ARTES PLASTICAS. ARQUITECTURA

Pintura ¢moderna?

Luis Quintanilla.

México, Editorial Novaro, 1968. (Temas de
nuestro tiempo). 140 p. ilustraciones.

e Los principales movimientos pictéricos.
Impresionismo, cubismo, arte pop.

La pldstica africana

L. Holy y D. Darboeis.

México, Fondo de Cultura Econdémica, 1968.
75 p. 152 ilustraciones.

o Escultura del Africa oriental y meridional.

LIBROS EXTRAN]JEROS
SOBRE MEXICO

Organized labor and the Mexican
Revolution under Lazaro Cardenas

Joe C. Ashby.

The University of North Carolina Press, 1967.
o Organizacién y principios del movimiento
obrero mexicano durante el periodo
presidencial de Léazaro Cairdenas.

México, The Struggle for Modernity

New York, Oxford University Press 1968.
394 p. Mapas.

e Los principales acontecimientos politicos
desde la colonia. Con una cronologia politica
y una guia de lecturas sobre México.

Genio y figura de Sor Juana Inés

de la Cruz

Ramén Xirau

Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1967.
(Biblioteca de América. Coleccién Genio y
Figura). 176 p. ilustraciones.

o Biografia intelectual y afectiva de Sor
Juana.

REVISTAS ALGUNAS

Didlogos

Director: Ramén Xirau. El Colegio de M¢é-
xico. Publicacién bimestral. Nim. 20 marzo-
abril, 1968.

o Poesia de Octavio Paz y Carlos Barral.
Fragmento de novela de Sergio Galindo.
Ensayos de Kolakowski, Axelos y otros.

Cuadernos americanos
Director: Jestis Silva Herzog. Publicacién
ll)gggstral. Vol. CLVII Nam. 2 marzo-abril,

e En memoria de Ernesto Che Guevara.
Homenaje de catorce poetas americanos.
Ensayos politicos, sociales, literarios y
filosoficos de Arturo Uslar Pietri, Jacobo
Kogan, Enrique Florescano y otros.

Revista de Occidente

Director: José Ortega Spottarno. Madrid,
noviembre-diciembre, 1967. Afio V Nams. 56
y 57. Namero extraordinario: El Futuro.

o Las tendencias de la politica, el lenguaje,
la religién, la ciencia.

Estudios de Cultura Maya

Director: Alberto Ruz Zhuillier. UNAM,
Facultad de Filosofia y Letras, Seminario de
ICQué;ura Maya. Publicacién anual. Vol. VI,

o Cerimica, pintura, relaciones familiares,
mitos de la cultura maya.

Eco

Revista de la cultura de occidente. Bogots,
ﬁ;)ét;mbia. Tomo XVI, Nim. 2. Diciembre,
° Eﬁsayos de Octavio Paz, Theodor W.
Adorno. Fragmento de una novela de
Severo Sarduy.

Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas

Director: Justino Ferndndez. UNAM, Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas. Publicacién
anual. Nam. 36, 1967,

e Estudios sobre el barroco mexicano, la
iconografia artistica de Don Quijote, el dios
maya de la lluvia.

didlogo

conversaciones en italia:
pier paolo pasolini

Por Manlio Cancogni

Pier Paolo Pasolini nacié en Bologna
en 1922 de padres friulanos. Se titul6 en
letras y trabaj6é después en Milan como
obrero en una fabrica. Fue colaborador
de la revista Officina. Ha publicado no-
velas, ensayos, volimenes de liricas. Le
cenert di Gramsct (1957) es su libro
de poesia méas famoso. Ragazzi di vita
y Una vita violenta (1958-1959), sus no-
velas mas leidas. En 1961 debuté como
director cinematografico con Accattone
a quien siguieron entre otras El evange-
lio segin San Mateo en 1964 y la 1lti-
ma, presentada el afio pasado en Vene-
cia, Edipo rey.

Pasolini: ¢Que si es posible escribir una
obra maestra? Es tonto preguntarselo.
El problema no existe. Y, de todos mo-
dos, ¢quién podria saberlo?

Cancogni: Es una pregunta pretexto.
Considérala como un punto de partida.
Por otra parte. es cierto que se escriben
muchos libros y todos bastante modestos.
i Por qué?

Pasolini: Un pais pequefio no puede dar
un gran escritor. Ya lo ha dicho Gold-
mann.

Cancogni: ;Y ta lo suscribes?
Pasolini: Si. Cada libro esti en relacién
con su background cultural. Si este es
mediocre también el libro lo serd. Puede
haber excepciones, es verdad, pero en-
tonces se trata de personas que viven en
Italia y escriben en italiano por casua-
lidad. Escritores que tienen corte euro-
peo, crecidos en un circulo cultural mas
vasto. Italia es una pequefia nacién mez-
quina, Lo repito: no puede dar un gran
libro.

Cancogni: ¢ Pero quién te obliga a vivir
en la mezquindad de tu pais? Puedes
muy bien quedarte en Italia y que te
importe tres pitos su cultura, su ambien-
te, sus problemas, y su sociedad literaria.
Claro que si en vez de observar la reali-
dad, la vida, vives en medio de las char-
latanerias de los literatos, estds por fuer-
za condicionado por la cultura, llamé-
mosla asi, de tu palis.

Pasolini: Claro que podemos apartar-
nos. Pero en Italia esto ha sido posible
s6lo después de la Resistencia. Antes
viviamos en un mundo cerrado, provin-
ciano, fuertemente condicionado por un
régimen policiaco, de moral pequefio
burguesa; no podiamos movernos: Hoy
se puede estar con un pie en Paris y con
otro en New York, respirar una atmos-
fera méas vasta... Antes un escritor ita-

liano era necesariamente italiano, y por
consiguiente condenado a la mediocri-
dad...

Cancogni: No niego que sea mucho me-
jor vivir en Paris o en New York, que
en Roma. Hoy se viaja mucho mas fa-
cilmente que antes. Pero no es verdad
que antes de la guerra viviéramos a os-
curas respecto de lo que ocurria fuera.
Estabamos bastante informados. Todos
mis amigos a los veinte afios habian ya
leido a Joyce, Lawrence, Proust, Kafka,
Freud, Eliot, Eluard, Rilke, Trakl, Hei-
degger, Jaspers, etc. Lo mismo que aho-
ra, quiza con mayor seriedad. Hay quien
es independiente y quien esti ligado al
grupo. Y si uno es gregario y tiene puestas
las anteojeras, sigue siéndolo aunque pase
seis meses al afio en New York... Pero
quiero hacerte una pregunta. Desde el
momento en que se dice que cultural-
mente vamos a una época de confusion,
de crisis, o incluso de desastre, ;no con-
sideras que es una ventaja vivir lo mas
alejado posible de todo ello, permane-
ciendo en la periferia, y que desde este
punto de vista estar en Italia es un pri-
vilegio?

Pasolini: No pienso de ningin modo
que el nuestro es un siglo culturalmente
infeliz. Por el contrario, de Rimbaud a
Pound, me parece que es un siglo ex-
traordinario. No hay otros que me gus-
ten tanto, que hayan producido obras
tan atrayentes. Nunca la literatura ha
circulado tanto, ha estado tan viva, como
desde la segunda mitad del siglo pasado
a hoy.

Cancogni: Pero se dice comunmente que
se trata de una produccién incoherente,
carente de un denominador comin como
lo han tenido otras culturas, la roman-
tica o la iluminista para dar un ejem-
plo.

Pasolini: También nuestro siglo puede
definirse muy bien en lo que toca a la
cultura. Puedo resumirte su historia con
una paribola. Habia en el mundo una
sociedad muy poderosa, decidida a con-
servar el poder por todos los medios.
:Pero qué hay de mis culpable en el
mundo que detentar el poder? Es natu-
ral por eso que la burguesia, y de ella se
habla, se sintiera en culpa. Y cuando
uno se siente en culpa ¢qué desea? De-
sea castigarse, La burguesia, oprimida
por el sentimiento de culpa, queria sui-
cidarse. Y lo ha hecho. Pero indirecta-
mente, castigindose en la cultura, es
decir, en la razén. La cultura burguesa
en efecto tenia como emblema la razén. .

9



La razén fue el gran mito de la burgue-
sia del siglo pasado. Mediante el asesi-
nato de la razén, la burguesia se ha
suicidado expiando su culpa, la culpa
de detentar el poder.

Cancogni: Nunca he pensado que quien
manda se siente en culpa. Por el con-
trario, siempre he tenido la sensacién de
que goza de ello; el poder se le sube a
la cabeza a quien manda, lo hace sen-
tirse importante, vivo.

Pasolini: Y en este suicidio la burguesia
encontrd su carnicero: Hitler. Hitler ha
sido el dios del irracionalismo. Toda la
poesia europea desde Rimbaud hasta hoy
es irracional.

Cancogni: De este modo se ponen en el
mismo plano Rimbaud y Hitler, el sim-
bolismo y el nacismo. .. Las ideas se me
enredan.

Pasolini: La razén, el culto de la razén,
es burgués.

Cancogni: Pero también la civilizacién
griega es racionalista, ; quieres decir que
también ella era burguesa? Entonces
quiere decir que tG entiendes por bur-
guesia la clase que estd en el poder. Si
es asi toda la historia del mundo es bur-
guesa, desde Atenas hasta la China de
Mao.

Pasolini: Las civilizaciones del pasado
eran religiosas, no racionalistas.
Cancogni: T contrapones religién a ra-
zén. ; Pero entonces donde metes al cato-
licismo? El catolicismo, en la época de su
plenitud, cuando se puede hablar de una
civilizacién sellada por él, el Medioevo,
es una de las mas grandes construcciones
racionalistas (basta pensar en Santo To-
mas) de toda la filosofia occidental.
Pasolini: Esto quiere decir que la esen-
cia religiosa del cristianismo ha sido ra-
cionalizada por la clase en el poder.
Cancogni: Conque piensas que la fuerza
vital de la historia es de naturaleza re-
ligiosa y que la razén es el instrumento
con el cual las clases dominan y utilizan
estas fuerzas. Para un marxista yo diria
que es una afirmacién bastante hetero-
doxa. ¢Y la ciencia?

Pasolini: También la ciencia pertenece
en su esencia, mas al mundo religioso
que al de la racionalidad. Mira al hom-
bre de ciencia. Es un hombre religioso,
no tiene sentido prictico, es desinteresa-
do; es a su modo un mistico que supe-
ra, con la intuicién, con la fantasia, con
la totalidad de su poder cogniscitivo, la
simple razén. El error de la burguesia
es identificar la inteligencia con la razén,
cuando aquella es algo mas.

Cancogni: Pues bien vivimos cn una épo-
ca cientifica; la ciencia domina hoy en
la cultura; de ello debiéramos concluir
que vivimos en una época religiosa. . .
Pasolini: No, porque hoy triunfa la apli-
cacién de la ciencia, es decir, la técnica,
no la ciencia. El racionalismo burgués,
que ve solo la utilizacién prictica de
las cosas, no tiene nada que ver con el
verdadero espiritu cientifico.

Cancogni: Ya entiendo. Para ti razén
es la utilizacién practica de los descu-
brimientos de la inteligencia, sea reli-
giosa como cientifica.

Pasolini: . Si, la inteligencia como poesia,
sabiduria, fantasias, intuicién, es la ca-
pacidad de comprender. La razén la li-
mita porque excluye todo lo que no se
puede comprender rechazindolo a lo in-
cognoscible. Excluye, por ejemplo, el
inconsciente. En el inconsciente no vale
el principio de no contradiccién que es
el pilar de toda légica racionalista, y
por consiguiente la razén burguesa re-
chaza el inconsciente.
Cancogni: En realidad el inconsciente
es precisamente un descubrimiento de
nuestra civilizacién, que tu llamas bur-
guesa. . .
Pasolini: Precisamente, Pertenece a esa
cultura irracionalista que caracteriza
nuestro tiempo y que, como te decia al
inicio, representa el suicidio simbélico
de la burguesia.
Cancogni: Cada clase en el poder, dices
ti, es necesariamente racionalista porque
debe poner orden en el mundo de los fe-
némenos y por lo tanto violenta las mejo-
res capacidades cognoscitivas del hom-
bre. Yo no me harfa muchas ilusiones
sobre estas capacidades, que por lo de-
més tienen, cuando existen, mil posibi-
lidades de expresarse. Por otra parte,
¢logras imaginarte una sociedad sin
poder, y, por lo tanto sin racionalidad?
Pasolini: Si. Soy marxista precisamente
porque Marx decia que la revolucién lle-
varia al aniquilamiento y a la desapari-
cién del poder tal como se concibe en
la sociedad burguesa. El poder, insisto
en este punto, es horrendo: tanto cuando
se detenta como cuando se quiere con-
quistar, Es siempre corruptor.
Cancogni: Es una vieja historia, hoy re-
legada, me parece, por los mismos mar-
xistas en el arsenal de los cachivaches. En
Rusia no parece que el Estado esté muy
disminuido. Y en China... ;Quién sabe
nada de cémo se ejerce efectivamente el
poder? De todos modos, ¢conoces un
ejemplo en la historia que se acerque
maés a este ideal de sociedad que se auto-
gobierna? .
Pasolini: La polis griega.
Cancogni: La polis era un Estado. Pe-
quefio pero siempre Estado; a veces ti-
ranico, no siempre democratico.
Pasolini: De todos modos permitia que
Sécrates comunicara sus ensefianzas. De
todos modos nos hemos ido por las ra-
mas. El punto firme es lo que he dicho
cuando me preguntabas si era posible de-
finir la cultura de nuestro tiempo. Es
posible: es el irracionalismo, que por
una parte es impugnacién, escindalo,
violencia contra el orden, los cédigos, la
sociedad, la moral comin, desde Rim-
baud a Ginsberg, para entendernos; y
por otra es autocastigo, mira a Hitler.
Cancogni: Bueno, pero con esta explo-
sién de la cultura, no veo donde va a
parar el background cultural de que
hablas y que hacia de Italia una provin-
cia. Por una tradicién burguesa, deci-
mondnica, éramos periferia ; pero por una
cultural irracional no veo que haya ahora
un centro y una periferia, y de hecho
literatura y arte florecen un poco por
(tiodas partes, hierven en una unica cal-
era.

Pasolini: Si, pero es diferente si poeta
o artista participas de este irracionalismo,
de esta revolucién, te opones a una
gran sociedad o a una pequefia. En el
primer caso podras hacer grandes cosas;
en el segundo, cosas pequefias. Ginsberg
se opone a Johnson que es un gigante
(porque representa al imperialismo ame-
ricano) y por consiguiente también él
lo es. Entre nosotros, ;de qué sirve po-
lemizar con la policia local?

Cancogni: En efecto, siempre me lo he
preguntado.

Pasolini: Toma el caso de la nueva iz-
quierda americana, que yo considero uno
de los fenémenos culturales mas impor-
tantes de nuestro tiempo. Es un fené-
meno enteramente nuevo porque afron-
ta una realidad nueva que lo obliga a
inventarse un lenguaje revolucionario,
fuera de las férmulas. Ginsberg, cuando
ataca a América es como un poeta, un
creador, que explora un mundo nuevo.
Nosotros en cambio, en Italia y en Euro-
pa tenemos todo ya hecho. Tenemos que
repetirnos. Estd ya listo el lenguaje li-
beral-radical-marxista, del cual no se
escapa. Nos convertimos por fuerza en
conformistas.

Cancogni: Te contradices. Antes habla-
bas de background cultural que hace
grandes a aquellos que tienen la fortuna
de poseerlo. Ahora dices que el back-
ground revolucionario que posee la cul-
tura europea nos hace mas débiles. En
los Estados Unidos serdn mas libres y
mas eficaces porque no tienen a las
espaldas el historicismo tanto liberal como
marxista, Yo estoy de acuerdo. Pero
pensaba que ti partias de una posicion
opuesta.

Pasolini: Quiero decir que cuando un
tren va a cien por hora todos los que
van en él van a la misma velocidad,
aunque sean cojos: si el tren como
es en Italia va a treinta, los pasa-
jeros, por mas que hagan, no pueden
correr méas. Pero estamos de nuevo ale-
jandonos del asunto. Comenzaste pre-
guntandome qué es una obra maestra.
Pues bien, mi respuesta es esta: es una
obra llena de imperfecciones. Cuanto
mayores son las imperfecciones mayores
son las cosas perfectas, Este es el motivo
por el cual es tin dificil reconocerla. Ante
una obra maestra nos desvian las imper-
fecciones. El lector va tras la obra per-
fecta, se deja fascinar por su redondez.
Pero las obras perfectas, en este sentido,
son siempre menores, Hay que afiadir
que las obras maestras son siempre ideo-
légicas y politicas y que por ello deben
pagar su tributo a la ideologia con opa-
cidades, simplezas, banalidades.
Cancogni: Danos un ejemplo.
Pasolini: En el siglo xix es facil. Dos-
toievski. La imperfeccién en obras como
Los Demonios o Los Karamazov me pa-
rece evidente.

Cancogni: De acuerdo. ; Pero Tolstoi?
Pasolini: También él. Su estilo es pobre,
no poético. Quiero decir respecto de los
canones tradicionales de la perfeccién.
Pero quizi es mejor tomar un ejemplo de
la literatura italiana. Los Nowios. Es sin
duda una obra maestra y esti llena de



e

imperfecciones. Las hay respecto del
“cédigo narrativo” como por ejemplo el
episodio de la monja de Monza, Para
un lector superficial, narrativamente, es
un error, porque constituye una historia
dentro de la historia. Toma luego al
cardenal y al Innominato. Son figuras
horribles, dignas de un tecnicolor ame-
ricano. El abrazo con las ligrimas del
Innominato que caen sobre la plrpu-
ra del cardenal. Es cémico. Pero jun-
to a ese abrazo esti el episodio de don
Abundio que va por el monte arriba a
horcajadas sobre el mulo, que es estu-
pendo. Lucia es una figura tonta. ..
Cancogni: Acaso menos de lo que pare-
ce.

Pasolini: Pero Renzo es espléndido. Su
fuga de Milan es inolvidable.

Cancogni: En eso estoy de acuerdo. Pero
en su conjunto ;qué es Los Novios?
Pasolini: Una gran novela ideolégica no
hay duda.

Cancogni: ¢Una gran novela ideoldgica
del catolicismo?

Pasolini: No, esto no se puede decir en
realidad. Es un gran enredo ideolégico:
el catolicismo mezclado con el jansenis-
mo. Hablo de la ideologia del autor,
la fuerza del libro esti en la naturaleza
ideolégica de Manzoni.

Cancogni: ;Hay una gran fuerza ideo-
logica en Manzoni?

Pasolini: Si.

Cancogni: ;¢Pero una ideologia contra-
dictoria como la suya no es por si misma
débil?

Pasolini: No. La ideologia de un escri-
tor admite las contradiciones,

Cancogni: Llamémosla entonces la visién

personal del mundo que tiene un escri-
tor.

Pasolini: De acuerdo. Las obras maes-
tras nacen siempre de una gran visién
del mundo, una visién que quiere per-
suadir, cambiar las cosas.

Cancogni: ;Y cudl es el Gltimo escritor
ideoldgico en Italia?

Pasolini: Montale, Gadda y la Morante.
Cancogni: ;Y D’Annunzio?

Pasolini: No.

Cancogni: Y no obstante hay una ideo-
logia, el estetismo.

Pasolini: Es una ideologia mediocre.
Cancogni: Entonces no cuenta la fuerza
ideoldgica, sino la calidad de la ideolo-
gia,

Pasolini: Si, porque dentro debe haber
una fuerza moral, en la cual se cree
hasta el fondo; una coherencia con el
sistema de valores intrinseco a la ideolo-
gla misma.

Cancogni: ¢ Pero por qué uno podria ser
moral permancciendo fiel hasta el fondo
al estetismo?

Pasolini: Si, pero entonces tendria que
tener a la espalda una gran sociedad.
Cancogni: Por eso Wilde si y D’Annun-
210 no.

Pasolini: Exacto. En D’Annunzio ade-
mis no me gusta su falta de habilidad.
Parece una paradoja pero es asi. D’An-
nunzio escribe a lo que salga. Fuera de
alguna poesia como La pioggia nel pi-
neto, hay poca habilidad. Una vez en-
contrada la clave, abria todas las puertas
Escribia como comer cacahuates. Nunca
hay resistencia de la pagina. En su apa-
rente falta de simpleza es simple.
Cancogni: De acuerdo respecto de Mon-

tale. Pero ahora quisiera que me habla-
ras de la ideologia de la Morante,
Pasolini: Es toda ideologia. Dentro estan
Freud, Jung. Esquematicamente sus per-
sonajes se parecen a los santos en las
vidas de santos escritas por un sacerdote.
Pero dentro estdn llenos de vida, de ex-
plosién. También Moravia es de los po-
cos escritores ideolégicos que hay en
Italia. Todos los que he nombrado son
personas que no se reconocen como ita-
lianos. Su tipo de cultura se ha formado
en otra parte, en un terreno franco, euro-
peo. Detras de ninguno de ellos hay una
formacién tipica italiana,

Cancogni: Vuelvo a decir que entonces
para un escritor nacer en Italia es una
fortuna porque puede escoger, como uno
del Senegal, la cultura que prefiere ol-
vidindose de la de su pais.

Pasolini: No, no, no: si naces en un pais
pequefio, estis arruinado. Cuentas s6lo
si perteneces a una cultura hegemonica.
Cancogni: ;Y la Rusia del siglo pasado?
No era un pais hegemoénico y vivia de
cultura importada. Y no obstante. . .
Pasolini: En Rusia la cultura importada
de Francia tuvo una gran resonancia por
la grandeza del pais, mientras que en Ita-
lias....-

Cancogni: Rusia era un gran pais, dices.
Si, como territorio.

Pasolini: Ah, no. Se estaba asomando
al primer plano de la historia. Era un
pais con un destino: virgen pero fuerte.
Entre Rusia e Italia en el siglo pasado
hay la misma diferencia que existe entre
el campo y una ciudad de provincia. El
campo es un terreno fértil, donde la
semilla germina; en las callejuelas en-
mohecidas de una ciudad pequefia, todo
se marchita y se pierde.

Cancogni: Pero nos estamos olvidando
del tema principal. TG no escribes ya
novelas o cuentos. ; Por qué?

Pasolini: He perdido la fe en el género
No me atrae ya. Pienso que un escritor
debe ser siempre realista, es decir, estar
unido a la realidad. Pues bien, la reali-
dad que antes me interesaba, quiero de-
cir el subproletariado romano de los su-
burbios, estd cambiando ripidamente, ya
no lo reconozco. El subproletariado ro-
mano que antes era sélo existencial-
mente real, pero no tenia realidad histo-
rica, hoy se esti convirtiendo en una
fraccién del tercer mundo.

Cancogni: Bueno. Entonces es mucho
mas importante, mis real, en el sentido
de que ahora reconoces en él una dimen-
sién ideoldgica. ¢Y con eso?

Pasolini: Si, pero me doy cuenta de ello
s6lo como ciudadano, no como escritor.
Cancogni: Estarias en la condicién ideal
para escribir una obra maestra.
Pasolini: Tebricamente si. S6lo que en el
intervalo me he vuelto més prudente.
Cancogni: ;Y crees que eso es una li-
mitacién?

Pasolini: No hay que ser prudente para
escribir obras maestras.

Cancogni: ¢ Te has “aburguesado”?
Pasolini: Tal vez si. Se me ha desarro-
llado un sentido del humor que antes
no tenia y que es un caricter tipico de
la burguesia,
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Cancogni: ;Y por qué sblo de la bur-
guesia? ;Y el de la antigiiedad?
Pasolini: Hablo de la época moderna, de
Ariosto en adelante. El humorismo es
una actitud de la clase en el poder. Si-
gueme: cudles son los caracteres del
humorismo? El sentido de culpa y la
intencién de reducir. Hoy el burgués
se siente en culpa (porque detenta el
poder) y tiende a estar en pantuflas. Es
un hombre préctico. El humorismo es
una actitud de defensa de quien tiene
una visién cotidiana empequefiecida de
la vida.

Cancogni: Podria ser, en ti, un elemen-
to nuevo. Una chance mas para escribir
una obra maestra, dado que como me
dices, esta no puede ser sino una obra
compleja, contradictoria.

Pasolini: En efecto. S6lo que no logro
imagindrmelo en la direccién de la no-
vela,

Cancogni: ;Y por qué camino entonces?
Pasolini: En este momento diria: el del
teatro. Pero oye bien: se trata de una
consideracién personal. Tedricamente la
obra maestra puede nacer en cualquier
parte. Pero hoy no puedo ni escribir
novelas ni escribir poemas. No escribo
poemas porque no tengo destinatario. No
sé ya a quién me dirigiria. Sé que en
Italia habri unas diez mil personas que
aman la poesia, Pero a ellas me dirijo
lo mismo, aun sin escribir.

Cancogni: ¢Y quién es el natural des-
tinatario de un poeta?

Pasolini: Quien el poeta considera idea-
lista, donquijotesco, como él. Cuando el
idealismo del poeta comienza a amar-
garse y asi también la fe en el idealismo
ajeno, entonces siente que no hay ya
destinatario para su poesia.

Cancogni: ;Y por qué no la novela?
Pasolini: Por las razones que te he di
cho, y ademas porque la realidad ita-
liana se estd asentando mientras que
la novela necesita estabilidad. Si no, na-
rrar se convierte en un fatigoso arras-
trarse tras las cosas. El teatro, en cambio,
me permite hacer al mismo tiempo poe-
sia y novela, Poesia porque como sabes
escribo mis tragedias en verso. Novela
porque cuento una historia.

Cancogni: ;Y el destinatario? ;Para las
tragedias existe?

Pasolini: Si. El destinatario es alguien
contra quien polemizo, contra quien lu-
cho. El destinatario es mi enemigo, es
la burguesia que va al teatro. Con este
espiritu he escrito mis cuatro dramas:
Monumento, que tiene como personajes
principales a Orestes y a Pilades como
simbolo de las dos revoluciones de nues-
tro tiempo (si quieres la revolucién rusa
que se asienta en un orden burgués, y
la cultural en China) ; Bestia da stile, que
he escrito para el Stabile di Torino, y
otras dos cosas que todavia no tienen
titulo.

Cancogni: ;Teatro como comicios, en-
tonces?
Pasolini: Como
pues comicios.

quieras. Llamémoslo

[De la Fiera Letteraria. Milan, 1967. Tra-
duccién de Francisca Perujo.]

teatro

la cueva de salamanca

Por Eduardo Naval

Nadie ignora que la puesta en escena
de una obra clésica es una aventura.
Héctor Mendoza demostré, con Don
Gil de las Calzas Verdes, que era un
director apto para revitalizar el teatro
del Siglo de Oro y que tenia una con-
cepcién clara de los métodos y recursos
con que esto se logra. Pero si en Don
Gil dichos recursos estaban estudiados,
ofrecidos en la dosis necesaria y adapta-
dos al texto, no ocurrié6 lo mismo con
La Cueva de Salamanca.

Puesto que en México no hay una
compaiiia de teatro clisico como la Co-
médie-Frangaise, es licito valerse de cual-
quier procedimiento para llevar a los es-
cenarios obras de Tirso de Molina o de
Juan Ruiz de Alarcén, pero tendrd que
hacerse un estudio minucioso y licido
del texto para que la obra en si no se
pierda. El teatro clasico espafiol ha tras-
cendido como una muestra magnifica
de literatura dramdtica por la fuerza del
verso y la magia del idioma, vehiculos
primordiales en cualquier literatura, Pero
si los extraordinarios versos de Juan Ruiz
no son respetados y ademds son mal di-
chos por los actores, la puesta en escena,
por excelente especticulo que sea, que-
da abortada, como un intento que no
llega a realizarse. Asi, y a manecra de
ejemplo, la intrincada y reaccionaria ti-
rada de versos que corresponde al doc-
tor hacia el final de la obra, se pierde

en su sentido porque no se logra enten.
der al actor que ha roto la cadenciy
del verso. La rima no se escucha y ¢
ritmo se convierte en algo denso que no
permite pensar en la gracia y ligeren
que Alarcén daba a la fonética caste.
llana.

El idioma, eje central, como deciamos,
de estas obras no fue respetado o com-
prendido por los actores y el director,
pero tampoco lo fue la idea principal
de la comedia. Una pieza como La cue-
va de Salamanca, que hoy llamariamos
oficialista y reaccionaria, hecha para
alabar al rey y dar apoyo a la Inquisi-
cién contra los nigromantes, en la que
se pretende ahogar la imaginacién y la
magia poética (extrafia paradoja en un
autor todo imaginacién y magia poéti-
ca) debe ser entendida y como tal re-
presentada. Si el - director no esti de
acuerdo con la tesis de Alarcén o quiere
presentarla desde un punto de vista mo-
derno, tendrd que ingeniarselas para
hacer una puesta en escena critica, ex-
perimento de gran ambicién que se es-
pera ver surgir desde la primera escena
y se desvanece con el Gltimo telén por-
que no existe, no es tangible.

Una comedia de enredo, en la cual
los cambios de escenario son frecuentes,
en la que el énfasis de la accidén esti
dado por el ritmo de los parlamentos y
por la rapidez con que transporta al
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