momento, comienzan a hacerse claramente
visibles las grietas profundas que resquebrajan al orden
simbolico que sostiene al sistema pequenoburgués. Los
lazos que mantenian unida a la familia comienzan a soltarse
y el rumbo de sus integrantes comienza a volverse difuso.
En la novela, los capitulos correspondientes al episodio 5
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del film estan incluidos dentro de un apartado llamado
Apéndice a la primera parte. Este segmento del film y de la
novela, representan al final del segundo movimiento del
teorema que es en realidad, como lo habiamos visto en los
capitulos anteriores, un problema. Entre el primero y el
tercer episodio asistimos a la presentacion de los elemen-
tos y al planteo del problema. En el cuarto y quinto, a su
desarrollo y resolucion, y en el sexto y altimo episodio,
al resultado y demostracion. A primera vista, el aspecto
que mas resalta del episodio filmico es su abundancia de
dialogo generando un gran contraste con los anteriores. En
este sentido se asemeja a la propuesta del primer episodio
y como veremos mas adelante, en parte la retoma. Aqui
los personajes de la familia se presentan uno a uno ante
el huésped en situacion de confesion religiosa o de sesion
de terapia donde expresan sus temores, angustias y frus-
traciones. Pero la informacién comunicada en cada uno de
estos monologos trasciende la mera instancia de catarsis
individual para enunciar los presupuestos ideoldgicos
que soportan al sistema. No solamente es un momento
metalingtiistico de la conciencia individual de cada uno
de los personajes sobre su propia existencia, sino también
es una instancia donde la burguesia como sistema toma
conciencia de su propia tragedia.

Como el didlogo juega un papel principal entre los
elementos expresivos del episodio, es un buen momento
para analizar la compleja e interesante relaciéon que el
director italiano (originalmente poeta) mantiene con la
palabra, especialmente en su version oral. Este problema,
el de la expresion oral, esta intimamente relacionado
con una cuestion central tanto en el film Teorema en par-
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ticular como en el pensamiento de Pasolini en general;
la representaciéon como ritual. Pero antes es menester
hacer referencia a una cuestién anterior que sirve como
fundamento al problema del rito, que es la cuestion del
codigo, o mejor dicho, de la realidad como cédigo y de su
predisposicion a estratificarse. En el andlisis del episodio
anterior hicimos referencia a la polémica que se desat6
en torno de la postura que Pasolini sostenia sobre el len-
guaje cinematografico en sus articulos El cine de poesia
y La lengua escrita de la realidad en contraposicion con
la postura que mantenian los semi6logos profesionales
como Umberto Eco, Emilio Garréon o Christian Metz.
En el afio siguiente (1967), Pasolini escribe otro articulo
denominado el EI codigo de los codigos cuyo destinatario
explicito es su principal adversario teérico, Umberto Eco.
En este articulo, utilizando afirmaciones del propio Eco
que explican que los c6digos pueden interactuar entre si,
Pasolini defiende su teoria sobre el lenguaje cinematogra-
fico alegando que no ve inconveniente l6gico por el cual
la unidad minima de un ur-cédigo (del alemén cédigo
originario), o sea del c6digo cognitivo de la realidad don-
de los objetos se auto-revelan, no pueda transformarse en
la unidad minima de otro cédigo superior més cultural
en el sentido técnico del término™’. Este ur-cédigo para

30 En la pagina 234 del mismo articulo, Pasolini destaca que fue el mis-
mo Eco quién en la pagina 49 de su libro “Notas para una Semiologia de
las Comunicaciones Visuales” escribié: “Y, de simplificacién en simpli-
ficacion, el suefio del estructuralista consiste en el limite, en identificar
un codigo de codigos, el Ur- codigo, que permitiria encontrar ritmos y
cadencias analogas (las mismas operaciones y relaciones elementales)
en el interior de cada comportamiento humano, tanto cultural como
biolégico... este Ur- codigo consistirfa en el propio mecanismo del es-
piritu humano homologado al mecanismo que preside a los procesos
organicos”.
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Pasolini no es otra cosa que la realidad como un tinico
lenguaje y no como una serie de lenguajes. Y es justa-
mente este codigo matriz de todos los cédigos el que
mas le interesa al director italiano, ya que es aqui donde
el audiovisual aportaria una semidtica nueva y radical
que emancipada finalmente de sus origenes lingtiisticos
saussureanos alcanzaria su punto mas alto en direccion
a la desnaturalizacion definitiva de la realidad fisica y
humana. El mismo Eco parece querer tomar este camino
cuando en su estudio sobre la comunicacién audiovisual
advierte que no todos los fenémenos significativos son
explicables por las categorias lingtiisticas, aunque luego
parece no animarse a llevar esta idea mucho mas lejos.
Pasolini en cambio, totalmente entusiasmado por la inten-
cién de fomentar una semiética totalmente independiente
de la lingtiistica, pareciera querer desandar el camino de
Saussure para abrazar la linea de Pierce y el problema de
los sin-signos.™"

El signo representado en otro medio es icénico, pero
no lo es completamente. Es decir, en el caso de un retrato
por ejemplo, la tela colorida no tiene la misma estructura
que la piel ni la facultad de moverse o hablar como la
persona retratada. Por lo tanto, una pelicula cinemato-
grafica, sin duda la mas iconica de las artes, tampoco lo
es completamente. Esta afirmacion que Pasolini toma del
lingtiista Morris, detras de su apariencia obvia, supone
una situacién que no lo es tanto: cada signo es también icono
de si mismo. Esta afirmacion implica que la realidad es un
lenguaje donde el emisor habla consigo mismo, lo cual lo

31 Segtin Pierce el sin-signo es aquel tipo de signo mds impreciso y cer-
cano al fenémeno natural espontdneo, al limite de estar afuera de la cul-
tura.

- 158 -



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

convierte a su vez en receptor, de un lenguaje dividido
en Langue y Parole. En el caso del cine, el actor de carne
y hueso que interpreta a un personaje reproducido sélo
existe como simbolo icénico de si mismo en el &mbito de
Parole, es decir en su sustancia psicoldgica, fisica, moral,
personal, sexual y carnal: pero aqui se puede deducir
enseguida una persona abstracta, en el plano codificado
y codificable de la Langue. Esta persona al pasar a ser un
simbolo iconico de si misma en el plano abstracto, pierde
toda su sustancia intima e irrepetible para transformarse
en un dado publico, social, de registro civil. Este pasaje
que sufre una persona de ser simbolo icénico de si misma
en el plano concreto de la Parole, a ser simbolo icénico de
si misma en el plano abstracto de la Langue, le ocurre tam-
bién a los animales, cosas, acontecimientos o a cualquier
sin-signo vivo que habite la lengua de la realidad, para
pasar a interactuar con cualquier otro u otros sistemas
lingtifsticos culturalmente mas sofisticados. Pero ningu-
no de estos sistemas de signos podria ser codificable si
no fuese antes enteramente decodificable en el sistema
de signos de la realidad, en cuanto auto-revelaciéon de
lenguaje primordial a través de su cédigo que no es otro
que el ur-cédigo (cédigo de codigos)’®. Los lenguajes
subyacentes sirven como substancia para los elementos de
las unidades de primera articulaciéon de los lenguajes de
la superficie. Al mismo tiempo, los lenguajes subyacentes
ofrecen su c6digo como modelo de decodificacién de los
lenguajes de la superficie. Ergo, Pasolini arriesga una cla-
sificaciéon que analiza los diferentes estratos lingtiisticos

132 Pasolini, Piere Paolo, “O Cédigo dos Cédigos” en Empirismo hereje.
Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982,
pags. 236-237.
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que componen la comunicacién audiovisual, yendo desde
los mas basicos y subyacentes hasta los mas complejos y
contaminados por la cultura lenguajes de la superficie.
Los estratos lingtiisticos son nueve y estan denominados
de la siguiente forma: Ur-cédigo o codigo de codigos de la
realidad vivida, Codigo de la realidad observada (o contempla-
da), Codigo de la realidad imaginada (o interiorizada), Codigo
de la realidad representada, Codigo de la realidad evocada (o
verbal), Codigo de la realidad figurada, Codigo de la realidad
fotografiada, Codigo de la realidad transmitida (audiovisual) y
Codigo de la realidad reproducida (audiovisual).'

El primer cédigo lingtiistico es el ur-coédigo o coédigo
primordial, donde la realidad se auto-revela, matriz del
resto de los co6digos. Los dos niveles siguientes, el de la
realidad observada e imaginada, definen el surgimiento
de un sujeto que se disocia del pragma de la realidad y
se inserta en el lenguaje junto con los signos artificiales.
El cuarto nivel es la instancia donde se inauguran las
representaciones. En este momento se encuentra el an-
tecedente lingtiistico del teatro y el resto de las ficciones
escénicas cuyo codigo no podria existir sin que existiesen
yalos c6digos precedentes donde encuentra su origen. El
quinto nivel representa el momento de descubrimiento de
la lengua oral y escrita, es decir de un cédigo simboélico,
convencional y evocativo. El sexto nivel indica el c6digo
que se pone en juego al contemplar cualquier obra estética
figurativa en orden de poder comprenderla. Los tltimos
tres niveles son aquellos especificos para poder decodifi-
133 Para acceder a una definicién mas amplia de cada uno de estos c6-
digos ver el articulo “Quadro”, pags. 257-260, en Pasolini, Pier Paolo.

Empirismo hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio
e Alvim, 1982.
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car a la fotografia y al cine respectivamente. El ur-c6digo
tiene una cualidad que le pertenece propiamente y no es
transmisible: mientras en el resto de los c6digos la reali-
dad es circularidad e infinitud. El hombre primitivo en
una circularidad absoluta entre pragma y enigma, vive
larealidad como verdad. Verdad no solamente filoséfico-
religiosa (la de todas las grandes interpretaciones de lo
real) sino también cientifica (la circularidad del espacio y
la relatividad del tiempo). El hombre primitivo no nece-
sita de ilusiones para vivir, o sea para expresarse. Pero a
partir del momento que comienza a vivir la realidad como
contemplacioén, ahi comienza a vivir en la ilusién que su-
pone la sucesion espaciotemporal, es decir, se inserta en la
historia. De alli en adelante tendré siempre la necesidad
de ella y en ello se asentara su inautenticidad: primero la
alienacién campesina, y luego pequenioburguesa.’

2. 2. Manifiesto para un nuevo teatro

En su Manifiesto para un nuevo Teatro, escrito también
en el ano 1968, Pasolini aborda explicitamente la relacion
entre ritual y representacion en el ambito del teatro,
mas especificamente el hecho teatral en el momento de
su representacion escénica y no como texto dramatico.
Ademas, como aborda el problema desde una perspecti-
va semiologica se preocupa, al igual que en sus escritos
sobre cine, de como la dimension signaléctica de derecho
se proyecta sobre la de hecho, cuestiéon que analizamos
en el capitulo anterior. Es justamente por eso que es tan
importante hacer referencia al ur-cédigo como soporte

134 Pasolini, Pier Paolo. Empirismo hereje. Traducido por Miguel Serras
Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pag. 250.
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semiotico de todos los demas c6digos que se ponen en
juego en el ambito representacional.

Para el autor italiano, el teatro es siempre un rito. Se-
miolégicamente, el teatro es un sistema de signos en el
cual signos vivos, iconicos y no simbolicos son los mismos
signos que en la realidad. El teatro representa a un cuerpo
con un cuerpo, a un objeto con un objeto, a una accién con
una accion. Es decir, desde un punto de vista puramente
semioldgico no difiere (al igual que el cine) del sistema
de signos de la realidad. El arquetipo semiologico del teatro
es la performance que tiene lugar cada dia delante de
nuestros ojos y al alcance de nuestros oidos, en la calle,
en nuestro hogar, en espacios publicos, etcétera. En este
sentido la realidad social es una representaciéon que no
es completamente inconsciente de su estatus de repre-
sentacion. Por consiguiente tiene sus propios cédigos:
modales, comportamientos, lenguaje corporal, etcétera.
Dicho de otra manera, no es completamente inconsciente
de su estatus de rito. Ergo, el rito arquetipico del teatro
es un rito natural.

De este momento originario se desprenden otros
cuatro, cada uno de ellos representando un modo de rito
caracteristico. Desde un punto de vista ideal (cronoldgica-
mente es dificil de encasillar), el primero en suceder seria
un teatro de caracteristicas religiosas que tiene lugar los
momentos prehistoricos donde tienen origen los periodos.
Es el rito primario del teatro, rito de apropiacién, misterio,
orgia, danza magica, etcétera. Es un rito religioso. Luego
desde una perspectiva historica, la democracia ateniense

135 Pier Paolo Pasolini, “Manifiesto for a New Theatre” en Rumble, Pa-
trick and Bart Testa (eds.). Pier Paolo Pasolini, Contemporary Perspectives.
Canada: University of Toronto Press Incorporated, 1994, pag. 167.
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daria a luz al teatro mas admirado por Pasolini, que seria
el referente fundamental para el teatro de la palabra: el
teatro como rito politico. Con la llegada de la modernidad
y la asuncién de la burguesia al poder surgira el teatro
clasico cuyos méaximos exponentes europeos serdn el tea-
tro isabelino inglés, el siglo de oro espafiol y los grandes
autores rusos. Es el teatro donde la burguesia se examina
a si misma y se celebra con todo su pompa, caracterizan-
dose como un rito social. Como protesta y contraposicion
a este tipo de teatro surge un teatro producido dentro de
la burguesia cuya mayor critica al teatro oficial es su falta
de religion. Este teatro underground antiburgués que pone
de manifiesto su propio estatus de rito intenta revivir los
origenes religiosos del teatro, como misterio orgiastico y
violencia necroméntica. No obstante, en este tipo de ope-
racién que pasa sin ser filtrado por la cultura trabaja de
una manera en que el contenido real de esta religion es el
teatro en si mismo, como mito de forma es el contenido de
cada formalismo. Por lo tanto, se trata de un rito teatral. El
Teatro de la palabra™® no encuadra dentro de ninguno de los
ritos arriba explicados. Por un lado renuncia a la situaciéon
tautologica de ser un rito teatral impuesto por un espiritu
religioso y decadente. Por el otro con el rito social de la
cultura burguesa oficial a la que rechaza con vehemencia.
Tampoco puede ser un rito politico al modo de la Athenas
de Aristoteles, ya que por una razén de espacio no se
puede contener a la poblaciéon de una ciudad entera como
sucedia en aquel entonces. Finalmente, tampoco puede ser

136 Es el otro nombre que Pasolini le da a su nueva propuesta teatral. Ver
Rumble, Patrick and Bart Testa (eds.). Pier Paolo Pasolini, Contemporary
Perspectives. Canada: University of Toronto Press Incorporated, 1994,
pag. 156.
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un rito religioso, ya que la nueva edad media tecnolégica
lo excluye sobre la base de que es antropolégicamente
diferente al resto de las edades medias previas. Teniendo
como destinatario a un puablico culturalmente progresista
dentro de la burguesia y por ende a las clases trabajadoras
mas ilustradas a través de textos basados en la palabra, y
en temas que podrian ser tipicos de una leccién académica,
de un discurso politico, o debate cientifico, el teatro de la
palabra ha nacido y opera completamente en la esfera de
la cultura. El suyo es, por lo tanto, un rito cultural.

La originalidad de este teatro consiste en que, por darle
preponderancia a la palabra se contrapone a los dos tipicos
teatros de la burguesia, el teatro de la chachara y al teatro
del gesto o el grito™’, cuya unidad de base estd conformada

37 En la pagina 157 del Manifiesto para el Nuevo Teatro, Pasolini aclara
que en el contexto en el que surge el nuevo teatro, existen basicamente
dos tipos de teatro que dominaba la escena: el teatro de la “chachara” o
el teatro tradicional burgués y el teatro del “gesto o el grito” o el teatro
antiburgués de vanguardia. El primero es el teatro oficial y académico,
mientras que el segundo es el teatro underground de protesta. A pesar
de estas diferencias a primera vista irreconciliables, lo que ambos tea-
tros tienen en comiuin es una desafortunada relacién con la palabra. En
el teatro de la “chachara”, la palabra es remplazada por charlataneria.
Por ejemplo, en vez de decir, sin humor, sin sentido del ridiculo y sin
modales “me gustaria morir” alguien dice agriamente “buenas tardes”;
en el teatro del gesto o del grito, la palabra es completamente profanada
y destruida a favor de la pura presencia fisica. Ambos teatros son pro-
ductos de la misma cultura burguesa. Ambos comparten el odio por la
palabra. El primer teatro es un ritual en el cual la burguesia se refleja
a si misma, idealizandose en mayor o menor medida pero finalmente
siempre reconociéndose a si misma. El segundo es un ritual en el cual
la burguesia, por un lado se reconoce a si misma por razones culturales
como la productora de ese teatro (de esta manera volviendo a adquirir a
través de su propia cultura antiburguesa la pureza del teatro religioso),
mientras que al mismo tiempo experimenta el placer de la provocacion,
de la condenacién y el escandalo a través de los cuales finalmente no
recibe otra cosa que la confirmacién de sus propias convicciones.
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por apuntar al mismo tipo de publico (el primero para
entretener, el Gltimo para shockear) y por un odio comtin
por la palabra (hipdcrita el primero, irracional el segundo).
El lenguaje del nuevo teatro esta basado en la presencia
fisica de sus referentes. Al contrario de la palabra escrita,
la palabra hablada de los textos teatrales genera un espa-
cio donde el significante y el referente estdn vinculados
mutuamente. Ademads, el didlogo que organiza el nuevo
teatro lidia con la dramatica cuestién de la conclusion deri-
vandola a un futuro incierto. El modelo dial6gico del teatro
de Pasolini proyecta su debate (su misma forma textual) en
un futuro virgen donde el disefio narrativo ejerce la mini-
ma presion pre-interpretativa posible (futuro virgen que
como venimos observando en los andlisis de los capitulos
anteriores esta representado por la imagen del desierto).
Enfocdndose en los comienzos en vez de los finales, el
nuevo teatro busca organizar y continuar el debate sobre
las sedimentaciones presentes en la sociedad, no como
asuntos cerrados sino para abrir su problematica. Por
ende, los actores del nuevo teatro deberan ser vehiculos
vivientes del texto. Deberdn transformarse en mediadores
transparentes del pensamiento, y seran juzgados por su
capacidad para transmitir oralmente el texto:

“Vengan y escuchen a las actuaciones del Teatro de la
palabra con la idea de escuchar mds que la de ver (esta es una
restriccion necesaria para poder entender mejor las palabras
que escuchardn, y por consiguiente a las ideas, que son los
verdaderos personajes del nuevo teatro)”.'*

138 Pasolini, Pier Paolo, “Manifiesto for a New Theatre”, en Rumble, Pa-

trick and Bart Testa (eds.). Pier Paolo Pasolini, Contemporary Perspectives.
Canada: University of Toronto Press Incorporated, 1994, pag. 157.
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Es también considerado un teatro popular, ya que
indirectamente se dirige a la clase trabajadora a través
del grupo de intelectuales progresistas: “El piiblico del
nuevo teatro no serd ni entretenido ni escandalizado (como
lo intentan sus predecesores el teatro burgués de la cha-
charay el teatro antiburgués de vanguardia del gesto y el
grito) por el nuevo teatro porque, como parte de los grupos de
burgueses progresistas son considerados como iguales al texto
del autor”™. Teniendo en cuenta la importancia central
que la palabra oral tiene en este episodio, destacdndose
en un film donde en la mayor parte del tiempo el uso
de la palabra es casi inexistente (en este sentido hay una
fuerte conexion con el episodio 1 ya que formalmente
parece una continuacion de la entrevista alli formulada),
el Manifiesto para el nuevo teatro funciona como un marco
tedrico muy pertinente. Los personajes se confiesan ante
el Huésped en una situaciéon que podria ser tanto una
confesion religiosa como una sesioén de terapia psicoa-
nalitica. Pero los dialogos emitidos por los personajes
no pertenecen a la composicion orgénica tradicional
de la imagen movimiento, es decir, no son didlogos
naturalistas como los que se pueden encontrar en el
teatro burgués de la chichara, sino que son momentos
metalingtiisticos donde la ideologia burguesa expresa
su verdad a través de los personajes, revelando a través
de cada uno de ellos, una faceta.

139 Passolini, Pier Paolo, Op. cit.,. pag 154.
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2.3.La voz en el cine como forma del discurso
indirecto libre

2. 3. 1. Diferencias entre estilo indirecto, directo
e indirecto libre en el habla del personaje
cinematografico

El cine mudo ponia el acto de habla en estilo indirecto,
porque lo hacia leer como titulo intermedio; la esencia
del parlante, en cambio, reside en llevar el acto de habla
al estilo directo, y en hacerlo interactuar con la imagen
visual, manteniendo al mismo tiempo su pertenencia a
esta imagen, incluso en la voz en off. Pero he aqui que,
con el cine moderno, surge una utilizaciéon singularisima
delavoz, que podriamos llamar estilo indirecto libre y que
desborda la oposicion entre lo directo y lo indirecto. No
es una mezcla de indirecto y directo, sino una dimensién
original, irreductible, que puede asumir diversas formas.
Deleuze toma el ejemplo de la utilizacion del didlogo en
la filmografia de Robert Bresson, modelo que se aproxima
muchisimo al empleado en el episodio 5 de Teorema. En
Bresson, no es que el discurso esté tratado como directo,
sino que es al revés, el directo, el didlogo es tratado como
si fuera contado por otro: de ahi la célebre voz bressonia-
na, la voz del “modelo” por oposicién a la voz del actor
de teatro, donde el personaje habla como si escuchara
sus propias palabras transmitidas por otro. Si es verdad
que el cine moderno implica el derrumbe del esquema
sensorio-motor, el acto de habla ya no se inserta en el en-
cadenamiento de acciones y reacciones ni revela una trama
de interacciones. Se repliega sobre si mismo, ya no es una
dependencia o una pertenencia de la imagen visual, pasa a
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ser una imagen sonora de pleno derecho, cobra una auto-
nomia cinematogréfica, y el cine se hace verdaderamente
audiovisual. Con este modo de utilizacion de lo parlante
es el acontecimiento lo que la palabra debe remontar desde
adentro para extraerle la parte espiritual de la que somos
eternos contemporédneos: lo que constituye memoria o
leyenda, lo “interno” de Peguy. Indirecto libre, el acto de
habla se torna acto politico de fabulacién, acto moral de
cuento, acto suprahistorico de leyenda.'*

Es como si el contenido del dialogo viniera de afuera
y no de la conciencia de los personajes. Como si cada uno
de ellos enunciara una posicién del autor con respecto a
la burguesia:

“El cambio a una atmosfera burquesa es puramente
formal. No estoy haciendo un film sobre los modales o el
estilo de vida burqués. Y, ademads, estos burgueses nunca
hablan (este film es casi mudo); ellos no usan sus propias
expresiones, no tienen actitud, etcétera. Ellos, también, son
vistos de esta forma particular a la que llamo “reverencial”,
el cual es mi modo de mirar a los seres humanos (quienes
hasta ahora han sido sub-proletarios). Estos miembros de
la burquesia nunca son presentados en una luz polémica o
realista, como son comtinmente vistos en los Films que se
dedican a retratar su modo de vivir. Si desvisto al burgués
de todo esto, él aparecerd completamente desnudo, como
esencialmente es. Entonces lo que tienes en la pelicula son
personajes bastante absolutos, que son vistos a través de mi
optica consistentemente reverencial y mistica.”'*!

40 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 319- 321.
4 Stack, Oswald. Pasolini on Pasolini. Bloomington: Indiana University
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En lo que todos los personajes de la familia coinciden
es en el hecho de que el misterioso invitado es una figura
irremplazable que mediante su interacciéon ha logrado des-
truir la conciencia anterior de cada uno. En este episodio
el personaje del Huésped funciona como una figura de
autoridad que sirve como catalizador, haciendo que los
personajes se desahoguen. Ellos no se dirigen él solamente
como a un amante, sino también, dicho muchas veces ex-
plicitamente, como a un padre pero en el sentido cristiano
del término, relacionando la figura paterna con la de Dios.
Es aquel padre, figura de autoridad que representa la ley,
pero que nos es laley humana (que en este contexto es la ley
de la burguesia) sino que remite a una ley mas profunda,
mitica y cercana al origen, que en este caso tiene mucho
que ver con la liberacion del cuerpo. Es una ley religiosa,
supra o infra humana, pero fuera de los dictimenes que
rigen el comportamiento del hombre burgués. Esta idea se
plasma en la puesta en escena, sobre todo en la eleccion
de encuadres frontales, que contintian evocando la pintu-
ra religiosa medieval pre-renacentista y pre-humanista,
como en la utilizacién del réquiem de Mozart como banda
de misica incidental que se extiende a lo largo de todo el
episodio, atravesando y encadenando todas las secuencias.
Estos dos recursos estilisticos enmarcan los parlamentos
de los personajes dentro de un estilo sacro, dentro de esta
“forma reverencial” de la que habla Pasolini, reforzando
esta sensacion de ceremonia religiosa que envuelve la in-
teraccion entre Huésped y el resto de los personajes.

Press, 1969, pag. 158.
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2. 3. 2. Confesiones

En su extensa confesion cuando se despide del Hués-
ped, Pedro plantea el problema de diferenciarse, no solo
sexualmente: “Estoy destruido, o al menos transformado hasta
1o reconocerme, porque en mi estd destruida la ley, que hasta
este momento me habia hermanado a los demds; un muchacho
normal, o al menos no anormal, o anormal como todos... Es,
pues, a través de la destruccion de todo lo que me igualaba a
los demds como me convierto —cosa inaudita e inaceptable- en
un DIFERENTE.”**? A través de este personaje Pasolini
representa su propia condicion homosexual dentro del
contexto cultural pequefioburgués, mostrando su lucha
para sobreponerse a los prejuicios, tanto propios como
ajenos para aceptarse y posicionarse como diferente
(el diverso). La contrapartida de este personaje es el de
Odetta, quien le agradece al Huésped haberla podido
ayudar a sobreponerse a la situacién edipica que sostenia
con su padre (figura que representa de forma invertida
la relacién de amor edipico que el propio Pasolini man-
tenia con su madre, tantas veces declarada en entrevistas
e incluso tema central de su film anterior Edipo Rey), y
también expresa como a través de la relacion sexual ella
pudo por primera vez sentirse normal:

“Hasta tu llegada yo habia vivido entre personas
—perdona la eterna palabra— normales: pero yo no lo era;
y debia protegerme (y estar protegida) para ocultar los
penosos sintomas de mi enfermedad de clase o sea del vacio
en que vivia (siniestra salud)... Ti me has devuelto a la

142 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1ra. edi-
cion, 2005, pags. 147-148.
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normalidad. Me has hecho encontrar la solucion justa (y
bendita) para mi almay mi sexo. La presencia milagrosa de
tu cuerpo (que encierra un espiritu demasiado grande) de
joven macho y de padre ha esfumado mi salvaje y peligroso
temor de nifia...”™*

Lucia es el personaje que representa a los mandatos
sociales y al deber ser y el vacio existencial que vivir de
acuerdo a estos mandatos supone, obturando cualquier
esbozo de deseo genuino: “En mi familia, pues, todos vi-
vimos la existencia tal como debe ser: las ideas con la que nos
juzgamos a nosotros mismos y a los demds, los valores y los
acontecimientos, son, como suele decirse, un patrimonio comiin
a todo nuestro mundo social... ; Cémo podia vivir con tanto
vacio? Y sin embargo, en él vivia. Y ese vacio estaba, sin que yo
lo advirtiera, lleno de convenciones, es decir, de una profunda
fealdad moral.”*** El caso de Paolo es similar al de Lucia.
Enuno delos didlogos de la secuencia, mientras caminan
juntos por la orilla del rio Po, Paolo le dice al Huésped:
“La pérdida de mi identidad es un escindalo similar al de
una muerte civil: una pérdida completa de mi estima. Como
puede llegar a eso un hombre entrenado para el orden, para el
futuro y sobre todo para la propiedad?”. El encuentro con el
Huésped puso en crisis a su identidad desde los propios
cimientos (el capitulo de la novela correspondiente a esta
secuencia se llama Destruccion de la idea de si), los cuales
son los valores tradicionales pequefioburgueses que son
las piedras angulares de la sociedad de consumo y sus
convenciones: “Has venido, pues, a esta casa para destruir.

143 Pasolini, Pier Paolo. Op. cit., pags. 152.
4 Ibidem, pags. 157-158.
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¢ Qué has destruido en mi? Has destruido, simplemente —con
toda mi vida pasada—, la idea que he tenido siempre de mi
mismo. Si hace mucho tiempo, pues, que he asumido la forma
que debia asumir y mi figura era, en cierto modo, perfecta,
¢ qué me queda, ahora? Nada veo que pueda reintegrarme a mi
identidad.”'*

2.3. 3. Narcisismo

Esta relacién que, a la hora de construir los caracteres
del film, Pasolini establece entre su propia identidad bur-
guesa publica, los personajes burgueses y la construccion
de un espectador burgués como destinatario, como los tres
vértices del triangulo que define a la condicién humana
burguesa, nos introduce a uno de los temas centrales que
informan su corpus de articulos teéricos, sobre todo El cine
de poesia. En el articulo Intervencion sobre el Discurso Indirec-
to Libre, el segundo de la compilacién Empirismo herético,
Pasolini comienza a desarrollar este problema en el 4m-
bito de la literatura. Alli explica que el discurso indirecto
libre es basicamente una fusion entre el habla del autor y
la del personaje, donde a través de un proceso lingtiistico
de transposicién y equivalencia tanto gramaticales cuanto
lexicales se establece un proceso de sincronizacién entre
ambas voces. Esta operacion del discurso indirecto libre
de abundante presencia en la literatura italiana a partir de
la segunda mitad del siglo XIX puede presentarse de dos
maneras preponderantes: por un lado de una forma que
aspira a la reconstruccién “subjetiva” del mundo interno
del personaje denominada mondélogo interior y por el otro,
una forma de pretension mas “objetiva” que es el discurso

4 Ibidem, pag. 163.
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indirecto libre que a través de la reconstruccion del habla
recupera el mundo del personaje haciendo foco en sus
aspectos externos. Para Pasolini, tanto una como la otra
son formas de representacion incompletas que, a pesar de
aportarle al autor amplias posibilidades creativas, tienen
también sus peligros y ademas parten de posturas filo-
soficas diferentes. En primer lugar, el mondlogo interior
propone una fenomenologia ontolégica comun entre el
autor y el personaje. Ambos se presentan como uno. Su
intimidad psicolégica y experiencia historica estan aqui
homologadas'. Este es justamente el procedimiento que
se ha utilizado en este episodio de Teorema, los personajes
burgueses ponen en palabras la condicion burguesa del
autor que al mismo tiempo apelan a conmover la concien-
cia burguesa del espectador, generando en este acto, una
instancia metalingtiistica donde la burguesia repiensa sus
presupuestos ideologicos.

Una de las claves para comprender la utilizacion del
discurso indirecto libre en la obra del autor italiano, es
observar su narcisismo como base de su proceso crea-
tivo. Ya desde su primer poesia friulana (poemas a los
que Gianfranco Contini describe como productos de una
“posicion violentamente subjetiva”'*’), el mito de Narciso es
un leitmotiv fundamental. El extenso uso de los temas
claves de este mito sera también recurrente (aunque de
forma menos explicita en su obra posterior). Este mito

146 Pasolini, Pier Paolo. “Intervangao sobre o discurso indirecto libre” en

Empirismo hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e
Alvim, 1982, pag. 70.

47 Meekins, Angela G. “Pier Paolo Pasolini: Narcis Tal Fritl” en Baran-
ski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Foundation for Italian Stu-
dies: University College Dublin, 1999, pag. 232.
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tiene estrecho contacto con la vida personal del autor ya
que en varias oportunidades Pasolini se identific6 a si
mismo con el Narciso de sus primeras poesias y hasta
ha llegado a interpretar experiencias de su vida desde la
perspectiva del mito clasico'®. El modo en el que Freud
desarroll6 el concepto de un narcisismo primario y abso-
luto, el cual existe antes que el yo sea capaz de distinguir
entre el ego y los objetos externos, rodeando al medio
e integrando al ego narcisista con el mundo objetivo,
explica aquel aspecto del narcisismo continuo que da
lugar a aquel sentimiento de unidad con el universo.
Esta interpretacion esta en contravencion con la excesiva
preocupacion por uno mismo y negacioén de la realidad
que estdn usualmente asociadas con el mito, revelando
una nueva profundidad de la concepcién. Mas alla de
todo el inmaduro autoerotismo, el narcisismo denota una
relacion fundamental con la realidad que puede generar
un orden existencial comprehensivo.'*

Hasta aqui la obra Teorema es el resultado de la explo-
racion del narcisismo primario e infantil de Pasolini, y en
el episodio 5 puntualmente es donde exhibe sus heridas.
Heridas que fueron provocadas por el Huésped y que
abren un punto de fuga posibilitando el desarrollo del

48 Ibidem, pag. 229.

49 Tbidem, pég. 230. En esta parte del articulo Meekins cita las pags.
137-138 de Eros y Civilizacion de H. Marcuse. Sobre este punto, Marcuse
sefala que “El narcisismo sobrevive no solo como un sintoma neurético
sino también como un elemento constitutivo en la construccién de la
realidad, coexistente con el ego de realidad maduro. Freud describe este
contenido ideal de la dimensién sobreviviente del ego primario como
extension ilimitada y unidad con el universo”. Ademas, Meekins aporta
una vasta referencia sobre los textos de Freud que tratan el problema del
narcisismo con las variantes aqui mencionadas.
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otro narcisismo, al que Gastén Bachelard denominé “nar-
cisismo cosmico” proveniente de la meditacion (conjunciéon
entre la observacioén y la meditaciéon) en contraposicion
al “narcisismo individual”, aquel narcisismo infantil re-
lacionado al solipsismo estético™. El punto de partida
para esta nueva apertura del relato es el personaje de
Emilia, mas especificamente de su relacién con el Hués-
ped, radicalmente distinta a la del resto de los personajes
de la familia. Emilia es el tinico personaje que en vez de
llorar y lamentarse ante el Huésped por la miseria de su
existencia tras su partida, ella le besa la mano como signo
de devocion y agradecimiento. Ademés, el capitulo de la
novela que corresponde a la secuencia de Emilia, con el
sugestivo titulo de “Complicidad entre el Subproletariado
y Dios”, es el tnico que esta narrado por el Huésped en
vez de ser narrado por el personaje. Tanto en la secuencia
como en el capitulo de la novela, el personaje de Emilia
no habla, o lo hace apenas, por lo cual es definida por
el Huésped como: “Una conciencia sin palabras y por lo
tanto sin charlataneria” > A primera vista, la diferencia
entre Emilia y el resto de los personajes de la familia es
socioldgica, pero a partir de su contacto con el huésped
este personaje comenzara una transformacién estética
que cobraréd dimensiones ontoldgicas. Se transformara en
la personificacion de la alteridad, en una version del ser
esencialmente distinta al resto. Ella originalmente es un
miembro del subproletariado campesino que por razones

130 Meekins, Angela G. “Pier Paolo Pasolini: Narcis Tal Frial” en Baran-
ski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New. Foundation for Italian Stu-
dies: University College Dublin, 1999, pag. 230.

151 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1* edi-
cion, 2005, pag. 168.
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de necesidad se vio forzada a trabajar parala burguesiay a
ser sometida a su ideologia. Su interaccién con el Huésped
en este caso fue netamente liberadora. Mientras lo escolta
hacia la salida de la mansién Emilia servilmente intenta
cargar con la valija del Huésped, pero finalmente terminan
cargandola juntos, como una puesta en acto del marxismo,
pero también del cristianismo, ya que la situacién propone
un escenario donde la caridad se extiende horizontalmente
entre un préjimo sin jerarquias. Hay, como lo dice el texto,
una “misteriosa complicidad” entre ambos personajes, una
relacién distintiva que no estd basada en palabras. E inclu-
s0, en esa relacion, hay sugerida una dimensién de pudor
que implica una cierta distancia insalvable que existe a la
hora de comprender al distinto, al que pertenece a otra clase
y por ende es casi ontolégicamente distinto: “Te saludo
mal, deprisa y por ultima vez, porque sé que tu dolor es
inconsolable y ni siquiera necesita pedir consuelo. Vives
toda en el presente.”’>

Esta emancipacion que empieza a vivir el personaje
de Emilia sobre el final del episodio sera el comienzo
de una transformacion que se desarrollard plenamente
en el episodio final, y que introduce una nueva figura
estilistica que es la segunda variaciéon del discurso indi-
recto libre. Su primera version, que es la que ha sido de-
sarrollada principalmente a lo largo del episodio, entre
la enunciacién y los personajes de la familia burguesa,
si bien a través de darle vuelo a imaginacion supera la
mediocridad estética del dualismo metafisico basado en
observacion perceptual, puede lograr una gran comple-
jidad y profundidad en la representacién de los estados

152 Pasolini, Pier Paolo. Op. cit., pag. 168.
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del alma del autor-personaje (ahora formando una tinica
unidad), tiene su punto flaco justamente en la carencia
de conciencia de clase que implica la indiferenciaciéon
entre los mundos del autor y el personaje, contribuyen-
do asi a fomentar la expansién de la cultura burguesa
homologadora. Por lo tanto, Pasolini solo considera
valida la figura del mondlogo interior, cuando el per-
sonaje representado pertenece a una clase social igual
o superior a la del autor y comparten una experiencia
histérica semejante. En cambio, si se trata de represen-
tar a un personaje perteneciente a un estrato social mas
bajo del que pertenece el autor es imprescindible que el
discurso indirecto libre recupere la lengua del personaje
como principio de un estilo representativo que tiene
como fundamento una diferencia irresoluble. En este
caso, como Teorema se trata de un film y no de un texto
perteneciente a la lengua oral-escrita, a través de esta
variante del discurso indirecto libre se busca reproducir
el dialecto audiovisual del personaje, que esté construido
como un otro inasimilable. Esta operacién implica una
conciencia sociologica por parte del autor y una vision
marxiana de la historia como lucha de clases'. Este
problema se verd en mayor detalle cuando tratemos la
transformacion de Emilia y la utilizacion de la toma sub-
jetiva indirecta libre en el analisis del proximo episodio.
Es cierto que Teorema es en resumen una pelicula hecha
por un burgués, sobre la burguesia y para un destinatario
burgués. Pero este planteo no es hermético, ya que tiene
un punto de fuga que nos abre a otra dimensién, hacia

133 Pasolini, Pier Paolo. “Intervangao sobre o discurso indirecto livre”, en
Empirismo hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e
Alvim, 1982, pag. 70.
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un afuera, representado por laimagen del desierto. Esta
fuga hacia el territorio virgen se produce a través del
personaje de Emilia, quien originalmente no pertenece
a la burguesia sino que es un representante del subpro-
letariado mitico. Ella es el nexo con la alteridad.

Es posible que Teorema sea el film mas directamente
autorreferencial en la carrera del director. Mas alla de
que Susana Pasolini, su propia madre interpreta a uno
de los personajes (es la devota anciana subproletaria
que ayuda a Emilia a llevar a cabo su rito final) es aqui
la primera vez que se ocupa de retratar en primer tér-
mino a la clase social cuya “autocomplacencia y vulgari-
dad” le despertaban un odio “visceral y profundo”. Si no
habia retratado a la burguesia antes que en Teorema,
fue porque “no podia soportar convivir con aquellos
personajes que tanto detestaba durante meses.”*** Este
antagonismo frente a la burguesia (especialmente la
italiana), que iba en aumento a medida que la critica
feroz se expandia como tema central de sus articulos
periodisticos y también de su filmografia a partir de
Teorema y especialmente en Porcile (1969) y Salo (1976),
era exacerbado por un fuerte sentimiento de autodes-
precio. Tremendamente ldcido y autoconciente, Pasolini
nunca pudo olvidar que él mismo provenia del mundo
burgués que el tanto despreciaba, del cual cargaba sus
marcas y dependia. Viendo sus peores tendencias pro-
pias reflejadas en este mundo, observé que él también
era un pequefioburgués convencido de que su propio
hedor era el tinico y mas exquisito perfume del mundo.

154 Stack, Oswald. Pasolini on Pasolini. Bloomington: Indiana University
Press, 1969, pag. 155.
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Para colmo, él no era solamente un intelectual pequefio-
burgués, sino que también era un marxista, condenado a
luchar contra la clase que le brind6 sus modos y medios
de produccion.™ “En mi cuerpo mortal, vivo el problema
de la historia con ambigiiedad. La historia es la historia de la
lucha de clases: pero mientras vivo la lucha en contra de la
burquesia (en contra de mi mismo), al mismo tiempo soy con-
sumido por la burguesia, y es ella quién me brinda los modos
de produccion. Esta contradiccion no es saludable y tampoco
puede ser vivida de otra manera.”*

Es justamente este sentido de contradiccion insalubre
que vive el autor en su propio cuerpo el que se mate-
rializa en la poética de Teorema como patron estilistico
del film: pluralidad de significados para el mismo sig-
nificante, polisemia de los signos, estratificacion en la
legibilidad de las imagenes. La confrontacion clésica
entre pasado y presente se da también en Teorema, pero
a diferencia de Edipo Re y Porcile aqui no se presenta
como sintagma alternado'”, sino que la contradiccién
muchas veces estd expresada en la misma imagen, como
dimensiones arqueoldgicas de una memoria estratificada
o por el acoso de una imagen inconexa y arbitraria que
irrumpe como capa del pasado para romper los nexos
sensorio-motrices y abrir el relato a una dimensién tem-
poral directa. Las fuerzas de disociacion inherentes a la

155 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 130.

136 Magrelli, Enrico (ed.). “Con Pier Paolo Pasolini”, (Roma: Bulzoni,
1977), pag. 91, citado por Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as
Heresy. Princeton: Princeton University Press, 1990, pag. 131.

57 De acuerdo con una de las variantes sintagmaticas expresadas por
Christian Metz en La Gran Sintagmitica.
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materia que gobiernan los cuerpos, se hacen visibles tras
la aboliciéon de una débil fachada de unidad e integra-
cion. Al estar protagonizado por personajes burgueses
y confeccionado con una poética altamente estilizada,
regida por encuadres geométricos y un rigor matematico
en su estructura narrativa, hacen que a primera vista el
film Teorema pareciera estar en las antipodas del estilo
de representacion neorrealista, pero esta apertura a la
dimension temporal, descrita en el parrafo anterior, hace
de este film un sucesor directo de la estética e ideologia
acufiadas en la escuela cinematogréfica italiana de la
posguerra.

3. Materialidad del lenguaje cinematografico

3. 1. Naturaleza poética, pre-gramadtica y
a-significante de la materia cinematografica

3.1.1. Materia signaléctica

Como buen filésofo francés, post estructuralista e ico-
noclasta, Deleuze se rebela contra la tradiciéon racionalista
de la ilustracion rechazando el dualismo Cartesiano que
subyace a la lingtiistica saussureana de manera mas mar-
caday consciente que el director italiano'*®. Su concepciéon
sobre el lenguaje cinematografico estaba implicita en
Pasolini, sobre todo cuando éste reclamaba expandir la
concepcion de lenguaje antes de ser aplicada al cine. Para
el pensador francés la creencia en la base material de la
imagen, en la naturaleza pregramaética y premorfolégica
del cine lo lleva a concluir que el cine no es un lenguaje.

158 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 107.
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Los planos cinematograficos constituyen una especie de
masa plastica, materia no significante y no sintactica, ma-
teria que no esta lingtiisticamente formada'®. El primer
punto que reivindica Deleuze sobre la tesis de Pasolini es
que, a diferencia de Metz, Eco, Garroni y otros semiologos
contempordaneos al director italiano quienes han atacado
su tesis acusando al autor de ingenuidad semiética y de
ser “poco profesional” a la hora de plantear los problemas
tedricos, él también cree que la narracién no es un dato
manifiesto de las imagenes cinematograficas en general,
sino que fue histéricamente adquirido. Esto se debe a
que precisamente ambos autores (y esta tal vez sea su
coincidencia tedrica central) consideran que la imagen cine-
matogrifica no puede ser asimilada ni reducida a un enunciado.
Ergo, la narracién no es mas que la consecuencia de las
propias imagenes aparentes y de sus combinaciones di-
rectas, nunca un dato. La llamada narracién cldsica emana
directamente de la composicién organica de las imagenes
movimiento (montaje), segtn las leyes de un esquema
sensorio-motor. En resumen, de acuerdo a la visién de
Pasolini el plano (monema) no solamente despliega una
primera articulacion con respecto a un devenir que el
movimiento expresa, es decir entre plano y plano (mo-
nema y monema) a través del montaje, sino también una
segunda articulacién con relacién a los objetos entre los
cuales se establece, que al mismo tiempo se vuelven partes
integrantes de la imagen (cinemas). Asimismo, Deleuze
también previene que seria inttil argumentarle a Pasolini
que el objeto no es més que un referente, y la imagen una
porcién de significado: los objetos de la realidad se han

1% Ibidem, pag. 109.
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tornado unidades de imagen, al mismo tiempo que la
imagen-movimiento pas6 a ser una realidad que habla a
través de sus objetos. Son las condiciones de derecho (sus
condiciones previas) las que constituyen el cine, aunque
de hecho el cine no exista fuera de tal o cual film. Por lo
tanto, el objeto puede no ser mas que un referente en la
imagen, y la imagen, una imagen analégica que remite a
codigos. Pero nada impediréd que el film de hecho, no se
supere hacia el derecho, hacia el cine como “ur-cédigo”,
que independientemente de todo sistema de lenguaje,
hace de los objetos reales los fonemas de la imagen, y dela
imagen, el monema de la realidad. El conjunto de la tesis
de Pasolini pierde todo sentido en cuanto se descuida este
estudio de las condiciones de derecho. La formacién del
signo en el cine es entonces un proceso de especificacion.
Estos compuestos de la imagen movimiento, desde el do-
ble punto de vista de la especificacion y la diferenciacion,
constituyen una materia signaléctica que implica rasgos de
modulacién de toda clase, sensoriales, kinésicos, intensi-
vos, afectivos, ritmicos, tonales e incluso verbales. Pero
atn con sus elementos verbales, no es ni una lengua ni un
lenguaje. Es una masa pléstica, una materia a-significante
y a-sintdctica, una materia no lingtiisticamente formada,
aunque no sea amorfa y esté formada semidtica, estética
y pragmaticamente. Es una condicién anterior en derecho
a aquello que ella condiciona. No es una enunciacion,
no son enunciados. Es un enunciable. Es por eso por lo
que los enunciados y narraciones no son un dato de las
imagenes aparentes sino una consecuencia que emana
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de esa reaccién. La narracién se funda en la imagen pero
no esta dada.'®

Ilimitado en ntimero, derivado de la memoria y los
suefios, las imagenes visuales también difieren de las
palabras ya que no son parte de un sistema elaborado
de signos convencionales. Asi como ningtn diccionario
puede contenerlos a todos, ninguna gramaética puede
englobar sus infinitas combinaciones. Al igual que el
pensamiento el cine precede al lenguaje:

“El cine no es lengua, universal o primitiva, ni siquiera
lenguaje. Saca a la luz una materia inteligible que es como
un presupuesto, una condicion, un correlato necesario a
través del cual el lenguaje constituye a sus propios objetos
(unidades y operaciones significantes). Pero este correlato,
aun inseparable, es especifico: consiste en movimientos y
procesos de pensamiento (imdgenes pre-lingiiisticas), y en
puntos de vista tomados sobre estos movimientos y procesos
(signos pre-significantes). Constituye toda una “psicomecd-
nica”, el automata espiritual, o el enunciable de una lengua,
que posee su logica propia. La lengua extrae de él enuncia-
dos de lenguaje con unidades y operaciones significantes,
pero el propio enunciable, sus imdgenes y sus signos son
de otra naturaleza. Seria lo que Hjelmslev llama materia
no lingtiisticamente formada, mientras que la lengua opera
por forma y substancia. O, mejor dicho, es el significable
primero, anterior a cualquier significancia del que Gustave
Guillame hacia la condicion de la lingiiistica” %!

%0 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 44-50.
161 Ibidem, pag. 347.
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3. 1. 2. Cualidad subversiva del signo audiovisual

Felix Guattari, co-autor, con Deleuze, de Anti-Edipo:
Capitalismo y Esquizofrenia (1972), lleva a la conclusiéon
de Deleuze un paso més adelante alcanzando el terreno
politico, dimensioén implicita en los escritos de Pasolini
de la década del "60 y explicito en los de la década del
’70. Conectando sistemas significantes dominantes con
las estructuras politicas y sociales reinantes, Guattari
escribe:

“Si se quiere convertir al cine en una mdquina totali-
taria, simplemente depositenlo bajo la regla de las semio-
logias significantes, porque el cine cumple su funcion en
primer término en el orden de las imdgenes, movimientos,
y sonidos, esto es, como una semiotica pre-significante o a-
significante... cuanto mds se enriquece a si mismo el cine
en el dominio de la semidtica a-significante y agranda su
rango de posibilidades estéticas, tanto mds el poder trata
de esclavizarlo a las semiologias significantes, esto es, a los
significados dominantes” . '

Por esta razén, Pasolini (adelantdndose a Deleuze)
los llama no solamente “premorfolégicos” sino también
“pregramaticos”. Para él las imdgenes visuales son cru-
das, casi animales... prehumanas, o al borde de lo que es
humano. Y como Pasolini define a la poesia en términos de
su naturaleza primitiva y prerracional, son precisamente
las cualidades irracionales y oniricas de las imagenes
cinematicas las que hacen del cine un lenguaje esencial-
162 Guattari, Félix,”“al di 14 del significante”, pag. 90, en Green, Naomi.

Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Princeton University
Press, 1990, pag. 110.
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mente poético.'® En el articulo El cine de poesia de 1965,
otro de sus principales ensayos teéricos sobre el lenguaje
del cine, Pasolini plantea como preocupacién principal
la recuperacion de la esencia expresiva de un lenguaje
en ciernes que debido a la manipulacién ideolégica de
la industria cultural neo-capitalista, ha perdido gran
parte de su valor estético en pos de una homologaciéon
estilistica de impronta narrativa que resalta los valores
comunicativos de la lengua en desmedro de sus posibi-
lidades expresivas. Este enfoque es complementario de
la perspectiva desarrollada en el articulo La lengua escrita
de la realidad, pero aqui en vez de hacer foco en las carac-
teristicas gramaticales comunes del cine como langue, el
objeto de analisis son la posibilidades retéricas del film
en particular. Para comenzar el anélisis el autor retoma
la idea de que el acto cinematografico ya esta implicito
en el acto de mirar. Tan solo el hecho de caminar por
la calle con los oidos tapados produce una especie de
didlogo entre nosotros y el ambiente, que se expresa a
través de las imagenes que lo componen. Los objetos y
las cosas se presentan cargados de significados y por eso
hablan brutalmente a través de su propia presencia. Pero
asi como el hecho cognitivo no se limita tnicamente a la
percepcion del aspecto sensible de la realidad, el hecho
cinematografico tampoco. Existe también el mundo de la
memoria y de los suefios, a cuyas imagenes significantes
el autor las denomina im-signos. Este mundo caético de
imagenes significativas ya sean mimicas o ambientales, o
de las imé&genes provenientes de los suefios o recuerdos,

165 Ibidem, pag. 112.
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es el que se propone como fundamento instrumental de
la imagen cinematogréfica:

“Tanto la mimica de la realidad bruta como los suefios
y los mecanismos de la memoria, son hechos casi pre-
humanos o en los limites de lo humano: son en todo caso,
pre-gramaticales y absolutamente pre-morfologicos (los
suenios ocurren al nivel del inconsciente, tal como los meca-
nismos de la memoria; la mimica es un signo de un civismo
extraiiamente rudimentario, etcétera). El instrumento lin-
giiistico sobre el cual se implanta el cine es, por eso, de tipo
irracionalista: es lo que explica la cualidad onirica profunda
del cine y también su absoluta e imprescindible concrecion,
digamos, objetal”.***

De esta precariedad que determina a la materia de la
lengua cinematografica, al comparar la labor del cineasta
con la del escritor, Pasolini obtiene conclusiones que son
muy ilustrativas para comprender la operacion creativa
en el medio audiovisual. Para el escritor la operacion es-
tética es una sola, que es la reelaboracion del significado
del signo. En cambio para el cineasta, esta operacion es
doble. Alno poder recurrir a un diccionario que funcione
como un gran deposito de signos predefinidos listos para
ser usados, como es el caso de las palabras en relacion a
la literatura, el cineasta debe realizar una operacién ante-
rior que posibilite la operacion estética. Es decir, primero
debe crear el signo para después poder articularlo en una
retdrica. Por lo tanto, la operacion del cineasta es doble:

164 Pasolini, Pier Paolo. “O Cine de Poesia”, en Empirismo hereje. Tra-
ducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pags.
138-139.
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primero lingitiistica, extrayendo al objeto particular del
caos de la realidad y volverlo una imagen significante
(im-signo) que posibilite la segunda operacion, estética,
en donde el cineasta le otorga a ese im-signo puramente
morfolégico una cualidad expresiva individual. Es por eso
que el signo cinematogréafico, a diferencia del lingtiistico
perteneciente a la lengua escrito-hablada, no es de natu-
raleza arbitraria. En él, siempre se puede verificar cierta
univocidad y un cierto determinismo que lo reenvian a
su referente. El lin-signo utilizado por el escritor ya ha
sido elaborado por toda una historia gramatical populary
erudita, mientras que el im-signo utilizado por el cineasta
fue extraido idealmente en el mismo instante del caos de
las cosas. Asi como la pre-gramaticalidad de los signos
hablados tiene derecho de ciudadania en el estilo de un
poeta, gozaran del mismo derecho en el autor cinema-
tografico la pre-gramaticalidad de los objetos. El cine es
fundamentalmente onirico por la elementalidad de sus
arquetipos en cuanto a su condicién de lenguaje visual.
Al estar compuesto por imédgenes concretas en vez de
unidades conceptuales abstractas, el cine es un lenguaje
artistico y no filosofico.

En la realidad no hay significado ya que el significado
es todavia un signo. Un signo de la realidad fisica no es un
signo oral-escrito sino un signo icénico vivo. Esto quiere
decir que los signos de las lenguas verbales no hacen més
que traducir los signos de las lenguas no verbales. Por
ende, los signos de las lenguas orales escritas no hacen
mas que traducir los signos de la lengua de la realidad. El
lugar donde se desarrolla esta traduccion del signo no ver-
bal, o sea, de los objetos de la realidad representdndose,
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evocando su fisicidad es la imaginacion del decodificador.
Lo no verbal es por consiguiente otra verbalidad: la del lenguaje
de la realidad. En el caso de las lenguas audiovisuales esta
traduccién se produce por reproduccién y no por evoca-
cién como en las lenguas orales escritas. Por lo tanto la
transicion de esa estructura que quiere ser otra estructura
como es el caso del guién cinematografico es regresiva ya
que de la lengua oral escrita avanza hacia una lengua de
la realidad re-evocada. Este proceso sucede en todas las
lenguas pero en el cine se reproduce materialmente.'® La
contradicciéon que ve Pasolini, es que a pesar de que de
acuerdo con sus conclusiones recogidas en los parrafos
precedentes, el lenguaje cinematogréfico es fundamental-
mente una lengua de poesia, salvo en su época de origen y
algunas excepciones experimentales esporadicas, la tra-
dicién cinematografica constituida parece fundarse sobre
una lengua de prosa narrativa. Asi como las civilizaciones
primitivas yacen enterradas bajo las civilizaciones tecno-
l6gicas, hasta el mas racional y realista de los films cubre
un irracional y mitico substrato que indica la naturaleza
elemental del cine:

... la realidad es que el cine en el mismo momento en
el que se afirmo como técnica o género nuevo de expresion,
se afirmo también como nueva técnica o nuevo género de
especticulo de evasion: con una cantidad de consumidores
inimaginable para cualquier otra forma expresiva. Esto
significa que el cine sufrio de inmediato una violentacion
bastante previsible e inevitable. O sea: todos sus elementos

165 Pasolini, Pier Paolo. “O Nao-Verbal como otra Verbalidade” en Em-

pirismo hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e
Alvim, 1982, pag. 218.
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irracionales, oniricos, elementales y barbaros fueron forza-
dos bajo el nivel de la conciencia: fueron explotados como
elementos inconscientes de choque y de persuasion: y por
encima de ese monstruo hipnotico que es el film, fue rapida-
mente construida una convencion narrativa que fomento la
materia de tantas iniitiles y pseudo-criticas comparaciones
relativas al teatro o a la novela. Se trata de una convencion
narrativa que pertenece indudablemente, por analogia a
la lengua de comunicacion de prosa, pero con esta tiltima
tiene apenas en comiin su aspecto exterior, los procesos
l6gicos e ilustrativos, aunque le falta un elemento esencial
del lenguaje de prosa: su racionalidad. Su fundamento es el
subfilm mitico e infantil que, por la propia naturaleza del
cine, corre por debajo de cualquier film comercial”.**®

De esta contradiccion histérica entre las tradiciones
lingtiisticas del cine surge la pregunta sobre la naturaleza
del lenguaje cinematografico. La respuesta es ambigua
debido a que nos presenta una naturaleza de una dupli-
cidad irreductible: por un lado, el lenguaje cinematogra-
fico es extremadamente subjetivo ya que en un primer
momento las imagenes seleccionadas como materia
prima de los im-signos son determinados inmediata-
mente por la visién ideoldgica y poética del realizador.
Por el otro, la breve historia estilistica del cine, por causa
de la limitaciéon expresiva impuesta por la enormidad
numérica de los destinatarios del film, obligo a que los
estilemas (que se convirtieron de inmediato en sintagmas)
reduciéndose a un nimero escaso y volviéndose obvios
166 Pasolini, Pier Paolo. O Cinema de Poesia en Empirismo hereje. Tra-

ducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pags.
140-141.
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y groseros, reintegraran la institucionalidad lingtiistica.
Todo esto se presenta como un momento convencional
de los im-signos asegurandole una vez mds, un caracter
convencional objetivo a la naturaleza del cine.'”

3. 2. El desierto como imagen 6ptica pura

3. 2. 1. Imagen subjetiva indirecta libre

Como ya nos hemos referido en los capitulos preceden-
tes, la imagen del desierto juega un papel preponderante
en la poética del film. En el analisis del segundo episodio,
que es la secuencia de titulos sobre fondo del desierto,
habiamos comenzado a desarrollar varios puntos sobre
el papel fundamental que esta imagen desempefia en
el Teorema. En principio habiamos observado como de
acuerdo con una perspectiva deleuziana, la imagen del
desierto funciona como un opsigno (imagen 6ptica pura)
siendo este el “negativo del tiempo”, haciéndolo visible,
expresando el en-si de la imagen como lo expondria
Bergson en Materia y memoria. La imagen del desierto
en Teorema representa al ojo en y de la materia, que es lo
opuesto al ojo del espiritu, capaz de aprehender el todo
temporal. En el anélisis del tercer episodio en cambio
habiamos visto como el desierto es también una repre-
sentacion metaférica del vacio existencial de los perso-
najes. En aquella instancia, aparecia como una imagen
subjetiva, interna a la conciencia de los mismos, y que
puede ser leida como un tépico y no como una imagen
Optica pura. A diferencia de lo que ocurria en el episodio
anterior, a partir del cuarto episodio del film, los inserts

167 Ibidem, pag. 142.
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del desierto ya no pueden ser interpretadas meramente
como imagenes simbdlicas de un vacio existencial que
proviene de la psicologia de los personajes. En el episodio
cuatro, las fugaces inclusiones de esta imagen tienen una
funcion distinta. Esta vez se presentan como una imagen
material externa a las conciencias individuales de los per-
sonajes, poniendo en crisis los limites entre las categorias
de imégenes objetivas y subjetivas. Una imagen cuya
unidad infinita; “Se convertia en una sequnda naturaleza que
coexistia con la primera y poco a poco la corroia, la destruia,
ocupaba su lugar: asi como la sed mata lentamente al cuerpo
que la padece... La unidad del desierto se volvia pues, algo que
estaba dentro de los hombres que la padecian”®. Al poner en
crisis esta division, este tipo de imagen no pertenece a una
categoria concreta de imagenes objetivas o subjetivas, sino
que podria ser considerada una imagen subjetiva indirecta
libre, categoria de imagen que trataremos en detalle en
el capitulo final. Como habiamos visto en el analisis del
episodio anterior cuando hicimos referencia al articulo
La lengua escrita de la realidad, segtin la perspectiva tedrica
de Pasolini, la realidad es un lenguaje cuyas palabras son
las cosas. Desde el punto de vista expresivo una jerarquia
entre signos seria injusta e injustificable, por lo tanto, cada
signo tiene el mismo valor que el otro.

3. 2. 2. Corte disyuntivo

Cada inclusion de estos inserts en el relato es también
la introduccién de una percepcion material inhumana que
pone en crisis la unidad orgénica y sensorio-motriz de la

168 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 136.
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imagen movimiento junto con la coherencia y cohesiéon
del relato. En palabras de Deleuze, esta forma moderna
de organizar el relato genera un nuevo régimen que
consiste en lo siguiente: las imagenes, las secuencias, ya
no se encadenan por cortes racionales que ponen fin a la
primera o comienzan la segunda, sino que se reencadenan
por cortes irracionales que ya no pertenecen a ninguna
de las dos y valen por si mismos (intersticios). Asi pues,
los cortes irracionales tienen un valor disyuntivo, no con-
juntivo. Este corte irracional o limite puede presentarse
en formas visuales muy diversas, como por ejemplo, en
la forma estacionaria de una serie de iméagenes insélitas,
anémalas, que vienen a interrumpir el encadenamiento
normal de ambas secuencias.'®’

Laimagen del desierto propone ademads una alteridad
radical que emerge y se impone, una imagen del absolu-
to, como lo definiria el director. Cada insert del desierto
genera un hiato en la fluidez de la narracién del film del
mismo modo que la homosexualidad de Pedro funciona
en el cuarto episodio. Es aquel exceso que ha sido cas-
trado del escenario simbélico y atenta contra el aparato
ideolégico burgués. Asimismo, el desierto remite a un
origen, a la fundacién de un sujeto:

“La unidad del desierto era como un suefio que no deja
dormiry del cual no es posible despertar. Uno era el desierto,
y era Uno un paso mds alld, Uno dos pasos mds alld. Uno a
pesar de todos los pasos que pudieran dar los hebreos. Las
formas de las palmeras, de las aguas de los pozos, de las
calles, de las casas se perdieron poco a poco en la memoria:

1% Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 328-329.
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hasta que toda la complicacion del mundo humano se quedo
atrds y parecio inexistente” '’

Es lo primitivo, tan caro para Pasolini. Es el momento
previo a la instancia ideolégica de base. Es el grado cero
de la cultura, cuna mitica de la religion, instancia de
conformacién del aparato psiquico y punto de partida
de la accioén politica.

3. 2. 3. El ojo de la materia

Desde Accatone su primer film, los encuadres despoja-
dos registrados en los baldios periféricos de los suburbios
de la ciudad, tienen un lugar de privilegio en la poética
del director italiano. Este es justamente el locus de sus
personajes predilectos, adonde desarrollan su mundo, su
vida, sus costumbres al margen de las pautas culturales
de la ideologia dominante burguesa, cuyo ntcleo de po-
der, como no puede suceder de otra manera con el poder
oficial, tiene su sede en el centro de las grandes urbes.
Es en los margenes y con sus habitantes donde nace la
inspiracion poética del autor italiano'’. Pero en el caso
de Teorema, el lugar que ocupa este tipo de &mbito no es
importante por su significado simbolico sociolégico para
marcar los territorios de los contendientes de la lucha de
clases, es decir burguesia-ciudad vs. subproletariado-

170 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 135.

71 El interés de Pasolini por lo marginal le surge a una edad muy tem-
prana, mucho antes de haberse interesado por el cine. Su primer libro
de poesia (su primera expresion artistica publica) escrito a los veinte
afios de edad, esta escrito en dialecto “Friulano” que era el que utili-
zaban para comunicarse los campesinos de la region del Friuli, ambito
frecuentado por Pasolini durante su infancia.
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periferia, sino que su valor fundamental esta dado por
como esta categoria de imagen se articula con las otras y
con el espectador, poniendo en crisis el modo de relato
cinematografico tradicional.

Segun Deleuze, este tipo de espacios “cualquiera”,
como lo son los descampados y terrenos baldios, co-
rresponden a dos especies de “cualisignos”'”? que son
los de desconexion y de vacuidad. El espacio cualquie-
ra conserva una sola y misma naturaleza: ya no tiene
coordenadas, es un puro potencial, expone solamente
potencias y cualidades puras, independientemente de los
estados de las cosas o de los medios que los actualizan.
La situaciéon de posguerra, con sus ciudades demolidas
o en reconstruccion, sus terrenos baldios, sus tejidos
urbanos indiferenciados. De esta forma, el neorrealismo
italiano se oponia al realismo clasico del cine, rompiendo
con las coordenadas espaciales, con el antiguo realismo
de los lugares, desbarajustando los puntos de referencia
motores, o bien conformando “abstractos” visuales en
indefinidos espacios lunares'””. A pesar de que, como
vimos en la introduccién, Pasolini desde el comienzo de
su actividad cinematogréfica, buscé diferenciarse de la
estética neorrealista, mantenia este comtn denominador:
su poética cinematografica introducia situaciones 6pticas
y sonoras puras que desbordaban la continuidad sensorio-
motriz de la imagen-accién.'”

172 Signos de génesis que pertenecen a la categoria de la Imagen afec-
cion.

73 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidés, 1983, pags. 174-175.

7+ Categoria de la Imagen-Movimiento que es para Deleuze preponde-
rante en el realismo clasico del cine. Ibidem, pags. 203-250.
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Pero el caso de la imagen del desierto en Teorema, al
cual el propio Pasolini en el tltimo capitulo de la version
novelada lo describe como: “Ia realidad despojada de todo,
salvo de su esencia, tal como se la representa quien vive y, a
veces, la piensa, aiin sin ser filosofo”'”>, no se trata de un
simple espacio cualquiera que por su impertinencia al
texto pone en crisis la conexién sensorio-motriz de la
narracion, sino que, por su valor polisémico le agrega
al relato una dimensiéon temporal’”® que era hasta el
momento inédita en la obra de Pasolini. En la tercera
parte del quinto capitulo de “La imagen-movimiento”,
intitulado “La imagen-percepciéon”, Deleuze ejemplifica
con la poética de Vertov'” el problema de la percepciéon
inhumana en el cine:

“Y si se considera la cimara como aparato para tomar
vistas, estd sometida a la misma limitacion condicionan-
te (que el ojo humano). Pero el cine no es simplemente
la camara, es el montaje. Y el montaje es sin dudas una
construccion desde el punto de vista del ojo humano, pero
deja de serlo desde el punto de vista de otro ojo; es la pura
vision de un ojo no humano, de un ojo que se hallaria en
las cosas. La universal variacion, la universal interaccion
(la modulacion) es ya lo que Cezanne llamaba el mundo
anterior al hombre, alba de nosotros mismos, caos irisado,
virginidad del mundo. No ha de sorprender el que tenga-

175 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cién, 2005, pag. 298.

176 En el sentido que Deleuze le da al término tiempo como oposicién al
movimiento.

77 Vertov, Dziga director de cine soviético (1896-1954).
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mos que construirlo, puesto que solo se da al ojo que no
tenemos” 1”8

Lo que el materialista Vertov realiza por medio del cine
es el programa materialista del primer capitulo de Materia
y memoria’”: el en-si de la imagen. El ojo no humano de
Vertov, no es el ojo de una mosca o de un dguila o de cual-
quier otro animal. No es tampoco el ojo del espiritu, que
estaria dotado de perspectiva temporal y aprehenderia
el todo espiritual. Es, por el contrario, el ojo de la materia,
que no esta sometido al tiempo, que ha vencido al tiempo,
que accede al “negativo del tiempo”, y no conoce otro
todo que el universo material y su extension. En el film
Teorema, son justamente las inclusiones de la imagen del
desierto, quienes introducen esta percepcién inhumana
de la materia, poniendo en crisis la conexién organica
del relato. Hay un mundo, otro mundo, no humano,
que pre-existe, sobrevive, o se desarrolla en paralelo al
mundo humano, es decir al mundo burgués, en términos
de Pasolini. Rompe con la narraciéon de acciones y con la
percepcion de lugares determinados, tendiendo a una
percepcién anterior a los hombres (o posterior), también
al correlato de ésta, es decir, hacia un espacio cualquiera
desembarazado de sus coordenadas humanas'®. La con-
vivencia entre estos dos mundos no es arménica y pacifica
sino que por el contrario es muy conflictiva, generando
una tension latente que va creciendo a lo largo del film.
Ya no se trata entonces como en el cine clasico de la dia-

178 Deleuze, Gilles. Op. cit., pag. 122.
79 Bergson, Henri. Matiére et mémoire 1896.

80 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pag. 176.
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léctica entre el hombre y la naturaleza, del hombre dentro
de la naturaleza y de la naturaleza dentro del hombre.
La dialéctica ahora est4 en la materia y es de la materia,
y no puede unir sino una percepcién no humana al su-
perhombre del porvenir’®!. El sujeto de la enunciaciéon
se metamorfosea de tal manera que alcanza el punto de
lo inhumano.

La imagen del desierto en Teorema es el ejemplo mas
elocuente de una imagen 6ptica y sonora pura en la filmo-
grafia completa del director italiano. Esta imagen, tiene tres
apariciones importantes a lo largo del film: es el escenario
de fondo de secuencia de la titulos, segundo episodio, luego
aparece casi a la mitad del film, sobre el final del episodio
cuatro como cierre de la octava secuencia, y por altimo
en el final de la pelicula como el &mbito en el cual Paolo,
el personaje del padre, avanza desnudo y desesperado,
despojado ya de su identidad burguesa para lanzar su
agonico grito primal (es por eso que técnicamente funciona
como un flashfoward, ya que prefigura el espacio en el que
Paolo, va a terminar situado).’® No obstante, entre cada
uno de estos momentos el desierto se presenta en forma
de breve insert interrumpiendo la continuidad y fluidez
en la lectura que el espectador tiene de las acciones de los
personajes. Si bien, a cada una de estas nueve inclusiones
fugaces puede serle asociada a una funcién semantica y
dramaética especifica, su funcién principal es introducir en
el relato una imagen optica y sonora pura que ponga en
crisis la composicion orgéanica del relato.

181 [bidem., pags. 125-126.

182 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 204.
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TERCER MOVIMIENTO

RESOLUCION DEL PROBLEMA.
CONSECUENCIAS DE LA
PARTIDA DEL HUESPED

“Me gusta el desierto porque estd limpio”
El personaje de T. E. Lawrence

en el film “Lawrence de Arabia”
(DaviD LEAN, 1962)

LA pArTIDA DEL Huésped marca el inicio de la segunda
parte de la obra, momento que coincide con la resolu-
cion del problema. A partir de este momento el tiempo
a través de la forma de la imagen cristal se bifurca en
dos tendencias simultdneas que marcan la separaciéon
definitiva entre Emilia y la familia, entre la burguesia y
el subproletariado. Por un lado, se desarrollara el flujo
de los presentes historicos que avanzan implacablemente
hacia la muerte, de acuerdo a la configuracion temporal
lineal de las civilizaciones modernas. Por el otro, la gran
memoria del mundo donde quedan grabados los pasados
como impresion material de cada acontecimiento, res-
pondiendo a la concepcion circular y mitica del ciclo del
eterno retorno, temporalidad caracteristica de las culturas
primitivas. En el presente histérico de la burguesia la
fisura ya es definitiva. El fracaso y la frustracién son las
condiciones principales que definen a las actividades de
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los personajes, los cuales s6lo pueden alcanzar las pseudo
formas del amor, el sexo, el arte, el compromiso politico
y la solidaridad. Cada uno de sus intentos se transforma
en un vano ritual signado por una serie de repeticiones
incapaces de evocar larealidad. Por el contrario Emilia ya
reunida con su pueblo se transforma en un paradigma de
autenticidad, cuyos actos solo pueden ser esenciales y de
una realidad absoluta. En esta confrontacion en la cual la
musica incidental desempefia un papel importante, sera
representada bajo la forma de una de las figuras retoricas
principales en la poética de Pasolini: el palimpsesto, que
indica que las huellas de una cultura originaria estan
enterradas bajo la civilizacién contemporanea. Y es jus-
tamente este desdoblamiento entre dos series temporales
el que pone en juego otra de las figuras preponderantes
en la retdrica pasoliniana: el oximoron, que determina una
unidad de opuestos crénica que no se resuelve de forma
dialéctica. En este caso es la confrontacion crénica de la
cultura campesina subterranea, ajena a toda dialéctica
histdrica, con la civilizacién burguesa de la superficie.
La serie de secuencias de Emilia intercaladas con los
corolarios de los personajes burgueses corresponden
a la puesta en escena de una utopia como instancia de
subversion de la ideologia burguesa. Pero es también el
lugar donde se despliega la dimension propositiva de la
estética de Pasolini. Alli est4 la materia que sirve como
punto de partida para una nueva concepcién del mundo.
Esta nueva dimension del film y del problema nos abri-
ra las puertas a otra cuestion a la cual Deleuze definira
como mas esencial y general: la cuestion de la verdad
en la narracion cinematografica. El sistema de juicio se
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pone en crisis y la verdad pasa a ser algo que sucede en
una relacion indirecta libre entre el sujeto y el objeto,
ambos en proceso crénico de devenir. A consecuencia el
relato pasa a ser una simulacion y el referente deja de ser
una entidad fija e inmutable para pasar a construirse al
unisono con el sujeto que lo observa. Como conclusion
se propone la sustitucion del modelo de saber por el de
creencia, reemplazando la seguridad y certeza que supone
la construccion racional del mundo por la creencia en un
mundo material que se presenta como pura potencia.

1. Corolario de la familia burguesa
1. 1. Ruptura del orden simbélico

1. 1. 1. El complemento agente

Slavoj Zizek en su conferencia intitulada Cortesia y
urbanidad en la funcién de la ideologia contemporanea',
establece una original vinculacién entre el conocimiento
y la ideologia:

“Existen aquellas cosas que sabemos que sabemos
como también existen aquellas cosas que sabemos que 1o
sabemos... Aun fuera de los limites de nuestro universo
de conocimiento existen un pardametro logico que entraria
dentro de la categoria de la sospecha y la especulacion que es
la existencia de aquellas cosas que ni siquiera sabemos que
no sabemos. Pero hay aiin una cuarta categoria mds radical
que vincula al conocimiento con el terreno del inconsciente
que son aquellas cosas que no sabemos que sabemos. Esta

18 Slavoj Zizek, Politeness and Civility in the Function of Contemporary Ideo-
logy, 2008.
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ultima categoria ha sido siempre, y es hoy mds que nunca,
el dominio por excelencia de la ideologia”.

Esta vision de Zizek, donde presenta a la ideologia
como una fuerza oculta que desde el inconsciente impulsa
y regula los actos del hombre, tiene una gran afinidad con
el enfoque que Pasolini tiene sobre el papel de la ideologia
en el contexto contemporéneo. De alli viene su intenciéon
de desnaturalizar la cultura “hasta la altima gota”. Los
personajes de Teorema, que son los “personajes pretexto”
de los que habla Pasolini en El cine de poesia, ademéas de
ser personajes concebidos netamente como una fusién
indirecta libre entre éstos y el autor, resultan ser sujetos
enunciados en la voz pasiva, forma gramatical donde el
sujeto deja de ser el realizador de la accion que nuclea al
predicado verbal, sino que pasa a ser el ambito que padece
o es afectado por dicha accién. El verdadero actor dentro
de este tipo de oraciones pasa a ser el complemento agen-
te, figura que generalmente no aparece de forma actual
dentro del marco de la oracién, sino que su presencia es
tacita o virtual. En el caso de Teorema, el complemento agente
estaria compuesto por las dimensiones ideolégicas ocultas
que atraviesan a la burguesia y regulan las acciones de
los personajes. La partida del personaje del Huésped no
solamente pone en crisis a la psicologia particular de cada
uno de los personajes, sino que también pone en crisis al
orden simbolico establecido que mantenia al resto de los
personajes signo dentro de un sistema estable y coherente.
Esta accion hace pasar al complemento agente del plano
virtual al actual, haciendo visibles a las dimensiones ideo-
l6gicas ocultas que impulsan y regulan a las acciones de
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los personajes. Este vacio que surge a raiz de la partida,
evidencia una ausencia de sentido que siempre estuvo
cubierta por la funcién ideolégica de disimulo, ausencia
de sentido que los personajes experimentan como una
carencia irreparable. A partir de este punto la tnica ac-
cion que podran realizar los personajes de la familia sera
intentar de forma vehemente e infructuosa recuperar
al Huésped, y a través de él, recuperar el sentido de su
vida que es a la vez su significado como signo. Sentido
y significado que se encuentran en suspenso de forma
indefinida. Cuando las representaciones ideolégicas son
captadas por el sistema de autoridad de una sociedad
dada, la funcién de disimulo predomina francamente
sobre la funcién de integracién. Si bien toda sociedad
trata de legitimarse, sucede que si toda pretension a la
legitimidad es correlativa con una creencia de esos indi-
viduos en esa legitimidad, la relacion entre la pretension
emitida por la autoridad y la creencia que le responde es
esencialmente disimétrica. Siempre hay mas en la pre-
tension que viene de la autoridad que en la creencia que
va a la autoridad. Aqui es donde se moviliza la ideologia
para cubrir la separacion que existe entre la exigencia que
viene de arriba y la creencia que viene de abajo.'®

Esta situacion que se suscita a partir de la partida del
Huésped, produce la caida de Paolo como pilar que sostie-
ne laideologia burguesa. Caida que precipita uno por uno
como un efecto doming, la caida y puesta en crisis del resto
de los personajes, poniendo en relieve el pathos oculto de
las dimensiones ideolégicas que sostienen al sistema.

18 Ricoeur, Paul, “L” imagination dans le discours et dans 1" action”,
Savoir, faire, espérer: les limits de la raison. Public des facultés Universitai-
res Saint-Louis, 1976, pag. 110.
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1. 1. 2. Sutura y fisura

Como ya hemos visto en el analisis de los episodios
anteriores, Paolo, habituado a percibirse a si mismo como
un individuo en el libre mercado de las oportunidades
iguales, sucumbe a la pasiéon y se da cuenta que su iden-
tidad en vez de ser natural es social y por ende definida
por su posicion particular dentro de la relaciones de
re/produccion. Esta revelacion destruye su confianza
y amenaza su vida de tal manera que cae gravemente
enfermo. Al igual que con Ivan Ilych, la enfermedad de
Paolo adquiere connotaciones metafisicas que fuerza a
una confrontacion entre la muerte y el absoluto; asi como
Ivan muere a causa de su enfermedad, Paolo nunca se
recuperara totalmente y experimentara la muerte como
el colapso de su identidad estable. Incapaz de continuar
significando y garantizando un orden simbélico en el cual
él era una autoridad incuestionable, Paolo se deshace de
los significantes de su antigua identidad (fabrica, Mer-
cedes Benz y su ropa) y se encamina hacia el desierto.
Mientras que durante su vida pasada jamés se cuestiono
a si mismo, ahora se encuentra lleno de preguntas para
las cuales no tiene respuesta y lanza un grito desespe-
rado cuya angustia nos hace evocar la nostalgia por el
absoluto perdido.'® Este exilio final al desierto, acto que
implica una muerte social, es el tipico destino que sufren
los protagonistas de las tragedias griegas cldsicas: “Sus
actos eran dictados por una conciencia ya fuera de la vida.”'%

%5 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 207.

186 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 287.
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Este pasaje de la ciudad al desierto est4 representado en
una secuencia de encuadres que tal vez sea la més bella
de la pelicula donde un raccord de dos travellings al ras
del piso integra en continuidad el pasaje de la ciudad al
desierto: “Ya alejado de todo, Paolo, impertérrito y absorto,
sigue quitandose lo que lleva encima, como si ya no distinguiera
la realidad de sus simbolos o bien, acaso, como si estuviera re-
suelto a derribar de una vez para siempre los vanos e ilusorios
confines que separan la realidad de su representacion. Es lo
que hacen, en resumidas cuentas, los hombres separados para
siempre de su vida por alguna fe.”'™ Este pasaje en continui-
dad ocurre solamente en el film, ya que en la novela entre
la secuencia donde Paolo se desnuda en la estacién y la
secuencia del desierto esta la secuencia de la donaciéon
de la fabrica, que en el film estd colocada como escena
de apertura y funciona como la hipétesis del teorema. La
vinculacion por continuidad de los &mbitos de la ciudad
burguesa y el desierto no solamente marcan el limite de
la morada ideoldgica, el pasaje del plano simbdlico al real
sino también la unificaciéon de dos series de imagenes que
funcionan en paralelo alo largo del film: la de la burguesia
y la del desierto, imagen que acosa permanentemente la
composicion orgéanica del relato. Por su parte, la teoria
feminista también se ha apropiado de y ha traducido en
términos politicos la perspectiva de Lacan sobre la forma-
cion del subjetividad haciendo hincapié en el problema
del género. Teresa de Laurentis, prestigiosa intelectual
partidaria de la teorfa feminista ha utilizado el concepto
de sutura para explicar la economia de las miradas en el
cine narrativo. Se denomina sutura al proceso donde el

187 Pasolini, Pier Paolo. Op. cit, pag. 288.
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sujeto se identifica con la mirada correcta (generalmen-
te masculina) del protagonista mediante dispositivos
técnico-estilisticos determinados (cierto tipo de encuadre,
iluminacién, montaje, etcétera). El espectador, “suturado”
en la narracién, accede a un lugar estable desde donde
mirar. En términos lacanianos, el film le devuelve una
reflexiéon imaginaria de un individuo (al que falsamente
reconoce como él mismo) previo a ser sometido al orden
simbolico y antes de experimentar las prohibiciones edi-
picas. En estos términos, la recreacion de la fase del espejo
le brinda al espectador una imagen unificada y presub-
jetivada de si mismo donde su mirada no esta puesta en
contradiccién con la de ningtn otro.'”®® El final del film,
donde Paolo deambula desnudo por el desierto y culmina
lanzando ese grito desgarrador pone justamente en crisis
esta nociéon de sutura tipica de las resoluciones de los
relatos cinematograficos donde prevalece la composicion
orgénica. Este final pone en crisis justamente la mirada
estable y unificada que propone la visiéon politicamente
correcta del relato cinematogréfico tradicional. En vez de
eso hay una fisura que, lejos de resolver, deja al espec-
tador con una sensacién de incertidumbre con respecto
al porvenir. En ese sentido es muy eficaz como forma
de interpelacion ideoldgica, generando un alto grado de
conciencia metalingtiistica a través del cual el espectador
se ve obligado a confrontar y revisar sus creencias. Hasta
la secuencia musical sirve para subrayar esta sensacion
de sentido en suspenso que brinda la altima secuencia. A
diferencia de lo que ocurre en el corolario del resto de los

188 Rumble, Patrick. Allegories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s Trilo-
gy of Life. Canada: University of Toronto Press Incorporated, 1996, pag
26.
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personajes de la familia la secuencia final tan s6lo posee
el Réquiem de Mozart que simbolizaba la intromision
de lo sagrado en la vida cotidiana. En este apartado final
del film no esta incluido el tema de musica disonante del
episodio 3 que habia funcionado como la segunda parte
de la secuencia musical en el corolario del resto de los
personajes. El desierto, imagen polisémica por excelencia
del film, funciona ahora también como espejo del alma
de la burguesia. Esta secuencia corresponde al altimo
capitulo de la novela intitulado “Ah, mis pies desnudos...”
donde Paolo murmura una pregunta que simboliza una
de las cuestiones esenciales que se instalan en el film: “

¢ qué habrd de prevalecer? ;La aridez mundana de la razon o
la religion, despreciada fecundidad de quien vive relegado en la
historia?”'*® Esta pregunta, donde la “aridez” del mundo
burgués moderno se opone a la “fecundidad” religiosa
de las civilizaciones primitivas, estd en relacion estrecha
con el contraste entre el pasado y el presente que tanto
obsesionaba a Pasolini durante esos afios. En la escena
correspondiente del film, que es la escena final, confluyen
en un mismo encuadre las dos series que constituyen la
contradicciéon fundamental de Teorema: la serie de la bur-
guesia y la del desierto mitico. Pero esta confluencia no
se resuelve dialécticamente sino que forma un oximoron,
una unidad de opuestos que es fundamental en toda la
obra de Pasolini. La progresion dialéctica, uno de los ejes
de Teorema, se da en la serie de la burguesia, donde ha
alcanzado un grado de evolucion tal que ha prevalecido
en la lucha de clases contra el proletariado y se ha apode-

189 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cién, 2005, pag. 300.
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rado totalmente de la escena cultural. Pero siempre habra
otra dimensién en la realidad que no puede ser deglu-
tida por la maquinaria burguesa. Dimension que puede
ser recuperada a través del mito porque no forma parte
ya de las coordenadas espaciotemporales de la imagen
percepcion, pero que de todos modos forman parte de
la realidad, ocultandose en sus estratos no perceptibles.
En esa dimension religiosa del subproletariado, no hay
dialéctica porque pertenece al dominio de lo eterno y
regresa al espacio tiempo como erupciones volcanicas de
alteridad que ponen en crisis al sistema dominante.

1. 1. 3. Las vanguardias como fracaso estético

En el caso de Pedro, el engafio que ejerce sobre si mis-
mo le pasa una factura muy alta. El ataque de pasion que
sufre no solamente le trae desesperacion sino también
liberacion, ya que logra animarse a utilizar su propio capi-
tal cultural para negar simboélicamente su clase. Fascinado
con su pintura de vanguardia, Pedro explora las avenidas
del arte moderno y también sus oscuros pasadizos disefia-
dos para espantar a la burguesia. El arte moderno es para
Pedro el medio de individuacion: se ve a si mismo como
el hijo decadente de una familia noble intentando vivir
como sus ancestros que Pedro elige el arte. Es porque los
modernistas transgreden todas y cada regla desde el seno
del arte burgués por lo que Pedro primero orina sobre el
lienzo y luego pinta con los ojos cubiertos, situacion sobre
la que el director comenta:

“Este extremismo es tipico de las vanguardias cldsicas, o
de las neo-vanguardias. Estdn acostumbradas a la creacion
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poética, cifrada, a la abstraccion provocadora. Se pretenden
ajenas a toda psicologia. Y en cuanto la reintroducen, le
confieren un cardcter rabioso, blasfematorio, casi excremen-
cial. Es igualmente la desmesura gratuita de la contestacion
subcultural que hace de la iconoclastia un verdadero sistema
cultural... Su furor iconoclasta ha hecho perder demasia-
do tiempo a demasiados jovenes; por puro esnobismo han
interrumpido estiipidamente el desarrollo normal de toda
una corriente de la cultura italiana. Han hecho el vacio
gratuitamente, por pura histeria de la superacion y por la
obsesion de la integracion...”'*

Su mas alto logro consiste en la creaciéon de laminas
transparentes atravesadas por nerviosas pinceladas de
color y luego superpuestas en una red. Asi como esta
forma artistica representa la naturaleza palingenética de
los signos, también le sirve de modo para esconderse.
La necesidad de originalidad traiciona la paranoica ne-
cesidad del artista de demandar autonomia del pasado
mientras se encuentra imposibilitado para moverse mas
alld de la complacencia de la negacion intelectual. Pe-
dro ha logrado sublimar la culpa por su propio cuerpo,
pero todavia no lo ama, no lo confia a la busqueda de
placer, por lo que todo se consuma dentro de su propia
mente.””!

El personaje de Pedro es una llave para entender la
compleja relaciéon que hay entre el pensamiento estético
de Pasolini y el contexto politico y cultural de la época.

0 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 128.
91 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-

fornia: University of California Press, 1993, pag. 209.
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En primer lugar, a través de sus cuadros y de la obser-
vacion de su proceso de trabajo, notamos que Pedro es
un aprendiz de pintor que esta realizando una transicion
que va desde el retrato figurativo a la abstraccién. Para
el director, tanto un estilo como el otro fracasan a la hora
de tener que representar la realidad. El primero esta vin-
culado al naturalismo que es el modo preponderante de
aprehender la realidad que tiene la pequefa burguesia.
El segundo es el modo que despliegan las vanguardias
contestatarias. Esta bipolaridad en la expresion artistica
pictdrica es el modelo que se repite del manifiesto por el
nuevo teatro, el figurativismo seria la réplica del teatro
burgués de la “chachara” y la abstraccion la correspon-
dencia del teatro experimental contestatario del gesto
y el grito. Lo que tienen en comtn ambas expresiones
es que ninguna de las dos es una expresion genuina del
artista sino que son producciones de un sistema que en
el primer caso busca legitimarse y en el segundo cues-
tionarse o autodestruirse, pero ninguna de los dos ca-
minos logra salir del mismo marco ideolégico. Segun la
perspectiva que Benedetto Croce (autor que ha ejercido
una influencia insoslayable en el pensamiento estético
de Pasolini) una de las caracteristicas fundamentales de
la creacion artistica es su aspecto lirico. La obra de arte
donde una personalidad imperante estd ausente carece
de coherencia y unidad. Donde cada rastro de la perso-
nalidad del autor es eliminada y ese vacio es llenado por
una obsesiva y pedante bisqueda de documentos huma-
nos, la obra de arte queda desvirtuada transformandose
en un trabajo cientifico de relativa superficialidad. La
personalidad del artista es tan indispensable en una obra
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de arte como la intuicién (o expresividad) pura'”. Este es
justamente el caso de Pedro y por extension de la actitud
general de aquella juventud europea: “jAh! La verdad es
ésta: tanto las superficies hechas tinicamente de azul, como los
retratos realistas, no son sino pretextos intitiles y absurdos. Y
él (Pedro) no pinta ni ha pintado nunca para expresarse, sino
quizd tan solo para que todos sepan su impotencia.”'

1. 1. 4. Mayo del ‘68 como fracaso politico

El joven pintor burgués es un personaje emblematico
que representa a la juventud contestataria de aquella épo-
ca sobre la que Pasolini tiene una visiéon muy compleja. El
eje del antagonismo que el autor mantiene con respecto
a la postura de los jovenes es que para ellos la politica
es una esfera aislada que solamente tiene que ver con la
accion de confrontar y disputar materialmente el poder.
Para el director la politica es una dimensién préctica de
la cultura, y es impensable concebirla disociada de ésta.
Esta vision ya comenzaba a forjarse en la adolescencia,
como se menciona en la entrevista con Jean Duflot:

%2 Sobre la polémica entre la teoria de personalidad y la impersonalidad
en la obra de arte Croce manifiesta que ambas teorias coinciden en todos
los puntos importantes. La oposicién que algunos artistas, filésofos y
criticos presentan con respecto a que la excesiva presencia de la perso-
nalidad del artista opaca y diluye los verdaderos valores de la obra de
arte, es en realidad una objecién sobre la invasién de la personalidad
empirica y volitiva del artista por sobre su personalidad espontdnea e
ideal que es la que constituye al sujeto de la obra de arte. Croce, Bene-
detto. Aesthetic as science of expression and general linguistic. (Translated by
Douglas Ainslie). London: David R. Godine publisher, 1983, pag. 215.

19 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 223.
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“Todo lo que yo entonces descubria y me gustaba era
mantenido en silencio o claramente prohibido por los fas-
cistas: Rimbaud, los poetas simbolistas, herméticos, los
grandes autores de teatro... Mi reaccion frente al fascismo
tomd, pues, la forma de una pasion por toda la cultura que
silenciaba. Incluso en los cine-gufs, los cine-clubs univer-
sitarios de la universidad fascista de la época, planteaba
ingenuamente problemas literarios y artisticos que eran
literalmente inconcebibles. Asi, mds que el fascismo violen-
to, el de las porras y los asesinatos politicos, el fascismo que
descubri en primer lugar fue el fascismo estiipido e inculto.
Mi antifascismo de adolescente era, pues, mds cultural que
politico.”™*

Estas experiencias primarias han labrado la posicion
politica del realizador, quien por afinidad en cuanto a
esta vision de mundo encontraria un modelo y referente
en un compatriota suyo, en este caso filésofo: “A través
de Gramsci, situé desde aquel momento la posicion del intelec-
tual - pequerioburgués de origen o adopcion- entre el partido
y las masas, verdadera clavija mediadora de las clases, y espe-
cialmente verificaba en el terreno tedrico, la importancia del
mundo campesino en la perspectiva revolucionaria.”**> Esta
polémica alcanzaria su punto mas algido cuando critica
duramente la participacion de la juventud europea en los
eventos de Mayo del '68, justamente afio de realizacion de
Teorema y también del Manifiesto para un nuevo teatro.
Ademas en referencia a la toma de la Universidad de
Valle Giulia, réplica italiana al Mayo francés, el direc-

4 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pags. 22-23.

1% Ibidem, pag. 24.
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tor escribe el controvertido articulo Il P.C.I. ai giovani!
(El P.C.I. para los jévenes) donde critica duramente la
accion estudiantil. La raiz de la polémica que propone
Pasolini recae en la miopia ideoldgica que segtin el autor
italiano tienen los estudiantes. En vez de considerar a los
eventos de Valle Giulia como un quiebre con el pensa-
miento de la izquierda histoérica italiana, los veia como
una continuacién de la vieja lucha entre los proletarios
y los burgueses, pero esta vez con los roles cambiados:
los estudiantes “revolucionarios” eran los burgueses y
la policia, formada mayormente por campesinos del sur,
forzada por el miedo al desempleo a realizar un trabajo
que nadie queria, eran el proletariado:

“Cuando ayer en Valle Giulia ustedes se batian con los
policias, yo simpatizaba mds con los policias! Porque los
policias son hijos de pobres... Los muchachos de la policia
a los que ustedes con vuestra turbulencia (de la mds pura
tradicion heredada del Resurgimiento) de hijos de papa, ata-
caron ayer, pertenecen a otra clase social. En Valle Giulia,
hubo asi una muestra de lucha de clases: y ustedes, amigos
(aunque del lado de la razon) eran los ricos, en cuanto los
policias (del lado equivocado) eran los pobres. Linda victoria,
esa, la vuestra! En este caso las flores deben ser dadas a los
policias, mis amigos.”**

En vez de ser un punto de inflexién en la historia de la
accion politica, Pasolini describe los eventos de Mayo del
68 como una forma ritualizada de protesta, de acuerdo

1% Pier Paolo Pasolini, “O P.C.I. para los jovenes!” en Empirismo here-
je. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982,
pags. 122-123.
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con la cual estudiantes supuestamente revolucionarios
eran llamados a jugar roles asignados en un espectaculo
cuyo irénico resultado no fue el debilitamiento del poder
burgués sino su reforzamiento. Segtin esta vision, el poder
crea un sistema que ha alcanzado tal nivel de sofisticacion
que sus efectos pasan casi desapercibidos. Ha tenido éxito
en enmascarar su naturaleza verdaderamente opresiva
que ya no necesita ejercer su dominacion a través de
medios directamente coercitivos como es la violencia
o0 la amenaza militar. En cambio, domina a través del
consenso, una especie de coercién no coercitiva que se
vuelve més poderosa cuanto maés invisible es:

“Hasta mi generacion incluida, los jovenes tenian frente
de si a la burguesia como un “objeto”, un mundo “sepa-
rado”. Podiamos ver a la burguesia asi, objetivamente, del
exterior (mismo cuando estabamos horriblemente impli-
cados en ella: historia, escuela, iglesia, angustia): el modo
de mirar objetivamente a la burguesia era proporcionado,
seguin un esquema tipico, por la mirada puesta por aquello
que no era burgués: operarios o campesinos (de lo que se
llamaria mds tarde Tercer Mundo). Por eso, nosotros, jo-
venes intelectuales de hace veinte o treinta arios podiamos
ser antiburgueses desde el exterior de la burguesia: a través
de la optica proporcionada por otras clases sociales...Para
un joven de hoy, la cosa se coloca de forma muy diferente:
para él es mucho mds dificil mirar objetivamente a la bur-
guesia desde otra clase social. Porque la burquesia estd por
triunfar, estd por convertir en burgueses a los operarios
por un lado, y a los campesinos ex coloniales por el otro. En
resumen, a través del neocapitalismo la burguesia estd por
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convertirse en la propia condicion humana. Quién nacio
dentro del cuadro de esta entropia, no puede de manera
alguna, metafisicamente, colocarse fuera de ella. Se acabo.
Por eso provoco a los jovenes: ellos son presumiblemente
la ultima generacion que verdn operarios y campesinos: la
proxima generacion no verd a su alrededor mds que entropia
burguesa.”*’

La equivocada primacia de la accién sobre el pensa-
miento habia sido una de las criticas principales de las
tacticas adoptadas por los movimientos estudiantiles en
Mayo del "68. Actuar sin pensar primero es un refuerzo
delos cédigos de comportamiento profundamente arrai-
gados que el poder neocapitalista ha depositado en la
conciencia burguesa:

“Pienso que el cardcter principal de esta juventud rebelde
es estar “sub-desarrollada”, culturalmente hablando... De
eso a convertir su propia ignorancia en una especie de ideo-
logia hay solo un paso: la creacion del mito de la ‘pragma’
(organizacion) que deriva de ello, y en definitiva la acepta-
cion del comportamiento impuesto por el neo-capitalismo:
el buen técnico debe ignorar el pasado; solo debe estar
ligado a la “accion’. Al destruir su propia cultura, la masa
informe de contestatarios destruye, a la vez, la cultura de
la sociedad burguesa: y eso es lo que la sociedad burguesa
desea actualmente.”'”

197 Pier Paolo Pasolini, “O P.C.I. para los jovenes!” en Empirismo here-
je. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982,
pags. 127-128.

198 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 79.
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La accion ciega, es finalmente un movimiento conser-
vador ya que solamente confirma a uno de los ejes de la
ideologia burguesa, la valorizacion de la practicidad y el
utilitarismo. Lo que Pasolini consideraria potencialmente
revolucionario es, en primer lugar, invertir la prioridad
de la accién sobre el pensamiento y elaborar nuevas,
todavia no identificadas formas de erigir resistencias
genuinas a lo que llamaba el circulo de cédigos y prac-
ticas burguesas. Los movimientos estudiantiles de 1968
fallaron porque sus participantes no fueron lo suficien-
temente sofisticados para entender la sutil nueva forma
que habia adoptado el enemigo contra el que se enfren-
taban. En vez de intentar la dificil tarea de identificar las
ramificaciones ocultas del poder en su nueva apariencia,
los grupos estudiantiles tomaron la opcién mas fécil de
continuar figurando al poder en su vieja forma, como
una especie de opresor tradicional que identificaban en
la fuerza policial compuesta por muchachos pobres de la
region del sur. Los estudiantes fueron incapaces de ver
la trampa que les estaba siendo tendida y cémo el poder
iba a utilizar inmediatamente su protesta y torcerla para
su propia ventaja. En reiteradas oportunidades Pasolini
habl6 de la forma en cémo el poder tolera cierta cantidad
de protesta en orden de reforzarse a si mismo mostrando
como es posible resistir y contener dicha protesta. Por
ende, la protesta contra el poder funciona a favor de los
intereses del mismo poder'®”: “Los jovenes que entran en el
mundo neo-capitalista sin hacer probablemente ningiin cdlculo

% Ward, David, Pier Paolo Pasolini and the events of May 1968: the
‘Manifesto per un Nuovo Teatro’” en Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pa-
solini Old and New. Foundation for Italian Studies: University College
Dublin, 1999, pags. 322-328.
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renuncian brutalmente a los valores que tenian en curso en el
sistema paleo-capitalista, o capitalista tradicional. En aparien-
cia, pues, luchan contra ese neo-capitalismo, pero en realidad
obedecen a pesar suyo a sus sacrilegas exigencias.”**

1. 1. 5. Falocentrismo y sometimiento

Dado que su relacién con el mundo es informada por
el discurso patriarcal, Odetta estd condenada a circular a
la deriva alrededor de la carencia que ella estd impuesta
a representar. Pareciera no tener una realidad propia y,
como vimos en el episodio 4, se siente atraida por el Hués-
ped pero solamente porque él ha ayudado a su padre.
Su débil identidad esta subrayada por primeros planos
tomados con lente gran angular haciendo que sus rasgos
se dilaten expandiéndose hacia los limites del encuadre.
Cuando la cdAmara rodea a Odetta en un travelling circular
mientras ella a su vez gira sobre su propio eje, nos da la
sensacion de una fuerza centripeta que oprime y encierra
en si misma a una persona que esta al borde de una crisis
mental. En concordancia con los hallazgos producidos
por el movimiento anti-psiquidtrico, muy en boga en
aquella época (Laing y Cooper en Inglaterra, Szasz en
los Estados Unidos, Basaglia en Italia), se podria decir,
también desde una lectura radical que el comportamiento
de Odetta es mas bien un signo de rechazo en vez de un
ataque psicoético. Luego de su encuentro con el Huésped,
simbolo de la pasién, Odetta encuentra su voluntad, la
voluntad de rechazar un texto que no le deja tener una
imagen propia. Odetta no cae pasivamente presa de un

20 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 80.
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ataque catatonico; ella elige el hospital psiquiatrico, ya
que prefiere encarnar a la locura antes que seguir vivien-
do como apéndice de su padre. Por ende, ella se ausenta
rechazando entregar su cuerpo a un texto que no tenia
un lugar real para ella. Una vez que vemos su caso como
el resultado de una relaciéon imposible entre la mujer y
la mirada patriarcal petrificante, la situaciéon de Odetta
suscita mas rabia que tristeza. Al haber reaccionado contra
el deber histérico de tener que encajar dentro del orden
simbolico falocéntrico, Odetta se desvia del camino y en-
frenta los peligros que acarrea el camino de la diferencia
radical®. El precio que debe pagar por esta rebeldia es
nada menos que su cuerpo.

1. 1. 6. El consumo indiscriminado de cuerpos

El rasgo caracteristico del personaje de Lucia es un
enorme vacio que devora su existencia. Esta carencia
originaria, mitigada momentdneamente por la presencia
del Huésped y exacerbada con su partida, es el motor que
la impulsa a la realizacién de acciones desesperadas sig-
nadas por la repeticiéon compulsiva. La forma que Lucia
tiene de intentar recuperar al Huésped es a través de la
practica del sexo, repeticion material del acto ritual que
conmemora el encuentro entre ambos. Pero esta repeticion
fracasa en su objetivo ya que cada encuentro sexual con
un cuerpo nuevo tan sélo sirve para acrecentar el vacio
y la ansiedad que definen a Lucia. La repeticiéon se da en
el &mbito material, pero es incapaz de alcanzar alguna
potencia espiritual.

21 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 210.
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El estilo de la secuencia conserva el anti-erotismo, la
frialdad y distancia que caracterizan al resto del film pero
como en este caso se trata de escenas de sexo refuerza la
sensacion de demostracion geométrica de un problema
en vez de hacer foco en la composicion organica entre los
objetos. Lucia consume cuerpos impulsada por el hedo-
nismo pequefioburgués, vector ideolégico al que Pasolini
vuelve constantemente en sus escritos. Este hedonismo
estd al servicio de tapar un vacio que consume “desde
dentro” al individuo burgués, pero por supuesto este
vacio nunca se llenara de esta manera sino que aumenta,
se vuelve mas voraz, ya que el fin tltimo de la l6gica del
consumo es justamente seguir consumiendo ilimitada-
mente. De esta forma el sistema se sustenta a si mismo.
Es la repeticion puesta al servicio del consumo. Pero en
Lucia también operan otras fuerzas que interactuando
con la repeticiéon del consumo refuerzan su fracaso exis-
tencial. La primera es una falsa conciencia de clase, un
prejuicio elitista que le genera repulsion al interactuar con
otra persona proveniente de un sustrato social mas bajo.
La segunda es la culpa religiosa que refuerza el asco y la
repulsién por haber realizado actos impuros que van en
contra de la ética catdlica pequefioburguesa.

Lucia que no se puede despegar de su rol de dama
pequenioburguesa con el que esta totalmente identificada,
es prisionera de la dialéctica basica del sistema neoca-
pitalista: de la repeticion compulsiva del consumo a la
culpa por haberse apartado del camino. Siendo casada
y madre de familia, tiene relaciones sexuales multiples
fuera de la institucion del matrimonio de las cuales no
obtiene ningtin goce sino en cambio repulsién, asco y
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culpa. Derrotero sexual que desemboca en la iglesia
confesional, institucién burguesa que simboélicamente
se encarga de rescatar y devolver las almas erraticas a
la comunidad. Una vez mas, el sexo es el sintoma que
pone de manifiesto la ausencia de realidad en la que vive
sumida la burguesia.

1. 2. Represioén y permisividad

Como hemos visto en los apartados anteriores del
andlisis, en la obra Teorema, la practica sexual es uno
de los ambitos mas elocuentes para la verificacion de
los discursos ideolégicos. Este tema, que por supuesto
es subsidiario del ambito material del cuerpo, ha sido
una constante entre las preocupaciones de Pasolini que
también la ha sabido plasmar en sus reflexiones sobre
el contexto politico italiano que lo circundaba. En el
articulo periodistico El coito, el aborto, la falsa tolerancia
del poder y el conformismo de los progresistas®?, Pasolini,
en una actitud que desperté una gran polémica en el
sector de la izquierda intelectual de la época, se pro-
nuncié en contra de la legalizaciéon del aborto. Mas alla
de considerar al aborto un homicidio ya que segtin su
perspectiva la vida prenatal es parte integral de la exis-
tencia y tiene impacto e influencia en nuestros suefios
y comportamientos, la verdadera lucha del autor no es
contra el aborto en si mismo sino contra la civilizacién
de consumo que utiliza la legalizacién del aborto como
slogan para expandir y propagar su ideologia. Centrar
22 Pasolini, Pier Paolo. “O coito, o aborto, a falsa tolerancia do poder, o
conformismo dos progresistas”, en Escritos Corsarios. Traducido por Sil-

via Manteiga. Santiago de Compostela: Edicions Positivas, 1993, pags.
33-39.
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la discusion en el aborto es torcer el foco del verdadero
problema politico, que es el problema del coito. No es
posible ver los signos de una condicién social y politica
del aborto (el no nacimiento de nuestros hijos) sin ver
los mismos signos incluso en su inmediato precedente
o causa; el coito. Es el universo del coito el que forma y
condiciona al universo del parto y del aborto. Por ende,
en lugar de luchar contra una sociedad que condena al
aborto represivamente en el plano del aborto, se debe-
ria luchar contra esta sociedad en el plano de la causa
del aborto, es decir en el plano del coito. Este nivel de
lucha cuenta con un potencial infinitamente mayor de
implicancias. La lucha debe comenzar antes que nada
contra la falsa tolerancia del nuevo poder totalitario del
consumo, alejandose de él con la mayor indignacién
posible. Luego es preciso comenzar a promulgar una
serie de liberaciones reales relativas al coito: anticon-
ceptivos, comprimidos, técnicas amatorias diversas,
una moralidad moderna de la honra sexual, etcétera. Es
por eso que Pasolini considera que la legalizacion del
aborto es tan solo una solucién superficial que supone
una enorme comodidad para la mayoria: “El conformismo
es siempre deplorable, pero el conformismo de quién estd del
lado de la razon (para mi el conformismo de izquierdas) es
particularmente doloroso” >

La primer implicancia negativa que el autor percibe
con respecto a este discurso es que esta supuesta libera-
cion sexual estd destinada a la consagracion y propaga-
cion de la pareja heterosexual como modelo excluyente

25 Pasolini, Pier Paolo. Escritos Corsarios. Traducido por Silvia Manteiga.
Santiago de Compostela: Edicions Positivas, 1993, pag. 50.
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lo cual supone que cualquier alternativa a este modelo ni
siquiera sea tomada en cuenta. Para Pasolini el nivel de
negacion por todo aquello que es sexualmente diverso™,
es ignorado y rechazado con una violencia solamente
semejante a los campos de concentracion nazis. Este dis-
curso de falsa tolerancia impuesta por el poder hace que
las masas populares, portadoras de una vulgar, violenta
y real intolerancia orientada hacia las minorias sexuales,
siempre listas para lincharlas, se dispongan a aceptar
la legalizaciéon del aborto como aboliciéon del dltimo
obstaculo para la consagracion de la relacion de pareja.
En segundo término el hedonismo consumista, puesto
en funciéon de favorecer la proliferacion de la pareja
heterosexual, impone una obligacién: quien no esté en
pareja no es un hombre moderno, al igual que aquel que
no consume el producto de moda. Ademas impone una
sociedad neurotizante. Nifios y nifias apenas puberes,
dentro del espacio obligatorio de la permisividad que
vuelve a la realidad paroxistica, tienen una experiencia
sexual que elimina cualquier tensién en el campo sexual
propio, asi como cualquier posibilidad de sublimacién
en otros campos. Mientras que las sociedades represivas
necesitaban soldados pero también santos y artistas, la
sociedad permisiva solo necesita consumidores. Fuera
de aquella “tnica cosa” que la sociedad permite, todo
vuelve a caer en el abismo, para vergiienza de los ideales
progresistas, en el infierno de lo no permitido, del tabt

2MTérmino que aparece como una constante en toda la obra escrita de
Pasolini, tanto en sus ensayos criticos como en sus escritos poéticos.
Esencialmente esta palabra esta puesta al servicio de significar la alteri-
dad, muchas veces es utilizada como eufemismo y sinénimo de su con-
dicién homosexual, definiéndose a si mismo como el diverso.
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que provoca risa y odio. Esta posicion de Pasolini es
muy coincidente con la de Slavoj Zizek cuando sefala
que detras del exceso de permisividad y libertad orien-
tado a lo sexual es también aparente y pone en juego un
mecanismo ideolégico perverso que termina por castrar
y disminuir al sujeto psicolégico en vez de potenciarlo.
Para Zizek es justamente la relacién con el goce lo que
diferencia el funcionamiento del superyo (saper-ego)>®,
segin la concepcién freudiana y la lacaniana. Para
Freud, proveniente de una cultura altamente puritana
y represiva, el superyo era el encargado de reprimir y
re-encausar la pulsiéon sexual a comportamientos social-
mente aceptados, generando eventualmente reacciones
neurdticas y patolégicas que cuartaban la libertad del
individuo por exceso de severidad en la castracién
libidinal. Lacan en cambio, cuarenta y cinco afios mds
joven que Freud y habitante de una época mas liberal,
argumentaba que el problema del superyo en las socie-
dades de caracteristicas mas hedonistas y permisivas,
es que el placer se vuelve norma y el individuo esta
forzado a gozar. El traslado del placer a la instancia de
la compulsion es tanto o mas neurotizante y patolégico
que la represion exacerbada, la diferencia es que en esta
altima modalidad se suma el componente de la perver-

25 Sigmund Freud, en la segunda tépica de su teorfa psicoanalitica, pro-
pone que la estructura de la mente humana esta dividida en tres partes
intimamente relacionadas: el Ello (Id), el Yo (ego) y el Superyo (supere-
go). El Superyo es la parte que contrarresta al Ello, representa los pensa-
mientos morales y éticos recibidos de la cultura. Consta de dos subsis-
temas: la “conciencia moral” y el ideal del yo. La “conciencia moral” se
refiere a la capacidad para la autoevaluacion, la critica y el reproche. El
ideal del yo es una autoimagen ideal que consta de conductas aproba-
das y recompensadas.

- 223 -



FERNANDO MAZAS

sién, componente que segin Zizek es la caracteristica
fundamental de la circulacién del discurso ideolégico
del poder en las sociedades contemporaneas. Este dife-
rencia entre la sociedad represiva de Freud y la sociedad
pseudo-permisiva de Lacan coincide con la clasificacion
que da Pasolini sobre la evolucion histérica del fascismo
de acuerdo con las dos etapas del capitalismo, donde
el periodo clerical-fascista coincide con la etapa repre-
siva freudiana y las formas sofisticadas y perversas del
consumismo con la l6gica moderna que pregona Lacan.
Es también el proceso de represion, homologacion y
compulsién que sufre cada uno de los personajes con
respecto a sus disfunciones sexuales.

Mas allé del tépico en cuestion, el debate sobre el abor-
to es un ejemplo paradigmatico de una de las constantes
estrategias retéricas de Pasolini. Este tipo de actitud
donde lee el acontecimiento totalmente “contra el punto
de la discusién” obteniendo asi conclusiones polémicas
sobre todo para los ambitos intelectuales de izquierda,
estd puesta al servicio de revisar la propia posiciéon
enunciativa para revitalizar la mirada y elevar la discu-
sién a la altura de los tiempos que corren: “El problema
comprende toda una manera de concebir el propio modo de ser
intelectuales que consiste, antes que nada, en el deber de poner
siempre en discusion a la propia funcion, principalmente alli
donde parece mds indiscutible, es decir en sus presupuestos de
ilustracion, de laicismo, de racionalismo.”** Este objetivo es
también uno de los principales de la obra Teorerma como
discurso politico.

26Pasolini, Pier Paolo. Escritos Corsarios. Traducido por Silvia Manteiga.
Santiago de Compostela: Edicions Positivas, 1993, pag. 63.
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1. 3. Repeticion y ritual
1. 3. 1. Espiral de frustracion

Asi como Odetta fracasa en su intento de recuperar
al huésped a través de sus rituales geométricos obsesi-
vos, Pedro y Lucia corren la misma suerte; uno fracasa a
través de una préctica obsesiva y masturbatoria del arte
abstracto y la otra mediante la practica compulsiva del
sexo y la participacion culposa dentro de la estructura
de la religion institucional. La donacion de la fabrica y el
despojo material que realiza Paolo es un acto que también
responde a ese orden ya que es producto de un acting
inconsciente y no de una decision profunda. Aligual que
la revuelta de los estudiantes italianos en Mayo del "68
fracasa como acto revolucionario y termina reforzando
el sistema, lo mismo ocurre con las acciones del resto de
los personajes. En ninguna de estas hay un momento
genuino de poiesis, de ruptura para el surgimiento de lo
nuevo sino que son acciones al servicio de la estructura
prosaica que sustenta al orden simbolico.

Asi como el cine de poesia se da en aquel film que
pone en evidencia los mecanismos de produccion propios
del cine, la presencia e interacciéon del Huésped puso en
evidencia todos los procesos de manipulacién y disimulo
de la ideologia burguesa. Su partida deja a plena vista la
realidad intima del sistema de vida pequefioburgués: una
maquina de producir repeticiones cuyo tnico sentido es
la manutencién y refuerzo de su propio mecanismo. La
l6gica de accién de los personajes queda en suspenso por
el gran desfasaje entre la conciencia metalingtiistica de
si (que no puede dejar de ser burguesa) y su comporta-
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miento. Cada uno de ellos comprende que su existencia
ya no funciona de ese modo, pero no pueden encontrar
una alternativa. Ergo, quedan condenados a deambular
sin pasion, ejecutando un acto de mera repeticion que
los degrada y aplasta. Dentro de este estado de cosas no
pueden existir ni el arte, ni el sexo, ni la religién, ni el
compromiso politico como expresiones genuinas, sino
una serie de pseudo formas al servicio de otros valores
que so6lo alcanzan a imitar a estas actividades en su as-
pecto superficial.

1. 3. 2. Ritual y rito

David Ward, en su ensayo sobre el Manifiesto para
un nuevo teatro, hace una observacién interesante con
respecto a la distincién entre los términos “ritual” y
“rito”, homologéandolos con la distincién que Hans-Georg
Gadamer?” realiza entre los términos “convencién” y
“tradicion”. Mientras los dos primeros términos (ritual y
convencioén) indican la reproposicién y confirmacion de
un conocimiento ya adquirido y tal vez sedimentado, los
otros dos términos (rito y tradicién) indican un proceso
constante de exploracién y descubrimiento de nuevo te-
rritorio®®. Este problema esta directamente relacionado
al de la repeticién y tiene un peso gravitante en la estruc-
tura de la obra Teorema. Un buen lugar para comenzar
este andlisis es entendiendo la utilizaciéon de la musica

27 Gadamer, Hans.Georg (11 de febrero de 1900 - 1 13 de marzo del
2002) fue un fil6sofo aleman especialmente conocido por su obra Verdad
y método (Wahrheit und Methode).

28 Ward, David, “The manifesto per un nuovo teatro” en Baranski, Zyg-
munt G. (ed.). Pasolini Old and New. Foundation for Italian Studies: Uni-
versity College Dublin, 1999, pag. 330.
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como elemento metalingtiistico del funcionamiento de
las repeticiones en el relato.

En el dultimo episodio del film, desde el punto de
vista de la puesta en escena, la secuencia que de forma
audiovisual mejor define la estructura hermética de las
repeticiones compulsivas en la que se encuentran atrapa-
dos los personajes es tal vez la segunda secuencia donde
se muestra a Odetta inquieta y ansiosa recorriendo los
mismos decorados donde conocié e interactué con el
Huésped. Primero, el living de la casa donde lo vio por
primera vez en la fiesta. Alli ella se encuentra paralizada,
deambulando sin sentido por la habitacién tarareando
una cancién infantil que indica un estado mental de
regresion a la infancia. Luego se dirige a la entrada de
la mansion, dltimo lugar donde vio al Huésped. Presa
de la melancolia, se asoma al portén para ver la calle
por la cual se alej6 su amado definitivamente, vuelve
sobre sus pasos y comienza a recorrer repetitivamente
una forma circular que se encuentra en el piso. Sobre
esta accion comienza a escucharse la misma canciéon
que habia sido introducida como banda de mdsica in-
cidental en la escena 2 de la secuencia 7 del episodio 4
donde estuvo en el jardin desayunando y tomando fotos
a Paolo y al Huésped. Acto seguido, ella va corriendo a
aquel jardin e intenta recrear aquella situacion primera
con tal grado de obsesiéon que va a pedirle una cinta
métrica a la nueva criada, que casualmente también se
llama Emilia (la repeticion es un mecanismo clave de la
homologacion cultural burguesa), para reconstruir exac-
tamente las coordenadas geogréficas donde tuvo lugar
la accién. La secuencia, que esta intercalada con una
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secuencia de Emilia en su pueblo, culmina con Odetta,
de nuevo en la habitacion donde se habia besado con
el Huésped, primero tocando una pequefia guitarra de
juguete, gesto infantil que sirve para subrayar el aspecto
regresivo de su estado mental, y luego observa el album
donde estaban las fotos sacadas aquella mafiana a sus
dos grandes amores: Paolo, su padre, representante
del viejo orden, y el Huésped, nuevo objeto de afecto
que puso irremediablemente en crisis al mundo que
acogia a Odetta. La musica y luego las fotos producen
un pliegue espaciotemporal. La musica indica que en el
personaje de Odetta hay una voluntad de recrear aquel
estado mental cuando ocurrié su encuentro iniciatico
con el Huésped. En la escena de las fotos nos damos
cuenta que esa recuperacion se ha vuelto imposible ya
que hay una brecha insalvable entre el acontecimiento
y su recuperacion. La escena siguiente, donde Odetta
se encuentra en su cama presa de un ataque esquizoide
que la condena a la parélisis total, representa la consu-
macion de este fracaso. Desde el punto de vista organico
de la imagen movimiento con su concepcién cronolégica
del tiempo, la repeticion material no puede remplazar
una presencia que también es material ni siquiera con
la reproduccion material exacta, es decir objeto por
objeto, de todos y cada uno de los elementos que han
compuesto la escena primaria. Esta reproduccion sé6lo
podria ser posible a nivel espiritual, s6lo pudiéndose
poner en préctica a través de un ritual que pueda recrear
aquella instancia. Para este segundo caso es necesario
incursionar a la dimensién crénica y realmente material
de la imagen tiempo.
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1. 3. 3. Nueva semantica musical

Deleuze parece descubrir una nueva utilizacién de la
musica en el cine en cuanto a la relacién que mantiene
con la imagen. En un primer momento es Einsestein
quien brinda un analisis satisfactorio de la relacién entre
la imagen y la musica en el cine cldsico. De acuerdo con
su perspectiva se trata de formar un todo con dos expre-
siones cuya comtn medida descubririamos. El todo debe
estar formado por lo visual y lo sonoro que se desbordan
en una unidad superior. En cambio, Deleuze propone que,
como sucederia en la modernidad, la verdadera conquista
del cine sonoro consistia mas bien en expresar el todo de
dos maneras inconmensurables, no correspondientes. Es
en esta direccién donde el problema de la musica del cine
halla una solucién nietzcheana, antes que hegeliana a la
manera de Eisenstein. Segtin Nietzsche, o por lo menos
segun el Nietzsche todavia schopenhauriano de El origen
de la tragedia®®, la imagen visual viene de Apolo, quien
la pone en movimiento obedeciendo a una medida, y le
hace representar el todo indirectamente, mediatamente,
por intermedio de la poesia lirica o del drama. Pero el
todo es capaz también de una representacion directa, de
una “imagen inmediata” inconmensurable a la primera,
y esta vez musical, dionisiaca: més cercana a un querer
sin fondo que a un movimiento. En la tragedia, la imagen
inmediata musical es como el nticleo de fuego que se ro-
dea de imégenes visuales apolineas, y no puede prescindir
de su desfile. Del cine, que es ante todo un arte visual, se

29 Nietzsche, Federico. El origen de la tragedia a partir del espiritu de la
miisica. Traducido por Oscar Caeiro. Buenos Aires: Editorial y Libreria
Goncourt, 1978.
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dira mas bien que la musica afiade la imagen inmediata
a las imagenes mediatas que representaban al todo in-
directamente. Pero en lo esencial nada ha cambiado, a
saber, la diferencia de naturaleza entre la representacion
indirecta y la presentacion directa.*"

En la entrevista con Duflot, Pasolini reflexiona sobre
el rol de la musica en sus peliculas:

“La funcion de la miisica en mis films es doble: una es de
orden estético y a veces arbitrario, meramente “estetizante”;
la otra es diddctica y “funcional”. Por ejemplo, La Pasiéon
segin san Mateo de Bach puesta en el momento de la
pelea de Accatone tiene fundamentalmente una funcion
estética. Se produce una especie de contaminacion entre la
fealdad, la violencia de la situacion, y lo sublime musical.
La muisica se hace intemporal y aumenta el misterio inde-
finible del mito.”*!!

Ademas de cumplir una funcién estética tiene simul-
tdneamente una funcién didéactica, como en el caso de
Accatone: se dirige al espectador para alertarlo de que
no esta observando una pelea de estilo neorrealista sino
una contienda épica que desemboca en lo sagrado, lo
religioso.

En el altimo episodio de Teorema, hay una secuencia
sonora compuesta por dos temas musicales que, fun-
cionando de forma auténoma, se repite en el corolario
de cada uno de los personajes. El primero es el Réquiem

20 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983. pag. 292.

211 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 138.
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de Mozart que, como habiamos visto en un apartado
anterior del anélisis, habia aparecido por primera vez
en la secuencia 7 del episodio 4, donde se mostraba la
convalecencia de Paolo prisionero de una misteriosa
enfermedad. La introduccién de este tema en la banda
incidental es la respuesta que la musica ofrece a la intro-
misién del Huésped en el seno de la familia. Es lo que
Pasolini, en el parrafo anterior, denominé la intromisiéon
del sublime musical que eleva el relato a proporciones
miticas. Dramaticamente, cumple la misma funcién que el
Huésped, encarnacién de lo divino. El segundo, es el tema
de musica disonante introducido en el episodio 3, que,
como habiamos visto en aquel momento del analisis, su
funcién dramaética, evocaba la idea disociacion interna de
los personajes entre su ser real y su ego ideal definido por
su rol dentro de la sociedad pequefioburguesa. Ademés
pone en evidencia ese fluir independiente y automatico,
ese aspecto mecanico y robético intrinseco al cine. Pero
en este episodio la musica ya no funciona de manera
anempdtica como en aquel entonces, por lo menos como
se veia con respecto a Pedro y Odetta, sino que en esta
oportunidad actta en concordancia con las acciones y
emociones que muestran los personajes quienes, después
de la partida del Huésped, han quedado a la intemperie
tanto emocional como ideol6gicamente hablando. Ahora,
ha quedado en evidencia coémo cada uno de ellos funciona
a la manera de un engranaje fallido de la maquina del
consumo, que hace eco con la naturaleza mecanica del
dispositivo cinematogréfico.

Esta relacion de continuidad entre los dos temas, el
Régquiem y la musica disonante del episodio 3, conforman
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una dualidad dindmica entre lo sagrado y lo profano
que funciona de forma independiente a la imagen. En
el caso de Odetta, Pedro y Lucia, el Réquiem funciona
ahora como evocacion al Huésped y a la autenticidad
perdida que junto con él han desaparecido de la vida
de los personajes. El tema de musica disonante sostiene
una relacién empitica con respecto al comportamiento y
a los sentimientos de los personajes que se encuentran
sumidos en una profunda crisis. En apariencia, el ntcleo
de fuego corporizado en la miisica permanece impertur-
bable y los acontecimientos representados por la imagen
movimiento son los que cambian, pero en realidad es
la musica, en la conjuncién de sus dos facetas, la que
presenta una imagen de lo eterno, que es en esencia
perpetuo devenir, cambio constante, en contraposicion
de la atrofia y el estatismo expresado en la imagen, a
través del modo indirecto de un movimiento emocional
profundo. Los sentimientos de los personajes cambian,
pasan de la alegria a la depresion, de la satisfacciéon a la
frustracion, del amor al odio, del deseo al miedo, pero lo
esencial permanece atascado, inmoévil. La presencia de
la musica, siempre en relacion de conflicto con la ima-
gen, simboliza la colisién entre el mundo de lo eterno,
del perpetuo devenir y la representacién organica del
mismo, expresando un movimiento siempre aparente,
dispuesto en un espiral de repeticiones. Es la potencia de
la imagen tiempo que perfora y resquebraja a la imagen
movimiento, subvirtiendo la disposicién la represiva y
castradora subordinacién clasica.

La repeticion del pasado es materialmente posible,
pero imposible espiritualmente, y ello a causa del tiem-
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po; en cambio, la repeticion de la fe, vuelta hacia el futu-
ro, parece materialmente imposible pero espiritualmente
posible, porque consiste en volver a empezar todo y en
remontar el curso que el ciclo aprisiona, en virtud de
un instante creador del tiempo. Se va de una repeticiéon
indefinida a una repeticién como instante decisivo, de
una repeticién cerrada a una repeticién abierta, de una
repeticiéon que no soélo fracasa sino que ademds hace
fracasar, a una repeticion que no sélo triunfa sino que
recrea el modelo o lo originario. La mala repeticién no
se produce simplemente porque el acontecimiento fra-
casa, es ella la que hace fracasar al acontecimiento. Esta
repeticion compulsiva del pasado es aquella en la que se
encuentran sumidos los miembros de la familia burguesa
una vez que ha partido el Huésped, intentando inttil-
mente reconstruir su presencia y aquel encuentro sexual
que fracturé el orden simbélico de la burguesia. Pero la
repeticion, ;no es capaz de salir de su propio circulo y
de saltar mas alla del bien y del mal? La repeticiéon es
lo que nos pierde y nos degrada, pero también lo que
puede salvarnos y hacernos salir de la otra repeticion.
Kierkegaard ya oponia una repeticién del pasado, en-
cadenante, degradante, a una repeticion de la fe, vuelta
hacia el porvenir y que nos lo devolvia todo en una
potencia que no era la del Bien sino la del absurdo. Al
eterno retorno como reproduccion de un ya hecho desde
siempre, se opone el eterno retorno como resurreccion,
nuevo don de lo nuevo, de lo posible. Para alcanzar una
repeticion que salve o que cambie la vida, mas alla del
bien y del mal, ;no habria que romper con el orden de
las pulsiones, deshacer los ciclos del tiempo, dar con un
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elemento que sea como un verdadero deseo o como una
opcién capaz de recomenzar sin descanso?*?

2. Los cimientos del tiempo
2. 1. La Italia imaginaria de Emilia

2.1.1. Fe, supersticién y realidad

Dentro del film, este contraste estda encarnado en la tre-
menda brecha que separa a la familia, simbolo del mundo
moderno, con el personaje de Emilia. Oriunda de la civi-
lizacién campesina, Emilia no ha sido contaminada por
los valores burgueses que transforman al “confort y a la
seguridad” en unareligion. Ella todavia conserva el sentido
de lo divino. Luego de regresar a su autédctono sitio rural,
Emilia comienza a hacer milagros: no solamente se pone a
levitar sino que también, en una escena que hace eco de los
milagros de Cristo en el Evangelio segtin San Mateo, ella curaa
un nifio de unos horribles granos en la cara (puistulas). Final-
mente, pide ser enterrada hasta sus ojos: antes de morir ella
llorara lagrimas que se volveran una fuente de vida. Desde
el punto de vista de Pasolini, esta escena es el momento
mas optimista del film. Nos recuerda segtn sus palabras
que: “Las civilizaciones precedentes no han desaparecido, solo
estdn enterradas. Ergo, las civilizaciones campesinas permanecen
enterradas bajo el mundo de los trabajadores, bajo la civilizacion
industrial ", A pesar de ser concebida como un personaje
anti-burgués, Emilia carece de la profundidad humana que

22 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.

Barcelona: Paidés, 1983, pags. 190-191.

23 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pag. 134.
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tienen el resto de los personajes de la familia. Casi no habla
hasta el final del film y casi nunca cambia de expresion. Es
casi un personaje abstracto. Ella esta alli como una represen-
tacion alegorica de la alteridad al statu quo. Sin posibilidad
ya de concebir a la alteridad dentro de los términos de lucha
de clases (la fabrica ha sido donada), Pasolini representa
con Emilia a un icono bizantino para ser contemplado con
los ojos llenos de emocién.?' Ella es el tnico personaje que
interpreta la leccién del huésped y contintia su obra, como
si hubiera sido poseida por el espiritu santo. El primer
paso que debe cumplir para llevarla cabo es separarse de
la familia burguesa. El derrotero que emprende Emilia en
el episodio final es lo que termina de definir la singularidad
de la obra Teoremay lo que hace que se distinga del resto de
los relatos convencionales que critican a la burguesia y al
orden establecido por el poder. En estas 8 secuencias, que a
modo montaje alternado van intercaladas con el corolario del
resto de los personajes, se despliega otra vision del mundo
que se confronta con la perspectiva oficial de la burguesia.
Es la vision de la Italia profunda, subproletaria, reprimida
y sojuzgada bajo el yugo de la civilizacién tecnolégica del
consumo. Alli, en un poblado rural de la baja Lombardjia,
es donde Emilia proveera de las condiciones espacio-
temporales para el surgimiento de la alteridad, visién de la
concepcion subproletaria del mundo. Este proceso tendra
la forma de una ceremonia religiosa, cuyos movimientos,
ambitos y objetos tienen una correspondencia simbdélica
que no es menos precisa y esencial que los movimientos
matematicos de la serie de la burguesia.

24 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pags. 211-212.
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El primer movimiento a tener en cuenta, estd marcado
por un paneo en el cual se muestra a Emilia abandonar su
equipaje en el medio del patio central del pueblo paraira
sentarse al banco contra la pared de la casa, &mbito donde
pasard la mayor parte del episodio, como si fuese el altar
desde donde preside la ceremonia. Simbdlicamente, en
este pasaje, que ha sido descrito en plano general, implica
un cambio fundamental en el punto de vista donde ella
cede su rol de sujeto observador activo para pasar a ser
contemplada. Se despoja de su ego burgués para conver-
tirse en otra cosa, un sujeto transportado a la voz pasiva
que pone de manifiesto la mirada de un complemento
agente que no tenia existencia espaciotemporal. Es decir,
el hecho de que “Emilia sea contemplada”, accién que
implica el pasaje a la voz pasiva, materializa la mirada
de un subproletariado mitico que no tiene espacio en
una Italia completamente tomada por la burguesia. Este
cambio de punto de vista implica un cambio en el tipo
de descripcion que lleva a cabo la narracion del film. La
descripcion organica que presupone la independencia de
un medio cualificado que sirve para definir situaciones
sensorio-motrices comienza a mutar en una descripciéon
cristalina, que constituye su propio objeto y remite a
situaciones puramente 6pticas y sonoras desprendidas
de su prolongamiento motor: es un cine de vidente y no
de actante.”™

En el personaje de Emilia se mantiene la construcciéon
del personaje pretexto o personaje médium, expresado
a la voz pasiva, procedimiento que como ya habiamos

25 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983, pag. 172.
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visto en un apartado anterior del analisis la técnica
del cine toma de la gramética de la lengua oral escrita.
Pero en el caso de Emilia lo que cambia es justamente
el complemento agente, las fuerzas ideoldgicas que la
gobiernan son de otra indole. Casualmente los prime-
ros observadores de Emilia son dos nifios cuya mirada
supone mayor pureza e inocencia, condiciones que en
este momento el director reclama en el espectador. En
la segunda secuencia del episodio hay un paneo de 360°
donde se muestra a Emilia sentada contra la pared de una
casa confundiéndose con el paisaje. Es un movimiento de
camara que desde el punto de vista técnico puede enten-
derse como el simétrico opuesto al travelling circular que
en la secuencia anterior envolvia a Odetta. Aqui el eje
de la camara queda fijo y expresa una visién centrifuga,
como si fuera una fuerza que empuja hacia el exterior. A
diferencia de Odetta quién parecia encerrada en su propio
ego, atrapada por la mirada falocéntrica burguesa, Emilia
parece que estuviera camuflada por el paisaje, como si
su “yo” se hubiera fusionado con el entorno. Al mismo
tiempo este paneo circular simboliza la civilizacién del
circulo con sus espacios curvos y armoniosa vida ciclica,
siempre relacionada con las culturas primitivas, al ritual
y al momento mitico, en contraposicion al movimiento de
avance incesante y rectilineo que propone la civilizaciéon
de la linea, también identificable como la civilizacién del
progresoy del consumo, la burguesia neocapitalista.?'¢ Ci-
vilizacion de la que Emilia debera despojarse para poder
develar la mirada de su cultura originaria.

216 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pags. 211-212.
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Este acto de despojo esté ritualmente simbolizado en la
quinta y sexta secuencias donde se muestra como Emilia
rechaza la comida ofrecida por los habitantes y sefiala a las
ortigas como su nueva fuente alimentaria. Esta decision
radicalmente ascética, topico comun en las biografias de
los santos, simboliza el rechazo categérico al hedonismo
pequenioburgués a través de la negacién del consumo.
Es un ataque directo a uno de los pilares de la ideologia
burguesa. La dieta de ortigas es una penitencia®"’, pero
que significa depuracion. El mensaje parece ser que esta
santa viene a exorcizar al pueblo de la plaga burguesa.

2.1. 2. Los milagros de Emilia

Luego de neutralizar y despojarse de la mirada bur-
guesa debera surgir, como manifiesto de la alteridad, la
representacion subproletaria del mundo. Esta mirada
tomara forma a través del misticismo religioso folklérico,
donde se producen acontecimientos que bien podrian ser
considerados pasajes de realismo mégico. En la tercera
secuencia los personajes del pueblo se hincan de rodillas
en sefial de reconocimiento a la divinidad y en la cuarta
secuencia Emilia realiza el primer milagro curando a un
nifio de unas pustulas que le habian deformado el rostro.
La resolucién formal de esta escena estd organizada de
la misma forma que la escena de curacién de leprosos en
El Evangelio segtin San Mateo. Los planos frontales captan
el gesto exagerado del actor y el montaje los organiza en
sentido dialéctico; tesis = rostro del nifio con pustulas
y mueca de tristeza, antitesis = rostro de Emilia que se

217 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a. edi-
cion, 2005, pag. 214.
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persigna, sintesis = primero el nifio, luego Emilia sonrien
felices. Se trata de un cristianismo arcaico no confesional
que esta basado en la experiencia subjetiva de la creencia y
no en la puesta en escena grandilocuente de las religiones
institucionales. Los milagros sirven como marca que da
lugar a la visién del subproletariado, visiéon que es llevada
a su punto culminante en la séptima secuencia donde Emi-
lia levita por sobre las construcciones del pueblo y uno
de los habitantes hace sonar las campanas para anunciar
el milagro. Pasolini comento al respecto:

“Los milagros estorban nuestra vision pretendidamente
objetiva y cientifica de la realidad. Pero la realidad “sub-
jetiva” del milagro existe. Existe para los campesinos del
Mezzogiorno italiano, como existia para los de Palestina.
El'milagro es la explicacion inocente e ingenua del misterio
real que habita en el hombre, del poder que se disimula en él.
Despojada de su cardcter teologico, la revelacion del milagro
participa también de la magia. En todo caso, he tomado de-
liberadamente una distancia técnica con su realidad, para
hacer sentir que pertenecen de hecho a una mentalidad, a
una cultura que ya no es en absoluto la nuestra.”*'

Finalmente, la octava secuencia es la despedida de
Emilia. Ella es enterrada viva por pedido propio en el
terraplén de una fabrica en construccion y desde sus 1a-
grimas hace brotar un manantial con poderes curativos.
Su entierro final, dejando sus ojos al descubierto, es una
dramatizacion efectiva de la mirada que viene “desde la
lejana cornisa de una era enterrada” como lo habia descrito

28 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 33.
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Orson Welles al recitar el poema en La Ricotta. Emilia
indica la mirada ideal desde una posicién externa. Como
su éxtasis es exorbitante y excesivo, ella es una alegoria
de lo que existe fuera del sistema?”’. Esta situacion co-
rresponde a la puesta en escena del ritual fundamental
de las culturas agrarias primitivas donde se expresa la
circularidad del ciclo de la naturaleza: el cuerpo exdnime
es enterrado para que a partir de él brote la nueva vida.
En el fruto esta la semilla que daré origen a nuevas plan-
tas, el cuerpo decadente se convertira en el humus que
fertilizara el suelo que nutrira a las raices. También es
significativa la eleccion del lugar donde se produce este
hecho, es una obra en construccién simbolo de ese Milan
urbano y pujante del milagro econémico. Se trata de la
cultura subproletaria latente bajo la sociedad de consumo:
“La alusion es relativamente sencilla. Quiero recordar que las
civilizaciones anteriores a las nuestras no han desaparecido,
que solamente estan enterradas. Por ejemplo, la civilizacion
campesina permanece soterrada bajo el mundo obrero, bajo la
civilizacion industrial.”**

2. 1. 3. Milagro subproletario, milagro burgués

Los milagros que realiza Emilia en cambio corres-
ponden a otra dimension de la realidad. Dimensién que
esta fuera de la historia pero que no por eso tiene menor
consistencia ontolégica. Como primera medida se puede
decir que es un tipico caso de toma subjetiva indirecta
libre donde Pasolini fusiona su mirada con la del pueblo

29 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pags. 211-212.

20 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pags. 127-128.
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y hace ver lo que los habitantes del caserio ven. Pero no
se trata tan solo de representar una alucinacién entendida
como una imagen percepcion distorsionada, sino que a
través de estas imagenes el director busca representar
una creencia de la que se puede extraer la materia para
la creacion de un pueblo. Para el director italiano no hay
un grado menor de realidad en estos milagros que en la
cotidianeidad de la burguesia, ya que cuando Pasolini
piensa en la “realidad” lo que le interesa no es el dato
visible, sino las creencias que impulsan las acciones de
los hombres; “Quien es supersticioso siempre es realista en
su supersticion.”*! Son justamente estas creencias las que
crean una potencialidad de mundo.

Al confrontar estos dos estilos de “milagro”, el prime-
ro, moral y burgués, el segundo religioso y subproleta-
rio, se estdn confrontando a la vez dos concepciones del
mundo. La primera corresponde a lo que Pasolini llama
el dominio de la conciencia, identificada con la burguesia,
en contraposicién a la dimensién del alma, identificada
con el subproletariado*?. Estos dos acontecimientos (la
donacién de la fabrica y la levitacion mitica de Emilia)
representan un mismo evento (desplegado en sus dos
dimensiones, una moral y la otra religiosa), un hecho
que irrumpe de forma traumatica en la serie de la vida
cotidiana, alterando el orden simbélico de tal manera que
marca un antes y un después de su aparicion. En el caso

21 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 199.

22 En las paginas 267-272, correspondientes al capitulo 15 de la novela
Teorema, figuran una serie de preguntas realizadas por un periodista
que viene a investigar el milagro, donde se puede apreciar claramente
la confrontacién ideolégica entre el mundo burgués y el subproletario a
partir del milagro como acontecimiento.
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de la burguesia marca el momento histérico de su trasfor-
macion, el pasaje del clerical-fascismo al consumismo, en
tanto que el milagro de Emilia supone la materializacion
de un deseo popular colectivo. Como habiamos visto an-
teriormente no hay una relacion de continuidad dialéctica
entre una serie y la otra. El subproletariado conserva su
concepcion del mundo independiente del devenir histori-
co dela burguesia. Lo que se presenta en este caso es una
confrontaciéon de opuestos donde una fuerza, mediante
el despliegue de su fuerza homologadora, ha sometido
a la otra, identificando a la totalidad de la historia con
sus propias creencias, presentadas como saber total. La
levitacion de Emilia, representa a la alteridad, frente a
la homologacién de la burguesia. Esta alteridad crea los
principios de una verdadera alternativa politica, donde
se pueda subvertir al alma por sobre la conciencia.

2. 1. 4. Utopia: alteridad y subversién

Los sucesos acontecidos en el segmento de Emilia
no solamente nos muestran una cultura cuya visién del
mundo se distingue de la visién tradicional del poder
burgués, sino que, y este es a nuestro juicio el gran mérito
estético de Pasolini en este film, es que a través de una
serie de procedimientos técnico-estilisticos no convencio-
nales, logra, en un medio que tradicionalmente ha sido
tan toscamente realista y que generalmente ha estado tan
anclado alaimagen perceptiva, abrir el juego a una nueva
dimensioén de la realidad, imposible tanto de comunicar
como de percibir para la mayoria de los cineastas como
de los espectadores. Como ya hemos visto a lo largo de
la tesis, el primer paso ha sido el de apartarse de la forma
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del realismo tradicional de representar la realidad ya que
ese modo tan sélo nos devolveria la realidad burguesa.
Pero no seria el modo tradicional y deconstructivo de la
estética vanguardista el que tomaria el director italiano, ya
que consideraba que la confrontaciéon directa no lograba
romper con el circulo vicioso de la burguesia. Ademas de
destruir habia que crear algo, proponer una alternativa. Y
esa alternativa no es otra que construir un nuevo circuito
cognitivo en la representacion de la realidad. Pasolini
sabia que Gramsci habia comenzado a sefialar el camino
cuando este reclamaba una nueva forma de arte nacional
popular, que surgiria del seno de la cultura de las clases
humildes. Por otro lado, la estética de Benedetto Croce,
que tanta influencia habia tenido tanto en Pasolini como
en la mayoria de los artistas italianos del siglo XX, deman-
daba una forma de representacion artistica que tomaba
como aspecto fundamental a la imaginacién y reclamaba
la trascendencia del dualismo metafisico, caracteristica
principal del modo cognitivo del sujeto tradicional.

A estas dos lineas tedricas se le sumaria la admiraciéon
y cercania que Pasolini ostentaba para con las culturas
populares, aquellas que habitaban la Italia profunda, a las
que el autor denominaba subproletariado. Pero, como es
propuesto por la hipétesis fundamental de Teorema, si la
burguesia habia ocupado totalmente el terreno cultural
arrasando con todo elemento distinto o contradictorio,
(como podrian recuperarse las filosofias de esas culturas
enterradas y sometidas, pero que para el autor todavia
poseian las claves para la construccién de nuevos mun-
dos? Si la cultura subproletaria ya no existia, ésta podia
ser reconstruida yendo a buscar sus indices fuera del
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espacio-tiempo, dimensiones ya colonizadas por la bur-
guesia. Para lograr este objetivo el tinico medio posible
seria el de un arte cuyo horizonte deberia ser necesaria-
mente utépico, aunque la utopia que busca Pasolini es
de naturaleza distinta a la que buscan los estudiantes en
las revueltas de Mayo del 68. Estos buscan ir a disputar
el poder luchando contra las autoridades en un contexto
clasico de la lucha de clases. Al director italiano no le im-
porta la confrontacién actual contra el orden establecido
sino refundar desde los cimientos una sociedad nueva
que, capaz de reconciliar sus valores tragicos con sus
valores simbolicos, aspire a una nueva concepcion de
comunidad.

Si bien es amplia la tradicion filoséfica de “izquierda”,
en la que se destaca por supuesto el marxismo, que carga
las tintas en el desenmascaramiento, de esta pretension de
hacer pasar naturaleza alli donde hay ideologia, que tra-
dicionalmente ponen en juego las ideologias dominantes,
es en dltima instancia, la relacion polar entre la ideologia
y la utopia la que convierte en inteligible tanto la funcién
primordial de la ideologia como su modo patolégico
especifico. Lo que hace dificil un tratamiento simultaneo
de la utopia y la ideologia es que la utopia, a diferencia
de la ideologia, constituye un género literario declarado.
La utopia se conoce a si misma como utopia, y su historia esta
intimamente relacionada con el nombre de sus invento-
res, en oposiciéon al anonimato de las ideologias. Desde
el momento en que se intenta definir a la utopia por su
contenido, uno se siente sorprendido al descubrir que, a
pesar de la permanencia de algunos de sus temas, esta-
tutos de la familia, del consumo, de la apropiacion de las
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cosas, de la organizacioén de la vida politica, de la religion,
no resulta dificil hacer corresponder, a cada uno de estos
términos, proyectos diametralmente opuestos. Esta para-
doja nos dara mas adelante, acceso a una interpretacion
en términos de imaginacion. Pero podemos sospechar
desde ahora que si la utopia es el proyecto imaginario de
otra sociedad, de otra realidad, esta “imaginacion consti-
tutiva”, puede justificar las opciones mas opuestas. Otra
familia, otra sexualidad puede significar vida monacal
o comunidad sexual. Otra manera de consumir puede
significar ascetismo o consumo suntuario. Otra relaciéon
con la propiedad puede significar apropiacién directa
sin regla o planificacién artificial minuciosa. Otra rela-
cién con el gobierno del pueblo puede significar ateismo
radical o festividad cultural. La idea central debe ser la
de ninguna parte implicita en la palabra misma y en la
definiciéon de Tomas Moro. En efecto, es a partir de esta
extrafia extraterritorialidad espacial que se puede mirar
con nuevos ojos nuestra realidad en la cual, a partir de
ese momento, no se puede tomar nada como adquirido.
El campo de lo posible se abre desde entonces més alla
del terreno de lo real. Este campo que acarrea las “otras”
maneras de vivir. La cuestiéon ahora consiste en saber si
la imaginacion podria tener un papel “constitutivo” sin
ese salto al exterior. La utopia es el modo bajo el cual
repensamos radicalmente lo que son la familia, el consu-
mo, el gobierno, la religion, etcétera. De “ninguna parte”
surge el cuestionamiento méas formidable delo quees. La
utopia aparece asi, en su nuacleo primitivo, como la con-
traparte exacta de nuestro primer concepto de ideologia
en tanto funcién de la integracién social. La utopia, en
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contrapunto, es la funcién de subversion social. Tal como
las ideologias tienden a cubrir este vacio o a disimularlo,
podriamos decir que las utopias exponen la plusvalia no
declarada de la autoridad y desenmascaran la pretension
de legitimidad, propia de todos los sistemas. Esa es la
razén por la cual todas las utopias, en algin momento,
vienen a ofrecer “otras maneras” de ejercer el poder, en
la familia, en la vida econémica, politica o religiosa. Por
eso se deduce también de que el poder es la problematica
central de todas las utopias.””

El mundo de Emilia es el mundo utépico que funciona
como contrapartida ideolégica del mundo burgués. Mun-
do que ya “no tiene lugar” en el contexto contemporaneo.
Esta relacion se puede ver de forma simétrica comparando
los dos milagros: por un lado el milagro burgués, que
es la donacién de la fabrica por parte de Paolo, donde
Pasolini pareciera adelantarse unos cuarenta afios a su
época para representar un fenémeno muy comun en estos
dias donde pareciera estar de moda que los magnates
multimillonarios donen un alto porcentaje de su fortuna
acaridad, y por el otro los milagros de Emilia con la cura-
cion de pustulas y su levitacion mistica. El primero es un
milagro racional que como estd explicado en la novela es
una solucion religiosa que nace mas de la culpa que del
amor. Al mismo tiempo contribuye a fomentar la homolo-
gacion pequefioburguesa, acto simbolico que indica como
su objetivo tltimo es el de transformar a la humanidad
entera en burgueses para terminar definitivamente con
las diferencias. A través de la donacién de la fabrica Pa-
3 Ricoeur, Paul, “L’ imagination dans le discours et dans 1" action”.

Savoir, faire, espérer: les limits de la raison. Public des facultés Universitai-
res Saint-Louis, 1976, pags. 111-112.
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solini pone en escena lo que él considera como un punto
de inflexion en la historia contemporanea: el pasaje del
paleocapitalismo (capitalismo primitivo vinculado con la
primera revolucion industrial) al neocapitalismo (la socie-
dad de consumo de la actualidad). La posguerra italiana
es el momento cuando la burguesia realiza la transicion
histérica y pasa del viejo mundo de los patronos cuyo
lema era poseer y conservar, a su version moderna cuya
misién fundamental es producir y consumir®*. El proble-
ma es que al haber vencido a todas sus fuerzas histéricas
(ejército, iglesia confesional, proletariado), a partir de
ahora no le queda otra alternativa (ya que histéricamen-
te ha desensamblado por completo a la alteridad) que
interrogarse a si misma por su propia identidad y ser
solamente ella el blanco de sus propios cuestionamientos
y reformas. Es por eso que el capitulo del milagro, ocupa
la secuencia de apertura, ya que esta pregunta es la que
sirve como hipoétesis del film: ;Qué pasard una vez que
la burguesia domine por completo la historia?

2. 2. El tiempo como estratificacién y simultaneidad:
la imagen cristal

2. 2. 1. Imagen actual, imagen virtual

Deleuze reclama la necesidad de oponer dos clases de
descripciones en la imagen cinematografica. La primera
seria la descripcion organica (como cuando se dice que
una silla estd hecha para sentarse) mientras que la otra es
fisico-geométrica, inorganica. La imagen sensorio-motriz
no retiene de la cosa mas que aquello que nos interesa, o

24 Pasolini, Pier Paolo. Teorema. Buenos Aires: Editorial Edhasa, 1a edi-
cion, 2005, pag. 294.
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aquello que se prolonga en la reaccién de un personaje.
Por lo tanto su riqueza es aparente, y se debe a que esta
imagen asocia a la cosa muchas otras cosas que se le
parecen en el mismo plano, en tanto que todas suscitan
movimientos semejantes: lo que interesa al herbivoro es
la hierba en general. Por eso decimos que el esquema
sensorio-motor es agente de abstracciéon. La imagen 6p-
tica y sonora en el reconocimiento atento no se prolonga
en el movimiento sino que entra en una relacién con
una “imagen-recuerdo” que ella convoca. Quizés haya
que imaginar también otras respuestas posibles, més o
menos vecinas, mas o menos distantes: lo que entraria
en relacion seria lo real con lo imaginario, lo fisico con lo
mental, lo objetivo con lo subjetivo, la descripcion con la
narracion, “lo actual con lo virtual”. Lo esencial es que los
dos términos en relacién difieren en naturaleza, pero sin
embargo “corren uno tras el otro”, remiten el uno al otro,
se reflejan sin que podamos decir cudl estd primero, y “en
el limite” tienden a confundirse cayendo en un mismo
punto de indiscernibilidad. Cada circuito borra y crea un
objeto. Pero es justamente en este “doble movimiento de
creaciony de borradura” donde los planos sucesivos, los
circuitos independientes, anulandose, contradiciéndose,
restableciéndose, bifurcandose, van a construir a la vez
las capas de una sola y misma realidad fisica y los niveles
de una sola y misma realidad mental, memoria o espiritu.
Bergson sefiala que vemos que el progreso de la atenciéon
tiene el efecto de crear de nuevo no solo el objeto aperci-
bido sino los sistemas mas y més vastos a los que puede
adherirse; de suerte que a medida que los circuitos B, C,
D representan una maés alta expansion de la memoria,
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su reflexion alcanza en B’, C’, D’ capas mas profundas
de la realidad. Ya no hay imagenes sensorio-motrices
con sus prolongamientos, sino lazos circulares mucho
mas complejos entre imagenes Opticas y sonoras puras
por un lado, y por otro, imédgenes llegadas del tiempo
o del pensamiento, sobre planos coexistentes todos en
derecho que constituyen el alma y el cuerpo del objeto
representado.””

Llevando esta tendencia a su culminaciéon diremos que
la propia imagen actual tiene una imagen virtual que le
corresponde con un doble o un reflejo. En términos berg-
sonianos, el objeto real se refleja en una imagen en espejo
como objeto virtual que, por su lado y simultdneamente,
envuelve o refleja a lo real: hay “coalescencia” entre am-
bos. Hay formacion de una imagen de dos caras, actual y
virtual. Es como si una imagen en espejo, una fotografia,
una tarjeta postal cobraran vida, se independizaran y
pasaran a lo actual, sin perjuicio de que la imagen actual
vuelva en el espejo, recobre su sitio en la tarjeta postal o
en la fotografia, segtin un doble movimiento de liberacion
y de captura. Podran desarrollarse circuitos cada vez mas
vastos que corresponden a capas cada vez mas profundas
delarealidad y aniveles cada vez mas altos de la memoria
o el pensamiento. Pero el que soporta el conjunto y sirve
de limite interior es el circuito mas condensado, el que da
la imagen actual y “su” imagen virtual. Este punto de in-
discernibilidad lo constituye precisamente el més pequetio
circulo, es decir, la coalescencia de la imagen actual y la
imagen virtual, la imagen de dos caras actual y virtual a la

2 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 68-71.
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vez. Llamabamos opsigno (y sonsigno) a la imagen actual
seccionada de un prolongamiento motor: ella componia
entonces grandes circuitos, entraba en comunicacién con
lo que podia aparecer como imagenes-recuerdo, imagenes-
suefio, imagenes-mundo. Pero he aqui que el opsigno
encuentra su verdadero elemento genético cuando la
imagen Optica actual cristaliza con “su propia” imagen
virtual, sobre el pequefio circuito interior. Es una imagen-
cristal, que nos da la razén o mejor dicho el “corazén” de
los opsignos y sus composiciones. La imagen-cristal —o
la descripcion cristalina—, tiene dos caras que no se con-
funden. Porque la confusién de lo real y lo imaginario es
un simple error de hecho y no afecta a su discernibilidad:
la confusion esta solamente “en la cabeza” de alguien. En
cambio, la indiscernibilidad constituye una ilusion objetiva;
ella no suprime la distinciéon de las dos caras sino que la
hace inasignable, pues cada cara toma el papel de la otra
en una relacion que es preciso calificar de presuposicion
reciproca, o de reversibilidad. En efecto, no hay virtual
que no se torne actual en relacién con lo actual, mientras
este se torna virtual por esta misma relaciéon: son un revés
y un derecho perfectamente reversibles. Son “imagenes
mutuas”, como dice Bachelard, en las que se opera un
intercambio. Asi pues, la indiscernibilidad de lo real y
lo imaginario, o de lo presente y lo pasado, lo actual y lo
virtual, no se produce de ninguna manera en la cabeza o
en el espiritu sino que constituye el caracter objetivo de
ciertas iméagenes existentes, dobles por naturaleza.

“Es imposible asegurar que sea legitimo llamar expre-
sion a una de estas dimensiones y contenido a la otra, y no
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al revés; solo se definen como reciprocamente solidarias, y
ninguna de ellas admite una definicion mejor. Tomadas
por separado, no se las puede definir sino por oposicion y
de manera relativa, como elementos de una misma funcion
que se oponen el uno al otro”**

La imagen virtual (recuerdo puro) no es un estado
psicoldgico o una conciencia: existe fuera de la conciencia,
en el tiempo, y no tendria que darnos mas trabajo admitir
la insistencia virtual de recuerdos puros en el tiempo que
la existencia actual de objetos no percibidos en el espacio.
Lo que nos mueve a engafio es que las imagenes-recuerdo,
e incluso las imagenes-suefio o ensofiacion, pueblan una
conciencia dandole necesariamente un ritmo caprichoso
e intermitente, pues se actualizan segtn las necesidades
momentdneas de esa conciencia. Pero si preguntamos
“donde” va a buscar la conciencia estas imagenes recuer-
do, estas imdgenes-suefio o ensofiacion que ella evoca
segun sus estados, nos vemos devueltos a las puras iméa-
genes virtuales de las que aquellas no son sino modos o
grados de actualizacién. Asi como percibimos las cosas
ahi donde estan y debemos instalarnos en las cosas para
percibir, asi vamos a buscar el recuerdo ahi donde él
estd, debemos instalarnos de un salto en el pasado en
general, en esas imdgenes puramente virtuales que no
cesaron de conservarse a lo largo del tiempo. Vamos a
buscar nuestros suefos o nuestros recuerdos al pasado
tal como es en si mismo, tal como se conserva en si mis-
mo y no a la inversa. S6lo con esta condicion la imagen-

26 “Hjemslev, Prolegomenes a une théorie du langage”, Ed. De Minuit,

pag. 85. En Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidos, 1983, pag. 99.
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recuerdo llevara el signo del pasado que la distingue de
otra imagen, o la imagen-suefio el signo distintivo de
una perspectiva temporal: ellas toman el signo en una
“virtualidad original”.?’

Este desdoblamiento de la imagen entre su actual y
virtual es parte fundamental de la respuesta a la pregunta
formulada por Pasolini al comienzo de la obra cuando
plantea la hipétesis: ; qué sucederia si un joven dios, Dyo-
nisos o Jehova, visitara a una familia burguesa? Lo que
sucede es que justamente al fragmentarse la dimension
ideolégica que sostenia al orden simbélico el tiempo se
vuelve visible. Al partir el Huésped comienza a hacerse
visible una faceta de la realidad, que es al mismo tiempo
otro estrato del tiempo que se encontraba subordinado a
la temporalidad burguesa. Esta hipétesis supone ya un
vector ideologico:

“Laideologia comienza ya con la siguiente constatacion:
la sociedad industrial se ha formado en total contradiccion
con la sociedad precedente, la civilizacion campesina (repre-
sentada en el film por la criada), la cual poseia el sentido de
lo sagrado. A continuacion, este sentimiento de lo sagrado
se ha encontrado ligado a las instituciones eclesidsticas y ha
podido degenerar hasta la ferocidad, sobre todo cuando ha
sido alienado por el poder. Eso es todo. Sea como fuere, este
sentimiento de lo sagrado estaba en el corazon de la vida
humana. La civilizacion burguesa lo ha perdido. ;Como
ha reemplazado después de la pérdida el sentimiento de lo
sagrado? Con la ideologia materialista del bienestar y del
poder. Asi. Por el instante, es un momento negativo cuya

27 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pag. 113.
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solucion todavia ignoro. En lugar de soluciones, solo puedo
ofrecer, por consiguiente, hipotesis. Y todo lo que puedo
decir es que ha comenzado una nueva era que se distingue
de la precedente como la época de la agricultura se distingue
de la de la recoleccion.”*

2. 2. 2. Historia y memoria

El altimo episodio de Teorema nos muestra una bifur-
cacion del tiempo donde una dimensién que estaba su-
bordinada a la otra ahora cobra autonomia y se constituye
en una serie independiente. Por un lado el pragmatismo
y racionalismo burgués, sumido en crisis, y por el otro la
dimension mitico-religiosa del subproletariado encarnado
en Emilia. Tanto en los milagros como en la transformacién
final cuando se convierte en un manantial de agua curativa
se despliegan los circuitos virtuales de la imagen tiempo
cuyos recorridos revelan capas cada vez més profundas de
la realidad que genera una tensién con la imagen orgéni-
ca. Esta bifurcacion es la operaciéon mas fundamental del
tiempo que constituye a la imagen-cristal: como el pasado
no se constituye después del presente que €l ha sido sino
al mismo tiempo, es preciso que el tiempo se desdoble a
cada instante en presente y pasado, diferentes uno y otro
por naturaleza o, lo que es equivalente, es preciso que se
desdoble el presente en dos direcciones heterogéneas, una
que se lanza hacia el futuro y otra que cae en el pasado. Es
preciso que el tiempo se escinda al mismo tiempo que se
afirma o desenvuelve: se escinde en dos chorros asimétricos,
uno que hace pasar todo el presente y otro que conserva el

28 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 105.
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pasado. El tiempo consiste en esta escision, y es ella, es él
lo que se ve en el cristal. La imagen-cristal no era el tiempo,
pero se ve el tiempo en el cristal. Se ve en el cristal la perpetua
fundacioén del tiempo, el tiempo no cronolégico, Cronos y
Chronos. Es la poderosa vida no organica que encierra al
mundo. El visionario, el vidente, es aquel que ve en el cristal,
y lo que él ve es el brotar del tiempo, como desdoblamiento,
como escision. Pero esta escisiéon nunca llega hasta el final.
El cristal no cesa de intercambiar las dos imédgenes distintas
que lo constituyen, la imagen actual del presente que pasa
y laimagen virtual del pasado que se conserva: distintas y,
sin embargo, indiscernibles, y mas indiscernibles cuanto
mas distintas, pues no se sabe cudl es una y cudl es otra. Es
el intercambio desigual, o el punto de indiscernibilidad, la
imagen mutua. El cristal vive siempre en el limite, él mismo
es limite huidizo entre el pasado inmediato que yanoesy el
porvenir inmediato que no es todavia, espejo moévil que re-
fleja sin cesar la percepcion en recuerdo. La imagen-cristal es
el punto de indiscernibilidad de las dos imagenes distintas,
la actual y la virtual, mientras que lo que se ve en el cristal
es el tiempo en persona, un poco de tiempo en estado puro,
la distincion incluso entre las dos imagenes que no acaba de
reconstituirse. La sola subjetividad es el tiempo, el tiempo no
cronolégico captado en su fundacion, e interiores al tiempo
somos nosotros, no al revés. Que estemos dentro del tiempo
pareceria ser un lugar comun, y sin embargo es la méaxima
paradoja. El tiempo no es lo interior en nosotros, es justo lo
contrario, la interioridad en la cual somos, nos movemos,
vivimos y cambiamos.”” En Teorema, la imagen-cristal em-

2 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 114-115.
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blematica, que no es ni totalmente objetiva ni totalmente
subjetiva y que tampoco pertenece a ningtin punto espacio
temporal especifico, es la imagen del desierto, imagen que
a lo largo de todo el film acosa a la composicion organica
poniendo en crisis a su unidad y coherencia. La ruptura del
nexo sensoriomotor en el cine moderno afecta a la imagen
visual, que ahora revela los espacios cualesquiera, espacios
vacios o desconectados.

“Es como si habiéndose retirado la palabra de la imagen
para devenir acto fundador, la imagen, por su lado, hiciera
subir los basamentos del espacio, los ‘cimientos’, esas poten-
cias mudas anteriores o posteriores a la palabra, anteriores
o posteriores a los hombres. La imagen visual se torna
‘arqueoldgica, estratigrifica, tectonica’. No es que se nos
remita a la prehistoria (hay una arqueologia del presente),
sino a las capas desiertas de nuestro tiempo que sepultan
a nuestros propios fantasmas, a las capas lacunares que se
yuxtaponen seguin orientaciones y conexiones variables.
Los desiertos de Pasolini hacen de la prehistoria el elemento
poético abstracto, la “esencia’ copresente a nuestra historia,
el zocalo arcaico que revela bajo la nuestra una historia
interminable.”*°

Lo que se ve en el cristal es siempre el brotar de la
vida, del tiempo, en su desdoblamiento y en su diferen-
ciacion. La salvacion sélo puede estar del otro lado, del lado de
los pasados que se conservan: de pronto un plano fijo aisla
a un personaje, lo saca de la fila y le da, aunque sélo sea
por un momento, una posibilidad eterna en si misma,
una virtualidad que aunque no se actualice valdra para

20 Deleuze, Gilles. Op. cit., pag. 322.
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siempre. No se trata de hacer un culto de los antiguos
presentes actualizados en iméagenes recuerdo, es mas bien
una sucesion horizontal de los presentes que traza una
carrera hacia la muerte, mientras que a cada presente le
corresponde una linea vertical que lo une en profundidad
con su propio pasado y también con el pasado de los otros
presentes, constituyendo entre todos una sola y misma
coexistencia, una sola y misma contemporaneidad, lo
“interno” mas que lo eterno. Si somos contemporaneos
del nifio que fuimos, como el creyente se siente contem-
poraneo de Cristo, no es en la imagen-recuerdo sino en el
recuerdo puro. El nifio que hay en nosotros. El pasado que
se conserva adquiere todas las cualidades del comienzo
y del recomienzo: en su profundidad o en sus flancos,
sostiene el impulso de la nueva realidad, el brotar de
la vida®'. Es Emilia, deviniendo agua de manantial con
poderes curativos.

El pasado se conserva en el tiempo: es el elemento
virtual en el cual penetramos para buscar el “recuerdo
puro” que va a actualizarse en una “imagen-recuerdo”.
Y ésta no tendria ningtn signo del pasado si no fuera el
pasado donde hemos ido a buscar su germen. Es igual que
en la percepcion: asi como percibimos las cosas ahi donde
estan presentes, en el espacio, las recordamos ahi donde
estan pasadas, en el tiempo, y salimos de nosotros mismos
tanto en un caso como en el otro. La memoria no estd en
nosotros, somos nosotros quienes nos movemos en una
memoria-ser, en una memoria-mundo. En resumen, el
pasado aparece como la forma més general de un ya-ahi,

#1 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 126-127.
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de una preexistencia en general que nuestros recuerdos
suponen, incluso nuestro primer recuerdo —si lo hubie-
ra—, y que nuestras percepciones, incluso la primera,
utilizan. La imagen-tiempo se prolonga naturalmente
en una imagen-lenguaje y en una imagen-pensamiento.
Lo que el pasado es al tiempo, el sentido lo es al lenguaje
y la idea lo es al pensamiento. El sentido como pasado
del lenguaje es la forma de su preexistencia, aquello en
lo cual nos instalamos de entrada para comprender las
imégenes de frases, distinguir las imagenes de palabras
e incluso de fonemas que oimos. Se organiza, pues, en
circulos coexistentes, capas o regiones entre las cuales ele-
gimos segiin los signos auditivos actuales confusamente
captados. De igual manera, nos instalamos de entrada en
la idea, saltamos a tal o cual de sus circulos para formar
las iméagenes que correspondan a la busqueda actual. Asi,
los cronosignos no cesan de prolongarse en lectosignos,
en noosignos. Pero ya es muy diferente si nos instalamos
en el interior de un solo y mismo acontecimiento, si nos
sumimos en un acontecimiento que se prepara, llega y
se disipa, si sustituimos la vista pragmatica longitudinal
por una visiéon puramente 6ptica, vertical o mas bien en
profundidad. El acontecimiento ya no se confunde con el
espacio que le sirve de lugar, ni con el actual presente que
pasa, y solo en el tiempo vacio anticipamos el recuerdo,
disgregamos lo que es actual y situamos el recuerdo una
vez formado. Sobre este punto, Deleuze cita a Péguy para
establecer la diferencia entre historia y memoria: “La
historia es esencialmente longitudinal, la memoria es esencial-
mente vertical. La historia consiste esencialmente en pasar a lo
largo del acontecimiento. La memoria consiste esencialmente,
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estando dentro del acontecimiento, ante todo en no salir de él,
en quedarse y en remontarlo desde dentro” . **

2.2. 3. El tiempo se vuelve sonoro

Asi como la imagen cristal hace visible al tiempo,
también lo hace sonoro. El desierto funciona como linea
divisoria entre dos mundos, por unlado es el mundo dela
conciencia, delarazén, de la palabra, de la ley; en sintesis,
el mundo burgués. Por el otro estd el mundo del alma y
de la tierra, del instinto y la intuicién: el mundo subpro-
letario. Deleuze identifica a la serie de la burguesia con la
imagen sonora, que esta representada simbodlicamente por
la figura biblica de Moisés. En cambio la imagen visual
estd simbolizada en el personaje de Aarén. Entre ambos
ya no hay conjuncién, ya no se puede restituir un todo.
Moisés es el acto del habla o la imagen sonora, pero Aarén
es la imagen visual, él “da a ver”, y lo que él da a ver es
la continuidad que viene de la tierra. Moisés es el nuevo
noémade, aquel que no quiere otra tierra que la palabra
de Dios siempre errante, pero Aarén quiere un territorio
y lo “lee” ya como la meta del movimiento. Entre los dos
el desierto, pero también el pueblo, que “falta todavia” y
sin embargo ya estd ahi. Aarén resiste a Moisés, el pueblo
resiste a Moisés. ; Qué elegira el pueblo, la imagen visual
o la imagen sonora, el acto de habla o la tierra? Moisés
hunde a Aarén en la tierra, pero Moisés sin Aarén no
tiene relacién con el pueblo, con la tierra. Se puede decir
que Moisés y Aarén son las dos partes de la Idea; sin
embargo, estas partes nunca mas formaran un todo sino

2 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983, pags. 136-138.
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una disyuncién de resistencia, que deberia impedir a la
palabra ser despética y a la tierra pertenecer, ser poseida,
ser sometida a su ultima capa. Hay que mantener a la
vez que la palabra crea el acontecimiento, lo alza, y que
el acontecimiento silencioso est4 cubierto por la tierra. El
acontecimiento es siempre la resistencia, entre lo que el
acto de habla arranca y la tierra sepulta. Es un ciclo del cie-
loy dela tierra, de laluz exterior y del fuego subterraneo,
y mas aun de lo sonoro y lo visual, que no rehace jamas
un todo sino que constituye cada vezla disyuncién de dos
imagenes al mismo tiempo que su nuevo tipo de relacioén,
una relaciéon de inconmensurabilidad muy precisa, no
una ausencia de relacion. Lo que constituye a la imagen
audiovisual es una disyuncién de lo visual y lo sonoro,
pero al mismo tiempo una relacién inconmensurable con
un “irracional” que los liga entre si sin formar un todo,
sin proponerse el menor todo. Es una resistencia surgida
del derrumbe del esquema sensorio-motor y que separa
la imagen visual y la imagen sonora pero las coloca tanto
mas en una relacién no totalizable.”

Pero en cuanto a la musica, la disyuncién es ain mayor,
ya que no se produce en relacién con la imagen visual,
sino que se produce dentro de la propia banda sonora. De-
leuze opone la figura del péjaro-ritornello a la del caballo-
galope. El ritornello melédico es tan solo un componente
musical que se opone y se mezcla con otro componente,
ritmico: el galope. Lo que se oye en el cristal es el galope
y el ritornello como las dos dimensiones del tiempo mu-
sical, siendo el uno la precipitaciéon de los presentes que
pasan y el otro la elevacion o la recaida de los pasados

25 Deleuze, Gilles. Op. cit., pags. 136-138.
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que se conservan. Ahora bien, si planteamos el problema
de una especificidad de la musica de cine, no creemos que
esta especificidad se pueda definir simplemente por una
dialéctica de lo sonoro y lo 6ptico que entrarian en una
nueva sintesis (Eisenstein, Adorno). La musica de cine
tiende mas bien a desprender el ritornello y el galope
como dos elementos puros y suficientes, mientras que
muchas otras componentes intervienen por fuerza en la
musica en general. El galope acompafia al mundo que
corre hacia su fin, el temblor de la tierra, la formidable
entropia, el coche fanebre, pero el ritornello eterniza un
comienzo de mundo y lo sustrae al tiempo que pasa. El
tiempo mismo se vuelve sonoro®*. A diferencia del resto
de los personajes la secuencia musical que acompana al
corolario de Emilia tiene una resolucion distinta. En vez
dela secuencia del Réguiem de Mozart seguida por la ma-
sica del episodio 3, aqui el segmento comienza y culmina
con la musica de titulos, para alternar en su interior con
el sonido directo de campanadas, tradicionalmente utili-
zadas por la iglesia para anunciar milagros. Aqui no hay
intromision de lo sagrado en la banalidad cotidiana como
lo indicaba el Réguiem, ni tampoco disociacion interna de
los personajes entre su ser real y su ego ideal definido por
su rol dentro de la sociedad pequefioburguesa como lo
indicaba la musica del episodio 3. Emilia es lo sagrado,
o mejor dicho, ella deviene parte del ser sagrado. Esta
disyuncién que plantea Deleuze entre el ritornello y el
galope esta dada en Teorema en la confrontacion entre la
secuencia musical de la burguesia, que galopa de forma

24 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 128-129.
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lineal hacia la muerte y la musica de la secuencia de Emi-
lia, que propone un ritual donde celebra al eterno retorno
que le da origen al mundo.

3. Verdad: creencia y creacion
3.1.La verdad y el relato cinematografico

3.1.1. Crisis del sistema de juicio. La narracion
falsificante

De esta confrontaciéon entre dos concepciones del
mundo que se pone de relieve a partir de la situacion
de los milagros, surge un problema mas complejo o més
general que es el lugar y el valor de la verdad en la narra-
ciéon cinematografica. Deleuze, en el sexto capitulo de La
imagen-tiempo, intitulado Las potencias de lo falso, expone
que histéricamente la fuerza pura del tiempo siempre ha
puesto en crisis la nocién de verdad. A consecuencia de
la nueva presentacion directa, pura y crénica del tiempo,
surge un nuevo estatuto de la narracion; ésta cesa de ser
veridica, es decir de aspirar a lo verdadero para hacerse
esencialmente falsificante. No es en absoluto “cada uno
con su verdad”, es decir, una variabilidad referida al con-
tenido. Una potencia de lo falso reemplaza y desentroniza
ala forma de lo verdadero, pues plantea la simultaneidad
de presentes incomposibles o la coexistencia de pasados
no necesariamente verdaderos. El hombre veridico muere,
todo modelo de verdad se derrumba en provecho de una
nueva narracion. El falsario se convierte en el personaje
mismo del cine: no el criminal. El cowboy, el hombre psi-
cosocial, el héroe historico, el detentor del poder, etcétera,
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como en la narracién organica, sino el falsario puro y
simple, en detrimento de cualquier acciéon. En la narraciéon
organica, el falsario existia bajo una forma determinada
que podria ser la del mentiroso o el traidor, pero ahora
adquiere una figura ilimitada que impregna todo el film.
A la vez es el hombre (0 mujer) de las descripciones pu-
ras y fabrica la imagen cristal, la indiscernibilidad de lo
real y lo imaginario; pasa al cristal y hace ver la imagen
tiempo directa; suscita las alternativas indecidibles, las
diferencias inexplicables entre lo verdadero y lo falso,
y con ello mismo impone una potencia de lo falso como
adecuada al tiempo, por oposicién a cualquier forma de
lo verdadero que disciplinaria al tiempo.?*

Otra diferencia fundamental consiste en que la na-
rracién orgénica, explicita o no, siempre refiere a un
“sistema del juicio”. Por el contrario la narracién falsifi-
cante escapa a este sistema, quiebra el sistema del juicio,
porque la potencia de lo falso (y no el error o la duda)
afecta tanto al investigador y al testigo como al presunto
culpable. La narracién entera no cesa de modificarse, en
cada uno de sus episodios, no de acierto con variaciones
subjetivas sino segtin lugares desconectados y momentos
descronologizados. Esta nueva situacion tiene una razén
profunda: contrariamente a la forma de lo verdadero, que
es unificante y tiende a la identificacién de un personaje
(su descubrimiento o simplemente su coherencia), la
potencia de lo falso es inseparable de una irreductible
multiplicidad. Asi, “yo es otro” ha reemplazado a “yo =
yo”. La potencia de lo falso no existe sino bajo el aspecto

25 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 176-179.
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de una serie de potencias, que se remiten siempre unas
a otras y que pasan unas a otras. Lo esencial es que en la
manera en que el nuevo régimen de la imagen (la ima-
gen tiempo directa) opera con descripciones 6pticas y
sonoras puras, cristalinas, y con narraciones falsificantes,
puramente crénicas. A un mismo tiempo, la descripcion
cesa de presuponer una realidad y la narracién de remitir
a una forma de lo verdadero. La forma de lo verdadero
es quebrada y sustituida por potencias cinematograficas
que se juzgaban mas profundas. Es por eso también que
la pasion se convierte en el elemento fundamental de este
cine porque, al revés de la accién, anuda narraciones falsi-
ficantes con descripciones puras. El hombre veridico que
es en este caso el hombre burgués no quiere otra cosa que
juzgar la vida; erige un valor superior, el bien, en nombre
del cual podra juzgar; tiene sed de juzgar, ve en la vida
un mal, una falta que hay que expiar: origen moral de la
nocién de verdad. A la manera de Nietzsche, Pasolini no
ces6 de luchar contra el sistema de juicio: no hay valor
superior a la vida, la vida no tiene que ser juzgada ni
justificada, es inocente, tiene la “inocencia del devenir”,
estd mas all4 del bien y del mal. Desde esta perspectiva,
todo en la vida se vuelve cuestién de fuerzas, mientras
se entienda que la relacién de fuerzas no es cuantitativa
sino que implica necesariamente ciertas “cualidades”.
Hay fuerzas que no saben responder a las otras mas que
de una sola manera, uniforme, invariable: el escorpiéon
s6lo sabe picar, y pica a la rana que lo lleva por el agua
a riesgo de morir ahogado. En la relaciéon de fuerzas la
variabilidad subsiste, pues la picadura del escorpion se
vuelve en su contra por dirigirse en este caso a la rana.
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Es un tipo de fuerza agotada, incluso cuando perma-
nece cuantitativamente muy grande, pero ya no puede
sino destruir y matar, antes de destruirse a si misma. En
eso encuentra un centro, pero este centro coincide con
la muerte. Por grande que sea estd agotada, ya no sabe
transformarse. Ademas es descendente, decadente, dege-
nerada: representa la impotencia en los cuerpos, es decir
ese punto preciso donde la “voluntad de potencia” no es
mas que un querer-dominar, un ser para la muerte, y que
tiene sed de su propia muerte, a condicién de pasar por
la de los otros**. Este estado de cosas es el que queda al
descubierto una vez que ha partido el Huésped. La bur-
guesia no puede hacer otra cosa que consumir y juzgar
la vida. Cada uno de ellos queda atrapado en su propia
compulsion, actuando de acuerdo a un impulso uniforme
que no produce més que repeticiones. Paolo, el hombre
veridico por excelencia, que como jefe del clan es el que
impone los valores al resto de los miembros del grupo, ya
no pude mantener el poder simbélico conferido por su rol.
Al no poder mantener vigentes los valores que sostienen
su lugar cae enfermo de si mismo hasta terminar deambu-
lando por el desierto como un paria, autocondenadndose
a la muerte social. Al caer el pilar que mantiene el orden
simbdlico estable, el resto de los miembros de la familia
pierde su soporte ideolégico y comienzan a deambular
sin sentido definido, encarnando una fuerza uniforme
que tan solo sabe repetirse: Odetta s6lo puede realizar
rituales vanos para intentar sin éxito recrear la presencia
del Huésped, Pedro no hace mas que juzgar de forma

26 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 180-189.
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castradora sus propios intentos artisticos impidiendo
cualquier expresion de creatividad genuina y Lucia se
lanza a la voragine de consumir cuerpos respondiendo
a una tnica compulsién que termina depositandola en la
iglesia desde donde juzga su comportamiento promiscuo
e intenta recuperar su identidad de sefiora burguesa casta.
Todos fracasan en su intencién de recuperar al Huésped,
que en este caso simboliza la gracia. Todos salvo Emilia,
tnico personaje que se da cuenta que la tinica forma de
recuperarlo es justamente el camino inverso, el camino
del despojo. Hay que poder despojarse de la prisiéon de
la identidad burguesa para alcanzar la gracia, es decir
la potencia del devenir. En el altimo episodio del film,
Pasolini logra asociar el concepto de salud con el de las
fuerzas del tiempo. Mientras los personajes de la familia
uno a uno caen enfermos justamente por no poder mutar
y cada enfermedad estéd asociada a la pérdida de la liber-
tad y a la culpa (Paolo es prisionero de una “misteriosa”
enfermedad la cual ya se manifiesta en el cuarto episodio,
Odetta culmina su derrotero en un hospital psiquiatrico
presa de un ataque de catalepsia y Lucia y Pedro deben
soportar ser prisioneros del asco, la repulsion fisica y la
culpa patolégica por vivir sus conductas sexuales como
enfermas y aberrantes), Emilia deviene agua que forma un
manantial con poderes curativos. El devenir es sinénimo
de salud y de vida.

Ya no se trata de juzgar la vida en nombre de una ins-
tancia superior que seria el bien, lo verdadero; se trata,
por el contrario, de evaluar el ser, la accion, la pasion, el
valor, cualesquiera que sean, en funcioén de la vida que
implican. El afecto como evaluacién inmanente en lugar
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deljuicio como valor trascendente: “yo amo o yo detesto”
enlugar de “yojuzgo”. Sibien ya no se podria hablar mas
del bien y del mal, existe lo bueno y lo malo, lo noble y lo
vil. Segtn los fisicos, la energia noble es aquella capaz de
transformarse, mientras que la vil ya no puede. Cada una
de las series, la de la burguesia y la del subproletariado,
la de la conciencia y la del alma respectivamente, estan
identificados con un tipo de energia. De los dos lados
hay voluntad de potencia, pero en el caso de la energia
vil de la burguesia no es mas que un querer dominar en
el devenir, agotado de la vida, mientras que la energia
noble del subproletariado mitico es un querer-artista o
“virtud que da”, creacion de nuevas posibilidades en el
devenir en surgimiento. Los hombres llamados superio-
res son viles o malos. La potencia creadora es en esencia
generosa, adopta las metamorfosis de la vida y opone el
devenir a la historia. Inconmensurable a todo juicio tiene
la inocencia del devenir. Este devenir se transforma en
un ser, en vez de precipitarlo en el no ser desde lo alto
de un ser uniforme y coagulado. Son dos estados de la
vida que se oponen en el seno del devenir inmanente, y
no una instancia que se pretenderia superior al devenir,
bien sea para juzgar la vida, bien sea para apropiarsela
y agotarla de todas formas. Lo que Pasolini ve en Emilia
es la “bondad” de la vida en si misma, una extrafa bon-
dad que lleva al ser viviente a la creaciéon®’. Su pasion es
homologable a la pasion de Cristo, pero de aquel Cristo
arcaico, mitico, subversivo y subproletario y no del Cristo
moral y burgués de las religiones confesionales.

»7 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983. Pags. 190-192.
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Al elevar lo falso a la potencia, la vida se liberaba de las
apariencias tanto como de la verdad: ni verdadero ni falso,
alternativa indecidible, sino potencia de lo falso, volun-
tad decisoria. Se impondra entonces un tinico personaje,
el falsario. Pero el falsario no existe sino en una serie de
falsarios que son sus metamorfosis, porque la potencia
misma sélo existe bajo forma de una serie de potencias
que son sus exponentes. En el caso de Teorema se pueden
distinguir claramente dos series de potencias: por unlado,
la serie historica de la burguesia cuyos exponentes son
los miembros de la familia, y por el otro la serie mitica
del subproetariado, con el Huésped prolongandose en
Emilia como exponentes. No cabe reducir al falsario a un
simple copista, ni a un mentiroso, porque lo falso no es
solo la copia, ya lo era el modelo. Solo el artista creador
lleva la potencia de lo falso a un grado que se efecttia, no
en la forma sino en la transformacién. Ya no hay verdad
ni apariencia. Ya no hay forma invariable ni punto de
vista variable sobre una forma. Hay un punto de vista
que pertenece a la cosa hasta el extremo que la cosa no
cesa de transformarse en un devenir que es idéntico al
punto de vista. Metamorfosis de lo verdadero. Eso es lo
que hace el artista, “creador de verdad”, pues la verdad
no tiene que ser alcanzada, hallada ni reproducida, debe
ser creada.”®

3. 1. 2. El relato como simulaciéon

Habria atin una tercera instancia mas alla de la descrip-
cion y de la narracion: el relato, que concierne en general
a la relacion sujeto-objeto y al desarrollo de esta relacion

28 Deleuze, Gilles. Op. cit., pags. 195-197.

- 267 -



FERNANDO MAZAS

(mientras que la narracién concernia al desarrollo del
esquema sensoriomotor). El modelo de verdad encuentra
entonces su plena expresion no ya en la conexién sensorio-
motriz, sino en la “adecuacién” del sujeto y el objeto. No
obstante hay que precisar que son el objeto y el sujeto en
las condiciones de cine. Por convencién se llama objetivo
aloque “ve” la camara, y subjetivo a lo que “ve” el perso-
naje. Esta convencion sélo rige en el cine, no en el teatro.
Ahora bien, es preciso que la cAmara vea al personaje: el
mismo personaje unas veces ve, y otras veces es visto. Pero
ademas la propia camara trae al personaje visto y lo que el
personaje ve. Podemos considerar entonces que el relato
es el desarrollo de los dos tipos de imagenes, objetivas y
subjetivas, su compleja relacion que puede llegar incluso
al antagonismo pero que debe resolverse en una identidad
del tipo yo = yo: identidad del personaje que es visto y
que ve, pero también identidad del cineasta-camara, que
ve al personaje, y lo que el personaje ve. La ruptura no
estd entre la ficcién y la realidad sino en el nuevo modo
de relato que las afecta a ambas. Deleuze propone que
cuando un documentalista como Pierre Perrault® critica
toda clase de ficcion lo hace en el sentido de que ella forma
un modelo de verdad preestablecido que expresa nece-
sariamente las ideas dominantes o el punto de vista del
colonizador, incluso cuando quien la forja es el autor del
film. La ficcién es inseparable de una “veneracion” que la
presenta como verdadera, en lareligion, enla sociedad, en
el cine, en los sistemas de imagenes. Lo que se opone a la

9 Perrault, Pierre (Montreal, 29 de junio de 1927 - T Quebec, 23 de junio
de 1999), fue un cineasta, poeta, dramaturgo y realizador para la radio,
es considerado como uno de los mejores directores de cine de todos los
tiempos de la region de Quebec (Canada franco parlante).
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ficcién no es lo real, no es la verdad, que siempre es la de
los amos o los colonizadores, sino la funcion fabuladora
de los pobres, que da alo falso la potencia que lo convierte
en una memoria, unaleyenda, un monstruo. Lo que el cine
debe captar no es la identidad de un personaje, real o fic-
ticio, a través de sus aspectos objetivos y subjetivos. Sino
el devenir del personaje real cuando él mismo se pone a
ficcionar, cuando entra en flagrante delito de leyendar, y
contribuye asi a la invenciéon de su pueblo. No se puede
separar al personaje entre un antes y un después, pero
él los retine en el transito de un estado al otro. El mismo
pasa a ser otro, cuando se pone a fabular sin ser nunca
ficticio. Y el cineasta, por su lado, se hace otro cuando
“se intercede” asi personajes reales que reemplazan en
bloque sus propias ficciones por sus propias fabulacio-
nes. Ambos se comunican en la invenciéon de un pueblo.
Entonces el cine puede llamarse cine-verdad, tanto mas
cuanto que habré destruido todo modelo de lo verdadero
para hacerse creador, productor de verdad: no sera un
cine de la verdad sino la verdad del cine.

Sila alternativa real/ ficticio queda tan completamente
superada, es porque la cdmara en lugar de tallar un pre-
sente, ficticio o real, liga constantemente al personaje al
antes y al después que constituyen una imagen tiempo
directa. El personaje no cesa de hacerse otro, y ya no es
separable de ese devenir que se confunde con un pueblo.
Lo que decimos del personaje también es valido para el
propio cineasta. También él se hace otro, en la medida en
que toma personajes reales como intercesores y reemplaza
sus ficciones por sus propias fabulaciones, pero en cambio
él le da a estas fabulaciones, la figura de leyendas, las
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somete a la “puesta en leyenda”. Ya no es El nacimiento
de una nacion, sino constitucién o reconstitucion de un
pueblo, donde el cineasta y sus personajes se hacen otros
juntos y el uno por el otro, colectividad que se extiende
cada vez mas, de lugar en lugar, de persona en persona,
de intercesor en intercesor. “Yo es otro” es la formacion
de un relato simulante, de una simulacion de relato o
de un relato de simulaciéon que destituye a la forma del
relato veraz. Es la poesia que Pasolini reclamaba contra
la prosa. Es como si los tres grandes temas giraran y for-
maran sus combinaciones: el personaje no cesa de pasar
la frontera entre lo real y lo ficticio (la potencia de lo falso,
la funcién de la fabulacion ); el cineasta debe alcanzar lo
que el personaje era “antes” y lo que sera “después”, debe
reunir el antes y el después en el transito incesante de un
estado al otro (la imagen tiempo directa); el devenir del
cineasta y de su personaje pertenecen a un pueblo, a una
comunidad, a una minoria cuya expresion ellos practican
y liberan. Bajo estas condiciones de la imagen tiempo
una misma transformacién arrastra al cine de ficcién y el
cine de realidad, y confunde sus diferencias: en el mismo
movimiento, las descripciones se hacen puras, puramente
Opticas y sonoras, las narraciones se hacen falsificantes, los
relatos, simulaciones. Todo el cine pasa a ser un discurso
indirecto libre operando sobre la realidad. El falsario y
su potencia, el cineasta y su personaje, o lo inverso, ya
que s6lo existen por esa comunidad que les permite decir
“nosotros, creadores de verdad” %

#0 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 198- 208.

- 270 -



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

3. 2. Ficcion: construccion y realidad

3. 2. 1. Superacion del dualismo metafisico

Antonio Gramsci sefalaba la peligrosa confusion que
el sentido comtin genera en el hombre a la hora de pen-
sarse a é] mismo y al mundo. El sentido comtin afirma la
objetividad de la realidad en cuanto ésta, el mundo, ha
sido creado por Dios, independientemente del hombre,
antes que el hombre; el sentido comtn es, por tanto, expre-
sion de la concepcion mitolégica del mundo. Ademas, el
sentido comun, en la descripcion de esta objetividad, cae
en los errores més groseros; en gran medida se halla atin
en la fase de la astronomia tolomeica, no sabe establecer
los nexos de causa a efecto, etcétera, es decir, que afirma
como “objetiva” cierta “subjetividad” anacrénica, porque
no sabe si quiera concebir que pueda existir una concep-
cion subjetiva del mundo y qué puede querer significar.
El pablico “cree” que el mundo externo es objetivamente
real. Pero aqui nace el problema. ;Cual es el origen de
esta “creencia”?, ;qué valor critico tiene “objetivamente”?
Realmente esta creencia tiene un origen religioso. Puesto
que todas las religiones han ensefiado y ensefian que el
mundo, la naturaleza, el universo, han sido creados por
Dios antes de la creacién del hombre y que por ello el
hombre encontré el mundo ya listo, catalogado y definido
de una vez para siempre, esta creencia se ha convertido en
un dato férreo del “sentido comtin”, y vive con la misma
solidez incluso cuando el sentimiento religioso est4 apa-
gado y adormecido. Cada religién es una concepcion de
la realidad con una moral que le es inherente, presentada
en forma mitolégica. Por tanto, es religion toda filosofia,
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esto es, toda concepcion del mundo en cuanto ha deve-
nido “fe”, en cuanto es considerada, no como actividad
tedrica (de creacion de un nuevo pensamiento), sino como
estimulo para la accién (actividad ético-politica concreta,
de creacién de una nueva historia).?*

Por otra parte, en su conferencia otorgada en el tercer
congreso internacional de Filosofia en Heindelberg en 1908,
Benedetto Croce expone su teoria estética denominada
La Intuicién Pura y el caracter lirico del Arte*”. En esta
teoria que es presentada como una sintesis dialéctica de
las principales teorias estéticas del pensamiento occidental
se propone que el arte esta gobernado enteramente por la
imaginacion y que su tnica riqueza son las imagenes. De
alli deduce que el lirismo pertenece a la esencia intima del
arte. Segtin el propio autor, esta deduccién no seria facil-
mente aceptada a causa de dos prejuicios muy arraigados
en la filosofia occidental. El primer prejuicio, muy dificil
de erradicar, es el del dualismo metafisico del sujeto, es
decir con la proposiciéon de una realidad objetiva externa
que existe de forma independiente y auténoma. Croce
comienza su argumento planteando el siguiente dilema:

“ ¢ Siel arte es intuicion, seria valida cualquier intuicion
sobre la naturaleza externa de un objeto fisico?

#1 Sobre el problema de la relaciéon entre la concepciéon religiosa del
mundo y el dualismo metafisico ver en Gramsci, Antonio. El materialis-
mo histérico y la filosofia de Benedetto Croce. Buenos Aires: Nueva Visién,
1a edicién, 2003. Comentarios en las pags. 62, 146 y 189.

2 Esta teoria fue de una influencia fundamental en el pensamiento esté-
tico de Pasolini especialmente en lo que concierne a la antinomia entre
prosa y poesia, y su aplicacion extensiva. La influencia del pensamiento
de Croce dejarfa su impronta mas evidente en el articulo EI Cine de Poe-
sia.
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" Si al abrir mis ojos miro el primer objeto que se me
cruce, una mesa una silla, una montarnia o un rio, habré
realizado un acto estético? Si es asi, ; Qué sucede con el
cardcter lirico, ausente en este caso, del cual habiamos
aseverado su necesidad para la realizacion de la operacion
estética? Y si por consiguiente no lo considerdramos un
acto estético, ; Qué sucede entonces con el cardacter intuiti-
vo del cual también habiamos planteado una necesidad de
igual importancia y ademds planteado una identificacion
indisoluble con el cardcter lirico?”**

Para resolver este problema el autor realiza una distin-
cioén entre percepcion e intuicion. La razén principal por
la cual la simple percepcién de un objeto no constituye
una operacion estética es porque una percepcion no es
una intuicién pura sino que en realidad es un juicio per-
ceptivo que implica una conceptualizacion abstracta, en
este caso de la naturaleza fisica y externa de un objeto.
Solamente seria posible tener una percepciéon pura de un
objeto fisico o de su naturaleza externa en el caso de que
existiera una realidad metafisica y no, como es realmente,
una construccion del intelecto. Si ese fuera el caso (de la
existencia de una realidad metafisica) el hombre, en su
primer momento tedrico, hubiera tenido una intuicién
inmediata de si mismo y otra de la naturaleza externa, una
del espiritu y otra de la realidad fisica al mismo grado.
Esta situacion representa a la hipétesis dualista. Pero,
dice Croce, asi como el dualismo es incapaz de proponer
un sistema coherente de filosofia, también es incapaz de
#3 Croce, Benedetto. Aesthetic as science of expression and general linguis-

tic. Translated by Douglas Ainslie. London: David R. Godine publisher,
1983, pag. 219.
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proponer un sistema coherente de estética. El arte protesta
contra el dualismo metafisico porque, siendo la forma mas
inmediata de conocimiento, esta en contacto con actividad
y no pasividad, con interioridad y no exterioridad, con el
espiritu, y no con la materia y nunca con un doble orden
de larealidad. Ademas, como la intuicién pura es previa
a la configuracion de tiempo y espacio que aunque esté
en los umbrales es una configuracién racional, la imagen
artistica en su esencia se separa del tiempo y el espacio en
la que fue creada y puede ser reconstruida y contemplada
en su realidad ideal desde cualquier otro punto espacio
temporal. Pertenece a la eternidad y no al momento fugaz,
por consiguiente la vida pasa pero el arte perdura.

3. 2. 2. Imaginacién y metafora

El segundo prejuicio concierne a la naturaleza de la
imaginacion y sus semejanzas y diferencias con la fanta-
sia. El autor denomina fantasia al artificio o juego ejercido
sobre el patrimonio de imagenes que posee el alma, mien-
tras que imaginacion es la traduccién de valores précticos
en valores tedricos, de estados del alma en iméagenes. Es
la creacion misma de ese patrimonio de imégenes. Por
eso, concluye, una imagen que no expresa un estado del
alma no es realmente una imagen ya que no tiene ningtin
valor tedrico, ergo queda demostrado cémo una imagen
que esté disociada de su sustancia lirica, es decir de los
estados del alma o intuiciones previas al concepto, no
es realmente imagen.** Asimismo, Paul Ricoeur, en su

24 Croce, Benedetto. Aesthetic as science of expression and general linguis-
tic. Translated by Douglas Ainslie. London: David R. Godine publisher,
1983, pag. 220.
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articulo sobre la imaginacion, le otorga a ésta un papel
preponderante como instrumento de critica de la realidad
pero también como punto de partida en la creacién misma
de una nueva realidad. Como primera medida analiza la
incidencia que el funcionamiento de la metéfora tiene para
el proceso de produccién imaginativo. Cuando habla de
metafora ya no se refiere solamente al uso anormal de los
sustantivos dentro de una oracién, sino al uso irregular de
los predicados en el marco de la frase completa. Se trata
entonces de una enunciacién metaférica y no solamente
de sustantivos empleados metaféricamente. Este enfoque
desplaza la atencién de los problemas de cambio de sen-
tido en el nivel de la denominacién, en beneficio de los
problemas de reestructuracion de los campos semanticos
en el nivel del uso predicativo. Para ilustrar este punto,
Ricoeur cita la frase de Aristételes cuando dice que “crear
una buena metdforaes... percibir lo semejante”. La semejanza
es ella misma una funcién de los predicados inusuales.
Consiste en el acercamiento que elimina sabitamente la
distancia l6gica entre dos campos semanticos distantes
hasta ese momento para engendrar el choque semantico
que, a su vez suscita la chispa de sentido de la metafora.
La imaginacién es la apercepcion, la vision sabita de una
nueva pertinencia predicativa, una manera de construir
la pertinencia en la impertinencia. Imaginar es, ante todo,
reestructurar los campos seménticos.**

#5 Ricoeur, Paul, “L’ imagination dans le discours et dans 1" action”.
Savoir, faire, espérer: les limits de la raison. Public des facultés Universitai-
res Saint-Louis, 1976, pags. 99-100.
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3. 2. 3. Referencia primordial

La funcién neutralizante de la imaginacién con res-
pecto a la “tesis del mundo” es solamente una condicién
negativa para que se libere una fuerza referencial de
segundo grado. Un andlisis del poder de afirmacién
desplegado por el lenguaje poético muestra que no es
exclusivamente el sentido el que es desdoblado por el
proceso metaférico, sino la referencia misma. Lo que
queda abolido es la referencia del discurso ordinario
aplicada a los objetos que responden a uno de nuestros
intereses, nuestro interés de primer grado por el control
y la manipulacién. Suspendidos este interés y la esfera
de significacion que rige, el discurso poético da lugar
a nuestra pertenencia profunda al mundo de la vida,
permite que se exprese el lazo ontolégico de nuestro ser
con los otros seres y con el ser. Lo que se deja expresar
de este modo es la referencia de segundo grado, que en
realidad es la referencia primordial. Este es justamente el
sentido de referencia que se despliega a través de la ficcion,
la cual posee un doble valor con respecto a la referencia.
Se dirige mas all4, a ninguna parte; pero en razén de que
designa el no lugar con respecto a toda realidad, puede
apuntar indirectamente a esta realidad de acuerdo a un
nuevo “efecto de referencia”. Este nuevo efecto no es sino
el poder de la ficcion de redescribir la realidad.

Esta relacion entre ficcion y redescripcion ha sido des-
tacada con vigor por ciertos tedricos de la teoria de los mo-
delos en un campo distinto de aquel del lenguaje poético.
Existe una poderosa sugestion para decir que los modelos
son a ciertas formas del discurso cientifico lo que las fic-
ciones son a ciertas formas del discurso poético. El rasgo
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comun del modelo y la ficcion es su fuerza heuristica,
es decir, su capacidad de abrir y desplegar dimensiones
nuevas de realidad, a favor de la suspensién de nuestra
creencia en una descripcién anterior. La paradoja de la
ficcién es que la anulacién de la percepcion condiciona
un aumento de nuestra visiéon de las cosas. Todos los
simbolos del arte y del lenguaje tienen la misma preten-
sion referencial de “rehacer la realidad”. Esta tendencia
de “acrecentamiento icénico” que se da en los simbolos
del arte, es un principio que tiene especial vigor en las
artes narrativas. Tratese de tragedia antigua, del drama
moderno, de la novela, de la fabula, o de la leyenda, la
estructura narrativa proporciona a la ficcién las técnicas
de abreviacion, de articulacion y de condensaciéon me-
diante las cuales se obtiene el efecto de acrecentamiento
iconico descrito en pintura y en otras artes plasticas. En el
fondo, eslo que Aristételes vio en la Poética cuando ligaba
la funciéon “mimética” de la poesia —en el contexto de su
tratado de la tragedia— con la estructura “mitica” de la
fabula construida por el poeta. He ahi una gran paradoja:
la tragedia no “imita” la accion sino que la “recrea” en el
nivel de una ficcion bien compuesta. Aristoteles puede
concluir de ello que la poesia es mas filoséfica que la his-
toria, la cual persiste como tributaria de la contingencia
del curso ordinario de la accién. Se dirige directamente
a la esencia de la accién, precisamente porque relaciona
mythos y mimesis, es decir, en nuestros términos, ficcion
y redescripcién.**® Como puesta en practica y ejemplo
puntual de este concepto, se puede destacar al segundo

#6 Ricoeur, Paul, “L” imagination dans le discours et dans 1" action”.
Savoir, faire, espérer: les limits de la raison. Public des facultés Universitai-
res Saint-Louis, 1976, pags. 102-103.
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plano de primer episodio del film, que aparece justo
después del paneo panoramico de establecimiento de la
fabrica y antes de que comience la escena del reportaje.
Este plano, de cuatro segundos de duracion y registrado
a través de una camara baja con una lente gran angular,
nos muestra una de las entradas a la fabrica pero desde
un lugar donde unas pesadas y gruesas rejas separan el
interior del exterior del recinto. Al espectador le da toda
la sensacion de estar dentro de una prision ya sea dentro
o fuera de la celda. Esto es lo que Deleuze rescata como
una de las principales caracteristicas del cine moderno;
la de mostrar sin metaforas, sino a través de situaciones
Opticas y sonoras puras, laimagen entera que hace surgir
la cosa en si misma, literalmente, en su exceso de horror
o de belleza, en su caracter radical o injustificable.**” En
este caso, la fdbrica no es como una prision, relaciéon que
se estableceria mediante la yuxtaposicion de dos imagenes
significantes a través del montaje, primero la imagen de la
fabrica, luego la de la prision. Aqui se ve como la fabrica
es literalmente una prision mostrandonos sus aspectos
opresivos como datos de su propia imagen.

3. 3. Discurso indirecto libre. Subjetiva indirecta libre

3. 3. 1. El cogito cinematografico

Es justamente este “ver como”, que surge de la imagi-
nacion como punto de fuga del sujeto, el punto de partida
del discurso indirecto libre, figura de una importancia
capital en el pensamiento de Pasolini. En el primer mo-
vimiento de la tesis, habiamos observado cémo la obra

#7 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pag. 36.

- 278 -



TEOREMA DE PIER PAOLO PASOLINI

Teorema no suponia en realidad un teorema, sino que su
estructura representaba un problema vivo que destituye
al pensamiento de la interioridad de un saber, para lle-
varlo a la exterioridad de una creencia, refundando al
pensamiento desde un impensado que le es propio. Esto
implica que yano hay unidad del autor, los personajes y el
mundo, esa unidad que el mondlogo interior garantizaba.
Hay formacién de un “discurso indirecto libre”, de una
“vision indirecta libre” que va de los unos a los otros, ya
sea que el autor se exprese por la interseccién de un per-
sonaje autonomo, independiente, distinto del autor o de
cualquier rol fijado por el autor, ya sea que el personaje
acttie y hable él mismo, como si sus propios gestos y sus
propias palabras estuvieran ya transmitidas por un ter-
cero. Pasolini demostré una profunda intuicién del cine
moderno cuando lo caracterizé por un deslizamiento de
terreno que rompia la uniformidad del monoélogo interior
para sustituirle la diversidad, la deformidad, la alteridad
de un discurso indirecto libre.** Esta no es una cuestion
lingtiistica sino un problema de estilo. Una lengua deja
aflorar mas el discurso indirecto libre cuanta mayor ri-
queza de dialectos presenta. Y, como vimos en el segundo
caso, cuando existe una conciencia sociolégica por parte
del autor y se diferencia entre lengua baja y lengua culta
en vez de establecerse conforme a un nivel medio. Paso-
lini llama mimesis a este proceso de correlaciéon entre dos
procesos asimétricos funcionando en la lengua como es
en este caso la superposicion de dos diferentes sujetos de
enunciacion. Son como vasos comunicantes. Es en este
contexto donde Deleuze formula una pregunta metafi-

#8 Deleuze, Gilles. Op. cit., pag. 245.
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sica que lleva el problema de Pasolini a otra dimension:
este desdoblamiento o esta diferenciacion del sujeto en el
lenguaje, ;no aparece también en el pensamiento y en el
arte? Se trata del cogito: un sujeto empirico no puede nacer
al mundo sin reflejarse al mismo tiempo en un sujeto tras-
cendental que lo piensa, y en el cual él se piensa. Y el cogito
del arte: no hay sujeto que acttie sin otro que lo mire actuar,
y que lo capte como actuado, tomando para si la libertad
que lo desposee. Luego Deleuze cita a Bergson: “De ahi
que existan dos yo diferentes, uno de los cuales, consciente de su
libertad, se erige en espectador independiente de una escena que el
otro representaria en forma maquinal. Pero este desdoblamiento
no llega nunca hasta el final. Es mds bien una oscilacion de la
persona entre dos puntos de vista sobre si misma, un ir y venir
del espiritu. .., un estar con.”* ; Por qué Pasolini entiende que
en la imagen cinematogréfica un equivalente del discurso
indirecto libre permite definir al cine de poesia? Un perso-
naje acttia sobre la pantalla y ve el mundo de cierta mane-
ra, pero al mismo tiempo la cdmara lo ve y ve su mundo
desde otro punto de vista, que piensa, refleja y transforma
el punto de vista del personaje. Pero la cAmara no ofrece
simplemente la visién del personaje y de su mundo, ella
impone otra vision en la cual la primera se transforma y se
refleja. Este desdoblamiento es lo que Pasolini llama una
“subjetiva indirecta libre”. No se dira que siempre ocurre
asi: en el cine se pueden ver imagenes que se pretenden
objetivas o bien subjetivas; pero aqui se trata de otra cosa,
se trata de superar lo objetivo y subjetivo hacia una forma
pura que se erija en visién auténoma del contenido. Ya no

#9 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidos, 1983, pags. 112-113.
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nos encontramos ante unas imagenes objetivas o subjetivas;
estamos apresados en una correlacion entre una imagen-
percepcién y una conciencia cdmara que la transforma. Por
tanto ya no es cuestion de saber si la imagen era objetiva
o subjetiva. En sintesis, la imagen-percepcion encuentra
su estatuto, como subjetiva libre indirecta, tan pronto
como refleja su contenido en una conciencia cdmara que
se ha vuelto auténoma. Esto es lo que Pasolini llama “cine
de poesia”*°. Es un modo de relato donde la distincién de
lo objetivo y lo subjetivo, pero también su identificacion
quedan en entredicho. En el cine de poesia (en oposicion al
cine de prosa) se desvanecia la distincion entre lo que veia
subjetivamente el personaje y lo que veia objetivamente la
camara, no en provecho del uno o de la otra, sino porque
la cdmara tomaba una presencia subjetiva, adquiria una
vision interior que estaba en una relaciéon de “simulaciéon”
(mimesis) con la manera de ver del personaje. De esta forma
Pasolini descubria de los dos elementos del relato tradi-
cional, el relato indirecto objetivo desde el punto de vista
de la camara, el relato directo subjetivo desde el punto de
vista del personaje, para alcanzar la forma especialisima de
un “Discurso indirecto libre”, de una “Subjetiva indirecta
libre”. Se establecia una contaminacion de las dos clases
de imagenes, de manera tal que las visiones insolitas de
la cAmara (la alternancia de diferente objetivos, el zoom,
los angulos extraordinarios, los movimientos anormales,
las detenciones...), expresaban las visiones singulares del
personaje y a su vez éstas se expresaban en aquéllas, pero
llevando el conjunto a la potencia de lo falso. El relato ya
no remite a un ideal de lo verdadero, que constituye su

0 Deleuze, Gilles. Op. cit., pags. 112-114.
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veracidad, sino que se convierte en un “seudorrelato”,
en un poema, en un relato que simula o mas bien en una
simulacion del relato. Las imagenes objetivas y subjetivas
pierden su distincién, pero también su identificacion, en
beneficio de un nuevo circuito donde se reemplazan en
bloque, o bien se contaminan, o bien se descomponen y
se recomponen.>"

3. 3. 2. El discurso indirecto libre como base del
lenguaje cinematografico

Pero hay atn una segunda modalidad de discurso
indirecto libre donde estd implicita la conciencia de clase
y que sucede cuando se reproduce el dialecto especifico
de un personaje determinado que pertenece a un estrato
social distinto al del autor. Si bien como escribe Pasolini
en Cine de poesia este modo es imposible de implementar
en el cine, puesto que este medio no trabaja con palabras
sino con imégenes, y no se puede establecer una diferencia
ontoldgica con respecto a los modos de mirar, sobre el
final del film, en relacién a los sucesos que envuelven al
personaje de Emilia, se produce una forma especial de la
forma subjetiva indirecta libre que toma como punto de
partida esta segunda forma del discurso indirecto libre
pero que filoséficamente la trasciende. En este punto co-
incidimos con Maurizio Viano cuando dice que Teorema
puede ser considerada como un articulo tedrico filmado
que integra y amplifica sus escritos.?

51 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pags. 200-201.

»2Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Califor-
nia: University of California Press, 1993, pag. 199.
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Tomando como punto de partida comtn esta pre-
ocupacion que siempre ha tenido el director italiano por
encontrar una estrategia discusiva que pueda representar
eficazmente a la alteridad del sujeto burgués, y preocu-
pado por tener una aproximacién que tome totalmente
en cuenta la mutable y esencialmente social naturaleza
del lenguaje, el lingtiista ruso Mikhail Bakhtin discuti6
con la lingtiistica saussuriana, ya que ésta, de acuerdo
con su perspectiva, define al lenguaje como una entidad
abstracta, ideal. Para Bakhtin la conciencia individual esta
moldeada por el lenguaje y, en particular, por el lenguaje
oral, el que a su vez es parte de un proceso histérico-
social®®. Ademas, afiade que el discurso indirecto libre es
al mismo tiempo metaliterario y social. Cada vez que un
texto expresa el discurso de otro, ya sea de manera directa
o indirecta, siempre implica un discurso sobre un discur-
s0, una enunciacion sobre una enunciacién. La distancia o
cercania entre el narrador y el parlante tiene implicancias
tanto sociales como de clase. Como una indicacién de las
relaciones de clase, el vinculo entre el héroe y el autor, o
entre el narrador y el parlante, contribuyen para enalte-
%3“La evolucion de la conciencia individual depende de la evolucion del
lenguaje, en sus estructuras gramaticales asi como en sus estructuras
ideolégicas concretas. La personalidad evoluciona junto con el lenguaje.
La evolucion del lenguaje, es un elemento en la evolucién de la comu-
nicacion social y no puede ser separado de esta ni de sus bases mate-
riales. Las bases materiales determina la estratificacién de la sociedad,
su estructura socio politica, y divide a los individuos jerarquicamente
en relaciones de interaccion. Estos son los elementos que engendran el
lugar, el momento, las condiciones, las formas, y los medios de la co-
municacion verbal. A su vez, estos tltimos determinan los destinos de
la enunciacién individual en un momento dado de la evolucién del len-
guaje”. Fragmento extraido de “El marxismo y la filosofia del lenguaje”,

pags. 211-212. Citado en Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as
Heresy. Princeton: Princeton University Press, 1990, pag. 114.

- 283 -



FERNANDO MAZAS

cer la calidad de la imaginacién que para Bakhtin es una
caracteristica clave del discurso indirecto libre:

“Para el artista involucrado en el proceso creativo sus
fantasmas contribuyen a la realidad misma: no solamente
los ve, sino que también los oye. No les da palabras como
en el discurso indirecto, los escucha hablar. Y esta impre-
sion animada producida por las voces escuchadas como
dentro de un suerio solamente puede ser traducida como
discurso indirecto libre. Esta es la forma de lo imaginario
por excelencia... Al utilizar esta forma, el escritor también
se instala en la imaginacion del lector. Lo que busca no es
relacionar un hecho o algiin producto de pensamiento, sino
comunicar sus impresiones para despertar en el alma del
lector imdgenes y representaciones vivas. No le habla a la
razon sino a la imaginacion.”**

Tanto para el autor soviético como para Pasolini, el dis-
curso indirecto libre es uno de los aspectos sociales esen-
ciales del lenguaje oral, donde por definicién un discurso
o0 enunciacion estd incorporado y superpuesto sobre otro.
Por esta misma naturaleza es que Deleuze remarca que
el discurso indirecto libre no es una simple combinacién
o mixtura de dos sujetos de la enunciacién totalmente
constituidos sino que es en cambio la diferenciaciéon de
dos sujetos correlativos en un sistema que es en si mismo
heterogéneo. Para Deleuze el acto del discurso indirecto
libre es nada menos que el acto fundamental del lenguaje
en cuanto pone de manifiesto un sistema siempre hetero-

»4 Bakhtin, Mikhail. “El marxismo y la filosofia del lenguaje”, pags. 211-
212. Citado en Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Prin-
ceton: Princeton University Press, 1990, pag. 115.
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géneo, distante del equilibrio®”. Bakhtin definia la novela,
por oposicién a la epopeya o a la tragedia, como algo que
ha perdido la unidad colectiva o distributiva por la cual
los personajes hablaban un solo y mismo lenguaje. Por el
contrario, la novela adopta necesariamente unas veces la
lengua corriente anénima, otras la lengua de una clase, de
un grupo, de una profesion, otras, la lengua propia de un
personaje. Tanto es asi que los personajes, las clases, los
géneros forman el discurso indirecto libre del autor y el
autor forma la visién indirecta libre de aquellos (lo que
ellos ven, lo que ellos saben o0 no saben). Sélo la reflexion
en los géneros, anénimos o personificados, constituye a
lanovela, su “plurilingtiismo”, su discurso y su vision. El
cine moderno toma este aspecto de la novela planteando
una linea quebrada, una linea en zigzag que retne al
autor, sus personajes y el mundo, y que pasa entre ellos.
De esta forma desarrolla nuevas relaciones con el pensa-
miento desde tres puntos de vista: el borramiento de un
todo o de una totalizacién de las imagenes en provecho
de un afuera que se inserta en ellas; el borramiento del
mondlogo interior como todo del film en provecho de un
discurso y de una visioén indirectos libres; el borramiento
dela unidad del hombre y el mundo en provecho de una
ruptura que ya no nos deja mas que una creencia en este
mundo®®. A través de Emilia, ya liberada del yugo bur-
gués, y de la proyeccion de imagenes que los habitantes
del pueblo depositan en ella, es que el realizador constru-
ye una mirada alternativa, o mejor dicho, la alteridad a la

5 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidés, 1983, pag. 112.

6 Deleuze, Gilles. Op. cit., pag. 250.
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mirada burguesa. Es un discurso indirecto libre que no
busca restituir un habla o mirada determinada, sino una
creencia. En primer lugar hay una creencia en la existencia
de la alteridad, y en segundo lugar hay una btisqueda de
reproducir esa creencia, pertinente a la alteridad hasta tal
punto que la constituye. A partir de esta creencia surge
la fuerza heuristica para la creaciéon de un pueblo, un
nuevo vinculo con el mundo. Esta es la forma en la que
Pasolini busca recuperar la creencia en este mundo y al
mismo tiempo, la del espectador.

3. 4. Sustitucion del saber por la creencia

El problema de la creencia y su relacién con el saber no
es una cuestion menor en la obra Teorema. Es para Pasolini,
en esa sensacion de vacio, angustia y desesperaciéon que
sienten los miembros de la familia luego de la partida
del Huésped, donde se expresa el principal problema de
la civilizacién contemporanea. Esto es justamente lo que
quiere destacar cuando repite hasta el cansancio que la
burguesia ha perdido el sentimiento de lo sagrado. No
se trata simplemente de un ateismo superficial donde el
hombre deja de creer en una idea de dios o se muestra
escéptico con respecto a la verosimilitud de las religiones
confesionales, sino que se trata de un problema de ma-
yor alcance. Deleuze parece estar en la misma sintonia
que Pasolini cuando en su analisis de las filmografias
modernas destaca como uno de sus rasgos comunes mas
fuertes el mostrar como ya no creemos en este mundo.
Ni siquiera creemos en los acontecimientos que nos su-
ceden, el amor, la muerte, como si s6lo nos concernieran
a medias. Lo que se ha roto es el vinculo del hombre con
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el mundo. A partir de aqui este vinculo se hara objeto de
creencia: él es lo imposible que sélo puede volverse a dar
en una fe. La creencia ya no se dirige a un mundo distinto
o transformado. El hombre esta en el mundo como una
situacion Optica y sonora pura. La ruptura del esquema
sensorio-motriz evidencia una ruptura del vinculo del
hombre con el mundo. Hace de este un vidente sacudido
por algo intolerable en el mundo, y confrontado con algo
impensable en el pensamiento. Lo intolerable ya no es
una injusticia suprema, sino el estado permanente de una
banalidad cotidiana. El hombre no es él mismo un mundo
distinto de aquel en el cual experimenta lo intolerable, y
donde se experimenta atrapado. Este sin sentido es jus-
tamente el que atormenta a los personajes burgueses en
el altimo episodio.

Por su parte Pasolini se preguntaba en Teorema: ;como
creer en un mundo que se ha vuelto burgués? La partida
del Huésped nos muestra que en primera instancia la
ideologia no restituye una creencia, sino que disimula la
inexistencia del vinculo hombre-mundo. La reaccién de la
que el hombre esta desposeido no puede ser reemplazada
mas que por una creencia. Sélo la creencia en el mundo
puede enlazar al hombre con lo que ve y oye. Lo que el
cine tiene que filmar no es el mundo, sino la creencia en
este mundo, nuestro tinico vinculo. Se pregunt6 a menudo
por la naturaleza de la ilusion cinematografica. Volver
a darnos creencia en el mundo, ese es el poder del cine
moderno (cuando deja de ser malo). Cristianos o ateos,
en nuestra universal esquizofrenia “necesitamos razones
para creer en este mundo”. Hay aqui toda una conversion
de la creencia. Fue ya este un giro decisivo de la filosofia,
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de Pascal a Nietzsche: reemplazar el modelo del saber por
la creencia. Pero la creencia reemplaza al saber cuando se
hace creencia en este mundo, tal como es.?” Creer, no en
otro mundo sino en el vinculo del hombre con el mundo.
En el amor o en la vida, creer en ello como lo imposible,
lo impensable, que sin embargo no puede sino ser pen-
sado: “posible o me ahogo”. Sélo esta creencia hace de
lo impensado la potencia propia del pensamiento, por
absurdo, en virtud del absurdo. Artaud nunca consideré
la impotencia de la vida como una mera inferioridad.
Que nos afectaria en relacién con el pensamiento. Ella
pertenece al pensamiento, hasta tal extremo que de ella
debemos hacer nuestra manera de pensar, sin pretender
restaurar un pensamiento omnipotente. Mas bien debe-
mos servirnos de esta impotencia para creer en la vida, y
hallar la identidad del pensamiento y la vida: “Pienso en
la vida, todos los sistemas que podré edificar jamds iqualarin a
mis gritos de hombre ocupado en rehacer su vida...”>®

Es innegable que el cine tuvo desde sus comienzos una
relacion particular con la creencia. Existe una catolicidad
del cine. ;No hay en el catolicismo una gran puesta en
escena, y no hay en el cine un culto que toma el relevo
de las catedrales? El cine entero parece responder a la
féormula de Nietzsche: “qué nos hace atin piadosos”.

57 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barce-
lona: Paidés, 1983, pag. 230. En una nota al pie de esa misma pagina,
Deleuze plantea una serie de tensiones epistemoldgicas entre parejas de
autores, uno creyente y otro ateo, cuyas filosofias tienen fuertes puntos
en comtn como por ejemplo Pascal-Hume y Kierkegaard-Nietzsche. Lo
interesante del comtin denominador es que la creencia siempre se dirige
a este mundo y no a otro. La fe, segtin estos autores nos vuelve a dar el
hombre y el mundo.

»8 Ibidem, pag. 227.
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O mejor dicho, desde un principio el cristianismo y la
revolucién, la fe cristiana y la fe revolucionaria fueron
los dos polos que atrajeron al arte de las masas. Es que
la imagen cinematografica, a diferencia del teatro, nos
mostraba el vinculo del hombre con el mundo. Una cierta
catolicidad no ces6 de inspirar a gran namero de autores,
y la pasion revolucionaria paso al cine del tercer mundo.
Coincidiendo con estos lineamientos es que Pasolini cons-
truye a la Emilia subproletaria como un icono religioso
del cristianismo arcaico para ser contemplada con emo-
cion. Una santa primitiva que nos conecta con el origen
de la religiéon en su momento de plena fe y nos aleja de
la pompa artificial de la religién institucional burguesa.
No es Emilia el personaje que cree, sino que es a través
de ella que el espectador puede comenzar a recobrar una
creencia genuina y construir un vinculo con el mundo. Lo
seguro es que creer ya no es creer en otro mundo, ni ya
en un mundo transformado. Es solamente, simplemente,
creer en el cuerpo. Devolver el discurso al cuerpo y, para
eso, alcanzar el cuerpo anterior a los discursos, anterior
a las palabras, anterior al nombramiento de las cosas: el
nombre previo al nombre. Debemos creer en el cuerpo,
pero como germen de vida, como el grano que hace esta-
llar los pavimentos, que se conservo y se perpetud en el
santo sudario o en las bandas de la momia y que da fe de
la vida, en este mundo tal como es. Necesitamos una ética
o una fe, y esto hace reir a los idiotas; no es una necesidad
de creer en otra cosa, sino una necesidad de creer en este
mundo, del que los idiotas forman parte.””

»? Ibidem, pags. 228-231
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CONCLUSION

LA secueNcia DE apertura del film Teorema nos muestra
como un movil de exteriores de un canal de televisién
(tal vez la herramienta de divulgacion ideolégica mas
importante con la que contaba la sociedad de consumo
de aquella época) esta registrando la donacién de una
tabrica a sus operarios. El entrevistador realiza una serie
de preguntas a estos obreros que indican que lo que esta
sucediendo alli es un evento de gran valor simbdlico (el
triunfo historico definitivo de la burguesia) y que debe
ser interpretado. Para el director la donacion de la fabrica
es un acontecimiento ficcional que simboliza el pasaje del
clerical-fascismo (periodo cultural italiano correspondiente
al paleocapitalismo) al consumismo (periodo correspon-
diente al neocapitalismo). Utilizando otra terminologia
mas estandarizada en la jerga filosodfica, este mismo acon-
tecimiento podria leerse como el pasaje de la modernidad
a la posmodernidad marcado por el fin de la historia como
relato teleolégico. Desilusionado por unlado con la caida
de los grandes sistemas estéticos y politicos histéricos de
la izquierda, y por el otro con la liviandad e ineptitud de
las vanguardias artisticas y el febril accionar de los jove-
nes en Mayo del "68, accién politica a la que consideraba
un fracaso sobrevalorado que sélo sirvié para reforzar
el poder, la gran dificultad que encontraba Pasolini a
su alrededor era la inexistencia de lenguajes artisticos y
metalenguajes eficaces para poder lidiar con la enorme
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cantidad de implicancias que este cambio antropolégico
traia aparejado. Como habia comentado en un reportaje,
“La era de Rosellini y Brecht habia terminado”. A pesar de
este escepticismo, el autor seguia creyendo en el cine
como medio y aunque su poética distaba mucho de la
desarrollada por el neorrealismo, movimiento estético
cinematografico imperante de Italia cuando él se inici6
en el cine y del que en parte se siente deudor, Pasolini
seguia persiguiendo el mismo suefio de la Italia libre e
igualitaria que proponia la doctrina nacional popular de
Antonio Gramsci.

De alli en adelante, el resto del film no sdlo se trasfor-
ma en una exploracion sobre la condicion del hombre
contempordaneo en el contexto del capitalismo tardio, sino
que también se puede considerar a Teorerna como un en-
sayo sobre el realismo cinematogréfico que el director ha
realizado en La lengua escrita de la realidad, el cual en varios
aspectos amplifica y potencia sus articulos teéricos sobre
el lenguaje cinematografico. El desafio era el de concebir
una poética cinematografica que fuera capaz de recrear a
la realidad en la complejidad de todas sus dimensiones
sin apartarse nunca de ella, pero evitando caer en el rea-
lismo retrégrado y figurativo del cine comercial, ni en la
vacuidad conceptual del experimentalismo abstracto de las
vanguardias. Era necesario que el arte proveyera la materia
mitica para hacer surgir de la tierra al pueblo del porvenir
que ya no tenia lugar en un espacio-tiempo totalmente
colonizado por la civilizacién burguesa. A partir de este
punto es donde encontramos una fluida continuidad de
didlogo entre el proyecto estético-politico de Pasolini y la
estética cinematografica de Gilles Deleuze, desarrollada en
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sus estudios de dos volimenes sobre el cine. Entre el final
del primer tomo, La imagen-movimiento (dedicado a desglo-
sar los presupuestos filosoficos que sustentan al realismo
tradicional del cine clasico), y el comienzo del segundo, La
imagen-tiempo (dedicado a la individualizacion de rasgos
estilisticos de los cuales se puede deducir una estética del
cine realmente moderna), Deleuze propone que si hubiera
una caracteristica que aglutinara a la perspectiva politica
del cine moderno seria laidea de que el pueblo yano existe
ono existe todavia. Si bien esta situacion era mas clara en el
tercer mundo también sucedia en la civilizacion occidental,
pero se encontraba oculta bajo los sistemas de mayorias y los
mecanismos de poder. El pueblo termina funcionando como
“duracion negativa” para el montaje del poder, término
que utiliza Pasolini en su articulo Teoria de los raccords para
definir a las duraciones temporales elididas en la narracién
de un film pero que tiene un impacto definitorio para el
mismo. Esta division que hace Pasolini entre duraciones
positivas y negativas del tiempo cinematogréfico nos vin-
culan con la concepcién espaciotemporal que desplegaba
Deleuze con su concepto de la imagen cristal, donde en vez
de dividir al tiempo y al espacio entre real e irreal, exis-
tente e inexistente, la division seria entre las categorias de
actual y virtual, concepcién del tiempo que ya esta presente
cuando en su articulo La lengua escrita de la realidad Pasolini
efectta la distincion entre cine y film, division que Deleuze
iba a denominar como categorias de derecho y de hecho
respectivamente. La dimensién actual del film consiste en
la parte perceptible del objeto que ocupa un lugar y una
duracién dentro de las coordenadas espacio temporales de
la percepcion. En cambio la categoria virtual del cine, se re-
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fiere a una imagen del objeto que se encuentra fuera de las
coordenadas espacio temporales de la imagen percepcion.
Alli el objeto pertenece a la gran memoria donde no hay
distincion entre pasado, presente y futuro sino que estas
dimensiones conviven en un mismo flujo espaciotemporal.
Es en esa virtualidad donde reposa el pueblo esperando
ser creado, acosando a la imagen organica que tiende a
cerrarse sobre si misma para tomar un lugar en la historia.
Esta idea de la ausencia de pueblo, compartida por varios
de los grandes autores cinematogréficos contemporaneos
a Pasolini, fue muy resistida en un principio por parte de
la izquierda ortodoxa. Se trataba de un nuevo cine que a
partir de procedimientos muy poco convencionales busca-
ban despertar la funcién de videncia tanto en el personaje
como en el espectador. Los dos juntos se hacen visiona-
rios. Tanto en Japén como en Europa la critica marxista
denuncio estos films y sus personajes, demasiado pasivos
y negativos, ya sean burgueses, neuréticos o marginales,
y que reemplazan la accién modificadora por una visién
confusa. La critica italiana no fue le excepcion, criticando la
posicion politica directa de Pasolini, alegando que ésta esta-
ba demasiado atada a lo mitico y a la periferia social como
para ser efectiva, y estaba demasiado impregnada de un
nostalgico y reaccionario populismo roméntico como para
ser aceptable.® Pero es precisamente la debilidad de los
encadenamientos motores los que permitian desprender

20 Teorema, a pesar de haber tenido buena receptividad entre los catoli-
cos progresistas, fue arduamente criticada tanto por la derecha, por ser
sexualmente promiscua, como por izquierda, cuyos criticos lo conside-
raron como un film ambiguo y visionario. Viano, Maurizio. A Certain
Realism. Berkeley and Los Angeles, California: University of California
Press, 1993, pag. 201.
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grandes fuerzas de desintegracion. El objetivo principal
era el de captar la mutaciéon. Mutacion de Europa tras la
guerra, mutaciéon de un Japén americanizado, mutaciéon
de Francia en el '68, mutacién en la Italia del milagro
econdmico de la posguerra, donde la revolucién interna
del tecnocapitalismo movilizaban los andamiajes internos
de un entramado social cuya estructura “queria ser otra
estructura”. No es que el cine se aparte de la politica, todo
el cine se vuelve politico pero de otra manera.*"

En la introduccién de la tesis ya habiamos destacado
que el film estaba estructurado como un problema ma-
tematico cuya hipétesis era la pregunta que realizaba el
periodista al comienzo del film en relacién a la nueva
situacion social y politica a la que se tenia que enfrentar
Italia: ; Dada esta nueva situacion de la burguesia donde final-
mente habia triunfado sobre sus enemigos historicos, ahora como
sigue la historia? Esta pregunta es la que pone en marcha
un film que, como diria Artaud en relacién con el cine de
la crueldad, “no cuenta una historia, sino que desarrolla una
serie de estados de espiritu que se deducen unos de otros como el
pensamiento se deduce del pensamiento” > Este borramiento
de los limites entre teoria y practica de la cinematografia
fue otro rasgo importante de su concepcion del realismo.
El film Teorema en muchos aspectos puede ser considera-
do como una instancia tedrica que integra y amplifica los
escritos del autor que, insatisfecho por el discurso verbal,
escribi6 un articulo teérico en el lenguaje del cine*® que

21 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidés, 1983, pag. 34.

%2 [bidem, pag. 233.

%5 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 199.
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tiene una relacion de continuidad muy sélida con los
problemas tedricos planteados en sus articulos escritos.

En el terreno de la “Lingtiistica filmica” la razén to-
davia no ha producido el esfuerzo que tanto éxito tiene
ordinariamente: todavia no ha conseguido “abstraer” al
“cine” de los “films”. Conocemos los “films” (igual que
conocemos los hombres o los poemas), pero no conoce-
mos el “cine” (igual que seguimos ignorando qué es la
humanidad o la poesia). O bien, si sabemos un poco lo que
es el cine, es como cine industrial, o como cine fen6meno
social: igual que si conociéramos una lengua como hecho
instrumental sin saber exactamente qué es.?* En el tercer
punto del segundo movimiento de la tesis, vimos cémo,
en su ambiciéon por despragmatizar y desnaturalizar
totalmente la realidad, Pasolini pretende, llevando a la
semiotica audiovisual al extremo, escribir una filosofia del
cine, cuya base consiste en la subversién de la formula
clasica del nominalismo: nomina sunt res pasaria a ser
res sunt nomina. Si la realidad puede ser descifrada, esto
significa que es un lenguaje que ha sido cifrado previa-
mente. Si hay descifrador hay también cifrador. Siendo
larealidad un lenguaje cuyas palabras son las cosas, cada
una de estas cosas es para nosotros como decodificadores,
primero y principal, signo de si misma. Desde el punto
de vista expresivo una jerarquia entre signos seria injusta
e injustificable, por lo tanto, cada signo tiene el mismo
valor que el otro.

La caracteristica esencial del cine al concretarse en el
film es la de poseer un tiempo y un espacio diferentes

264 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 151.
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al de la realidad. Este hecho nos brinda una garantia de
calidad artistica en el cine como metalenguaje. Es el autor
quien escoge el pasaje del tiempo (mas real o sintética) y
también el espacio de un plano y las relaciones de espacio
entre un plano y otro. En posibilidad de inclusién y exclu-
sion de tiempos y espacios es donde el cine encuentra su
libertad simbdlica y metonimica.” En la realidad no hay
significado, ya que el significado es todavia un signo. Un
signo de la realidad fisica no es un signo oral-escrito sino
un signo icénico vivo. Esto quiere decir que los signos de
las lenguas verbales no hacen mas que traducir los signos
delas lenguas no verbales. Por ende, los signos de las len-
guas orales escritas no hacen mas que traducir los signos
de la lengua de la realidad. El lugar donde se desarrolla
esta traduccion del signo no verbal, o sea, de los objetos
de la realidad representdndose, evocando su fisicidad
es la imaginacién del decodificador. Lo no verbal es por
consiguiente otra verbalidad: la del lenguaje de la realidad. En
el caso de las lenguas audiovisuales esta traduccion se
produce por reproducciéon y no por evocacion como en
las lenguas orales escritas. Por lo tanto la transicion de
esa estructura que quiere ser otra estructura como es el
caso del guion cinematografico es regresiva ya que de la
lengua oral escrita avanza hacia una lengua de la realidad
re-evocada. Este proceso sucede entodas las lenguas pero
en el cine se reproduce materialmente.?®

%5 Pasolini, Pier Paolo. “Res Sunt Nomina”, en Empirismo hereje. Tra-
ducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, pags.
215-216.

266 Pasolini, Pier Paolo. “O Nao-Verbal como otra Verbalidade”, en Em-
pirismo hereje. Traducido por Miguel Serras Pereira. Lisboa: Assirio e
Alvim, 1982, pag. 218.
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También habiamos visto como esta perspectiva
sobre el lenguaje cinematografico fue muy resistida
por los principales semidlogos y teéricos del lenguaje
cinematografico de la época (por ejemplo Eco, Metz y
Garroni) al acusarla de ser una visién ontologista que
confunde hechos naturales con fenémenos culturales.
Giuliana Bruno, en un articulo escrito a principio de
los afios 90, repasa esta polémica con la perspectiva de
dos décadas de distancia y reivindica la postura que el
autor italiano sostenia sobre la relacién entre el cine y
la realidad. Al releer sus principales ensayos sobre el
lenguaje cinematografico de mediados de la década del
60 (especialmente El cine de poesia y La lengua escrita
de la realidad) podemos notar que la realidad no esta
alli concebida como una entidad monolitica, unitaria
y ontolégica. En vez de esto, estd representada como
un territorio dinamico de negociacién, contradiccion y
comunicacion social. El vinculo que Pasolini establece
con lo real es entendido como la inscripcién de las pro-
ducciones culturales y del propio discurso teérico en
los dominios de la praxis. Su realidad es una practica
social, el terreno donde interacttian la historicidad y el
texto social con el lenguaje del film. Para el autor italia-
no no se trata de proponer un cine realista o ver al cine
como la reproduccién de la realidad, sino de revertir
los términos del realismo clasico. Pasolini concibe a la
realidad como ese “discurso de las cosas” que el cine
narra. El signo cinematografico se transforma en signo
metalingtiistico, un vehiculo, un interpretante para otro
signo. Esta concepcién se aproxima a la famosa nocién de
Jaques Lacan la cual pregona que un significante represen-
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ta un sujeto para otro significante. Con esta inversion de la
férmula clasica del nominalismo donde res sunt nomina
(la realidad es un lenguaje) reemplaza a nomina sunt res
(el lenguaje es la realidad), sugiere que el lenguaje es el
sistema estructurante de lo real, Pasolini se anticipa al
enfoque posestructuralista para el cual hasta el incons-
ciente esta estructurado como un lenguaje. La formula-
cién de Pasolini donde presenta al cine como la lengua
escrita de la realidad asume, por un lado, que lo real en
si mismo es considerado un lenguaje (el discurso de la
accion), y por el otro de que el cine es considerado como
scrittura, en un sentido que se acerca mucho a la amplia-
mente utilizada nocién de écriture acufiada por Jaques
Derrida. Concibiendo alo real y al cine como sistema de
signos, habitados por el rastro de otros signos, Pasolini
los inscribe en un proceso que elude definicién y afirma
interminable textualidad. La relacién entre el cine y la
realidad es la expresién de un texto social, la cualidad
fisica de las formas cinematicas. Los films de Pasolini
estan poblados de significantes corpdreos. Su cine recon-
figura la politica del cuerpo y reclama la inscripcion de
la fisonomia subproletaria y la mirada homosexual en el
paisaje filmico. Tanto su trabajo cinematogréfico como
tedrico son informados por la “fisicita”, una pregnancia
fisica, mientras Pasolini hace visible su escritura. En el
didlogo entre el sujeto y res, la posicién del sujeto esta
definida en relacién al aroma corpoéreo, la huella del
sexo, clase, raza y la fisionomia geopolitica. Esta huella
esta marcada en el cuerpo del sujeto como también en el
cuerpo de las cosas, en su sistema de uso e intercambio
de valor. La pragmaética y proxémica relacion entre res y
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nomina (praxis social y lenguaje) mediada por el cuerpo,
es el territorio de definicion de la ideologia.*”

Todos estos problemas estan presentes en Teorema,
que como un ensayo sobre la crisis en la significacion,
dramatiza lo que el realismo necesita para poder seguir
utilizando la palabra realidad. Presentando a los signos
como no resueltos al comienzo, y mostrandolos como
progresivamente explotan e implosionan luego de su en-
cuentro con la pasion, Pasolini enuncia visualmente una
teoria sobre el realismo, que nunca elaboré por escrito.
De acuerdo con esta teoria, los signos sélo adquieren
sentido tras haberse encontrado con la pasién, que no
es otra que la pasion del cuerpo. Este film es un articulo
tedrico expresado en La lengua escrita de la realidad que
demuestra el rol epistemologico del cuerpo y su relaciéon
con el pensamiento.”® El cuerpo ya no es el obstaculo
que separa al pensamiento de si mismo, lo que este
debe superar para conseguir pensar. Por el contrario,
es aquello en lo cual el pensamiento se sumerge o debe
sumergirse, para alcanzar lo impensado, es decir, la
vida. No es que un cuerpo piense, sino que, obstinado,
terco, él fuerza a pensar, y fuerza a pensar lo que escapa
al pensamiento, la vida. Pensar es aprender lo que pue-
de un cuerpo no pensante, su capacidad, sus actitudes
y posturas. Es por el cuerpo (y no por intermedio del

%7 Bruno, Giuliana “The Body of Pasolini’s Semiotics: A Sequel Twenty
Years Later”, en Rumble, Patrick and Bart Testa (eds.). Pier Paolo Pasoli-
ni, Contemporary Perspectives. Canada: University of Toronto Press Incor-
porated, 1994, pags. 92-99.

28 Viano, Maurizio. A Certain Realism. Berkeley and Los Angeles, Cali-
fornia: University of California Press, 1993, pag. 212.
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cuerpo) como el cine contrae sus nupcias con el espiritu,
con el pensamiento. %

A nivel diegético la importancia del rol del cuerpo en
el relato es introducida por el misterioso personaje del
Huésped, el elemento externo y “problematico” del film
que es ademas un catalizador que hace reaccionar al resto
de los personajes poniendo en crisis al sistema simbélico
que los soporta. El medio de expresién que utiliza para
vincularse es el sexo, practica corporal que tiene en la obra
una significacién maltiple. En primer lugar la practica del
sexo es utilizada como ambito de verificacién ideolégica
que nos remite al acontecimiento que funciona como
base del film. Las atrofias y frustraciones que padecen
los personajes en ese &mbito nos remiten a la transicion
historica entre el clerical-fascismo (periodo de represion)
y el consumismo (exceso de permisividad). Esta altima
etapa genera por un lado, la abolicién del placer en pos
una neurosis de compulsion al acto, y por el otro, al con-
sagrar a la pareja heterosexual como forma paroxistica
de la actividad sexual: se suprimen y condenan todas las
précticas alternativas. Este es el patron de falsa tolerancia
y homologacion, orientado hacia la supresion de la alte-
ridad que Pasolini encuentra en la sociedad de consumo
contemporanea. Pero el sexo también es entendido como
un rito material y primitivo, actividad genética que hace
surgir un cuerpo primordial anterior al discurso que
nombra a las cosas. Esta situacién nos introduce a otro
elemento fundamental en la concepciéon del realismo
de Pasolini (sobre todo en el periodo del denominado

29 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983. Pag. 251.
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cuarteto mitico del que forma parte Teorema), que es la
apertura e incorporacion de la dimensién mitica como
aspecto esencial de la realidad.

El mito siempre le interes6 a Pasolini como saber que
cuestiona al logos, y la religién como instancia cuestio-
nadora del sujeto politico. El punto critico es la oposicion
entre el modelo de saber y el de creencia. La ideologia
hegemonica busca confundirlos proponiendo a aquellas
creencias que sirven para reforzar el sistema como un
saber y condenando a otras con el rétulo de error o su-
persticion. Por eso es que los films de Pasolini de fines
de la década del sesenta se desarrollan aboliendo la
historia en favor de la continua repeticiéon de momentos
arquetipicos. Aqui todo es sabido de antemano y, como
Pasolini nos dice en el final de Edipo Re, la vida termina
donde comienza. Sus personajes habitan en una cinema-
tografia que, como el ritual, estd construida alrededor
de momentos primordiales, momentos imbuidos con el
amor escandaloso, los deseos prohibidos que, como Freud
nos dice, provocan y al mismo tiempo vienen del tabd.
Incrustados en los dominios més recénditos del incons-
ciente, estos momentos nos transportan a lo que Pasolini,
inspirado por Mircea Eliade, vio como los dominios de
lo mitico y lo sagrado*®. En la entrevista con Duflot, Pa-
solini se refiere a las implicancias histéricas actuales que
contienen sus films de ese periodo como Edipo, Teorema,
Porcile y Medea: “Si se quiere podria ser también la historia
de un pueblo del Tercer Mundo, de un pueblo africano, por
ejemplo, que conoceria la misma catdstrofe por el contacto con

70 Green, Naomi. Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy. Princeton: Prince-
ton University Press, 1990, pags. 167-168.
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la civilizacion occidental materialista. Por otra parte, la irreli-
gion de Jason, la ausencia de toda metafisica, ha alcanzado tal
grado que él es la relacion con nuestra historia moderna.”*
La superacion cultural es una ilusiéon. Nada se pierde. Lo
sagrado, el mito, las civilizaciones arcaicas, los pueblos
de la tierra y de la naturaleza, el hombre prehistoérico,
se entierran como Emilia en el final de Teorema, sin des-
aparecer jamas completamente. El nifio permanece en
el corazén del hombre. El eros salvaje arde en el centro
de los rituales eréticos. Todas estas presencias definen
una ética profunda, tanto, si no més, como la moral del
progreso y de la produccion. “Lo trigico es la ruptura defi-
nitiva de esta continuidad. La irrupcion de lo sagrado en la vida
cotidiana.”*? Esto es exactamente lo que sucede en Teorema
con la llegada del Huésped. Este personaje que al igual
que el centauro de Medea es un hibrido entre lo mitico y
lo histérico, entre lo humano y lo divino, encuentra su
contrapartida simbdlica en la imagen del desierto, exceso
que ha sido castrado del escenario ideolégico burgués y
al mismo tiempo nos remite al origen, a la fundacién de
un sujeto, representando al grado cero de la cultura. La
inclusién de esta imagen de naturaleza polisémica en el
relato provoca en la composicion organica del montaje del
film lo mismo que el Huésped en el orden simbélico de la
familia burguesa. Es la imagen cristal*”® por excelencia que
hace visible al tiempo descubriendo sus flujos simultaneos
en forma estratificada.

21 Duflot, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini. Traduccion: Joa-
quin Jorda. Barcelona: Editorial Anagrama, 1970, pag. 132.

772 [bidem, pag. 132.

3 De acuerdo a la categoria creada por Deleuze y Guattari analizada en
mayor extension en el apartado 2.2.2. del tercer movimiento de la tesis.
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La introduccién de la dimensién mitica demanda una
nueva concepcion de la historia que implica el reconoci-
miento y reconciliacién con las tradiciones del pasado
pero que coexisten ain con el presente, lo que demanda
hundirse en el acontecimiento, remontarlo desde adentro
y no pasar de largo, saltando de acontecimiento en aconte-
cimiento de forma cronolégica. Es una accién genética de
la creacion artistica y politica. La historia es inseparable de
la tierra, la lucha de clases estd bajo la tierra y, si se quiere
captar un acontecimiento, no hay que mostrarlo, no hay
que pasar a lo largo del acontecimiento para hundirse en
él, pasar por todas las capas geoldgicas que son su historia
interior (y no s6lo un pasado mas o menos lejano). Captar
un acontecimiento es rescatarlo de las capas mundanas de
la tierra que constituyen su verdadera continuidad, o que
lo inscriben en la lucha de clases. La historia tiene algo de
campesino”*. Esta es la figura arquetipica del palimpsesto a
la que constantemente recurre Pasolini. Momento donde
se traslucen los rasgos de la memoria material del mundo,
contemporénea al presente.

Esta tension entre lo eterno y lo histérico alcanzaria su
climax y explotaria en el iltimo episodio que coincide con
la resolucion del problema. En los primeros cinco episo-
dios de Teorema, a pesar de haber desplegado momentos
poéticos donde se ponia en evidencia la enunciacién y se
generaban fisuras que ponian en crisis a la composicion
orgénica de la narracion, el relato se mantenia al filo
del realismo tradicional de lo que Deleuze denomin¢ la
imagen-tiempo. De acuerdo con esta clasificacion hay tres
categorias de la imagen cinematogréfica que hasta aqui

774 Ibidem, pag. 336.
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han estado muy presentes y que tienen una relacién di-
recta con el estilo de relato de la tragedia griega clasica
a la cual Pasolini le estaba prestando especial atenciéon
durante el periodo en el cual realiz6 el cuarteto mitico.
En primer lugar esta la imagen-relacion, que es la categoria
de la imagen donde la relaciones de pensamiento como
modos conectivos prevalecen por sobre las conexiones
organicas. Teorema es un sistema alegoérico de signos
que esta organizado como un problema matematico.
Luego, la imagen-pulsion, que pone en juego una suerte
de teatro naturalista?” donde las pulsiones en estado
latente, expresadas en fetiches y sintomas, ejercen pre-
sion sobre los comportamientos y convenciones de la
superficie. Por altimo, se encuentra la evidenciacion
de una conciencia cdmara expresada en la imagen de la
toma semisubjetiva que habia enunciado Jean Mitry y que
podria ser considerada como una modalidad de la toma
subjetiva indirecta libre. Esta modalidad de la narracién,
que es también uno de los pilares del articulo EI Cine de
Poesia, hace eco de una conciencia poética que caracteriza
al cine de Pasolini, que no seria estrictamente hablando
estética ni tecnicista (como los ejemplos citados de Anto-
nioni y Godard), sino mas bien mistica o “sagrada”. Lo
cual permite llevar la imagen-percepcion o la neurosis
de sus personajes, al nivel de la bajeza y la bestialidad,
con los contenidos més abyectos, reflejandolos a la par
en una pura conciencia poética animada por el elemento

75 En el sentido que le da Deleuze al término donde la relaciona con
la dimension bestial y animal del realismo que hay por ejemplo en las
novelas de Emile Zola, y no en el sentido que le da Pasolini donde rela-
ciona al naturalismo con una forma bésica del realismo que se limita a la
reproduccién de la realidad sensible.
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mitico o sacralizante. Esa permutacién de lo trivial y lo
noble, esa comunicaciéon de lo excremencial y lo bello,
esa proyeccion en el mito, Pasolini ya los diagnosticaba
ya en el discurso indirecto libre como forma esencial de
la literatura. Y acaba produciendo con ello una forma
cinematografica capaz tanto de la gracia como del horror.
La imagen percepcion hallarfa un estatuto particular en
la “subjetiva indirecta libre”, que seria una suerte de una
reflexion de la imagen en una conciencia de si camara.
Entonces ya no importa saber si la imagen es objetiva o
subjetiva: la imagen es si se quiere, semisubjetiva, pero
esta semisubjetividad no indica ya nada que sea variable o
incierto. Ya no sefiala una oscilacion entre dos polos, sino
una inmovilizaciéon segtin una forma estética superior.’
Pero estas formas del realismo que se encuentran al limite
de la imagen-percepcion sirven como trampolin para que
el relato alcance las potencias de la imagen-tiempo. Tras
haber generado una fisura en el seno del orden simbdlico
de la burguesia, tanto en el verosimil argumental como
en el modo tradicional de organizar el lenguaje, el Hués-
ped y el Desierto despliegan una serie de potencias en la
imagen que se actualizan en el segmento donde Emilia
de vuelta en su pueblo, deviene una santa. Es ahi donde
el film alcanza su mayor potencia estética y tedrica como
manifiesto del realismo cinematografico.

En el altimo episodio del film, la imagen deja de estar
organizada como real o irreal, objetiva o subjetiva de
acuerdo a si provienen o no del interior de la conciencia de
los personajes. Esta pasa a ser concebida como una imagen-

76 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Traducido por Irene Agoff.
Barcelona: Paidés, 1983, pags. 115-116.
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cristal que representa al punto de indiscernibilidad entre
la imagen las imagenes objetivas y subjetivas, que ahora
pasan a dividirse entre lo actual y lo virtual. Lo que se ve
en el cristal es un poco de tiempo en estado puro, tiempo
que pasa a ser reversible con respecto al sujeto, dejando
de ser lo interior en éste y es ahora el sujeto el que pasa a
habitar en el interior del tiempo. Eso es lo que sucede con
los milagros y transformaciones misticas de Emilia, que
no solo existen en la subjetividad de la conciencia de los
campesinos del subproletariado, sino que son elementos
que forman parte de la tradicion folklorica italiana y que
todavia se encuentran alli, enterrados bajo la civilizacion
burguesa como un estrato temporal de la memoria que
no es menos real que la actualidad historica burguesa.
Aqui surge una dimensién utépica que despliega una
funcién de subversién social con respecto a la ideologia
burguesa.”” Se libera también una fuerza referencial de
segundo grado a la que Ricoeur denomina referencia
primordial, donde la ficcion tiene el poder de redescribir
la realidad creando un discurso poético que permite ver
nuestra pertenencia profunda al mundo de la vida, ex-
presando el lazo ontolégico de nuestro ser con los otros
seres y con el ser, suspendiendo de esta manera a la esfera
de significacion regida por nuestros intereses pragmati-
cos y poniendo a la “tesis del mundo” entre paréntesis.
En términos deleuzianos esa referencia primordial es la
imagen directa del tiempo fuera de cualquier mediaciéon
sensorio-motriz que la subordine al movimiento. La
diferencia es que para Deleuze esta imagen expresa una

77 De acuerdo con la funcién de subversion ideoldgica de la utopia se-
gun Ricoeur, expuesta en el tercer movimiento de la tesis.
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disyuncién, una multiplicidad originaria que es imposible
de recomponer en una unidad.

Pero la imagen-tiempo no sélo es visual sino también
sonora. En Teorema las dimensiones temporales también
estan definidas por la musica. El tema musical del episo-
dio 3 funciona como motivo conductor de la burguesia
(dimension histérica actual), en tanto que la mtsica de
titulos es el motivo conductor de Emilia y el subproleta-
riado (dimensién virtual de la memoria). El Réquiem de
Mozart funciona, al igual que el desierto con respecto a
la composicion organica de la imagen, como el umbral
poético entre ambas dimensiones. Es la dimensién mitica
que al igual que el Huésped es parte actual y parte vir-
tual. La musica es el aspecto de la puesta en escena que
comienza a anticipar la separacion definitiva e irrecon-
ciliable que dejara como saldo la resolucién. La imagen
final del film es una imagen poética que representa a la
crisis epistemologica de la posmodernidad, donde el
abrumado e impotente para brindar respuestas sujeto
de conocimiento encarnado por Paolo, a su vez simbolo
del poder burgués, deambula desnudo por el desierto,
lanzando un grito primal de desesperacion sobre el
Régquiem de Mozart, banda incidental que configura una
gran sintesis simbdlica. Genera una fisura®’® en la mirada
del espectador que lo reenvia a la pregunta hermenéuti-
ca que constituye la hipétesis de la obra generando una
circularidad en el relato, pero esta vez, la pregunta queda
suspendida en el aire reverberando en el umbral poético
del tiempo alcanzando la dimensién eterna: “;si la historia

78 En contraposicion al concepto de Sutura acuiiado por Jaques Alain-
Miller, en su articulo “Suture (elements of the logic of the signifier)” pu-
blicado en la revista Screen 18, N° 4 (Invierno 1977-1978), pags. 24-34.
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se ha vuelto burquesa, ahora qué?” Ahora es el turno del
espectador. De esta manera el texto se convierte en ese
circuito de comunicacion que va desde la imaginaciéon
del autor a la imaginacién del espectador.

Este flujo de comunicacion que va de la imaginaciéon
del autor a la imaginacién del lector (o espectador en
el caso del cine), es lo que comienza a ponerse en juego
cuando la imagen adquiere tal vigor que prevalece sobre
la subjetividad. Es lo que Arthur Schopenhauer propone
cuando en el acto de contemplar: “el observador y la
percepcion se han vuelto una, ya que la totalidad de la
conciencia esta ocupada por una tinica imagen sensible y
por lo tanto, aquel que esta sumergido en esta percepcion
deja de ser un individuo, ya que en aquella percepciéon
el individuo se pierde a si mismo”?”. Es el también el
principio de comunicacién del discurso indirecto libre
del que hablaba Mikhail Bakhtin en su Teoria de la no-
vela, donde una multiplicidad de voces que vienen “del
afuera” son captadas por el autor el que a través de la
escritura las busca “despertar” en la imaginacion del
lector. Este proceso es para Deleuze uno de los aspectos
fundamentales que definen al cine moderno donde se
pone en juego una oscilacién permanente entre yo y el
otro que presenta el borramiento de una totalizacion de
las iméagenes en provecho de un afuera que se inserta
entre ellas (la imagen del desierto como umbral poético
y vaso comunicante con la memoria virtual del mundo)

29 Cita del tercer tomo de The World as Will and Idea de Arthur Schopen-
hauer, pag. 231. Citado por Angela G. Meekins. “Pier Paolo Pasolini:
Narcis Tal Frial” en Baranski, Zygmunt G. (ed.). Pasolini Old and New.
Foundation for Italian Studies: University College Dublin, 1999, pag.
230.

- 309 -



FERNANDO MAZAS

y la ruptura de la unidad del monélogo interior la cual
es reemplazada por una vision indirecta libre que im-
pone una pluralidad de voces (el plurilingiiismo del que
habla Pasolini, multiplicidad de dialectos en oposicién a
la institucionalizacién de la lengua italiana media de la
burguesia). Ademas, como consecuencia de las dos situa-
ciones anteriores, se produce una ruptura definitiva de
la clasica unidad hombre-mundo (refutacion de la tesis
del mundo en términos de Ricoeur) que es reemplazada
por la creencia en un mundo material previo al discurso
del poder, mundo que se ha vuelto pura potencia, pura
posibilidad. La figura inicial del oximoron como unidad
irreductible entre la actualidad de la dialéctica histérica
identificada con la burguesia y la permanencia crénica de
la memoria virtual con el subproletariado mitico resque-
brajandose y transformando cada dimensién en una serie
independiente que sigue su propio curso. El cine pasa a
ser un discurso indirecto libre operando sobre la realidad
que funciona como una metéfora, pero en el sentido que
le da Paul Ricoeur en su articulo sobre la imaginacion,
es decir reestructurado los campos semanticos, donde la
realidad deja de ser imitada y pasa a ser creada.

Para recapitular, lo que pone de manifiesto el altimo
episodio es que la burguesia y el subproletariado no son
simplemente dos clases o estratos sociales distintos que
conviven en un mismo mundo, sino que se trata de dos
categorias diferentes de pensamiento donde cada una
de ellas constituye una serie que se desarrolla de forma
independiente y auténoma con la otra. Ya no hay unidad
entre ambas ni unidad de un mundo que las soporta, sino
que evidencian un principio de pluralidad multiplicidad

- 310 -



TEOREMA DE PIER PAOoLO PASOLINI

de los mundos del porvenir. Este es en esencia el plurilin-
gliismo y la diversidad alos que permanentemente se refiere
Pasolini. Las series se pueden distinguir una de la otra a
través de la atribuciéon de propiedades respectivas:

* Burguesia: uniformidad, sujeto, prosa, tecnologia, co-
municacion, historia, dialéctica, evolucion, civilizacion,
capitalismo, urbe, norte, primer mundo, ritual, logos,
razén, pragmatismo, concepto, religion confesional,
saber, laicismo, actualidad (en contraposiciéon a la
virtualidad), accién, convencién, poder, consumo,
composicion organica.

* Subproletariado: pluralidad, ser, poesia, expresividad,
memoria, cultura folklérica, subdesarrollo, rural, sur,
tercer mundo, rito, mito, temporalidad ciclica, deve-
nir, imagen, religiéon mistica, fe, creencia, virtualidad
(en contraposicion a la actualidad), pasion, tradicién,
corporalidad, materia, simultaneidad temporal.

Dentro de este esquema, el desierto es el umbral poé-
tico entre el lenguaje y la materia que funciona como la
cuna temporal que divide las aguas entre ambos flujos. El
Huésped es el elemento externo, que puede ser la gracia
o el azar, que transforma al teorema en problema, resque-
brajando la unidad l6gica desde el interior del verosimil
y empujando a estas categorias a su disolucion definitiva.
Esta resolucién del problema que plantea Pasolini en
Teorema no propone una resolucién histérica entre dos
agentes antagonicos cuya confrontacion de fuerzas tiene
algan tipo de resolucion dialéctica. Al mismo tiempo que
pone en crisis la concepcion tradicional del sujeto histérico
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también pone en crisis la concepcién de la unidad narrati-
va tradicional del relato cinematogréfico. Esta ruptura con
los imperativos de la narracion tradicional hacen visible a
la verdadera naturaleza del cinematégrafo, la cual segtin
Antonin Artaud citado por Deleuze no es mas (ni menos)
que un asunto de vibraciones neurofisiolégicas, donde
la imagen debe producir un choque, una onda nerviosa
que haga nacer el pensamiento, ya que el pensamiento no
siempre existid. El pensamiento no tiene mas funciona-
miento que su propio nacimiento, siempre la repeticion
de su nacimiento, oculto y profundo. Hay una oposiciéon
absoluta entre un proyecto como el de Artaud y una
concepcion como la de Eisenstein. Se trata efectivamente,
como dice Artaud, de unir el cine con la realidad intima
del cerebro, pero esta realidad intima no es el todo, es por
el contrario una fisura, una hendidura. Segtin Blanchot,
Artaud invierte los términos del movimiento, sitiia en
primer lugar el desposeimiento, y ya no la totalidad de
la que este desposeimiento parecia inicialmente como la
simple carencia. Lo primero no es la plenitud del ser, sino
la grieta y la brecha. En sintesis, lo que Artaud trastoca es
el conjunto de las relaciones cine-pensamiento: por una
parte ya no hay todo pensable por el montaje, por la otra
ya no hay monélogo interior enunciable por la imagen.
Se diria que Artaud da vuelta el argumento de Eisenstein:
si es verdad que el pensamiento depende de un choque
que lo hace nacer (el nervio, la médula), el pensamiento
no puede pensar mas que una sola cosa, el hecho de que
no pensamos todavia, la impotencia para pensar el todo
como para pensarse a si mismo, pensamiento siempre pe-
trificado, dislocado, derrumbado. Un ser del pensamiento
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siempre por venir. La esencia del cine tiene por objetivo
mas elevado el pensamiento, nada mas que el pensamien-
to y su funcionamiento, exponiendo su limite inferior y
superior. Por un lado la presencia de un impensable en
el pensamiento y que seria a la vez como su fuente y su
barrera; por el otro, la presencia al infinito de otro pen-
sador en el pensador, que quiebra todo monoélogo de un
yo pensante. Lejos de restituir al pensamiento el saber o
la riqueza interior que le falta, la deduccién problematica
de Teorema pone lo impensado en el pensamiento, por-
que lo destituye de toda interioridad para cavar en él un
afuera, un revés irreductible, que devora su substancia.
El pensamiento se ve llevado por la exterioridad de una
“creencia”’, fuera de toda interioridad de un saber.?®
Esta nueva relacién entre el pensamiento y la creencia
nos introduce al problema de la verdad y en qué forma
le concierne al cine. De acuerdo con Alain Badiou, una
verdad absoluta es un evento que trasciende largamente
la capacidad cognitiva del Sujeto ya que en su totalidad
esta pertenece a la orden del Ser. Lo que el Sujeto puede
percibir son tan solo los signos que refieren a esa verdad
que lo excede cuyo origen fuera de la dimension espacio-
temporal. A partir de esta apreciacion, el autor introducia
la siguiente paradoja: el mal, en este caso bajo la forma de
la mentira, no significa la ausencia de verdad, sino por el
contrario es inmanente a ésta y se da cuando una verdad,
siempre parcial, es instrumentada para presentarse como
una verdad total, universal. Es un ejemplo de doble nega-
cion hegeliana. La paradoja estd en que el mal estd constituido

0 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983, pags. 221-234.
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por un exceso de verdad. Esta operacion de universalizacion
arbitraria y violenta de la verdad es uno de los pilares de
las politicas totalitarias. No es otra cosa que el colonialismo,
el verdadero rostro de la concepcién actual de la globali-
zacion. La nueva y verdadera universalidad soélo podra
ser alcanzada por un didlogo o puesta en relaciéon entre
los nuevos sujetos politicos todavia no constituidos, para
lo cual es necesario “regresar” a ese momento originario
(contemporaneo al presente) donde, como lo enuncia De-
leuze no hay un todo sino un principio de multiplicidad.
Este nuevo comienzo daria lugar a una multiplicidad real
de sujetos que reemplazaria a la multiplicidad aparente
que consiste en una imagen indirecta de fragmentacion
de un mismo y anico sujeto que restituye un todo. A con-
secuencia de este cambio la fe, y no el saber, pasa a ser el
punto de partida de la nueva relaciéon del hombre con el
mundo. La creencia, hija de la impotencia del pensamien-
to, reemplaza al saber del pensamiento omnipotente. Este
es el cristianismo de Pasolini que es al mismo tiempo la
contratara de la fe revolucionaria. Su cine esta basado en
lanecesidad de crear los medios para volver a creer en este
mundo y no en otro. En el mundo del cuerpo y la materia
previo a la apropiacién del discurso del poder. Mundo que
nos devuelve un porvenir abierto, que es pura posibilidad
en su estadio mas utépico. Un cine verdaderamente cons-
tituyente: construir los cuerposy, con ello, volver a darnos
la creencia en el mundo, devolvernos la razén... ;no con-
tribuira un cine verdadero a que recobremos razones para
creer en el mundo y en los cuerpos eclipsados?*!

31 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Traducido por Irene Agoff. Barcelo-
na: Paidos, 1983, pag. 266.
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Deleuze, concluye La imagen-tiempo concibiendo a
la practica cinematografica como “una nueva praxis de
imdgenes y signos” que demanda de tal modo una nueva
praxis conceptual ya que ninguna determinacion técnica,
aplicada o reflexiva es suficiente para establecer los con-
ceptos del cine mismo. Ha habido, en la historia del cine,
pocos cineastas que hayan compartido esta afirmacion
con més vigor y fervor que Pier Paolo Pasolini. Uno de
los fuertes de su obra reside justamente en ser una teoria
de la praxis, una praxis densa en implicancias tedricas e
investigaciones. Cuando interpreta a la realidad como “el
lenguaje de la accion” o “un didlogo pragmadtico entre noso-
tros y los objetos, incluyendo nuestro cuerpo”, cuando habla
del lenguaje cinematogréfico como “la lengua escrita de
la realidad”, “imsigno”, “escritura”, estos términos deben
ser entendidos como apertura semiética hacia una his-
toricidad y hacia la dimensién del cuerpo en vez de ser
considerados como términos de un realismo retrégrado.
El film Teorema, por su ruptura definitiva con la imagen
organica y con la unidad enunciativa del discurso, tiene
un alcance tedrico superior a sus articulos escritos sobre
el cine. Es un manifiesto sobre el realismo cinematogra-
fico que desde el punto de vista estético, no cae en las
convenciones del realismo tradicional ni en los reciclajes
superficiales de las vanguardias posmodernas, y desde
el punto de vista politico, sus polémicas en contra de la
l6gica cultural del capitalismo tardio, aportan elementos
para una praxis que transitando la izquierda radical no
caiga ni en el comunismo tradicional retrégrado, que ya
carece de herramientas para operar en el presente, ni en
las posturas extremas y fundamentalistas del terrorismo,
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las cuales, para algunos tedricos, parecieran ser la tnica
opcion posible para la izquierda en estos dias. Atacando
la nivelaciéon de conflictos y la imagen de unidad super-
ficial resultante del puritanismo industrial de la sociedad
de consumo, puso el foco de atencién en las culturas
regionales y las particularidades histéricas. Pasolini fue
uno de los primeros intelectuales en pregonar y articular
las implicancias del eclipse de la historia como relato
teleoldgico.

Elllamado de Pasolini por una reinscripciéon discursiva
del pasado y por la reconstruccion de la historicidad en las
précticas culturales, parecen hoy muy contemporéneas.
Su teoria es politica en tanto que aborda el problema de
las politicas de la teoria y la relacién entre el poder y el
conocimiento. La dimension politica de sus textos se ar-
ticula en forma escrita pero también en modos y canales
de circulacién del discurso. Las preguntas formuladas
por Michel Foucault con respecto a los modos de circula-
cion, control e hipotéticos destinatarios del discurso son
centrales en este autor que con su practica de escritura
y diseminacioén heréticas dirigi6 el posicionamiento de
practicas discursivas.” Por todo esto concluimos que
Teorema fue la forma que Pasolini encontr6 para mante-
ner viva su esperanza en la posible concrecion del suefio
nacional-popular gramsciano, que es al mismo tiempo su
modo de renovar él, y hacernos renovar a nosotros, la
creencia en este mundo.

%2 Bruno. Giuliana “The Body of Pasolini’s Semiotics: A Sequel Twenty
Years Later”, en Rumble, Patrick and Bart Testa (eds.). Pier Paolo Pasoli-
ni, Contemporary Perspectives. Canada: University of Toronto Press Incor-
porated, 1994, pags. 100-102.
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DESGLOSE DE SECUENCIAS
DEL FILM TEOREMA

Episodio 1

Donacién fabrica

Secuencia N° 1: Donacién de la fabrica

Descripcion de la imagen

Panoramica de la fabrica. Luego un reportero junto

con un camardgrafo de un canal de television, entrevistan
a los obreros. La puesta de caAmara de la escena emula a
un noticiero de television. Las preguntas realizadas a los
obreros son las siguientes:

Su patrén les ha donado la fabrica, ;Qué opina de este
gesto?

El verdadero protagonista de esta historia es su patrén.
(El hecho de haber recibido la fabrica donada por su
patroén, no les priva de la esperanza de una revolucion
futura?

(Es este un acto aislado o corresponde a una tendencia
general del mundo moderno?

Respuesta: Corresponde a una tendencia general del
mundo moderno

Considerandolo como un simbolo del nuevo curso del
poder; ;No es este el primer paso de la transformaciéon
de toda la humanidad en pequefios burgueses?
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* Respuesta: La burguesia nunca llegard a transformar
a todos los hombres en burgueses.

* La Hipétesis, no demasiado original, seria ésta: un
burgués ya no puede liberarse de su suerte ni ptblica
ni privadamente. ; Un burgués, aunque haya donado
su fabrica, estd cometiendo un error, cualesquiera sean
sus actos?

* Si la burguesia logra convertir al resto de la huma-
nidad en pequefios burgueses, ya no seria necesario
que triunfara en una lucha de clases, imponiéndose
por sobre la nacién, el ejército y la iglesia confesional.
¢ Coémo se enfrenta esta situacién socio-cultural?

(Alguien puede responder a estas preguntas?

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela

La secuencia se corresponde con el capitulo nimero
18 de la segunda parte;

“Investigacion sobre la donacion de la fabrica” (pagina 289,
pendltimo de la novela). La descripcién de la secuencia en
la novela es practicamente idéntica a la de la pelicula. La
Unica diferencia importante es que hay varias preguntas
que el reportero realiza a los obreros que no aparecen en
la version filmica. Estas son:

Antecediendo a la primera pregunta en la pelicula hay
tres preguntas en la pagina 291:

* El patrén les ha cedido la fabrica: ahora los duefios
son ustedes, los obreros. ;Nos los humilla el haberla
recibido como donacién?
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¢No habrian preferido obtener su derecho a poseer la
fabrica mediante una accién de ustedes mismos?

En todo caso, el protagonista ha sido el patron. De este
modo, ;No los ha dejado en la sombra?

Luego figuran las dos primeras preguntas que apare-

cen en la pelicula. A continuacién en la pagina 292:

¢La mutacién del hombre en pequefioburgués seria
total?

Luego estd la tercer pregunta que figura en la secuencia

filmica. A continuacién, pagina 293:

Como acto historico, ;La donacioén de la fabrica seria,
pues, al menos desde el punto de vista de los obreros e
intelectuales, un delito histérico y, como acto privado,
una vieja solucion religiosa?

Pero esta solucion religiosa ;No es la supervivencia de
un mundo que ya nada tiene que ver con el nuestro?
¢No nace de la culpa, més que del amor? De modo
que un burgués jamés podria recobrar su vida, ni aun
perdiéndola...

Luego esta la cuarta pregunta que aparece en la peli-

cula, pagina 293, y a continuacion:

¢Podemos considerar como origen de todo esto laidea
de posesion y la conservacion?

Pero la idea de la posesién y la conservacion sobre la
cual se funda la condena de la burguesia, ;no son una
caracteristica del viejo mundo de los patronos?

¢Mientras que el nuevo mundo no procura tanto poseer

y conservar, cuanto producir y consumir?
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Pero si ahora esta burguesia transforma revoluciona-
riamente su propia naturaleza y tiende a asemejar a
si misma a toda la humanidad, hasta la identificacién
total del burgués con el hombre, ;No pierde sentido
aquella vieja rabia, aquella vieja indignacién?

Y sila burguesia, identificando consigo misma a la hu-
manidad toda, ya no tiene a nadie fuera de si, a quién
delegar la misién de la propia condena (que nunca ha
sabido o querido pronunciar) ;Su ambigiiedad no se
ha convertido, al fin, en algo tragico?

Tréagica porque, al no tener ya una lucha de clases que
vencer (con cualquier medio, inclusive los criminales,
como la idea de Nacion, Ejercito, Iglesia confesional,
etcétera.), se ha quedado sola con la necesidad de saber
qué es ella misma?

Si la burguesia es victoriosa, al menos en potencia
y el futuro le pertenece: ;No le corresponde ahora a
ella misma (y no ya a las fuerzas de la oposicién y la
revolucién) responder a las exigencias que la historia
—es decir, su historia— le hace?

Episodio 2

Secuencia de titulos
Secuencia N° 1: Secuencia de titulos

Descripcion Imagen

Créditos sobre un encuadre de una fraccién descam-

pada del monte Edna. Luego paneo panoramico sobre la
ladera desértica del volcan.

- 324



TEOREMA DE PIER PAOoLO PASOLINI

Banda Sonora

- Mtsica incidental compuesta para la pelicula (de ahora
en adelante a llamarse “Musica de titulos”).

- Sobre el final voz over: “Y Dios llevé a su pueblo a través
del desierto”.

Relacion con la novela

La secuencia no corresponde a ningtn capitulo en
particular.

La frase de la voz over figura como epigrafe en la no-
vela donde revela su fuente: Exodo 13, 18.

Episodio 3

Presentacion de la familia burguesa y anuncio de la
llegada del huésped

Nota: La totalidad del Episodio fue filmado en blanco y
negro. Ademas el sonido ambiente ha sido suprimido en
beneficio de la presencia de una musica atonal incidental
compuesta para la pelicula (de ahora en adelante a lla-
marse “Misica Episodio 3”). Exceptuando por la tltima
secuencia del Episodio (Secuencia 5: Angelito anuncia la
llegada) donde la misica es distinta.

Secuencia N° 1: Paolo

Descripcion Imagen

Sucesién de encuadres que muestran distintos frag-
mentos de la fabrica vacia. Luego, presentacion de Paolo
(el padre) sentado en asiento trasero de su auto saliendo
de la fabrica. 1° insert del desierto.
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Banda Sonora
Msica Episodio 3

Relacion con la novela

Corresponde al Primer Capitulo de la novela, “Datos”
(Pagina 11). En la novela se hace foco sobre la condicion
socio cultural de la familia (“Se trata de una familia pe-
quefioburguesa en el sentido ideol6gico, no en el sentido
econémico” pagina 11).

Secuencia N° 2: Pedro

Descripcion Imagen

Presentacién de Pedro, hijo mayor de la familia, jugan-
do y bromeando con un grupo de amigos a la salida del
liceo Giuseppe Parini, un prestigioso colegio de Milan.
Al poco tiempo, Pedro abandona el grupo para irse con
una amiga o novia. 2° insert del desierto.

Banda Sonora
Misica Episodio 3

Relacion con la novela

e Corresponde al Capitulo 2, “Otros datos” (Pagina 15).

* Referencia a Charlot, pagina 16.

e Primer indicio sobre la ambigiiedad cronoldgica del
relato, pagina 17.

* Referencia a la homosexualidad latente de Pedro, pa-
gina. 18.

Secuencia N° 3: Odetta
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Descripcion Imagen

Presentacion de Odetta, hija menor de la familia, ca-
minando junto a sus amigos del colegio. Se resiste a ser
besada por un aparente novio. En el interior de uno de
los libros que ella lleva hay una foto de Paolo.

Banda Sonora
Musica Episodio 3

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 3, “Otros datos II” (Pagina
19).

Secuencia N° 4: Lucia y Emilia

Descripcion Imagen

Presentacion de la suntuosa casa de la familia donde
Lucia, la madre, con expresion de tedio lee una novela
en su habitacién. La lectura es interrumpida por Emilia,
la empleada doméstica, quién entra a la habitacion para
avisar que la mesa estd servida. Lucia apoya su libro en
la comoda y se persigna.

Banda Sonora
Misica Episodio 3

Relacion con la novela

* Corresponde al Capitulo 4, “Otros datos III” (Pagina
23).

* Interesante reflexién sobre el estilo de los primeros
capitulos. Informe en vez de relato, pagina 23.

Secuencia N° 5: Angelito anuncia la llegada
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Descripcion Imagen

Angelito, el cartero, llega agitando las alas a entregar
un telegrama. Coquetea con Emilia, quién no lo corres-
ponde y recibe el telegrama. Ella se lo entrega a Paolo,
quién esta reunido almorzando con la familia. En el
telegrama se lee “Llego mafiana” sin develarse atn el
nombre del remitente.

Banda Sonora

* Enla escena de Angelito, hay un cambio importante.
La musica cambia y pasa a ser un Rock n” Roll estilo
anos sesenta.

* Enla escena del comedor hay silencio absoluto.

Relacion con la novela

* Corresponde al Capitulo 5, “Otros datos IV” (Pagina
27).

* “..Esunaparabola... atin estamos en la enunciacién.”,
Péagina 27.

* Descripciéon de Emilia como una Santa de la baja Lom-
bardia, Santa Maria Cabrini, Pagina 28.

Episodio 4

Llegada y estadia del huésped
Nota: la imagen vuelve a estar en color y se recupera
el sonido ambiente.

Secuencia N° 1: Fiesta de Bienvenida
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Descripcion Imagen

En el living de la casa de la familia se esta llevando
a cabo una reunién con una cantidad considerable de
invitados de entre los cuales se destaca un muchacho
joven, rubio y apuesto (a partir de ahora sera llamado el
Huésped, ya que nunca se devela su nombre) que con-
versa animadamente con un grupo de gente. A su vez,
él es observado por Odetta, quién lo mira con aparente
desdén y por Lucia, quién en cambio pareciera sentirse
sumamente atraida por élI.

Banda Sonora

* Enla presentacion de la secuencia el sonido es ambien-
te directo.

* En un determinado momento, uno de los personajes
enciende la radio y comienza a sonar el mismo Rock
n’ Roll que aparecia en la secuencia N° 5 del Episédio
anterior pero de forma extra diejética.

Relacion con la novela

* Corresponde al Capitulo 6, “Fin de la enunciacion”
(Pagina 31).

* Enlanovela dalasensacion de que este capitulo perte-
neciera al Episédio anterior del informe compuesto por
los primeros cinco capitulos. En cambio, en la pelicula,
por su tratamiento formal (color, sonido ambiente) la
secuencia se despega claramente el Episodio anterior
e inaugura uno nuevo.

* En la novela se remarca el contraste entre la belleza
del Huésped y la vulgaridad de la burguesia italiana.
“Debe ser extranjero...”, pagina 32.
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Secuencia N° 2: Emilia

Descripcion Imagen

Emilia mientras corta el pasto observa con curiosidad
y deseo al Huésped que esta sentado en el jardin leyen-
do un libro de Rimbaud. La atracciéon sexual que Emilia
siente por el Huésped pone en crisis sus convicciones
religiosas (lo cual es mostrado cuando Emilia corre hacia
su habitacién y ante el espejo de su armario se saca los
aros y besa una estampita religiosa de algtin santo). Esta
contradiccion se vuelve intolerable a tal punto que intenta
suicidarse (Emilia regresa corriendo hacia la cocina de la
casa y se pone a aspirar gas de un tuvo que emerge de la
cocina). El Huésped la rescata, la transporta hasta su cama
y acto seguido le “hace el amor” como acto de compasion.
Sobre el final de la secuencia, 3° insert del desierto.

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela
Corresponde con el Capitulo 7, “El sexo sagrado del
Huésped de los amos” (Pagina 35).

Secuencia N° 3: Pedro

Descripcion Imagen

Debido a la llegada de nuevos invitados a la casa,
Pedro y el Huésped se ven forzados a compartir una ha-
bitacién con dos camas ubicadas una a escasos metros de
la otra (“Era mi habitacién cuando era nifio” dice Pedro).
Los personajes se desvisten. Pedro, disimuladamente,
espia al Huésped a medida que este se desviste. Cada
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uno se acuesta en su cama, se dan las buenas noches y
apagan la luz.

Pedro no puede dormir y tras un prolongado momento
de vacilacién junta coraje, se incorpora y cuidadosamente
destapa al Huésped. Este se despierta y Pedro, mortifi-
cado por la vergiienza y la culpa, pide perdén y vuelve
a su cama. El Huésped se acerca a la cama de Pedro y lo
consuela, acaricidndolo con compasién y ternura.

Nota: entre el momento en el cual los personajes se
acuestan y Pedro se levanta para descubrir al Huésped,
estd ubicado el 4° insert del desierto, marcando una elipsis
y dividiendo la escena en dos partes.

Banda Sonora

e Directo Ambiente.

* Sobre la llegada de los invitados, inclusién musica
Episodio 3.

* Desde que el Huésped se esta terminando de desvestir

hasta el insert del desierto hay una inclusiéon del tema
de Rock n” Roll.

Relacion con la novela
La secuencia filmica estd descompuesta en tres

capitulos:

* Capitulo 8, “Miseria degradante del propio cuerpo desnudo
y fuerza reveladora del cuerpo del compariero” (Pagina 43),
describe desde el comienzo de la secuencia hasta que
los personajes se acuestan.

* Capitulo 9, “Resistencia a la revelacion” (Pagina 49),
describe el primer intento fallido de Pedro de abordar
al Huésped.
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e Capitulo 11, “Eleccion de si mismo como instrumento de

escandalo” (Pagina 55), Describe desde el momento
en el que Pedro aborda al Huésped hasta que éste lo
contiene y lo consuela.
Nota: el Capitulo 10, “Angelito llega y se va” (Pagina 51),
no esta representado en la version filmica. Siguiendo
la cronologia de la narracion en la pelicula esta el 4°
insert del desierto.

Secuencia N° 4: Lucia

Descripcion Imagen

La escena transcurre en chalé de madera ergido sobre
unos pilotes que ni en la novela en ni en la pelicula se es-
pecifica si es dentro del mismo terreno de la casa principal
o en otro distinto. Lucia observa un libro de Rimbaud (el
mismo que el Huésped estaba leyendo en la secuencia 2
de este Episodio) tirado en el piso. Luego, sobre un sof,
nota algunas prendas de vestir masculinas esparcidas
descuidadamente. Lucia las observa cuidadosamente.
Agarra el calzoncillo y queda por un momento mirando
tijamente y palpando el pantalon. Acto seguido se dirige
hacia la ventana y observa al Huésped que, semidesnudo,
estd jugando con un perro en el jardin. Luego sale al jardin
para poder observar al Huésped con mas detalle. Regresa
corriendo a la casa. Se desnuda por completo, arroja su
ropa por la ventana y se recuesta en un sofa. El Huésped
que continda jugando con el perro, ve la ropa de Lucia
tirada en el jardin y la llama gritando su nombre. “jEstoy
aqui!” responde Lucia desde el living. El Huésped sube
corriendo las escaleras y descubre el cuerpo desnudo de
Lucia en el sofa. Con expresion de vergiienza hace un ges-
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to de disculpas y se dispone a retirarse por donde entro.
Lucia lo llama a la voz de “Perdéname...”. El Huésped
regresa al living y con suavidad y ternura se recuesta
encima de Lucia y comienza a “hacerle el amor”.

Banda Sonora
Directo ambiente (Campanadas en la primera escena,
cuando Lucia esta revisando la ropa del Huésped).

Relacion con la novela
Corresponde con el Capitulo 12, “;Solo un adulterio?”
(Pagina 59)

Secuencia N° 5: Pedro 2

Descripcion Imagen

Pedroy el visitante sentados juntos en una cama (en la
misma habitacion de la secuencia n°® 3), revisan un libro
de pintura moderna. Pedro abraza al visitante con mucho
afecto, como si fuera un gran amigo. Se escucha la voz de
unos jovenes que fuera de cuadro llaman a Pedro.

Una vez en la calle los dos personajes se encuentran con
un grupo de muchachos y se van a jugar a la pelota.

Banda Sonora
Directo ambiente (Campanadas, en la habitacion de
Pedro).

Relacion con la novela
La secuencia filmica estd descompuesta en dos capi-
tulos:
* Capitulo 13, “Donde empieza la nueva iniciacion de un
muchacho burgués”
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* (Pagina 69), corresponde a la escena de la habitacion.

» Capitulo 14, “Reeducacion para el desorden y la des-
obediencia” (Pagina 73), cubre la segunda escena en
exteriores. El capitulo de la novela es mas extenso y
sobre el final, se menciona una conversacién entre el
Huésped y Pedro sobre literatura y pintura que no esta
en la pelicula.

Secuencia N° 6: Paolo

Descripcion Imagen

Paolo se despierta sobresaltado al alba. Va al bafio (5°
insert del desierto). Mira el jardin por la ventana. Sale al
jardin y deambula por él. Regresa a la casa. Abre la puerta
de la habitacion de Pedro y lo descubre durmiendo con el
huésped en la misma cama. Sigilosamente cierra la puerta
y regresa a su habitacion. Despierta a Lucia y la fuerza a
tener sexo. Al notar la absoluta falta de disposicion en su
mujer desiste de su empresa y se vuelve a acostar.

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela
La secuencia filmica esta descompuesta en dos

capitulos:

* Capitulo 16, “Llega el turno del padre” (Pagina 81), co-
rresponde al segmento que va desde el comienzo de
la secuencia hasta que regresa al interior de la casa
después de haber estado en el jardin.

» Capitulo 17, “Todo milagroso, como la luz de la mariana
nuncavista” (Pagina 85), corresponde al segmento que
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va desde que Paolo descubre a Pedro durmiendo con
el huésped, hasta el final de la secuencia.

Nota: el Capitulo 15, “Los primeros a quienes amamos...”
(Pagina 75), escrito en verso y que habla sobre la rela-
cién con los artistas de la generacion anterior, no tiene
correspondencia filmica.

Secuencia N° 7: Odetta

Descripcion Imagen
La secuencia esta dividida en tres escenas:

* La primera escena transcurre en la habitacion de Paolo,
quién, acostado en su cama es vigilado de cerca por
Odetta, sentada en una silla cerca de la cabecera. El
Huésped entra en la habitacién y se sienta en un ta-
burete, ubicado a los pies de la cama. Paolo toma un
libro que esta sobre la cama y diciéndole que se trata
de la novela “La muerte de Ivan Ilic” de Ledn Tolstoi,
la historia de un hombre enfermo, como él. Lee en voz
alta un fragmento donde se presenta a Ivan Ilic como
doble de Paolo y al joven campesino Gerasim como
doble del Huésped. Paolo le pasa el libro al Huésped.
Odetta observa atenta toda la situacién con preocupa-
ciény angustia. 6° insert del desierto. El insert marca una
elipsis indefinida dividiendo la escena de la habitaciéon
en dos partes. En la segunda parte de la escena, Paolo,
otra vez solo con Odetta en la habitacién mira hacia la
puerta con expresion expectante. El Huésped regresa a
la habitacion y levanta las piernas de Paolo y las apoya
en sus hombros. Paolo le agradece. Odetta observa la
escena conmovida, dando a entender que su estima
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por el visitante, quién tanto ha ayudado a su padre
ha crecido enormemente.

En la segunda escena el Huésped, Paolo y Odetta se
encuentran desayunando en el jardin de la casa. El
Huésped, que esta leyendo el libro de Rimbaud, lee
una parte de una poesia en voz alta: “Era toda su vida...
el viaje de la bondad seria tan largo de producirse como a
una estrella. El Amado que se marché de casa no regreso
y nunca regresard.” Odetta, de un solo brinco, deja su
sillén y corriendo entra a la casa para buscar una cé-
mara fotografica. De vuelta en el jardin, Odetta toma
varias fotos de su padre y del huésped, quién posa
alegre y distendido haciendo monigotadas. Odetta
deja la camara, toma al visitante de la mano y juntos
entran a la casa.

La tercera escena tiene lugar en la habitaciéon de Odetta.
Alli ella, sentada a los pies del Huésped que a su vez
esta sentado en la cama, le muestra a él un album de
fotos que sac6 de un arcéon. El huésped, con mucha
suavidad comienza a abrazarla y besarla. Odetta, se
desabrocha el bretel del vestido exhibiendo sus pechos
desnudos.

Banda Sonora

En la primera escena, Réquiem de Mozart como ban-
da de mdsica incidental por encima del ambiente
directo.

En la segunda escena, Musica incidental compuesta
para la pelicula que aparece por primera vez en esta
secuencia.

En la tercera escena el sonido es ambiente directo.
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Relacion con la novela

La secuencia filmica estd descompuesta en cuatro

capitulos:

Capitulo 20, “; Puede un padre ser mortal?” (Pagina 95),
narra desde el comienzo de la secuencia hasta el insert
del desierto. En el capitulo de la novela, las citas a la
novela de Tolstoi son més extensas y detalladas.
Capitulo 21, “Ceremonial de un hombre enfermo (vuel-
to a la nifiez) con un muchacho sano (ascendido a joven
hombre antiguo)” (Pagina 101), cubre la segunda parte
de la escena 1, después del Insert del desierto hasta su
conclusion.

Capitulo 22, “A través de los ojos del padre enamorado”
(Pagina 105), corresponde a la segunda escena de la
secuencia (la del desayuno en el jardin).

Capitulo 23, “Nifia en el cubil de la virilidad” (Pagina
109), corresponde a la tercera escena (la de la habita-
cion de Odetta).

Nota: el Capitulo 18, “Gracia y burlas de los desposeidos
del mundo” (Pagina 89), que relata una nueva aparicion
del cartero Angelito, y el Capitulo 19, “Desayuno al aire
libre” (Pagina 93), que relata un desayuno familiar, no
tiene correspondencia filmica.

Secuencia N° 8: Paolo 2

Descripcion Imagen

La secuencia esta dividida en dos escenas:

En la primera escena, Paolo y el Huésped viajan en
auto por una carretera suburbana. Estacionan bre-
vemente a un costado del camino e intercambian
posiciones, el Huésped pasa a ser el conductor. Paolo
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le dice al Huésped: “Tu no eres Gerasim. Es dificil en-
frentarte. Dos razones me obligan a hablarte. La primera,
mi orientacion moral. Y entonces, algo desconcertante...
que yo no preveo claramente mds que hablandolo.” El auto
vuelve a detenerse, esta vez en un lugar indefinido
que parece ser un bar o almacén al costado de la
ruta. Ambos personajes bajan del auto y juegan de
manos amistosamente, haciendo una pantomima de
un combate de box.

* Enlasegunda escena el auto estaciona en un descam-

pado a orillas de un rio (al leer la novela nos entera-
mos que se trata del rio o). Los personajes bajan del
auto. El Huésped empieza a correr por la orilla del rio
hasta que en un determinado momento decide acos-
tarse en el pasto. Paolo sigue su recorrido caminando
lentamente.
Nota: a continuacién ocurre el 7° insert del desierto, que
esta vez es de una duracion considerablemente méas
larga, esta filmado en un paneo de 360°y tiene una voz
over: “;Ta me tentaste mi Dios! Y yo te dejé hacer. Tt
me forzaste y venciste. Me rio de todo y todos se burlan
de mi. La calumnia aulld, alrededor mio: dentncialo
y lo denunciaremos. Todos mis amigos celebraran mi
caida. Todos seran ciertamente tentados. Entonces los
superaremos y nuestra venganza caera sobre ellos.”

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela
La secuencia esta descompuesta en tres capitulos:
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* Capitulo 25, “De poseedor a poseido” (Pagina 123), co-
rresponde a la primera escena de la secuencia, la del
viaje en auto.

* Capitulo 26, “Las cafias amarillas en las riveras del Po”
(Pagina 129), corresponde a la segunda escena de la
secuencia que transcurre a orillas del rio.

* Capitulo 27, “Los hebreos se encaminaron” (Pagina 133)
corresponde al Insert del desierto (El texto de la voz over
estd en la pagina 305 en la seccién de anexos).

* Nota: el Capitulo 24, “El primer paraiso Odetta...” (Pa-
gina 113), escrito en verso y que relaciona al desierto
con el paraiso y la constitucion de géneros masculino
y femenino no tiene correspondencia en la pelicula.

Episodio 5

Partida del huésped y confesiones
Secuencia N° 1: Angelito anuncia la partida

Descripcion Imagen
La secuencia esta dividida en dos escenas:

e En la primera escena Angelito llega a la casa revolo-
teando y agitando los brazos como es su movimiento
caracteristico. Emilia, desde la puerta de la casa lo
llama por su nombre y él, festeja que Emilia le haya
hablado y le entrega un telegrama. Emilia firma el
recibo y lo despide.

* Enlasegunda escena la familia entera mas el huésped
estan almorzando en el comedor. Ingresa Emilia y le
entrega el telegrama al huésped, quién después de leer-
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lo dice con parquedad: “Debo partir mafiana”. El resto
de los comensales se quedan mirdndolo perplejos.

Banda Sonora
En la primera Escena aparece como musica incidental
el tema de Rock n” Roll. El resto es directo ambiente.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 28, “Sequnda anunciacion de
Angelito” (Pagina 143).

Secuencia N° 2: Pedro

Descripcion Imagen

Pedro, con gran angustia y entre lagrimas se confiesa
ante el Huésped en la habitacion donde duermen: “No
me reconozco mas... Aquello que me igualaba a mis
pares ha sido destruido... Ahora, gracias a ti he tomado
conciencia que soy distinto y ya no puedo volver atras...
mi antigua identidad y mi mundo han sido destruidos...
no sé si podré tolerarlo...”.

Banda Sonora
Suena el Réquiem de Mozart como misica incidental
por sobre el sonido ambiente.

Relacion con la novela

Nota: La serie de los cinco capitulos sin nimero y
escritos en verso que contienen las confesiones de los
personajes estan contenidas en un apartado que se llama
APENDICE A LA PRIMERA PARTE (Pagina 145, a conti-
nuacién del Capitulo 28).
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* Corresponde al Capitulo “Sed de muerte” (Pagina 155).
Secuencia N° 3: Lucia

Descripcion Imagen

Lucia, en el jardin de la casa se confiesa ante el Hués-
ped: “Antes de ahora no tuve ningtn interés real... No
sé como puedo soportar tanto vacio... Este vacio estaba
lleno de valores falsos y mezquinos, y de un horrendo
cumulo de ideas falsas... Ahora lo comprendo, tt llenaste
mi vida de un total y real interés. Tu partida no destruye
nada de lo que ya estaba en mi, excepto una reputacion
de impoluta y casta mujer burguesa. Tu me has dado
un amor secreto en el vacio de mi vida. Dejandome lo
destruyes todo.” Cuando Lucia termina de hablar, el
Huésped, de rodillas casi en un acto de constriccion le
besa las manos.

Banda Sonora
Suena el Réquiem de Mozart como mdusica incidental
por sobre el sonido ambiente.

Relacion con la novela

Corresponde al Capitulo “La pérdida de la existencia”
(Pagina 155). En la novela hay una alteracién del orden
de los capitulos con respecto a la pelicula. El Capitulo
anterior “Identificacion del incesto con la realidad” corres-
ponde a la Secuencia N° 4: Odetta, que en la pelicula esta
a continuacion.
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Secuencia N° 4: Odetta

Descripcion Imagen

La secuencia toma lugar en la habitaciéon de Odetta
donde ella estd sentada en el piso frente al Huésped.
Odetta se confiesa: “Nuestro encuentro me hizo sentir
como una muchacha normal. Finalmente encontré una
solucion con mi vida. Aparentemente no sabia nada de
los hombres. Tenia miedo, s6lo ame a mi padre. Ahora me
abandonas... y me empujas silenciosamente a ir mas alla.
(Esto es lo que querias? ;Ver el dolor por perderte? Mi
recaida serd mucho més peligrosa que el mal interno que
me doblegaba antes de la corta cura que tuve con tu pre-
sencia.... A través del bien que me hiciste, tome conciencia
de mi mal... Creo que no podré sustituirte... No quiero
vivir méas.” Odetta rompe a llorar. El Huésped se acerca
a ella y le acaricia la cabeza como acto de piedad.

Banda Sonora
Suena el Réquiem de Mozart como musica incidental
por sobre el sonido ambiente.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo “Identificacion del incesto con
la realidad” (Pagina 151).

Secuencia N° 5: Paolo

Descripcion Imagen

La secuencia de la confesion de Paolo es una continua-
cion de la Secuencia 8: Paolo 2 del Episodio anterior que
tiene lugar en la rivera del Po: “Claramente, viniste aqui
para destruir. En mi, esa destruccion es total. Destruiste la
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idea que tenia de mi mismo. No encuentro a nadie ahora
que pueda restaurar mi identidad. Tal escandalo equivale
a una muerte civil: una pérdida completa de mi estima.
Coémo puede llegar a eso un hombre entrenado para el
orden, para el futuro, y sobre todo para la propiedad?”

Banda Sonora
Suena el Réquiem de Mozart como musica incidental
por sobre el sonido ambiente.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo “La destruccion de la idea de
si” (Pagina 163).

Secuencia N° 6: Emilia

Descripcion Imagen

El Huésped y Emilia Cargan juntos la valija. A dife-
rencia del resto de los personajes es Emilia quién, en un
acto de humildad le besa las manos al huésped. En retri-
bucién él le acaricia el rostro como gesto de compasion.
Una vez en hall de la casa el Huésped se despide de cada
uno de los personajes. Luego, junto a Emilia que le sigue
ayudando a cargar la valija cruza el portén que da a la
calle, se sube a un auto y abandona definitivamente a la
casa y la familia.

Banda Sonora

En la primera parte de la escena se escucha el Réquiem
de Mozart. Desde que el Huésped comienza a despedirse
de la familia la banda de sonido es ambiente directo.
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Relacién con la novela
Corresponde al Capitulo “Complicidad entre el Subpro-
letariado y Dios” (Pagina 167)

Episodio 6

Consecuencias del encuentro con el huésped
Secuencia N° 1: Emilia

Descripcion Imagen

Emilia, valija en mano, parte de la casa de la familia.
Tras un largo viaje primero en tranvia, luego en émnibus,
Emilia llega a un caserio, una especie de villa que pare-
ciera pertenecer a un tiempo antiguo y remonto, de gran
contraste con la modernidad Milanesa. Alli es reconocida
y saludada por un nifio y una nifia (Hecho que devela que
Emilia habia vivido alli o por lo menos no era una extrafia
en el lugar). Desde una ventana, algunos parroquianos
observan con curiosidad la llegada de la hija prodiga.
Con una resolucion casi obsesiva y dejando la valija en
el medio del patio, Emilia se sienta en un desvencijado
banco de madera apoyado contra la pared de una casa.

Banda Sonora
Mdsica incidental de titulos sobre la banda de am-
biente.

Relacién con la novela
Corresponde al Capitulo 1 de la segunda parte, “Co-
rolario de Emilia” (Pagina 173).
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Secuencia N° 2: Odetta

Descripcion Imagen

Odetta, inquieta y aburrida recorre el livng de la casa
dando pasos muy extrafios. Sale al patio de entrada de
la casa y se asoma a través del porton para ver la calle.
Camina en circulos dando pasos muy extrafios. Va al
jardin de la casa, especificamente al lugar donde en la
Escena 2 de la Secuencia 7 del Episodio 4 estuvo desayunando
junto a Paolo y al Huésped. Con sus pasos, esta intentado
realizar alguna medicién, como si buscara reconstruir
aquella situacién. Entra corriendo a la casa y le pide un
metro a la nueva criada (que casualmente también se
llama Emilia). Regresa al jardin y arrodillada en el pasto
se pone a tomar medidas.

Banda Sonora

Desde que sale al patio hasta el final de la secuencia
se escucha la misma musica incidental que por primera
vez se escucho en la Escena 2 de la Secuencia 7 del Episodio
4 cuando Odetta estuvo desayunando junto a Paolo y al
Huésped en el jardin y saca las fotos. En este caso, la in-
clusion de la musica tiene una clara funciéon de evocacion
con respecto al personaje del huésped.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 2, “Corolario de Odetta” (Pagina
183).

Secuencia N° 3: Emilia 2
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Descripcion Imagen

Emilia sigue sentada inmoévil en el banco donde se
habia instalado en la Secuencia 1. Es observada por una
familia desde una ventana.

Banda Sonora
Directo Ambiente (Campanadas + de 15).

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 3, “En el caserio” (Pagina
187).

Secuencia N° 4: Odetta 2

Descripcion Imagen
La secuencia estd dividida en tres escenas marcadas

por elipsis temporales:

* En la primera escena Odetta en su habitacion revisa
un arcon del cual extrae varios juguetes y un dlbum de
fotografico en el que se ven las fotos que ella misma
habia sacado en el jardin, aquella mafiana retratada en
la Escena 2 de la Secuencia 7 del Episodio 4. Se detiene en
una de las fotos del Huésped y acaricia el contorno de
su figura con el dedo indice. Acto seguido, sollozando
se arroja en la cama y es presa de un ataque de cata-
lepsia simbolizado en su pufio cerrado con violencia.

8° insert del desierto

* En la segunda escena la nueva Emilia ingresa a la
habitacion para avisarle a Odetta que la mesa esta
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servida. Al ver que esta no responde intenta, sin éxito,
despertarla de su estado catatonico.

* En la tercera escena un médico revisa a Odetta en
presencia del resto de la familia. Este se retira dicien-
do: “Lo lamento... no hay nada que pueda hacer. Este
problema sobrepasa mis capacidades.

Banda Sonora

* Enla primera escena y la segunda escena el sonido es
ambiente directo (en la segunda escena hay inclusion
de Campanadas).

* Enla tercera escena se incluye como banda de musica
incidental por encima del sonido ambiente el Réguiem
de Mozart.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 4, “Donde se describe como

Odetta acaba por perder o traicionar a Dios” (Pagina 189).

* El capitulo esta subdividido por secciones cuyos limi-
tes estdn marcados por tres asteriscos (***). Cada una
de las tres primeras secciones corresponde respectiva-
mente a cada una de las escenas de la secuencia.

* Elcapitulo de lanovela describe una accién mas exten-
sa que la secuencia filmica ya que tiene dos secciones
mas; la cuarta corresponde a la Secuencia 6: Odetta 3,
en tanto que la quinta seccién que describe la estadia
de Odetta en un sanatorio psiquiétrico no tiene corres-
pondencia filmica.

Secuencia N° 5: Emilia 3
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Descripcion Imagen

Emilia permanece inmutable en el mismo banco donde
se habia instalado en la secuencia anterior. Los vecinos la
tratan como una santa.

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 5, “Piistulas” (Pagina 199).

* Nota: La accion descripta en la novela excede a la
secuencia filmica. El milagro realizado por Emilia
cuando cura al nifio esta representado en la Secuencia
7: Emilia 4.

Secuencia N° 6: Odetta 3

Descripcion Imagen

Dos enfermeros se llevan en camilla a la catatoni-
ca Odetta a un hospital psiquiatrico ante la presencia
de la nueva Emilia quién inatilmente intenta salvar a
Odetta.

Banda Sonora

En un primer momento se escucha como musica in-
cidental el Réquiem de Mozart. A partir de la irrupciéon
de los camilleros en la habitacién comienza a escucharse
Muisica Episodio 3 hasta el final de la secuencia.

Relacion con la novela

Corresponde a la cuarta secciéon del Capitulo 4 (el
anterior), Capitulo 4, “Donde se describe como Odetta acaba
por perder o traicionar a Dios” (Pagina 189).
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Secuencia N° 7: Emilia 4

Descripcion Imagen

Los habitantes del caserio acuden en procesion a Emilia
para que cure a un nifio con su rostro deformado por las
pustulas. Luego de haber sido realizada la cura milagrosa,
los habitantes del caserio se hincan de rodillas ante Emilia,
reconociendo su divinidad.

Banda Sonora
Directo ambiente

Relacion con la novela
Corresponde al Capitulo 5 “Piistulas” (Pagina 199). Este
capitulo engloba las dos tltimas secuencias de Emilia.

Secuencia N° 8: Pedro

Descripcion Imagen

En el taller de Pedro esta abierto el libro de pintura
que él habia estado revisando con el Huésped en la Se-
cuencia 5 del Episodio 4. Pedro estd dibujando un cuadro
abstracto inspirado en el Huésped. Al ver el resultado
de su trabajo, Pedro se arroja al suelo y se pone a reir,
criticindose duramente.

Banda Sonora
Directo ambiente.

Relacion con la novela
La secuencia esta descompuesta en dos capitulos:
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* La primera parte de la secuencia, que refiere a la foto
del cuadro que Pedro estd contemplando en el libro,
Corresponde al Capitulo 6 “Corolario de Pedro” (Pagina
203).

* Lasegunda parte de la secuencia, donde se describe el
intento frustrado de dibujar al visitante, corresponde
a las dos primeras secciones (divididas por ***) del
Capitulo 9, “Vocacion y técnicas” (Pagina 215).

Secuencia N° 9: Emilia 5

Descripcion Imagen
La secuencia estd dividida en dos escenas:

* En la primera escena Emilia rechaza la comida que
le es traida por los devotos habitantes del caserio y
manifiesta su deseo de comer ortigas.

* Enla segunda escena los mismos nifios que le habian
dado la bienvenida a Emilia en la primera secuencia
de este episodio van a recoger las ortigas para luego
cocinarlas en un caldero como sopa.

Banda Sonora
Directo ambiente. En la segunda escena hay Campa-
nadas.

Relacion con la novela
La secuencia esta descompuesta en dos capitulos:

e La primera escena corresponde al Capitulo 7, “Orti-
gas”, (Pagina 207).

* Lasegunda escena corresponde a la primera parte del
Capitulo 8, “De nuevo Ortigas” (Pagina 211).
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Secuencia N° 10: Pedro 2

Descripcion Imagen
La secuencia esta dividida en dos escenas:

* En la primera escena Pedro estd en su estudio rodea-
do por varios esbozos de cuadros abstractos a medio
hacer. Mientras pinta recita el siguiente monoélogo:
“Es necesario inventar nuevas técnicas, Imposibles de
reconocer, que no se asemejen a ningun estilo existente,
para evitar el mas pueril de los ridiculos, para cons-
truir un mundo propio sin posibles confrontaciones...
Para el que no exista la mesura del juicio... Que sea tan
nuevo como la técnica. Nadie debe comprender que el
autor no vale nada, y es un ser anormal, inferior, que
como un gusano se estira y retuerce para sobrevivir.
Nadie debe tomarlo ni tacharlo de ingenuidad. Todo debe
parecer perfecto, basado en reglas desconocidas... y
asi, no cuestionadas... como un demente, si, demente,
porque no soy capaz de corregir nada... y nadie debe
corregir nada. Una sefal en el cristal... lo corrige sin
ensuciarlo... una sehal pintada antes sobre otro cris-
tal. No es necesario que alguien crea... que no se trata
del acto de un incompetente, de un impotente. Esta
decisién debe parecer segura, impertérrita, alta, y casi
prepotente. Nadie debe sospechar que si tienen éxito
es solo por casualidad... Cuando una sefial tiene éxito,
es por milagro, es necesario guardarlo inmediatamen-
te, preservarlo... Nadie debe comprenderlo. El autor
es un idiota tembloroso. Vive en la oportunidad y en
el riesgo, desacreditado como un nifio. Su vida esta
reducida a la melancolia ridicula... De una existencia
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que sobrevive con la impresion... de haber perdido
algo para siempre.”

Mientras dice el monoélogo contintia pintando en unas
planchas transparentes que termina superponiendo. Al
concluir el monélogo contempla su obra con expresion
de angustia y desazon.

Luego ya en el living, Pedro, con un bolso en el hombro
se despide de sus padres y abandona la casa.

* Enlasegunda escena Pedro, ya instalado en su nuevo

estudio ambientado en un moderno y sofisticado de-
partamento contempla un cuadro integramente azul
apoyado en el piso. Sin despegar la vista del cuadro
comienza a monologar:
“Azul es el retrato, pero el azul no es suficiente, es s6lo
una parte. ; Con que derecho harfa tal mutilacién? ;Qué
ideologia podria justificarlo? ;No estaba en el buen
camino con mis primeros retratos?”

Ni bien termina de decir la tltima frase, violentamente
se pone de pie y comienza a orinar sobre el cuadro.

Banda Sonora

En la primera escena, como banda de musica inciden-
tal suena el Réguiem de Mozart. En la segunda escena el
sonido es ambiente directo.

Relacion con la novela
Corresponde a la segunda parte del Capitulo 9 “Voca-
cion y técnicas” a partir de la pagina 216.

Secuencia N° 11: Emilia 6
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Descripcion Imagen

Emilia sigue sentada en el mismo banco. Toma la
sopa de ortigas que le sirven los nifios. Debido a esta
dieta restringida su pelo se ha tefiido de color verde. Los
habitantes del caserio la observan sorprendidos.

Banda Sonora
Directo ambiente (Campanadas).

Relacion con la novela
Corresponde a la segunda parte del Capitulo 8, “De
nuevo ortigas” a partir de la pagina 213.

Secuencia N° 12: Pedro 3

Descripcion Imagen

En su estudio parado frente a una mesa llena de tarros
de pintura, Pedro con los ojos cerrados agarra un tarro de
pintura azul. Sin abrir los ojos, sube la escalera y camina
hasta pararse frente a un lienzo vacio apoyado en el piso.
Vuelca el tarro de pintura en él y, todavia sin abrir los
ojos, toma el cuadro (que consiste en una mancha azul)
y lo cuelga en la pared.

Banda Sonora

Cuando Pedro comienza a subir la escalera y hasta que
cuelga el cuadro en la pared se escucha Miuisica blogue 3.
Relacion con la novela

Correspondo al Capitulo 11, “Donde se describe como el
seriorito Pedro acaba por perder o traicionar a Dios” (Pagina
233)
* Nota: el Capitulo 10 “Si, en verdad que hacen los jove-

nes...” (Pagina 225), escrito en verso donde Pasolini
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expresa su critica a la juventud pequefioburguesa de
Mayo del 68, no tiene correspondencia filmica.

Secuencia N° 13: Lucia

Descripcion Imagen
La secuencia estd dividida en cinco escenas:

* Laprimera escena transcurre en la habitacién de Lucia
donde ella, sentada en la comoda frente al espejo se
estd preparando para salir. La expresion de su rostro
denota agobio y preocupacion. Luego, sale de su casa
con el auto.

* Enlasegunda escena Lucia recorre Milan con su auto.
Al llegar a la zona céntrica se detiene para observar a
un muchacho que esta parado en la vereda de enfrente.
Vuelve a poner en marcha el auto y tras un pequefio
rodeo vuelve a estacionar. El muchacho se le acerca a
la ventana y Lucia lo invita a subir. Este le hace caso
y salen juntos. 9° insert del desierto.

* La tercera escena tiene lugar en la habitacién del mu-
chacho. Ni bien entran el muchacho comienza a besar
y tocar a Lucia. Acto seguido se recuestan en la cama.
El muchacho comienza a besarla frenéticamente. Se
saca la camisa y contintia con su arrebato. Lucia no
se resiste, pero permanece impertérrita, coagulada en
su frigidez. Durante ese lapso recorre visualmente la
modesta habitacién del muchacho, tan distinta a los
ambientes a los que ella esta acostumbrada. Finalmen-
te, Lucia se entrega al deseo y tienen relaciones. 10°
insert del desierto. Un lapso indeterminado de tiempo
ha transcurrido. El muchacho esta profundamente
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dormido y Lucia con mucho sigilo para no despertarlo
se viste y abandona la habitaciéon.

En la cuarta escena, Lucia ya en la calle observa con
aprehension los alrededores del edificio donde vive el
muchacho. Se sube al auto y comienza a andar. Realiza
una expresion melodramatica que esta entre el asco y el
hastio. Frente a una Iglesia levanta a otros dos jovenes.
El que va sentado en el asiento del acompafnante toma
la mano de Lucia y la arrastra hasta su miembro. El
auto estaciona frente a una casa grande y vieja en una
zona suburbana. Lucia baja del auto con el muchacho
que viajaba en el asiento del acompafiante y tienen sexo
en una zanja que esta en el terreno lindero a la casa.
Al comienzo de la quinta escena Lucia deja a los mu-
chachos en una locacién incierta que parece ser un
colegio religioso o un convento. Lucia retoma el viaje
y estaciona a un costado del camino cerca de una Igle-
sia. Baja del auto y se pone a correr en direccién de la
capilla. Una vez adentro de la capilla vacia cierra las
puertas y en penumbras se queda contemplando el
altar.

Banda Sonora

Escena 1: Directo ambiente.

Escena 2: Réquiem de Mozart a partir de que se detiene
el auto.

Escena 3: Directo ambiente (Campanadas).

Escena 4: Réquiem de Mozart.

Escena 5: Musica Episodio 3 mientras Lucia corre hacia
la Iglesia.
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Relacion con la novela
La secuencia estd descompuesta en 2 capitulos:

* Capitulo 12, “Corolario de Lucia” (Pagina 237), corres-
ponde a las escenas 1 y 2 hasta el insert del desierto.

* Capitulo 13, “Donde se describe como Lucia acaba por
perder o traicionar a Dios” (Pagina 247), corresponde al
resto de la secuencia a partir de la segunda parte de
la escena 3 (después del insert del desierto) y también
las dos escenas subsiguientes.

Secuencia N° 14: Emilia 7

Descripcion Imagen

El banco donde Emilia estaba instalada esta ahora
vacio. Una multitud estupefacta se encuentra reunida en
el caserio para contemplar el milagro: Emilia levita por
encima de las casas. El nifio que habia saludado a Emilia
en la primera secuencia y que luego le habia cocinado la
sopa de Ortigas, corre ahora hacia la Iglesia y hace sonar
las campanas.

Banda Sonora
Directo Ambiente (Campanadas, ahora en forma diegé-
tica).

Relacion con la novela

La secuencia corresponde al Capitulo 14, “Levitaciéon”
(Pagina 261).

Nota: el Capitulo 15, “Investigacion sobre la santidad” (Pa-
gina 265) no tiene correspondencia filmica. Formalmente
esigual al Capitulo 18 de la segunda parte; “Investigacion
sobre la donacién de la fibrica” (pagina 289, pentltimo de
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la novela), pero esta vez los periodistas Interrogan a los
habitantes del caserio sobre la levitaciéon de Emilia.

Secuencia N° 15: Paolo

Descripcion Imagen

La secuencia esta dividida en tres escenas:

En la primera escena Paolo recorre los alrededores de
su fabrica vacia y en voz alta se plantea la posibilidad
de donarla como acto de despojo definitivo.

En la segunda escena Paolo deambula por la estacion
central ferroviaria de Mildn. Frente a una multitud se
desnuda completamente y mostrando solamente sus
pies descalzos en plano detalle contintia su marcha.
En la tercera escena los pies descalzos de Paolo que
antes transitaban el piso de la estacion de tren ahora,
conectando los espacios en continuidad rigurosa,
caminan por el suelo del desierto que anteriormente
habia sido mostrado en los inserts.

Banda Sonora
* Escena 1: Musica Episodio 3 sobre el sonido am-

biente.

* Escenas 2 y 3: Ambiente directo.

Relacion con la novela

La secuencia esta descompuesta en dos capitulos:

* El Capitulo 17, “Corolario de Paolo” (Pagina 283), com-

prende a las primeras dos escenas.

* Laescena 3 corresponde al comienzo del Capitulo 19,

“Ah, mis pies desnudos...” (Pagina 297).
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* Nota: recordar que el Capitulo 18, “Investigacion sobre
la donacion de la fabrica” (Pagina 289), corresponde a la
primer secuencia de la pelicula.

Secuencia N° 16: Emilia 8

Descripcion Imagen

Emilia, vestida integramente de negro y con lagrimas
en los ojos, parte del caserio al amanecer acompafada
por una anciana. Luego de atravesar algunos pasajes su-
burbanos las dos mujeres se van adentrando en I ciudad.
Detienen su marcha al llegar a un terreno baldio que esta
siendo preparado para el desarrollo de un nuevo predio
inmobiliario y que por el horario se encuentra vacio. Alli
Emilia, recostandose en el suelo de un gran foso que ha
sido excavado recientemente por una pala mecénica, le
pide ala anciana que la cubra de tierra. Ella, toma una pala
y acata la orden de Emilia. Cuando ya esta casi cubierta
de tierra, teniendo tan solo sus ojos destapados Emilia le
dice a la anciana. “No se asuste, no he venido aqui para
morir, sino a llorar. Mis lagrimas no son de dolor. Ellas
formaran una fuente que no sera una fuente de dolor.”
Al terminar de decir esto una pequena laguna de agua
empieza a formarse al lado de la cara de Emilia, alimen-
tada por sus lagrimas. La anciana, habiendo cumplido su
rol, abandona el foso.

Banda Sonora
Mdsica incidental de Titulos durante toda la secuencia.

Relacion con la novela
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Corresponde al Capitulo 16, “Ha llegado el momento de
morir” (Pagina 273)

Nota: hay una alteracion del orden con respecto a la
cronologia de los capitulos de la novela y las secuencias
de la pelicula. En la novela primero estan los capitulos
de Emilia de forma consecutiva y luego los de Paolo. En
cambio la pelicula las secuencias correspondientes a Paolo
y a Emilia estan intercaladas.

Secuencia N° 17: Paolo 2

Descripcion Imagen

Paolo camina desnudo y solo por un paraje desértico.
Se cae. Se levanta y sigue caminando. Luego de un largo
y angustiante deambular Paolo lanza un grito primal ante
la inmensidad del desierto.

Banda Sonora

En un determinado punto de la secuencia, poco des-
pués de que Paolo se levanta de la caida, sin punto de sin-
cronismo definido, ce introduce como misica incidental
el Réquiem de Mozart hasta el final de la secuencia.

Relacion con la novela

Corresponde a la segunda parte del Capitulo 19 (alti-
mo de la novela), “Ah mis pies desnudos” (Pagina 297).
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